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MUSIIKKI JA KUVA

Tama Musiikki-lehden numero on omistettu musiikin ja visuaalisuu-
den vilisille suhteille. Eri taidemuodot inspiroivat toisiaan monin
tavoin. Historiallisessa perspektiivissd taaksepdin katsottuna kaikki
taidemuodot olivat aluksi eriytyméttomid, osana rituaalia ja osana
maailmankaikkeutta kuten vuodenaikojen vaihtelua tai planeettojen
liikkeitd. Selkedsti omiksi lajeikseen erottuneet musiikki ja kuvatai-
teet ovat aikakaudesta ja taiteilijasta riippuen saaneet sisdltdd toisis-
taan. Néitd inspiraation ldhteitd tai viittauksia toiseen taidemuotoon
on mahdollista jdljittdd taiteilijan kommenteista tai teoksen otsi-
koista, sitaateista, tyylilainoista jne. On my®ds taiteen lajeja, joiden
olemukseen kuva ja dini kuuluvat erottamattomina kuten ooppera,
elokuva tai musiikkivideo.

Musiikin suhteuttaminen johonkin muuhun taidemuotoon avaa
uusia ovia tulkinnalle ja analyysille. Sen herittimid monenlaisia
mielikuvia, tunteita, tila- ja virikokemuksia voi tarkastella niin filo-
sofisena 1lmidnd kuin psykologian kannalta joko yleisesti tai tietylle
taiteilijalle ja/tai aikakaudelle ominaisena tapana. Myds musiik-
kianalyysi saa uudenlaista kiinnostavuutta kun visuaaliset assosi-
aatiot ymmadrretddn syvemmassd yhteydessd kuin kielen metaforan
tasolla.

Helsingisséd 13.8.2001

Irma Vierimaa
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VALON ILMENEMINEN
MUSIIKISSA. SYNESTESIOISTA
NARRATIIVEIHIN

EErRO TARASTI

JoOoHDANTO

Kun ajattelee intuitiivisesti sellaista kasitettd kuin valo — ja sen vas-
takohtaa pimeys — musiikissa, tuntuu melkein siltd kuin koko sével-
taiteen historia voitaisiin yhtd hyvin kirjoittaa valon ja valaistuksen
eri asteiden ilmenemisend. Niin monia tapauksia ilmenee musiikin
alalla, jolloin luovumme “’puhtaasti” musiikillisista termeisti ja siir-
rymme visuaaliseen metaforaan tavoittaaksemme jonkin sdvelil-
midn olennaisimman aspektin. Tuskin olemme kuitenkaan till6in
omalta alueeltamme harhautuneita musiikkitieteilijoitd, jos luo-
tamme Roland Barthesiin, joka sanoi musiikista: ”Seule la metaphore
est exacte.”

Sitd paitsi puhe ”puhtaasti” musiikillisesta tai vastaavasti “puh-
taasti” visuaalisesta havainnosta on illuusio. Valoon liittyvi diskurssi
musiikista on mita yleisinti eika se liity vain itse musiikillisen “’lau-
suman”, sdvellyksen kuvaamiseen, vaan myds lausumisprosessin’
karakterisointiin, esittimisen ja vastaanottamisen tarkasteluun. Tosin
jos yritdimme etsid musiikin historioista ja estetiikoista termid ’valo”,
emme useinkaan 16ydd juuri mitddn. Saamme olla tyytyvéisid jos
jotain sanotaan vdristd”. Mutta vérejd ei olisi ilman valoa, ”Farben
sind Thaten des Lichts” (Virit ovat valon tekoja), kuului Goethen
tunnettu maksiimi Farbenlehressd.

Sointivdri on ldnsimaisen musiikin historiassa ollut vahvasti
musiikin muille ns. syntaktisille parametreille alistettu aspekti.
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6 Eero TARASTI

L. B. Meyer jakaa musiikin parametrit primaareihin, joita ovat melo-
dia, harmonia ja rytmi, ts. niihin jotka voidaan saattaa hierarkkisiin
suhteisiin — ja sekunddirisin, joita ovat dynamiikka ja tempomerkin-
nét, sointivdrit ja esitysohjeet. Ne ilmenevit tietynasteisina ja niiden
méidrdd voidaan siis laskea ja mitata. Meyer kutsuu niité tilastolli-
siksi. Niiden varaan musiikki ei voi hdnen mielestdén rakentaa esi-
merkiksi muotoaan, koska ne eivit voi kadensoida, ne voivat vain
loppua tai alkaa, mutta eivit pdittdd teosta. Lansimainen musiikki
on ilmiselvisti keskittynyt ensiksi mainittuihin opittujen sdintdjen ja
konventioiden hallitsemaan luokkaan.

Sekundddriset parametrit ovat tulleet syntaktisempaan kayttoon
vasta oman vuosisatamme musiikissa (itse asiassa 1900-luvun monet
sdvellystekniikat kumoavat Meyerin teesin, ettei sointivéreistd voi
syntyd hierarkioita). Ei ole epdilysti, etteivatkod véri ja valo musii-
kissa kuuluisi jilkimmadiseen kategoriaan. Mutta tdmé on erikoista
kun ottaa huomioon, ettei musiikki pohjimmaltaan ole muuta kuin
sointia ja siis sointivérid eli valoisuuden/tummuuden eri asteita.

Elokuvaohjaaja Eric Rohmer on pohtinut kirjasessaan De Mozart
en Beethoven virin ongelmaa musiikissa ja rohkenee omalta kannal-
taan rinnastaa Beethovenin ja Matissen:

Miksi Matisse? Koska hénen taulunsa, jotka koostuvat kau-
niista ja selkeistd linjoista eivdt anna vaikutelmaa pelkasti
vérittimisestd, joka seuraisi piirtdmistd, vaan tulosta virin
halusta valloittaa piirustus. - - Adriviivojen harmonia vastaa
véreja. Linja todellakin ”valitsee” vérinsa joka on sen jatketta,
sen ilmenemistd toisin keinoin, kun taas Picassolla virien
maailma vain asettuu viivojen paille vailla mitddn pysyvim-
pdd suhdetta nithin. Samoin Beethovenilla jonkin motiivin
kauneus voi olla lineaarinen, mutta se vaatii varid, joka saa-
vuttaa suurimman loistonsa vain kontrapunktin ja harmonian
avulla. (1996, 219.)

Myo0s viriteoreetikot kuten Manlio Brusatin vahvistavat, etti véri on
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VALON ILMENEMINEN MUSIIKISSA 7

primddrid maalaustaiteessa, havaitsemme visuaalisen ensiksi vireina.
Eiko filosofi Charles S. Peirce ottanut esimerkiksi Firstnessistddn
nimenomaan vdrid, jonka havaitsemme ennen kuin tunnistamme
mitdén muotoa tai jonkun tyypin esiintymdi? Italialainen musiikki-
terapeutti Stefania Guerra Lisi on kehittinyt teorian, jonka mukaan
jokainen mielenliike, fyysisen toiminnan motivaatio omaa tietyn
vérin. Keltainen vastaa laajaa hengitystd, sininen syvii ja punainen
nopeaa. Yhdessd Gino Stefanin kanssa hdn on luonut myds terapi-
apraksiksen, jota he kutsuvat nimelld Globalita dei Linguaggi. He
uskovat vérien olevan universaali perusta kaikelle toiminnalle. Unka-
rilaiset musiikkipedagogit Geza ja Czaba Szilvay ovat kehitténeet
Zoltan Kodalyn musiikkipedagogian pohjalta oman ns. ”Coloured
strings” jarjestelminsd, joka perustuu musiikin eri ddnialojen koke-
miseen ensi sijassa vdreind: keltainen (kaksiviivainen oktaaviala),
punainen (yksiviivainen oktaaviala), sininen (pieni oktaaviala) ja
vihred (suuri oktaaviala). Samalla &énialat ja virit semantisoidaan
kutsumalla niitd linnuksi, didiksi, isdksi ja karhuksi. Ideana on, ettéd
se mikd opitaan useamman aistin kautta, on vaikutukseltaan pysy-
véad. Musiikin yhteys vidreihin ja valooreihin on ilmeinen jo oppimis-
prosessin alkuvaiheessa. (Suorsa-Rannanmaéki 1992.)

Fysiologinen taso on sama kaikille ihmisille ja viittaa ithmisen
kuuloaistin toimintaan. Esimerkiksi sdvelkorkeuksien keskialue koe-
taan miellyttdvdnd, kun taas dirirekisterit epdmiellyttdvind. Funk-
tionaaliset virit viittaavat musiikin tehtdviin yhteiskunnassa. Kun
urut liitetddn sinfoniaorkesteriin ne tuovat mukanaan tietyn sakraa-
lin vérin koska ne assosioidaan kirkkoon. Ja taas saksofonin kéytto
taidemusiikissa saattaa helposti viitata populaari- tai jazzmusiik-
kiin, samoin harmonikka. Modaalinen véri viittaa jo antiikin aikana
maédriteltyihin moodeihin ja niiden tunnearvoihin (doorinen, lyydi-
nen jne. Platonin teorioissa) — joskin moodit voidaan myds jérjestia
niiden kirkkausasteiden mukaan kuten Vincent Persichetti on tehnyt
opetustydssddn. Tonaalinen taas perustuu sdvellajien vérisdvyihin,
josta tarkemmin tuonnempana: esimerkiksi C-duuri koetaan valkoi-
sena jne. Paikallisvérit ovat taidemusiikissa tietyn paikan hengen
jaljitelmid, kuten puolalaissdvy Musorgskin Boris Godunovissa, ita-
lialainen sévy TSaikovskilla tai orientaalinen sidvy Sibeliuksen Belsa-
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zarin pidoissa tai Rimsky-Korsakovin Shéhérazadessa. Historialliset
virit syntyvit esimerkiksi aiempien tyylien jdljitelmisté (kuten fuuga
Beethovenin As-duuri sonaatissa op. 110, tai Pergolesi Stravinskyn
Apollon Musagetessa tai Bach-tyyli Villa-Lobosin Bachianas brasi-
leirasissa.

Mutta tissd ei ole tarkoitus edetd koko musiikin estetiikan ja
historian “vdrittimiseen”, vaan pitdytyd spesifimmin taidemusiik-
kimme pitkén perinteen véri- ja valoilmidissé. Toisaalta 1dhestymis-
tapani ei ole pelkdstddn se, ettd haen esimerkkejd valon / pimeédn
esiintymisestd musiikin historiassa, vaan pyrin myos laatimaan, esit-
telemédn ja pohtimaan teorioita musiikin véirikuulemisen “univer-
saaleista” mekanismeista eli ilmidn perustasta mm. synestesioissa.
Mutta kuten kanadalainen sédveltdjd David Lidov toteaa, sointivarid
on mahdoton selittdd pelkéstidén akustisena ilmidné, se riippuu yhti
paljon musiikin muista tasoista: “Epdilen, ettd Faunin iltapdivin
tuore sointi olisi seurausta puhtaasti akustisista seikoista, kuten
huilun ja harpun matalan soinnin hallitsevuudesta.” (Lidov 1980,
17).

Esimerkiksi jos tarkastellaan Wagnerin Siegfried-oopperan Briinn-
hilden herddamiskohtausta, sen heleys ei ole pelkéstidén orkestroin-
nin ansiota, vaan myos valittujen harmonioiden (Berlioz-Straussin
orkestraatio-oppaan mukaan tdma efekti perustuu ldhinna trilleihin
jousien korkeassa rekisterissd, mitd he eivit yleensd suosittele orke-
stroinnissa; tdssd tapauksessa he ovat kuitenkin “myytyja” Wagnerin
nerokkaan keksinnon edessd): ”Ks. ithmeellinen trillijakso Siegfrie-
din kolmannessa ndytoksessd Briinnhilden herdédmisen aikana, kun
tdmé katsoo auringon valoa lumoutuneena ja samalla sen séteilyn
hiikdisemédnd” (1991, 2). Mutta kun sama aihe esiintyy synkennet-
tynd, pimennettynd Gétterddmmerungin alussa, on kyseessd kaksin-
kertainen tummennusefekti — sekd orkestrointi ettdi harmoniat on
muunnettu.

Erddt teoreetikot luottavat fysikalistiseen kieleen, kuten Robert
Cogan ja Pozzi Escott. He uskovat kaiken musiikin analysoitavuu-
teen spektrogrammilla, joka paljastaa musiikin kuin musiikin sonic
designin. Luonnollisesti kyseessd on myos tarkoituksenmukaisen
metakielen valinta musiikin valo- ja véri-ilmiéille: voimmeko puhua
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niistd tyydyttavasti fysikaalisella tai fysiologisella kielelld vai tarvit-
semmeko muutakin, estetiikkaa ja jopa kaunokirjallista analyysia?

Valo ja pimeys eivit ole ehdottomia binaarisia artikulaatioita,
vaan koska litkumme musiikin, aikataiteen alueella ovat kategoriat
ei-valo (valo, joka on pimentymissd) ja ei-pimeys (pimeys, joka on
vaalenemassa) vihintddn yhtd tarkeitd. Myds Vladimir Jankélevitch
on todennut omalta fenomenologiselta kannaltaan, ettd sama valon
midrd merkitsee aivan eri asioita, jos kyseessd on auringonnousu tai
lasku — ja sama pitee niiden musiikillisiin representaatioihin: Rave-
lin Daphnis et Chloé vs. Debussyn L'harmonie du soir.

Seuraavassa tarkastelen ensiksi valoa musiikissa fysiologisena
ja psykologisena ilmiond — vdittdmaittd kuitenkaan, ettd sitd voisi
tyhjentéviasti kasitelld ndilld metakielilld. Sen jdlkeen, teoreettisen
osani toisessa jaksossa pohdin miten valo toimii merkkind musii-
kissa. Kolmanneksi analysoin tapauksia musiikin historiasta, joissa
valo on musiikin pertinentti piirre.

SYNESTESIOIDEN PERUSTAA

John Locken klassisessa teoksessa Essay concerning human under-
standing on kohta, joka heritti keskustelua kautta koko 1700-luvun.
Kyseinen sitaatti koskee ns. audition coloréen mahdollisuutta. (Albert
Wellek mainitsee myds tdmédn ldhteen artikkelissaan Farbenhoren
tietosanakirjassa Die Musik in Geschichte und Gegenwart, mutta
mainitsee vadrian luvun: lainaus on kirjasta II, luvusta 4 eiki kirjasta
II1.) Kuten tunnettua Locken tutkielman keskeinen késite on “idea”.
Locke epiilee, etteivdt thmiset voisi ymmartda toisiaan, jos heilld
olisi sama idea, mutta he kéyttdisivit siitd eri nimii tai jos samalla
nimelld tarkoitettaisiin eri ideoita. Esimerkkind hin mainitsee tapa-
uksen miehesti, joka ei ollut sokea eikd kuuro, ja joka tajusi selvisti
kaksi eri ideaa: ”trumpetin soinnin idean” ja punaisen vérin idean”.
Mies kévi keskustelua erddn sokean kanssa, joka kuvitteli, ettd
”punaisen idea” muistutti tdysin “trumpetin soinnin ideaa". Locke
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piti siis téllaista vérin ja sointivérin kytkemistd puhtaana kuvitteluna
eikd minéén todellisena havaintona. (Locke 1977 [1690], 64.)

Musiikin psykologit ovat silti omistaneet varikuulemiselle vaka-
vaa huomiota ja tutkineet erditd aivan ilmeisid tapauksia synestesi-
oista. Vaikka on olemassa lukuisia tarkkoja vastaavuuskarttoja vérien
ja esimerkiksi sévellajien vililla, ei ole voitu osoittaa ilmidn univer-
saalia patevyyttd. Sen on aina todettu palautuvan yksilolliseen kuu-
lemistapaan — tai johonkin kulttuuriseen kompetenssiin. (Ks. [Imari
Maienpédn tuore gradututkielma 2001.)

Jacques Handschin totesi teoksessaan Der Toncharacter (1948,
378) seuraavaa: ’Sointivérilld on — kuten nimikin sanoo — erityisen
laheinen yhteys véreihin. Mutta ei voi kuitenkaan olla puhetta siitd,
ettd silld olisi musiikissa funktionaalista merkitystd kuten maala-
ustaiteessa vérilld.”” Hdn myOntdd sointivérilld olevan musiikissa
kuitenkin suuren rakenteellisen merkityksen, mutta seuraavat erot
estivit tdimén analogian viemisti pidemmélle: 1) Optisella alueella
niin vérit kuin valoisuus, vaaleus (Helligkeit) kuuluvat aistimellisesti
vastaanotettavan eli primaarin alueelle, kun taas akustisella alueella
sdvelkaraktddrit vaativat henkistd toimintaa, 2) sdvelluonteet ovat
madrdllisid eivdtkd jatkuvia kuten vdrit, 3) toisin kuin vdrit sdvel-
karaktédrit perustuvat yhteiskunnallisiin seikkoihin ts. ne ovat sosi-
aalisesti mddrdytyneitd, 4) musiikissa ei tunneta sdvelkarakteereja
ilman sédvelkorkeutta eikd sidvelkorkeuksia ilman sdvelkarakteereja,
kun taas optisella alueella valkoinen ja musta ovat ldhelld puhdasta
vaaleutta tai tummuutta, 5) sama sidvelkaraktiiri voi esiintya eri kor-
keuksilla, ja sama viri voi olla erilainen kylldstyneisyys- tai vaaleus-
asteeltaan; kuitenkin tdssd transponoituvuudessa on enemmaén kyse
intensiteetistd kuin “tilasta”, 6) on olemassa virien sekoittumisia,
muttei sdvelkaraktddrien sekoittumisia.

Télta kannalta siis taulukot sévelten ja vérien vastaavuudesta olisi-
vat kyseenalaisia. Ja kuitenkin kautta historian 16ytyy téllaisia analo-
gioita. Musiikkipsykologian klassikoista on Albert Wellek omistanut
erityisesti huomiota synestesia-ilmidlle. Hén erottaa siind pohjim-
maltaan nelji tapausta:

1. Kaksois-aistimus (aistimus + aistimus)
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2. Seurannaismielle (aistimus + mielle)
3. Seurannaisaistimus (mielle + aistimus)
4. Kaksoismielle (mielle + mielle)

Ensimmaisessi tapauksessa esiintyy kahta aistialuetta yhdistdva peri-
ferinen érsyke, joka tuottaa kaksi erilaista aistimusta (esim. Locken
tapaus: trumpetin sointi kuullaan ja samalla ndhddin punaisena).
Toisessa tapauksessa on taas sama drsyke, mutta se tuottaa toiselle
aistialueelle kuuluvan mielteen (“idean” Locke sanoisi) (punainen
ainoastaan kuvitellaan trumpetin sointivériin liittyvéksi aistimuksen
seuraamuksena). Kolmannessa kohdassa tilanne on pdinvastoin kuin
toisessa: ensiksi on mielle, kuvitelma, ”idea”, ja sitten toiselle aistia-
lueelle kuuluva aistimus niin, ettd mielle toimii ulkoisena drsykkeeni
aistimukselle (joku “ajattelee” trumpetin sointia ja kokee punaisen
aistimuksen). Neljdnnessd lajissa tapahtuu rinnakkain kaksi miel-
lettd, jotka ovat eri aistialueisiin viittaavia: joku “’kuvittelee” trumpe-
tin sointia ja kuvittelee samalla punaista viria.

Wellek tuo my0s esiin kaksi teknistd termié: silloin kun kyseessi
on liike akustiselta alueelta visuaaliselle kutsutaan kyseistd sekun-
déddristd kvaliteettia termilld “fotisma” — esimerkiksi kun sédvel
liitetddn soittimen viriin, vokaaliin, hdlyihin, jopa abstrakteihin enti-
teetteihin kuten lukuihin, viikonpdiviin, henkil6ihin jne. Ideaalityyp-
pind on erddnlainen “universaali-synesteetikko”, joka nikee kaiken
véreissd tai pdinvastoin kuulee kaiken soivan. Jalkimmaisti tapausta,
jossa siis jokin visuaalinen tai muu ilmi6 kuullaan sévelind kutsutaan
”fonismaksi”.

Mutta, kuten Wellek toteaa, historia on tdynni kuvauksia synes-
tesioista, jotka ovat kuitenkin aivan erilaisia. Jokainen tosi synes-
teetikko on aivan vakuuttunut oman kuulemis- ja nikemistapansa
oikeudesta. Mm. Olivier Messiaen arvuutti sévellysluokallaan oppi-
laitaan soittamalla erilaisia sointuja ja teemoja ja kyselemélld niiden
vastaavia virejd. Kun oppilaat eivdt niitd ndhneet samalla tavalla,
hén oli vilpittdman himmastynyt.

Muuan tunnetuimpia tapauksia oli wienildinen sdveltdjd ja musii-
kin tutkija Robert Lach, jota tutkittiin 1905. Hénelld oli erittdin
vivahteikas jérjestelmd, jonka mukaan hidn kuuli véreind kaikki
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oktaavin sdvelet, kaikki duuri- ja molliasteikot, kaikki intervallit,
kaikki soitin- ja lauluddnet, kaikki vokaalit ja diftongit. Ne ilmenivét
tuolloin 29-vuotiaalle séveltdjdlle "hdnen silmiensd edessd mahta-
vina kaleidoskooppisina kuvina - - loistavana, sdihkyvéni, véreile-
véand liekkiaaltona" eli siis voimakkaan eideettisend ilmiona.

Joskus virikuuleminen eli fotisma liittyy absoluuttiseen kuulemi-
seen. Mutta loppujen lopuksi Wellek pdityi tulokseen, ettd akustinen
ja optinen ilmidalue eivit suinkaan ole jyrkésti toisistaan erillisii.
Niiden vilinen raja on ylitettdvissd, silli se on syntynyt vasta kulttuu-
rimme kehityksen mydhéisessd vaiheessa tietoisen loogisabstraktin
ajattelun tuloksena. Sen sijaan kontrolloimattomassa, pirstoutumat-
tomassa eldamyksessd ilmenee vield Herderinkin mainitsema "Einheit
der Sinnen", aistien ykseys, josta on my0s paljon kulttuurihistori-
allista ja etnografista materiaalia. Tietyn kulttuurin rajoissa saman
tyylikauden sdveltdjit tai muusikot voivat kokea hyvinkin samanta-
paisia fotismoja, esimerkiksi liittdd samat sdvellajit samoihin vérei-
hin, kuten on laita mm. Aleksander Skrjabinin ja Rimsky-Korsakovin
viritaulukoissa”.

Vuonna 1937 julkaistussa taulukossa Friedrich Daub esitti sdvel-
lajien ja vérien vastaavuuden seuraavasti: Kvinttiympyrdd kohotessa
vérit muuttuvat aina punaisemmiksi ja taas taaksepdin mentiessd
sinisemmiksi. Lopulta saavutettaessa tritonuksen etdisyys ei ndhdi
endd oikeastaan mitddn vérid vaan vain tunnistamaton kvaliteetti
“kyllastetty” (Satt).

Samaa ilmi6td on tietenkin tutkittu myds myShemmin. Argen-
tiinalainen arkkitehti José Luis Caivano on artikkelissaan Color
and Sound: Physical and Psychophysical Relations (1994) koonnut
yhteen tdrkeimpid ldhestymistapoja. Hin toteaa kuitenkin, ettd “ei
ole mitdén taetta siitd, ettd fysikaalinen analogia vastaisi psykolo-
gista” (1994, 131).

SYNESTESIAT TAITEELLISISSA KAYTANNOISSA

Synestesioiden psykologista tosiasiaa on usein pyritty hyddyntd-
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méiin itse musiikin tuottamisessa, eli kyseessd on ns. virimusiikin
tapaus. Jo Athanasius Kircher puhui valon ja ddnen synteesisti optii-
kan ja akustiikan traktaateissaan. Hinen mielestddn kaikki dénteet
olivat tietynvirisid ja myds intervalleilla oli omat vdrinsd seuraavan
taulukon mukaan:

Valkoinen Semitonium
Keltainen Semitonus
Vaalean(punainen) Ditonus
Kullankeltainen Diapente
Tulipunainen Hexachordum maius
Violetti (purppura) Hexachordum minus
Vihred Diapason
Punaisenvioletti Diahepta

Sininen Semidiapente
Ruskeanmusta (tummanharmaa) Tritonus
Vaaleanpunainen Diatessaron
Tuhkanharmaa Tonus minor

Musta Tonus maior

Kircherin systeemi perustui kuitenkin vddrinymmaérrettyyn Vergi-
lius-sitaattiin samoin kuin myShemmin Newtonin kuuluisa Védrihar-
monia (1704), jossa hidn yrittdd todistaa, ettd spektrin seitsemin
padvirid vastaavat asteikon intervalleja. Lahelld on my0s ajatus, etti
tdmd analogia ulotetaan koskemaan myds seitsemid kiertotdhted.
Newtonin virhe, josta jo Goethe huomautti, on kuitenkin se, ettd hian
vertaa intervallien fysikaalisia lukusuhteita vérien havaittuihin feno-
menaalisiin asteikoihin. Hén siis sotkee fysikaalisen ja psykologisen
tason toisiinsa. Lisdksi Newton vanhoillisena englantilaisena ei las-
kenut sdvelasteikkojaan duuri/molliajattelun mukaan vaan heksakor-
deina eli moodeina.

Newtonin ldhtdokohtana on doorinen asteikko, jonka hén laskee
joko d tai g-sdvelestd. Tdlld ei tietenkddn ole sindnsd merkitystd,
koska olennaista hinen vastaavuustaulukossaan ovat intervallisuh-
teet:
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Rot Kress Gelb Griin Blau Indigo Violett
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Suuressa madrin Newtonin innoittamana 1700-luvun puolivilissa
Louis-Fernand Castel laati tutkielmia erityisesti soittimesta, valokla-
veerista. Siind oktaavin kaksitoista siveltd rinnastettiin kahteentoista
variin. Kyseessé oli siis tasavireinen viriklaveeri. Castel oli tietoinen
siitd, miten vaikeaa oli pohjimmaltaan rinnastaa musiikkia maalaus-
taiteeseen. Siksi hdn halusikin kohottaa maalaustaiteen musiikiksi.
Hén uskoi ratkaisseensa my0s rytmiikan ongelman visuaalisella
alalla ja olematta itse maalari kykeni tuottamaan tuhansia maalauk-
sia valoklaveerillaan. Hdn “maalasi” seinille rigaudoneja, menuet-
teja, sarabandeja. Vika oli vain siind, missd musiikin ylipaatdankin,
nimittdin teosten katoaminen itse esityksen mydtd. Mutta silti hdn
suunnitteli jopa kokonaisten oopperoiden esittdmistd valoina kan-
kaalla.

Castelin mielestd maalaustaide, jota saattoi tiydelld syylld kutsua
mykéksi musiikiksi, liikutti syddmié vield enemmaén, kun se saatiin
aikaan vihemmalla halylld ja hdiriolld kuin itse musiikki. Lisdksi
hdn suunnitteli soitinta nimeltd clavecin des sens, johon tuli liittda
myos eleitd ja tanssiaskeleita. Castelia on pidetty diletanttina eri tai-
teiden alalla, mutta harvinaisena synesteesikkona, joka ennakoi tie-
tenkin Wagnerin Gesamtkunstwerkia, Rudolph Steinerin eurytmiaa
tai Jacques Dalcrozen ideoita.

Lukuisten 1900-luvun yritysten joukossa toteuttaa vireja musii-
kissa tunnetuimpia on luonnollisesti Alexander Skrjabinin Promet-
heus, jonka yhtend soittimena oli valopiano, fastiera di luce. Se
ilmoittaa mitd virejd on kuviteltava missikin kohdassa. Samalla zas-
tiera di lucen osuus oli koko teoksen tonaalisen rakenteen analyysi.
Skrjabin oli kehittinyt sofistikoidun systeemin, jossa jokaista sdveltd
vastasi tietty véri (ks. mm. Tarnawska 1989). Musiikillisesti Promet-
heus perustui yhteen sointuun, jonka Skrjabin oli koonnut kvarteista
— viahennetyistd, puhtaista ja ylinousevista — ja jota voitiin transpo-
noida eri asemiin. Téllaisen musiikin havaintovaikutelma oli kuin
jatkuva purkautumaton dominanttifunktio, joten varikkyyttd lisét-

Musiikkl 2/2001

14 @ 31.10.2001, 14:19

an



‘ 2-2001.indd

VALON ILMENEMINEN MUSIIKISSA 15

tiin orkestroinnilla, pianolla sekd kuoron kéytolld koloristisena ele-
menttind (samaan tapaan kuin Debussy teoksessa Sirenes). Lopussa
Prometheus-sointu kuitenkin purkautuu Fis-duuriin samalla kun
viérit pysédhtyvit siniseen. Moskovan Skrjabin-museossa sdilytetddn
alkeellista teknistd laitetta, puukehikkoa, jossa on erivérisid lamp-
puja. Niitd Skrjabinin puoliso sytytti ja sammutti samassa tahdissa
kun hénen miehensa soitti pianolla Prometheusta.

Ensimmaistd kertaa Prometheuksen esitti virien kera New Yor-
kissa 1916 englantilainen A. Wallace-Rimington omien vériasteikko-
jensa mukaan. Sittemmin siitd on laadittu myds elokuvatoteutuksia
mm. Neuvostoliitossa, Moskovan Skrjabin museossa. Toteutukset
ovat kuitenkin aina ongelmallisia, silld usein tarjotut visuaaliset
véridrsykkeet ovat heikompia kuin pelkén musiikin virittdmét aisti-
mukset tai mielteet, ”fotismat” Wellekin kaavion mukaan. Skrjabinin
varjoon on jossain méérin jaényt toinen merkittiva vuosisadan vaih-
teen synesteetikko, liettualainen Mikalojus Ciurlionis, joka maalasi
sonaatteja ja fuugia ja sivelsi merta ja metsid. Ciurlionis oli abst-
raktin maalaustaiteen pioneeri, joka toteutti sittemmin Kandinskyn
nimissd kulkeneita ideoita ja pdidtyi erdéinlaiseen atonaalisuuteen
jo ennen Schonbergid. Hanen omintakeisuutensa oli vdrien ja sdvel-
ten sekoittumissa, mistd hén ei kylldkdan kehittdnyt mitdan Kandins-
kyn kaltaista systeemid. Kandinskyn teoksessahan, Punkt und Linie
zu Fldche julistettiin, ettd terdvd kulma oli keltainen, suora kulma
punainen ja tylppé kulma (ympyré) sininen.

Ennen Skrjabinia on huomattava toinen venildisen musiikin
koloristi Modest Musorgsky, jolla samoin kuin Rimsky-Korsako-
villa soinnut saavat joskus impressionismia ennakoivan vérifunk-
tion (esim. Boris Godunovin kruunajaiskohtauksen enharmoniset
kellosoinnut). Hén toteutti valon, védrien ja musiikin ykseyttd Ndy?-
telykuvat sarjassaan, joka perustui arkkitehti Viktor Hartmannin
akvarelleihin. Pianotekstuurin piilevé varikkyys on houkutellut lukui-
sia orkestroijia vield tehostamaan teoksen vdriefektejd Maurice
Ravelista suomalaiseen Leo Funtekiin, venildiseen Gortshakoffin tai
Vladimir Ashkenazyyn. Mutta vérikkyys on jo sisddnrakennettuna
sen musiikissa. Esimerkiksi jos katsoo Hartmannin akvarellia Kata-
kombeissa kiinnittdd huomiota sen sinertidva clair obscur valaistus.
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Valo heijastuu lyhdysté seindidn ja siitd kahteen silinteripdiseen her-
rasmieheen sekd pédkalloriveihin. Miten musiikissa toteutuu tima
valoefekti? Siten, ettd valon l1ihde ilmenee Katakombeja seuraavassa
osassa, ns. kivelyjaksossa otsikoituna Con mortuis in lingua mortua
(Kdvely VI). Sitd edustaa yldrekisterin urkupiste fis-sdvelelld, joka
sitten osoittautuu H-duurin kvintiksi. H-duuri oli Rimsky-Korsako-
villa ja Skrjabinilla nimenomaan sinisen, tummansinisen tai terdksen
sinisen vidri. Kun h-sévelen urkupiste kahdesti laskeutuu kromaat-
tisesti lepattaen alaspdin siirrymme ikdén kuin lyhdyn valon clair
obscur -efektiin eli taulun henkil6ihin, joiden tunnetilaa musiikissa
kuvataan. Tdmai on oiva esimerkki erddnlaisesta intuitiivisesta synes-
tesiasta sdveltaiteessa: jos katsomme maalausta, saamme fis-sévelen
kokemuksen “fonismana”. Toisin sanoen kun kuuntelemme musiik-
kia, voimme “ndhda” katakombien valohdmyn joko valittdoméana ais-
timuksena — jos edustamme vahvaa synesteetikko tyyppid — tai kokea
sen seurannaismielteend heikommassa tapauksessa, mutta joka tapa-
uksessa erddnlaisena “fotismana”.

1900-luvun musiikissa on omat synesteetikkonsa, joista tunne-
tuin on ehkd Olivier Messiaen. Hanen mielestddn voidaan jopa viit-
tad, ettei ole olemassa modaalista, tonaalista, sarjallista musiikkia ja
musiikkeja, vaan vain virillisié ja varittomid musiikkeja. Messiaenin
mukaan yldsdvelten resonointi on tdysin analoginen ilmié komple-
menttivdrien esiintymiselle. ”Kun kuulen musiikkia, nden sisdisesti
varikomplekseja, jotka vastaavat sdvelkomplekseja; on siis aivan
normaalia, ettd olen kiinnostunut vireistd samaan aikaan kuin sidve-
listd” (Messiaen 1986, 66). Messiaen luettelee koko joukon vérisa-
veltdjid”, joilla on sama aisti kuin hdnelld: Debussy, Wagner, Chopin,
Mozart.

Viimeisimpand keksintonéd sdveltaiteen alueella on ns. spektri-
musiikki, joka tarkoittaa sitd, ettd syntetisaattorin avulla voidaan
uudelleen rakentaa yldsdvelsarjan spektrid. Sitd voidaan kéisitelld
tavoilla, jotka saavat sdveltdjdn muistuttamaan miltei kuvanveistdjai
(Tristan Murailin sanonta). Spektrimusiikin koulukunta on syntynyt
erityisesti Ranskassa, IRCAMin ja Pariisin muiden kokeilustudioi-
den yhteydesséd. Taustana ovat mm. Pierre Schaefferin tutkimukset
sdvelobjekteista jo 1950- ja 1960-luvuilta alkaen. Erddt sdveltdjat
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pyrkivit tietoisesti tavoittelemaan visuaalisia efektejd kuten Kaija
Saariaho teoksessaan Lichtbogen. Séveltdjd on itse sanonut: ’Se mitd
pyrin kddntdmain musiikiksi tulee visuaalisen alalta, mutta en tieda
missd méérin se toimii jonain visuaalisena” (lainattu Heli Sinervon
tutkielmasta 1997).

Murail sanoo spektrin kdytosté, ettd se on "sekd verkosto, joka
mahdollistaa sdvellystoiminnan ettd itse materiaali, toteutustapa ja
ainekset yhtaikaa" (1987). Spektrisdveltdjat kunnioittavat yksittdista
sdveltd, jonka sointivérid analysoidaan ja kehitelldéin syntetisaatto-
rin avulla — hieman samaan tapaan kuin italialaisen Giacinto Scelsin
musiikissa keskitytddn tdhdn musiikin mikrotasoon. Samalla pyrki-
myksend on osoittaa yksittdisen sdvelen sisilld piileva elama. Gerard
Grisey sanoo: Kyseessd on “biomorfinen” sdvellystapa, joka ei pida
sdveltd jahmedna objektina, joka voidaan purkaa eri parametreihin.
vaan eldvdnd mikro-organismina, jonka oma dynamiikka voi tarjota
mallin sdvellyksen kaikille ulottuvuuksille".

Analogia visuaalisen ja musiikillisen vélilld on spektrimusiikissa
viety ehkd pidemmélle kuin miné4n aiempana tyylikautena euroop-
palaisen musiikin historiassa (Sinervo 1997, 29). Ennen kaikkea
spektrimusiikki johtaa huomiomme itse sointivdrin kdsitteeseen,
joka kuten edelld todettiin on aina ollut alisteinen musiikin ns. pri-
maareille parametreille kuten sivelkorkeudelle. Jo Pierre Schaeffer
madritteli sointivdrin yksinkertaisesti ddnen kvaliteetiksi: “sévelen
ne ominaisuudet, jotka viittaavat johonkin soittimeen” (1966, 601).
Madritelmén mukaan sointivérissd olennaista on siis tunnistaa sen
soittimen kvaliteetti, josta sointivéri on ldhtoisin. Téllaisia tapauksia
analysoimme vield jatkossa puhuessamme orkesterin eri soittimien
sointivdreistd valonldhteend musiikissa.

ONKO SOINTIVARIN MITTAAMINEN MAHDOLLISTA?

Teknologinen kehitys on mahdollistanut myds vérin ja valon kisit-
telyn musiikissa tdysin fysikaalisin keinoin. Pozzi Escot ja Robert
Cogan pyrkivét analysoimaan myos musiikin muita parametreja kuin
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sointivirid spektrogrammianalyysilla teoksessaan Sonic Design. The
Nature of Sound in Music (1976). He toteavat luvussa 4, ”The color
of sound” seuraavasti:

Savelvdri on kenties paradoksisin musiikin parametreista.
Paradoksi perustuu sithen vastakohtaan, etta silld on vélitonta
viestinnallistd voimaa, mutta emme ole vield kyenneet tarkas-
telemaan sitd kriittisesti tai analyyttisesti. Musiikin sointivarin
teoriaa ei ole vield kehitetty. - - Psykofysiikka on kehittinyt
sdvelvdrin analyysin teorioita ja menetelmid, mutta kyseessa
ei ole vield sdvelvdrin analyysi musiikissa. Sdvelvdrin musii-
killinen analyysi vaatii sitd, ettd selitetddn miksi on valittu
tiettyjd sointivarisarjoja tiettyyn musiikilliseen yhteyteen. On
siis selitettdvd periaatteet, jotka madrddvit annetun teoksen
erilaisia sointeja. Toisin sanoen analyysi ei voi rajoittua vain
kuvaamaan yksittdisid sointeja, miten teknisesti sofistikoitu
tdma kuvaus olisikin. (1976, 327-328.)

Cogan ja Escot siis myOntavit, ettd sointivirid on analysoitava osana
musiikillista jatkumoa, eli narratiivisuutta kuten voisi sanoa. Mutta
toisaalta he vdittavit, ettei sointivdrid ole juuri koskaan merkitty
muistiin. Pitkdlti 1600-luvulle saakka musiikki ei ollut idiomaattista
ts. oli sama milld soittimilla esimerkiksi Bachin fuuga toteutettiin.
Itse sointivdrid ei ole niinkdin kuvattu notaatiolla kuin niitd tapoja,
joilla esittdjin on soitettava instrumenttia. Esimerkiksi hdnen on kos-
ketettava, lyotdva tai puhallettava instrumenttia tietylla tavalla. Soin-
tivari ja siis musiikin valoefektit voivat olla seurausta myos tietysti
tavasta kasitelld soittimia, voisi timédn Escotin ja Coganin huomion
kiteyttia.

Esimerkiksi Wagnerin oopperoissa silloin tilloin erityisen
valoefektin tai vokaalisen linjan kirkastumisen tuottaa bel canton
esiin puhkeaminen enemmaén tai vihemmén sanojen lausumiseen
keskittyneestd jatkuvasta melodiikasta (esim. Briinnhilden ennustus
Sieglindelle Valkyyrian 111 ndytoksen alussa). Tai kun Jules Gentil
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neuvoo soitettaessa Debussyn Lisle joyeux ta vérittimadn valitait-
teen melodiaa painottaen vuorotellen joko rinnakkaissointujen ylinta
aintd pikkusormella tai alinta d4ntd peukalolla, jolloin soinnun viri
muuttuu. Viri on siis jotain instrumentaalista, tiettyyn soittimeen ja
sen késittelyyn paikantuvaa.

Mutta Escott ja Cogan pohtivat edelleen samaa kysymystd kuin
jo Helmbholtz 1863 teoksessa Tonempfindungen, kun tdma4 esitti, ettd
”sévelvirien erot syntyvit etupddssi erilaisten osaddnesten yhdistel-
misté eri intensiteeteilld” (differences of tone colour arise principally
from the combination of different partial tones with different intensi-
ties, Cogan & Escot, 1976, 329). Tiltd pohjalta voidaan paitya "tie-
teelliseen” soinnin analyysiin. Heidén ldhtokohtansa, James Jeansin
havainnot, on samantapainen sivelvirien luokittelu kuin Helmhol-
zilla (Cogan & Escott 1976, 365-369):

Ensimmdinen luokka — yksinkertaiset siniddnet kuten dini-
raudan tai urkupillien. Niilli on hyvin pehmed miellyttava
sointi, vapaa kaikesta karkeudesta, mutta ne kaipaavat voimaa
ja tummuutta matalilla sdvelkorkeuksilla.

Toinen luokka — suhteellisen voimakkaat sdvelet, jotka
seuraavat alemmista osaddneksistd aina kuudenteen saakka,
kuten pianon keskirekisteri, avoimet urkupillit, ihmisddnen
pehmeimmét ddnet tai kdyrdtorven. Ne ovat harmonisempia
ja musikaalisempia, rikkaampia ja loistavampia verrattuna
yksinkertaisiin déniin, ja samalla pehmeitd ja suloisia mikali
yla-ddnekset ovat poissa.

Kolmas luokka — kapeiden tukittujen urkupillien ddnet, tai
klarinetin, joka tuottaa vain parittomia osaddneksid saaden
aikaan jopa nasaalin ddnen kvaliteetin.

Neljds luokka — jousisoittimien ddnet, urkujen ylépillien,
oboen, fagotin, harmonin ja ihmisddnen tietyt vokaalit, joiden
osaddneksissd yli kuuden menevit ovat leimallisia; 44nen kva-
liteetti on tdlloin leikkaava ja karkea.
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Mutta kuten Cogan ja Escott huomauttavat sointivéri ei ole koskaan
pelkkdd kvantiteettia. He ehdottavatkin spektrogrammianalyysin
yhdistdmistd itse musiikin analyysiin. Téll4 tavoin he kisittelevit
erikseen kaikkien orkesterisoittimien vireja.

Esimerkiksi Beethovenin viulukonserton toisen osan alun

spektrianalyysi ndyttdd seuraavanlaiselta (Cogan & Escott 1976,
368-369):
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Mutta kysymys, joka oikeastaan on jo edelld esitetty (David Lidovin
kommentin yhteydessd) kuuluu: onko tédllainen fysikalistinen 14dhes-
tymistapa ja kieli oikea kuvaamaan virid musiikissa? Taustalla on
tietenkin laajakantoisia filosofia ongelmia siitd onko todellisuuden
jokin taso ikdén kuin muita objektiivisemmin olemassa ja oikeuttaa
muiden tasojen redusoimisen sithen. Suomalainen filosofi Lauri Rau-
hala (1998) toteaa tdsti osuvasti:

Vaikka on helppo myontdd, ettd myos makromaailman kappa-
leet ja biologisesti kuvattavat eldvit solukot rakentuvat fysii-
kan kuvaamista alkeishiukkasista ja/tai niiden muodostamista
energia-aalloista, ei tdima ontologia riiti. Itse asiassa se on
reaalitieteiden kannalta melko hedelméton 1dhtokohta.

[lmidn fysikaalinen kuvaus — kuten edelld véri-ilmion palauttami-
nen fysikaaliseen mittaukseen — kenties tdsmentdd tietylld tasolla
tekemidmme havaintoja, mutta siitd ei ole tutkimukselle heuristista
apua. Emme sen avulla vield 16ydd mitddn uutta nikokulmaa koh-
teeseemme. Rauhala toteaa, ettd kun olemassaolo komplisoituu ato-
maariselta tasolta alkaen suurempaan moninaisuuteen, syntyy uusia
rakenteita ja suhteellisen itsendisid toimivuuden muotoja, joita pitdd
tutkia niiden omalla kompleksisuustasolla. Esimerkiksi thmisen mit-
takaavassa hierarkkisia ilmi6itd ovat mm. atomi, molekyyli, solu,
elin, elinjirjestelmd, kehon kokonaisuus, tajunta, eldméntilanne ja
kulttuuripiiri. Niitd tutkittaessa ei kokonaisuustulkinnasta alkeis-
hiukkasten tanssina ole reaaliseksi lahtokohdaksi. Tdma tarkoittaa
valon, vérin ja musiikin suhteiden kuvauksessa, ettei analyysimme
voi rajoittua pelkéstddn yhteen tasoon, vaan on rohjettava ottaa myos
askel kohti ilmididen merkitysta.

Onko siis mahdollista tarkastella ongelmaamme semiotiikan kan-
nalta?
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VALO JA VARI MERKKINA

Olen pédtynyt omissa teorioissani (erityisesti A Theory of Musical
Semiotics -teoksen jilkeen) siihen, ettei ns. musiikillista objektia ole
olemassakaan jonain edessimme olevana fyysisend rajallisena objek-
tina. Se kuuluu yhtaikaa lukemattomille eri todellisuuden tasoille
riippuen siitd, missd asemassa se on viestintdprosessin kuluessa.
Mallinani on ollut ranskalaisen kirjailijan Marcel Proustin hAmmas-
tyttdvian syvillinen musiikkianalyysi teoksessa La prisonniere (4 la
recherche du temps perdu VII), jossa kuvataan konserttia Madame
Verdurinin salongissa.

Teos, joka esitetddn — fiktiivisen séveltdjd Vinteuilin Septetto —
ei ole suinkaan tidmédn viestinnin itsestddn selvd keskipiste, vaan
teoksen olomuodon vaihtelut soittajien fyysisestd toiminnasta aina
koko tilanteen jdrjestdjien aivan toisenlaisiin motiiveihin saakka.
Joka tapauksessa, mitd tulee itse musiikin kuvaamiseen, Proust kiyt-
tdd sen avainkohdissa nimenomaan vérejd ja valoilmiditad. TAtd voisi
myds sanoa Derridan termeilld erddnlaiseksi musiikin merkityksen
dekonstruktioksi tasolla, jolla kaikki aistipiirit ovat samanarvoisia ja
niihin viitataan sopivissa paikoissa. Seuraavassa lainauksessa kaikki
véreihin ja valoon liittyvit termit on lihavoitu. (Olen tutkinut Prous-
tin musiikkiestetiikkaa laajemmin mm. Romantiikan ja uni ja hurmio
-teoksessa sekd artikkelissa ”Marcel Proustin implisiittinen musii-
kinsemiotiikka”, Musiikkitiede 1-2/92.)

Sonaatti avautui hiljaisen maalaiseen aamunkoittoon hajaan-
tuakseen sitten kepedssd hellyydessddn valkeilla kurjenpol-
villa lepddvan kuusamakehdon kdykédiseen mutta kestdviin
kehtoon, kun taas tasangoilla, silkoisilla kuin meri ukkos-
aamuna uusi sdvellys alkoi keskelld kitkerdd hiljaisuutta, ja
aamuruskon véreissi, jotta se vdhitellen eteeni muovautuisi,
tima tuntematon maa vedettiin esiin hiljaisuudesta ja yosta.
Tdmé& uudenuutukainen punainen puuttui kokonaan helldsta,
maalaisesta ja viattomasta sonaatista, salaperdiselld tavalla se
virjasi taivaan kuin aamunkoitto. - - Kylma, sateessa pesty
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sdhkdinen ilma - - muuttui alinomaa, hdivytti aamuruskon
punaamat lupaukset. Keskipdivin polttavassa ohimenevissa
auringonpaisteessa se kuitenkin tuntui tiyttyvén. - - allego-
rinen pikku jumalatar harpunsoittaja. - - Etsivdn milloin sieltd
milloin td4ltd suloisen sdvelen, aivan kuin olisi taivaankan-
nen kultaisen séleikon dédressd poiminut tihden toisensa jil-
keen. - - Joka sointia korosti viri, jota maailman oppineimmat
saveltdjit kaikkine sdéintineen eivdt pystyisi jéljittelemaén.
- - nyt orkesterin soittamana paljasti monivirisen aarteen,
Tuhannen ja yhden yo6n kaikki jalokivet kuin ikkunan sdrmi-
oOksi hajottama kesdinen auringonside osuessaan himirain
ruokasaliin. Mutta miten verrata valon litkkumattomaan lois-
toon itse elimdd. Sen alituista ja onnellista litkehdintda. - -
pyOrryttivand hidnen maalatessaan suurta soitannollista fres-
koaan kuin Michelangelo. - - sidottuna Sikstiinildiskappelinsa
kattoon. - - Epdileméttd leimuava Septetto erosi suuresta val-
keasta Sonaatista. - - Levitti Vinteuilin musiikki sivel séve-
leeltd tuntemattomia, kallisarvoisia vireji aavistamattomasta
kaikkeudesta - - Jonkun Vinteuilin tai Elstirin taide tuo sen
esiin ilmaisemalla spektrin véreissi nditd hienosyisid yksi-
16iksi kutsuttuja maailmoita. - - Ainoa todellinen matka on - -
hankkia uudet silmiét, katsella maailmaa jonkun toisen, sato-
jen toisten silmilld. Ndhdd ne sata maailmaa, jotka he néke-
vat.

Nama esimerkit riittdnevat todistamaan Proustin synesteettistd kykya,
visuaalisen ja musiikillisen yhteensulautumista. Hénen romaani-
ensa virejd on myos tutkittu systemaattisesti. Allan H. Pasco toteaa
teoksessaan The Color-Keys to "A la recherche du temps perdu”,
ettd Proust operoi kuvilla (image) siten, ettd ne toimivat sanojen
”merkitsij6ind” (signifianteina). Mutta vastaavasti jonkin merkitsi-
jan merkittyd (signifiétd) ei voi madritelld kuin erddnlaisena merk-
kien verkostona kaikkien niiden kuvien kautta, jotka se tuo mieleen
(Pasco 1976, 14).
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Ranskalainen semiootikko Jacques Fontanille on pohtinut valon
ongelmaa merkkina teoksessaan Sémiotiques du visible. Des mondes
de lumiere. Hinen mukaansa keho joutuu vuorovaikutukseen néky-
vin maailman kanssa. Katseesta tulee imaginaarisen kehon korvike,
joka vaeltaa nikyvén kentén ldpi, omaksuu sen muotoja ja paljastaa
aineen saloja. Ulkoinen havainto muuttuu sisdiseksi (tai biosemiotii-
kan termein exogeeninen endogeeniseksi, ks. Tarasti 1996, 27—49).

Fontanille tarkastelee valon neljda visuaalista ilmenemismuotoa:
heleyttd, ainetta, kromaattisuutta ja valaistusta, joita kutakin lajia
vastaa havaitsevan subjektin tietty toiminta: keskittyminen (konsent-
raatio), jakaantuminen (diffuusio), liikkumattomuus (immobilisaa-
tio) ja kiertdminen (sirkulaatio):

KONSENTRAATIO DIFFUUSIO
Heleys Aines
IMMOBILISAATIO SIRKULAATIO
Kromaattisuus Valaistus

Niilld operaatioilla valo muuntaa nékyvén tilan jénnitteiseksi tilaksi,
johon voi liittyd erilaisia valon “arvoja”. Immobilisaatiossa valon
jakautuminen pysdhtyy ja ilmenee virind. Keskittimisessd valo
palautuu pistemiiseen vaikutukseen tulkittuna heleydeksi; sen voi-
makkuus riippuu keskittimisen asteesta. Sirkulaatio, kiertiminen
saattaa valon jdlleen liikkeeseen ja tarjoaa sen levidmiselle teitd ja
reittejd. Jakautuminen eli diffuusio on keskittymisen vastainen ilmio;
se pyrkii saattamaan tilan aineellisen luonteen havaittavaksi.

Jokainen nurkkaus johtaa omaan valon ilmenemisen “tyyliin”.
Heleys edustaa pistemadistd tyylid, valaistus edustaa vektorisoivaa
tapahtumaa eli valon kiertdmistd eri kohteissa, kromaattisuus sijoit-
taa tai paikallistaa valon johonkin paikkaan litkkumattomana ja
materialisaatio tarkoittaa valon jakautumista materiaalisiin kohtei-
siin. Ndin saadaan seuraavat valon lajit:
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Valo heleyten, loistona Valo aineena
Valo vérini Valo valaistuksena

Jos Fontanillen teoria on todella yleinen valon semioosin kuvaus,
sen pitdisi my0ds sopia muihin merkkijirjestelmiin kuten musiikkiin,
mikali hyvdaksytddn jo edelld useaan otteeseen todetut aistien yhtey-
det ja erityisesti merkityksen riippuvuus aistikenttdd jasentivastd
lausumisprosessista.

VALON TEORIAA MUSIIKISSA

Olemme itse asiassa jo matkalla kohti musiikin valon teoriaa, silld
yllattdvian samantapaisen luokittelun on esittinyt saksalainen sével-
t4ja Helmut Lachenmann teoksessaan Musik als existentielle Erfah-
rung (1996). Séaveltijda on omassa musiikissaan kyennyt luomaan
suurenmoisia valoefektejd, erityisesti toisessa jousikvartetossaan
(Reigen seliger Geister). Taméa kvartetto toteutuu erityisesti jousien
ns. flautato-soittotapana, ja sen aiheuttamana erityisen valoisana
“arktisena sointikenttdnd”, ’sfadrisind glissandoina”. Mutta teoreet-
tisessa esseessddn Klangtypen der neuen Musik hdn on luonut
typologian erilaisista sointivéritapauksista. Vaikka Lachenmannin
painopiste on nykymusiikissa, hdn tarkastelee myds aiempia musii-
killisia kaytinto;a.

Lachenmann erottaa ensi alkuun soinnin tilana ja soinnin pro-
sessina eli toisin sanoen soinnin suhteellisen pitkidkestoisena, ulko-
apdin rajattuna samanaikaisuutena, ja soinnin ajallisesti itsestddn
kehkeytyvini karakteristisena kulkuna. Lachenmannin ensimmaéinen
sointityyppi on klassinen sinuskdyran mukainen malli, joka toimii
erddnlaisena sointikadenssina ja jota hdn myo6s kutsuu impulssiklan-
giksi. Niissd tapauksissa kyseessd on ajassa etenevd sointi, jonka
aika on yksinkertaisesti tdiman soinnin kesto.
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Toinen sointityyppi taas on virisointi tai sointivéri. Ja sitd ei saa
sotkea Klangfarben-sivellykseen, joka yleistyi sarjallisessa koulussa
mm. Schonbergin my6ti. Se tarkoittaa sité, ettd sdveltasot pysyvit
samoina mutta niiden sointivdri muuttuu. Sitd vastoin staattinen
sointiviri, josta Lachenmann nyt puhuu toisena tapauksenaan ilme-
nee kaaviona:

Télld ei ole mitddn tekemistd ajan kanssa, vaan kyseinen laji voi
kestdd vertikaalisena yksikkond miten kauan tahansa. Esimerkiksi
Pendereckin Anaklasiksessa operoidaan téllaisilla sointilaatikoilla.
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Téllaisia esimerkkejd Lachenmann toki 10yt44 my0s varhemmista
musiikin tyylikausista kuten Chopinin etydi op. 25 nro. 1, joka nou-
dattaa visuaalista diagrammia ja hahmoa seuraavasti:
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Kyseessd on fluktuaatiosointi: sille on ominaista aktiivinen sisdinen

virtailu, jonka ulkoinen hahmo j&a kuitenkin liikkumattomaksi.

Mutta on my0s ulkoisen virtailun tapauksia kuten Chopinin etydi
op. 10 nro. 1, jossa virtailu tapahtuu aaltomaisena edestakaisena liik-
keend. Fluktuaatiosoinnissa edellytetdin tiettyd kestoa ennen kuin
sen idea tajutaan. Joka hetki siind kuullan jotain muuta, mutta se

mitd kuullaan ei ole mitddn uutta tai odottamatonta.
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Seuraava tyyppi on tekstuuriklangi, jolle on tyypillistd, ettid se voi
ajan kuluessa muuttua toisin kuin fluktuaatiosointi. Tdmén tyypin
oma aika on rajatonta; se voi jatkua miten pitkddn tahansa ja ndin
ollen silld on sama kohtalo kuin sen edeltéjilla: se ei ilmene pro-
sessina, vaan mielivaltaisesti jatkuvana tilana. Tekstuuriklangi voi
kuitenkin asteittain muuttua toisenlaiseksi tekstuuriksi kuten Stock-
hausenin Gruppen teos osoittaa.

Niin ollen virisointi, virtailusointi ja tekstuurisointi muodostavat
vastakohdan ensimmdiselle tyypille eli kadenssisoinnille. Yhdessi
ne ovat yksi sointiperhe. Ne edustavat staattista sointitapahtumaa,
joka voisi periaatteessa jatkua ja kestdd miten kauan tahansa.

Mutta seuraavassa lajissa sointi saa muotoa luovan funktion ja
rikastuu siten ajalliselta hahmoltaan. Sitd Lachenmann kutsuu raken-
nesoinniksi. Soinnillinen ja formaali aspekti kuuluvat siind yhteen.
Ulkonaisesti ottaen se muodostaa tekstuurisoinnin jatkeen. Raken-
nesoinnilla on oma aikansa, joka on identtinen sen keston kanssa.
Sitd ei voi jatkaa mielivaltaisesti kuten sointivirii tai tekstuuria.

Itse asiassa Lachenmannin nelji ensiksi mainittua staattisen soin-
tivirin tapausta voidaan kaikki projisoida Fontanillen nelikenttdin.
Kadenssiklangi tai impulssiklangi vastaa valon heleyttd ja keskit-
tymistd yhteen pisteeseen, jolla on oma kestonsa. Virisointi vastaa
valoa virina eli litkkumattomuutta, virtailusointi eli fluktuaatiosointi
valoa aineena eli valon diffuusiota, jakautumista, ja tekstuurisointi
valon ilmenemisti valaistuksena eli valon kiertimista, sirkulaatiota.

Viides tyyppi jossa sointi ilmenee prosessina ja muotoa hah-
mottavana tekijdnd ei esiinny Fontanillen valon nelikentéssd, mutta
se vastaisi tapausta jossa valo/sointivdri toimii jo narratiivisena
tapahtumana, jolla on tietty kesto ja joka kdy ldpi vahintddn Boris
Asafjevin kolme vaihetta: impulssi/kesto/pditos, tai Claude Bré-
mondin: virtuaalisuus/siirtyminen toimintaan/toteutuminen. Seuraa-
vassa kasittelen valon ilmenemistd musiikissa ndiden viiden tyypin
avulla.
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VALO MUSIIKISSA — ESIMERKKEJA SAVELTAITEEN HIS-

TORIASTA

My6s musiikissa valon ilmeneminen voidaan jakaa Fontanillen ja
Lachenmannin mallien mukaan neljién, viiteen péélajiin:

pistemiinen soittimien materiaalisuutta hei-
valo jastava valo

myds esim. tai ylipddtdan jonkin esineen tai
valonside materian valon representaatio

musiikin keinoin

valo vérini valo valaistuksena

esim. sointujen esim. maantieteellinen valo musii-
Véri, kissa, (pohjoismainen, trooppi-
sdvellajien véri nen, mediterraaninen), vuoden-

aikojen, vuorokauden aikojen
valo, tyylikausien  valoorit
jne., transsendentaalinen valo

Téamain nelikentén ulkopuolelle jadvit tapaukset, joissa valoa kiyte-
tddn musiikin narratiivisena elementtina.

Mutta ensiksi on kysyttidvid, onko valo musiikissa jonkinlainen
merkki? Jos musiikki on jo sindnsd merkki, niin onko musiikin
kautta koettu valoilmié jonkinlainen merkin merkki, supermerkki,
sekundédrinen merkki. Till6in se tulee ldhelle Charles Peircen maa-
rittelemii toisen asteen merkkid, interpretanttia (joka on joskus suo-
mennettu sanalla "tulkitsin). Mutta jos interpretantti on merkki,
joka kytkee ensimmdisen asteen merkin, representamenin ja sen
objektin toisiinsa, mihin objektiin tillainen valo-merkki kytkee esi-
merkiksi sdvelen? Ainakin silloin kun kyseessd on jonkin materian
tuottama sdvel, toisin sanoen soittimen sointivéri, kyseessd voisi olla
interpretantti. Mutta Wellekin kategorioiden mukaan téll6in olisi
kyseessd valo Vorstellungina, mielteend, eikd Empfindungina, aisti-
muksena.

Silloin kun valo koetaan ikdén kuin vilittdoméni reaktiona musii-
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kin tuottamaan aistidrsykkeeseen, se olisi pikemminkin erdénlainen
indeksimerkki, joka on jatkuvuuden suhteessa objektiinsa. Esimer-
kiksi jos kuuntelemme Jussi Bjorlingin tenoria koemme sen vilit-
tomaésti helednd, pohjoismaisen vaaleana. Emme ainoastaan tulkitse
sitd vaaleaksi, vaan se on vaalea niin vilittomadsti, ettd kyseessd
on indeksimerkki. Jos taas kuulemme trumpettiteemaa Skrjabinin
Poeme d’extasessa ja pidimme sen virid liekehtivin punaisena, on
kyseessd jo hieman epdvarmempi tapaus, kulttuurikonnotaatioiden
vilitys, joten olisin taipuvainen pitdméén titd virid ennemmin ko.
trumpettiteeman interpretanttina. Erdissad tapauksissa musiikin vari
on ilmiselvdsti jotain tdllaista kulttuurista — vaikka on tietenkin
samalla myos jotain vélitontd, kuten kuuluisassa koloristisessa koh-
dassa Sibeliuksen Sadussa, jonka sanotaan kuvaavan jddhileiden
putoamista ja jonka Gallen-Kallela visualisoi maalauksessaan sdvel-
tdjén padsti ja Sadun maisemasta (mutta jota Sibelius kuten tunnettua
el milloinkaan suoraan hyviksynyt kieltdytyessddn signeeraamasta
taulun tyhjaa tilaa).

Kun kyseessa on selvisti ohjelmallinen musiikki tai ndyttdmateos
musiikin ja valon kytkennit ovat yksiselitteisid. Wagnerin oopperat
muodostavat tidssd suhteessa ehtymattoman 1dhteen. Usein on mah-
doton sanoa onko jokin musiikillinen johtoaihe tai jakso ndyttimolla
ndhtyni siis optisen valon merkki, vai onko ndyttimolld toteutettu
valoefekti musiikin eideettistd “fotismaa”. Parsifalin loppukohtauk-
sessa niin musiikki kuin Graalin malja hehkuvat kilpaa véreissa.
Wagner ei sano mikd véri on Kyseessd, joten ohjaajat kdyttivit joko
punaista veren varid tai vihredi tai keltaista tarkoitustensa mukaan.
Partituurissa Wagner opastaa, ettd keihdidn kérjen tulee hehkua
nimenomaan punaista virid: “Das rote Licht der Lanzenspitze”,
mutta maljasta hdn sanoo vain: ”Allméhlich sanfte Erleuchtung des
Grales. - - Zunehmende Ddmmerung in der Tiefe, bei wachsendem
Lichtschein aus der Hohe. - - Lichtstrahl: hellstes Erglithen des
Grales.”

Téami on varmasti oopperan historian vaikuttavimpia valokohta-
uksia, joka epdilemittd kuuluisi Fontanillen luokittelun tapaukseen
éclat eli valo loisteena. Musiikissaan Wagner on kdyttinyt monia
valoefektejd rinnakkain: Abendmahl-motiivin jannitteen laukeami-
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nen duuriin ”Erlésung” -sanan kohdalla (ts. foneeminen ja semantti-
nen “vaaleus” ja "kirkastuminen’), kromaattiset sivusédvelharmoniat,
orkesterin heleiden sdvyjen kiyttd, puupuhaltimien “gregoriaani-
nen” tematiikka, harppujen kolorismi, kuoron kayttd niinikdén ensi
sijassa vdrielementtind sekoittamalla sen motiivit ja sanat kaanoniin
jne. Keihddnkérjen punaista hehkua taas vastaa orkesterin dérim-
mdinen heleys ja trumpetin sointivéri yhdistyneend kromaattisesti
laskeutuvaan melodiikkaan. Tahdn kohtaan Wagner kirjoittaa ndytté-
moohjeen "Ddmmerung” vaikka musiikin vaaleus on darimmilléén.

Néin ollen reaalisessa oopperan “lausumistilanteessa” on mah-
doton endd sanoa mikd on minkékin tekijan merkkid. Kyseessd on
interpretanttien loputon ketju, jossa yksi merkki viittaa toiseen. Jois-
sain tapauksissa sdvelen ja valon samuus on niin vahva, etti ne
ovat toistensa ikonisia jéljitelmid. Esimerkiksi usein kun puhutaan
sointivaristd, siitd kdytetddn tillaista ikonista terminologiaa — kuten
Lachenmannin luokittelussa — eli impulssi, virtailu, rakennesointi —
kaikki yhti lailla niin visuaaliseen kuin auditiiviseen pétevid kisit-
teitd.

Lopulta valo voidaan tulkita myds musiikin ”symbolimerkkina”,
jolloin se irtoaa vilittomésti aistimellisesta yhteydestddn. Ndin on
menetellyt mm. ranskalainen tutkija Mireille Vial-Henninger, joka
tarkastelee viitoskirjassaan ulkoista ja sisdistd valoa sekd pimeytti
symbolisella tasolla. Hin olettaa, ettd sisdinen valo vastaa tur-
vallisuutta” ja ulkoinen “jirked, oikeutta”, molemmat yhtdkaikki
Apolloa, ja ulkoinen pimeys “vaaraa” ja sisdinen pimeys ~unta”,
kumpikin Dionysosta. Tdllainen valon ilmeneminen musiikissa ei ole
endd verifioitavissa itse musiikkia koskevilla aistimuksilla ja miel-
teilld, vaan siind diskurssissa ja metakielessd, jossa ndmai termit toi-
mivat ja missd madrin ne muodostavat johdonmukaisen ja koherentin
késiteverkoston. Yhtdkaikki hyvin helposti niitd asioita pohties-
samme vajoamme musiikillisen representaation pohjattomiin ongel-
miin.

Joka tapauksessa katsokaamme onnistummeko soveltamaan Fon-
tanillen luokittelua neljddn valon alalajiin musiikissa.
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1. VALO ”LOISTEENA” MusIIKISSA (EcLAT)

Kyseessd on “valon” keskittyminen yhteen pisteeseen tai linjaan
musiikissa (eli Lachenmannin ensimmaéinen kategoria soinnista). Se
on valoefekti, jossa jokin nimenomainen kohta musiikissa koetaan
ikddn kuin valonsiteeni muuta vihemmén valoisaa tai varikdstd
taustaa vasten. Kyseessd on siis valo jonain tunnusmerkillisend,
marqué -elementtind, joka kohoaa etualalle kuulijan havainnossa.

Esimerkiksi Wagnerin Valkyyrian 1 ndytoksessd, jossa ndyttimo
pimenee ennen kevddn tuloa, miekankahva jdd hehkumaan tam-
meen siten, ettd sithen osuu valonside. Talloin kuullaan musiikissa
vastaavasti trumpetilla motiivi, joka on selvisti visuaalisen niky-
min representaatio. Wagnerin Reininkullassa itse kullan johtoaihe
on siteilevan virikds noonisointuineen, samoin loppukohtauksen
sateenkaariaihe. Tietyt johtoaiheet ovat jo sininsd vériefektiin perus-
tuvia kuten miekka-aihe, joka sukeltaa esiin “valkeassa”, terdksi-
sessd C-duurissa keskelld Des-duurin tummennettua kenttdd Wotanin
”suuren idean” yhteydessi.

Sibeliuksella esimerkiksi viulujen tremolo I sinfonian alussa kla-
rinetin tummasavyisen uneksuvan johdannon jélkeen on kuin &killi-
nen valonséde, joka lankeaa kohta niyttdmolle astuvaan padaktoriin,
paiteemaan. Tai niinik&dn Sibeliuksen Kyllikin keskiosassa dkilliset
trillit.

Jossain tapauksessa valon loiste musiikissa koetaan sitd edeltdvin
pimennyksen jélkeisena kirkastumisefektind, mm. Sibeliuksen II sin-
fonian finaalin viulujen teema on téllainen valon puhkeamisen esitys.
Adrimmilleen vietyni tillainen tekstuurista erottuva valo johtaa hii-
kéisevén, sokaisevan valon efekteihin musiikissa, hyvéni esimerk-
kind auringonjumalan Velesin palvonta Prokofjevin Skyyttildisessd
sarjassa. Tassa tapauksessa musiikin virikylldisyys on niin vahvaa,
ettei mitddn kaunokirjallista ohjelmaa tarvittaisi selittdméén sita.

Joissain tapauksissa valon sdteilyé korostetaan asettamalla se vas-
takkain yhté vaikuttavan pimennysefektin kanssa. Esimerkiksi Eino-
juhani Rautavaaran sinfonian Angel of Light kolmannessa osassa
sdveltdjd antaa tumman, synkdn aiheen kantautua jousien yldre-
kisterin tihedd tekstuuria vasten, se kohoaa kuin orkesterin syvyyk-
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sistd (samantapainen orkestraatioidea on Villa-Lobosilla Choros Nro.
XlI:ssd). Messiaenin Turangalila sinfoniassa ilon teema on samalla
valon teema, sekd kédytetyn moodin, rytmin ettd orkestroinnin (onde
martenot) johdosta. Kyseessi on ldpitunkeva valo — aivan kuin taval-
laan myds Viimeisten aikojen kvarteton klarinettisoolossa, osassa
Lintujen Tuonela, jossa lapitunkeva crescendo voidaan kokea myos
kaikenldvistidvind valoefektini. Valo pistemiisend elementtind, syt-
tyvind ja sammuvina sdteind toteutuu Debussyn Feux d’artificen
alussa pianolla.

2. VAaLD MATERIANA; DIFFUUSIONA, JOSSA VALO HEIJASTAA NIMEN-

OMAAN LAHTOKOHTANSA MATERIAALISUUTTA

Téhin kategoriaan kuuluu luonnollisesti nimenomaan puhtaasti soin-
tivirin tuottama valo. Kyseessd on sointivari Schaefferin méérittele-
mind valooriksi, jonka avulla tunnistetaan soinnin alkupera jossain
soittimessa. Mutta samalla kyseinen “musiikillinen valo” representoi
jonkun optisen objektin ldhettdmaa valoa. Hyva esimerkki on jousien
hyviaksikdytto jaettuina ryhmind, jolloin ne kuitenkin akustisessa vai-
kutelmassa sulautuvat yhdeksi. Berliozin ja Straussin Orkestraation
oppikirjassa verrataan téllaista tekniikkaa maalaustaiteen al-fresco
tyyliin, firenzeldisistd maalareista Velasqueziin, Rembrandtiin, Franz
Halsiin ja Turneriin, nimittdin “heiddn suurenmoisen vivahteikkai-
siin variyhdistelmiinsi ja valoefekteihinsd” (1991, 43). Ilmeisimpéna
esimerkkind he pitivit Wagnerin Valkyyrian kolmannen nédytoksen
tulipiirin musiikkia. He toteavat, ettd parempaa musiikillista kuva-
usta tuhansina véreind liehuvista liekeistd ei voisi kuvitella.

Vaikka siis jousien sointi sulautuu Wagnerin vaatimaksi aineet-
tomaksi, itse suoritustekniikan kétkeviksi soinniksi, on lopputulos,
liekkien valon esitys, yhtd paljon pikkolohuilujen ansiota kuin musii-
kin appoggiatuurien ja muunneharmonioiden.
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Tietenkin musique concreéte kuten Niebelungien alasimet Reininkul-
lassa ovat my0s viriefekti ja samalla ddnildhteen materiaan viit-
taava valoori. Sindnsd tdllaisia efektejd ei voi tietenkddn kayttdd
lilan runsaasti, muutoin valoefekti haalistuu, kuten Berlioz ja Strauss
huomauttavat (1991, 80). Yleensi orkesterin soittimien epétavalliset
soittotavat tai harvinaisemmat soittimet tuovat esiin juuri vérias-
pektin tdssd instrumen taalisessa mielessd. Esimerkiksi soittotavat
— kuten jousien detaché, martellato, portato, spiccato, saltando, piz-
zicato ja flageoletti — tuottavat tdllaisia efektejd. Myos yldsdvelten
kayttd tuottaa jousilla efektejé joista sanotaan: ”Niilld on huilunkal-
tainen, hopeinen kvaliteetti, joka voi olla varsin vaikuttava erityisend
vérind” (Kennan - Grantham 1990, 69). Kun orkestroijaa kehotetaan
harkitsemaan miten hin tehtdvddnsi ryhtyy, hidntd neuvotaan mm.
miettimddn, “mikd véritys on sopiva — loistava vai synkkd, ldmmin
vai kylma” (s. 207).

Orkesterin monet harvemmin kéytetyt soittimet viittaavat heti
ilmestyessddn viriin. Taas tavallisten soittimien sointivéri koetaan
enemmankin kommunikaation kanavaksi, jonka oletetaan toimivan
héiridttd itse viestin vilittdmiseksi. Harvinaisten soittimien valo- ja
vériefekteissd itse kanavasta tulee pddasia, olennainen osa musiikil-
lista viestid. Riippuu sitten musiikillisesta kokonaisviestistd onko
tdmd omiaan viemiin huomion pois péddasiasta vai tuoko se esille
jonkin olennaisen seikan siind. Esimerkiksi Vladimir Ashkenazyn
tekemd Musorgskin Ndyttelykuvien orkestraatio on niin varikds mm.
Vanha linna -osan kohdalla, ettd osan varsinainen esteettinen viesti,
pastiisi menneiltd ajoilta ja tietty muisteleva monotonisuus, ajatto-
muus, peittyy tdmédn varikkyyden alle (jonka Ravelin orkestraatiossa
kiyttdma saksofoni paremmin vélittdd meille).

Harvinaisia soittimia, joilla on siis kyky vangita kuulijan huomio
edelld mainitussa mielessd ovat ksylofoni, marimba, Glockenspiel,
vibrafoni, alasimet, triangeli, celesta, onde martenot, heckelfoni, sar-
rusofoni, Fliigelhorn, kitara, mandoliini (orkesterissa), urut, harmoni,
adninauhuri, syntetisaattori. Erityisesti romantiikan orkesteri mer-
kitsi uusien virien valloittamista ja eri soitinten itsendisen sointiva-
rin 10ytdmistd. My0s tavanomaisia soittimia kéytettiin nimenomaan
valoorin luomisen mielessd; esimerkiksi Wagnerin Siegfriedin 111
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ndytoksen viulusoolo yldrekisterissd ennakoi koko ndyttimon vaale-
nemista ennen Briinnhilden herddmistd. Aivan samantapainen vaa-
lenemisefekti toteutuu Sibeliuksen IV sinfonian muuten tummissa
sointivireissa.

Musorgskin Ndyttelykuvien viimeisen osan Kiovan portin sitei-
levd valo saadaan pianoversiossa aikaan pianon kellomaisella kisit-
telylld — orkestrointiversioissa téitd kellomaista sdvya jiljitelldén eri
keinoin. Mutta jo Beethovenin Waldstein sonaatin kolmannen osan
kuuluisa ”auringonnousun” aihe perustuu pianon erityiseen yldsa-
veliston jdljittelyyn, koko klaviatuurin yli yltavilld murtokolmisoin-
nulla eli siis pianon erityisté sointitekniikkaa hyvéksikéyttden.

Chopinin eridissd etydeissd vaikutelma saattaa olla ensi sijassa
koloristinen, kuin erdinlaista Klangfarben-melodiaa, kuten etydeissi
op. 25 nro. 1 As-duuri, ns. tuulikanneletydissd tai etydissd nro.
2 f-molli. Ensiksi mainittu sopii my0s esimerkiksi Lachenmannin
fluktuaatiosoinnista ja pistemdinen melodia puolestaan pistemdisesti
valosta. Jilkimmadisen voi kuvitella kuin avaruudessa liikkuvaksi
valojuovaksi, jolloin kuitenkin sen instrumentaalisuus hdipyy taka-
alalle. Sen sijaan As-duuri-etydissé soittimen materian tuntu sdilyy,
vaikka teos koetaankin kuin valon véreilynd ilmassa.

3. VALO VARINA

Kyseessd on Fontanillen luokittelun mukaan valon paikallistuminen
jonkun liikkumattoman objektin viriksi. Tdméa viittaa puolestaan
musiikin sisdiseen vériin ilman em. soittimellisuuden tasoa. Tahédn
kategoriaan kuuluu siis sointujen vérifunktio, koko tuo Ernst Kurthin
mainitsema romantiikan musiikin loistava virimaailma, mutta tihan
kuuluvat myos sdvellajien virit ja tekstuurin tuottamat virivaihtelut.
Esimerkiksi neoklassikkojen suosima musta-valkea koloriitti, joka
saadaan aikaa yhdistdmalld hyvin matala ja hyvin korkea rekisteri
esimerkiksi oktaaviunisonossa, on tistd esimerkki, ajatellaan vaikka
Stravinskyn Oedipus Rexin Creonin aariaa. Prokofjevin 1. pianokon-
serton sdihkyvén kirkas viritys (I osan alku) ei johdu vain orkestroin-
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nista vaan myos Des-duurista. Gabriel Faurén Fis-duuri Balladin
valohdmy, joka on kuin loputtomasti jatkuva kesdinen sunnuntai-
iltapdivé, johtuu paitsi pastoraalisesta vérityksestd ja musiikillisen
tapahtumisen staattisuudesta myds Fis-duurin luomasta erityisesti
valohohteesta.

Mozartin musiikissa, jonka vérikylldisyyttd Olivier Messiaen eri-
tyisesti ylistdd, sdvellajien véreilld ja harmonioilla on kiistaton véri-
funktionsa. Esimerkiksi ns. Mozart-kvintit luovat kuulaan viriefektin
missd esiintyvitkin. Mutta Don Giovannissa Komentajan saapumi-
nen toteutuu myos oikean sdvellajin valintana, synkkdnd d-mollina.
Wagnerin Lohengrinissa A-duuri symboloi valoa ja sen ritaria. Har-
monioiden enharmoniset vériefektit ovat Rimsky-Korsakovilla kes-
keisid.

Impressionistisen musiikin vérikylldisyys on véhintddn yhti
paljon harmonioiden aikaansaannosta kuin orkestraation. Esimer-
kiksi Debussyn pianopreludi La terrasse des audiences des claire de
lune kuvaa kuunvaloa rinnakkaiskvintein yldrekisterissd aivan loppu-
tahdeissa. Samoin Feux d’artificen virikkyys johtuu paitsi erityisisti
tekstuuri ja dynamiikkaideoista my0s yllattdvistd sointuvaihdoksista
toisilleen etdisten sointujen vililld. Téstd Debussyn teoksesta 10y-
ddmme kaikki em. valon ilmenemisen tapaukset.

Debussyn pianopreludin Feux d’artifice 1dhempi tarkastelu osoit-
taa, ettd nelikenttimme on kyll4 toimiva tapa luokitella valon” tapa-
uksia musiikissa. Mutta kdytdnndssd luokat menevét paillekkdin eli
valitsimmepa melkein minkéd tahansa jakson, se toimii yhtaikaa pis-
temaisend valona eli loisteena, materiaalisena valona, valaistuksena
ja tiettynd “kromaattisena” virind. Esimerkiksi jo Lachenmannin
mainitsema avausmotiivi, pistemdiset staccatovildhdykset valkeiden
ja mustien koskettimien kuvio-ostinatoa vastaan: 1) pistemotiivit
erdinlaisina syttyvind ja sammuvina valoldhteind, 2) valkeiden ja
mustien koskettimien paillekkéisyys nimenomaan pianolle karakte-
ristisella tavalla eli pianon “materiaa” heijastavana “’valona”, 3) em.
ldhes hélyddninen, klustermainen kuvio toimii valaistuksena, 1dhes
tummanharmaana taustana syttyville “valoraketeille” (muuten tri-
tonus on jo edelld rinnastettu harmauteen), ja 4) tritonussuhteinen

Musiikkl 2/2001

. @

31.10.2001, 14:19

an



38 Eero TARASTI

piilevd harmoninen tausta antaa erityisen kromaattisen vérin tille
jaksolle.

Jos katsotaan seuraavaa tilannetta tahdeissa 25-30, joka soi aivan
eri tavalla, huomataan ettd siindkin toimivat kaikki nelja em. “valo-
merkkien” lajia paillekkéin: 1) valo yksittdisend loisteena, pisteend,
signaalina (my6hemmin toistuessaan Debussy kirjoittaa aiheen koh-
dalle nimenomaan éclatant): alemman rekisterin signaalimainen
kvinttiaihe, 2) yldrekisterissd virtaava sointikuvio (Lachenmannin
fluktuaatiosointi) toimii, toisin kuin edelld vastaava ostinato, varik-
kddnd valaistustaustana signaaliaiheen pistemdiiselle valolle, 3) em.
kuvio heijastaa pianon soittimellisuutta eli materiaalisuutta ja 4)
harmoninen véri perustuu yldsévelisyydelle ja C-pohjaiselle undesi-
misoinnulle, joka antaa jaksolle totunnaisessa mielessd “impressio-
nistisen” mehukkaan vérin.

etk
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Tietenkin voi sanoa ettd jokin em. valon lajeista on joskus koros-
tettuna, marqué eli etualalla. Esimerkiksi pelkkd glissando tahdissa
17 toimii valaistuksena, valon sammumisena, mutta myds soittimen
materiaalisuutta heijastavana ja samalla erityisend “pentatonisena”
véirind. Sen sijaan seuraavassa taitteessa on harmoninen viri, kro-
maattisuus nimenomaan hallitsevana (tahdit 62—65, Rubato):
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Siind vuorottelevat tritonussuhteiset kentdt C-duuri ja Fis-duuri dkil-
lisesti, mutta samalla tidtd valoorinvaihdosta pehmennetddn glis-
sandolla, joka toimii sen erddnlaisena valaistuksena. Sévellyksen
narratiivisena ideana on kaikkien sen temaattisten ts. valoele-
menttien kirjistiminen ddrimmilleen: kvinttisignaalimotiivi muun-
tuu ilotulituksen rétindksi oktaavimartellatojen kautta, kromaattiset
variharmoniat erddnlaiseksi erilaisten vérien strettokuluksi, sointif-
luktuaatiot valkeiden ja mustien yhtaikaiseksi rajuksi glissandoksi.

Fermaattitaukoa seuraava codetta on teoksen arvoituksellinen
jakso: jéljelle jaa tyhjd tila ja musiikin ensimméiinen aktorisointi
Marseillaisen muistuman kautta. Se kuullaan hyvin kaukaa” (de
tres loin). Se tuo esiin ilotulituksen katselijat, jotka ovat olleet koko
valoilmion ajan kuulijoilta kitkettyind. Mutta hekin ovat jo poistu-
massa, jattdmassi jo tyhjenneen katsomon, jonka ylld vield ndhddan
/kuullaan muutama vildhdys.
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4. VALD VALAISTUKSENA

Téaméd on musiikissa yksi yleisimpid valon kokemisen muotoja.
Ensinnékin valaistus voi olla luonteeltaan maantieteellistd. Puhu-
taan mediterraanisesta luminositeetistd, joka sdvyttdd esimerkiksi
Darius Milhaudin musiikkia. Jos soittaa vaikka hinen pianosonaat-
tiaan l0ytyy siitd paitsi neoklassiseen tyyliin assosioituvia oktaa-
viunisoonoja C-duurissa ja energistd ekstroverttia rytmiikkaa myos
impressionistisia tyylikeinoja ja bitonaalisuutta nimenomaan véri-
keinona — samoin kuin hénen sarjassaan Saudades do Brasil, jossa
mm. Botafogo osassa fis-mollin ja f-mollin paillekkdin sijoittaminen
tuottaa erityisen synkdn sdvyn. Mutta voidaan my6s puhua trooppi-
sesta valosta musiikissa esimerkkind Carlos Chavezin ns. atsteekki-
tyyli erityisine intiaanisoittimineen ja pohjimmaltaan karuine, mutta
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héikdisevin kirkkaine sointikuvineen Sinfonia Indiassa tai hinen
geometrisissa pianopreludeissaan, jotka ovat kaikki C-duurin eri
moodeissa. Villa-Lobos, vuosisatamme musiikin suurimpia kolo-
risteja, on myds tavoittanut erityisid trooppisia sademetsén vireji
choroksissaan ja bachianaseissaan samoin kuin kamarimusiikissaan.
Trooppiset sdveltdjat ovat yhti taitavia yon kuin pédivankin kuvauk-
sessa.

Pohjoismainen valo ilmenee musiikissa tavallisesti jousien poly-
fonisena tekstuurina ylérekisterissd ja pianissimossa, malliesimerk-
kind Sibeliuksen Andante festivo tai Griegin pianokonserton hitaan
osan alku. Sibeliuksen musiikissa on sen ankaran temaattisen konst-
ruktion rinnalla oma vérien ja valdorien tasonsa. Esimerkiksi Zapio-
lan kuuluisassa ”sadekohtauksessa” koetaan metsén 1api siivilityvad
valoa. Pohjoinen pimeys ja himéryys taas ilmenee koko IV sinfo-
nian askeettisessa vidriasteikossa.

My®s eri vuorokaudenaikojen valoja ilmenee musiikissa lukuisista
auringonnousuista — Ravelin Daphnis et Chloé tai Erig Bergmanin
Aubade — aamun vérien kuvaamiseen — Wagnerin Pitkdperjantaimu-
siikki — keskipdivéin kirkkaan valon ilmentdmiseen — aina illan las-
kevaan valohdmyyn — Schumannin Abends — ja lopulta y6hon,
jota on kuvattu erityisesti impressionismissa Szymanowskin sinfoni-
asta tai Manuel de Fallan Jardins dans les nuits espagnols -runoel-
maan saakka. Kokonaiset musiikin tyylikaudet voivat olla johonkin
valdoriin orientoituneita, muistaen tietenkin, ettd kyseessé on tilldin
karkea yleistys: ilta ja yo: romantiikka, mydhédisromantiikka, sym-
bolismi; pdivd: neoklassismi; aamu: impressionismi jne.

Eri vuodenaikojen valovaihteluita esiintyy my0s musiikissa eri-
laisina valaistuksina. Joskus ne liittyvdt ennemmin musiikin “enon-
siaatioon”, kuten tapauksessa, jossa amerikkalainen viulupedagogi
Joseph Gingold kehotti japanilaista oppilastaan kuvittelemaan suo-
malaista talvista, lumista metsd4 ja sen valoa tavoitellessaan Sibeliuk-
sen viulukonserton oikeaa virid. Cesar Franckin preludin koraalin
ja fuugan alun Bach-teemaa ympér6i arpeggiointi h-mollissa, joka
kuvaa kuin katedraaliin siiviloityvad sinertdvdd valoa. Puolalainen
pianoprofessori Jan Hoffman kehotti kuvittelemaan Mozartin D-duu-
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rin pianonsonaatin alussa “Italian valoa ja sinistd taivasta”, jotta tul-
kintaan saadaan oikea sivy.

Mutta on my0s olemassa erdédnlaista musiikista ldpikuultavaa
transsendentaalista valoa, kuten esimerkiksi Faurén tai Joonas Kok-
kosen Requiemien tapauksessa. Bohuslav Martinun musiikissa tavat-
tavat jousien cantilenat yldrekisterissd voisivat kuulua tdhén lajiin
ts. jo tdysin symboliseksi muuntuneeseen henkistyneeseen valoon
puhumattakaan sellaisista ohjelmallisista valaistumisen kuvauksista
kuin Richard Straussin 7od und Verkldrung -teoksessa.

Néiden neljan tapauksen lisdksi valo voi toimia musiikin narra-
titvisena elementtind ts. musiikin muoto voi perustua nimenomaan
valon vaihteluihin. Malliesimerkki 16ytyy jo Beethovenin Appassio-
nata-sonaatin viliosasta. Sen ohjelma on yksinkertaisesti varjosta
valoon ja takaisin. Sen muunnelmat alkavat tihedstd alarekisterista,
josta tekstuuri asteittain ohenee kohti kirkkaita yldalueita ja sitten
taas palaa.

Vastakkainen narratiivinen kulku on Wagnerin Lohengrinin alku-
soitossa. Se puolestaan alkaa ohuimmasta ylérekisteristd orkesterin
heleimmillé soittimilla puupuhaltimilla ja jousilla ja sitten laskeu-
tuu kohti orkesterin sydvereitd oopperan pidsankarin, valon ritarin
vaelluksen allegoriana. Samoin kuin Lohengrinkin palaa takaisin
valtakuntaansa samoin alkusoittokin kohoaa takaisin taivaallisiin
sfadreihinsd. Téssd tapauksessa kyseessd on struktuuriklangin ilme-
nemismuoto narratiivisena tyylikeinona.

Eero Tarasti on musiikkitieteen professori Helsingin yliopistossa ja Imat-
ran kansainvilisen semiotiikan instituutin johtaja. Hdnen erikoisalanaan
on musiikin semiotiikka sekd linsimainen taidemusiikki.
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THE SEMIOSIS OF LIGHT IN MUSIC! FROM SYNAESTHE-

SIAS TO NARRATIVES

The article discusses concepts “color” and ”light” in music history and introduces
universal theories of color hearing. Light and music is treated as a physiological
and psychological phenomenon, without arguing yet that it could be exhaustively
dealt by such metalanguages. A semiotic theory of light in music has been deve-
loped, a temporalization of Greimas’s semiotic square. The categories light and
dark are not totally binary, non-light and non-darkness are as relevant: light that is
getting dark, and darkness that is becoming light. Some cases from music history
have been analyzed in which light is a pertinent and marked feature.
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KUVATAIDE INNOITTAJANA
FRANZ LISZTIN
SAVELLYKSISSA

IRMA VIERIMAA

Franz Liszt (1811 — 1886) kirjoitti vuonna 1839 avoimessa kirjeessa
Hector Berliozille Italian matkansa vaikutelmista:

Taide ndyttdytyi minulle kaikessa loistossaan; se paljasti yli-
maallisuutensa ja ykseytensd. TAmén tunteen pohtiminen sai
minut ymmairtdméiin yhd selvemmin sen salatun yhteyden,
joka liittd4 yhteen nerojen teokset. Rafael ja Michelangelo
ovat saaneet minut ymmaértimaan paremmin Mozartia ja Beet-
hovenia; Giovanni Pisano, Fra Beato ja Il Francia ovat selit-
taneet Allegria, Marvelloa ja Palestrinaa; Tizian ja Rossini
ndyttdvit minusta kaksoistihdiltd, he loistavat samaa valoa.
Colosseum ja Campo Santo eivét ole lainkaan niin vieraita
Eroica sinfonialle ja Requiemille kuin luulisi. Dante on 16y-
tanyt ilmaisunsa Orcagnan ja Michelangelon taiteessa. Ehka
jonain pdivani Dante 16ytd4 musiikillisen vastineensa tulevai-
suuden Beethovenin ilmaisemana. (Way 1996, 103.)!

Ajatus kaikkien taidemuotojen henkisesté ykseydestd oli erds roman-
titkkan kauden innovatiivisia ajatuksia. Franz Liszt puolestaan oli

!'Liszt julkaisi vuosina 183540 aikakauslehdessid Gazette musicale 12 avointa
kirjettd otsikolla Lettres d’un bachelier ¢s musique. Ndma varhaiset artikkelit on
kirjoitettu yhteistydssa Marie d’ Agoultin kanssa. Ne edustavat — toisin kuin eréét
tutkijat ovat arvelleet — Lisztin omaa ajattelua ja yhteistyé on koskenut 1dhinni
kieliasua. (Suttoni 1989, 238-239.)
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ensimmadisid sdveltdjid, joka yhdisti myos konkreettisesti musiikin
muihin taidelajeihin, my6s kuvataiteisiin. Kuinka kahden taidemuo-
don liittoa tulisi tarkastella? Perinteinen musikologinen 1dhestymis-
tapa olisi tarkastella sivellystd sdveltdjan pdaméadrien eli intentioiden
kautta, jotka yleisemmin tarkasteltuna juontuvat kulttuurista ja ide-
ologiasta. Musiikillisia ratkaisuja selitetdén silloin sdveltdjdn, aika-
kauden seki tyylin yhteispelind, kuten Eero Tarasti tiivistdd mm.
Leonard B. Meyerin ajatukset (Style and Music 1989; Tarasti 1996,
428-429).2

Lisztin musiikin ja kuvataiteen véliltd tuskin hyodyttaa etsid tis-
mdllisid yhteyksid, vaikka sellaisiakin pyrkimyksid vuosisadan vaih-
teessa 10ytyy. Esimerkiksi Vassily Kandinsky siteerasi 1937-1938
venildisen “M. Chechininen” tutkimusta 1910-luvulta. Tami oli
mitannut Michelangelon patsaan ja laskenut siihen liittyvéin piano-
kappaleen Il Penseroson nuotit ja havainnut niiden vastaavan toi-
siaan. Niinpd Kandinskyn késityksen mukaan Liszt on alitajuisesti
“kédntanyt” taideteokset sdveliksi (Motte-Haaber 1990, 101). Kui-
tenkin Kandinsky huomauttaa, ettd laskeminen ja mittaaminen on
tarpeetonta, sillé tarkeitd ovat yksityiskohdat ja niiden suhteet koko-
naisuuteen. Tdméd on niin monimutkaista, ettd se muuttuu mysti-
seksi eikd ole paljastettavissa kuin intuition avulla (Kandinsky 1982,
823-824).

Kiinnostavaa onkin mielestdni selvittdd kuinka Liszt, oman
aikansa ideoita toteuttaen, yhdisti ndmi eri aistien taiteet, kuinka

2 Eero Tarasti hahmottelee artikkelissaan ”Merkit tekoina ja tapahtumina” myds
uudenlaista analyysitapaa, joka tuntuu antavan keinoja kuvan ja musiikin vélisen
sidoksen 10ytdmiseen. Kuten kirjallisuudentutkijat voivat erottaa romaanin kir-
joittajapersoonan todellisesta persoonasta sekd romaanin siséisestd kertojaper-
soonasta, my0s musiikissa voidaan ajatella olevan “musiikillinen kertoja, joka
jérjestdd musiikilliset tapahtumat tietyn logiikan mukaan ottaen huomioon mah-
dollisen yleison”. Tarastin ajatuskulkua seuraten kysymys on “musiikillisesta situ-
aatiosta”, mahdollisuudesta tai tilaisuudesta musiikillisen teon tapahtua (1996,
434-438). Voimme ajatella, ettd kuva ndyttia tai antaa viitteen musiikin sisdisesti
kertojasta tai musiikillisesta pelitilasta, situaatiosta — mahdollisesti myos “sisiis-
kuulijasta”. Tama kiinnostava analyyttinen ndkokulma jai kuitenkin tdssd yhtey-
dessé kasittelematta.
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hin kdytinnossd toteutti thanteensa kaikkien taidemuotojen sisdi-
sestd yhteydestd. Tassé artikkelissa pyrkimykseni on 16yt44 kuvan ja
savellyksen vilinen yhteys, tulkita sdvellystd taideteos ldhtdkohtana
— ajatellen, ettd se ilmaisee jollain tapaa sdvellyksen perimmaéisen
idean.

LISZTIN SUHTEESTA KUVATAITEISIIN

Liszt kuului niinkutsuttuun uussaksalaiseen koulukuntaan, jonka aja-
tuksia teki tunnetuksi kirjailija Franz Brendel. Heille oli yhteistd
ajatus eri taiteiden vélilla vallitsevasta sisdisestd yhteydesta.

Jokaisen maalarin on oltava yhtd hyva runoilija kuin saveltd;jin-
kin, kyseessé on sisdisen idean asettaminen runomuotoon. [...] Kaik-
kien taiteiden syvin olemus, niin myds maalauksen ja musiikin, on
tdysin samankaltainen. Runous ldhenee maalausta runollisissa maa-
lauksissa tai maalauksellisissa runoissa, samoin ldhestyy musiikki
maalausta sdvelmaalauksissa; voidaan puhua myds plastisesta musii-
kista tai kdyttdd ilmaisua: musiikillinen kuva sellaisista maalauk-
sista, jotka herdttivit vélittomaésti tietyn tunteen, niin kuin musiikki
tekee.

Ndin kirjoitti Julius Becker vuonna 1840 artikkelissa Ideen iiber
Malerei und Musik Brendelin toimittamassa aikakausjulkaisussa
Neue Zeitschrift fiir Musik muutama vuosi sen jdlkeen kun Franz
Liszt jo oli tehnyt sdvellyksensd Michelangelon veistokseen (Stein-
beck 1995, 18-19).

Kuvataide oli vain yksi niistd musiikkiin itseensd kuulumat-
tomista 1lmidistd, joita Liszt liitti sdvellyksiinsd. Marta Grabdcz
(1986) on ryhmitellyt ja analysoinut Lisztin keinoja synnyttad musii-
kin avulla symbolisia merkityksid tai “poeettisia ajatuksia” kuten
Liszt itse asian ilmaisi. Erds ndistd keinoista on teoksen otsikointi
seka siihen liitetty motto tai kuva, muita sdvelmalainauksien kaytto,
assosiatiiviset sdvelkuviot tai tunnetilojen imitointi. Taiteenlajeja,
joita Liszt otsikon avulla liitti musiikkiin, oli useita. Pianosarjassa
Années de Pelerinage, deuxieme année musiikki liittyy runoon (Drei
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Sonette von Petrarca), ndytelmain (Dante-Sonate Jumalaiseen niy-
telmddn), musiikkiin (Canzonetta Salvator Rosan melodiaan), maa-
laukseen (Sposalizio) seké veistokseen (// Pensieroso).

Musiikin ulkopuolinen ohjelma, “poeettinen ajatus on se henki-
nen hetki, joka ajaa sdveltdjdn tyohon, ne ajatukset, jotka musii-
kissa saavat muodon”, kirjoitti Liszt vuonna 1860 (Laszl6 & Mateka
1967, 138 vailla tarkkaa ldhdeviitettd). Musiikilla héin ei kuitenkaan
halunnut kuvittaa mitddn ohjelmaa, kertoa samaa tarinaa. Richard
Wagnerin mukaan Liszt “runoilee” edelleen tuota ideaa (Uber Franz
Liszts Symphonische Dichtungen 1857; Dahlhaus 1980a, 197-198).
Brendelin mielesté taas ohjelma oli Lisztilld aina koko teoksen perus-
periaate, se “lavisti sen kokonaan” (1867, Geschichte der Musik;
Dahlhaus 1967, 87).

Ohjelmamusiikin ajatus sai osakseen myds pilkkaa ja arvostelua
omana aikanaan. Friedrich Nietzschen fragmentaarinen kirjoitus
Uber Musik und Wort (1871) esittii kirjistden uussaksalaisen kou-
lukunnan uskovan musiikin pystyvin ilmaisemaan niin kuvia kuin
késitteitd sdveltdjén tietoisen valinnan mukaisesti (Dahlhaus 1980b,
23). Eduard Hanslick puolestaan korosti teoksessa Vom Musikalisch-
Schonen (1854), ettd musiikin sisdltond voivat olla vain musiikilliset
ideat, “tonend bewegte Formen”, eikd musiikin avulla voi ilmaista
mitddn ajatuksia (Dahlhaus 1967, 79). Oli my0s kokeellisen psyko-
logian edustajia, jotka pilkkasivat ohjelmamusiikin ideaa, kuuntelu-
kokeissa ithmiset kun eivit vain musiikkia kuuntelemalla pystyneet
tunnistamaan sen ohjelmaa (Dahlhaus 1967, 89).

Lisztin ajatukset ohjelmamusiikista eivdt kuitenkaan ole niin
yksinkertaisia kuin vastustajat kérjistden antoivat ymmartdi. Kuva-
taide ja musiikki esimerkiksi olivat hinesté niin erilaisia, ettd “vihai-
sinkin maisemamaalauksen opiskelija pystyisi toistamaan ulkoiseen
maailmaamme kuuluvan asian muutamalla viivalla paremmin kuin
musiikki” (Motte-Haaber 1990, 89). Selittdvd teksti ei my0Oskddn
ollut vilttdimaton musiikin ymmartdmiseksi. “Vdite, ettd selitys olisi
tarpeen tdmin musiikin [Wagnerin Tannhduser alkusoiton] ymmaér-
tamiseksi on kuin jdljittelisi niitd jotka, kuten Shakespeare sanoo,
valkaisevat liljoja, maalaavat orvokkeja tai kultaavat kultaa," Liszt
kirjoitti artikkelissaan Tannhduser (Dahlhaus 1975, 200).
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Kuvataide oli siis Lisztille kirjallisuuden ja runouden rinnalla
inspiraation ldhde, sdvellyksen syntyidean kiteytymd. Musiikki ei
sindnsd tarvinnut mitddn selitystd tullakseen ymmarretyksi, viittaus
toiseen taidemuotoon kuitenkin toi musiikille lisdd merkityksia.
Vasta kun otamme sen analyysissa huomioon yhtd huolellisesti kuin
varsinaiset musiikilliset keinot kuten sdvellajit ja harmoniset suhteet,
teemme oikeutta sévellykselle kaikissa sen dimensioissa.

LISZTIN SAVELLYKSET KUVIIN

Franz Lisztille runous ja kirjallisuus olivat huomattavasti liheisem-
pid ja merkityksellisempid kuin kuvataide. Ehkdpd siksi Lisztin
suhdetta kuvataiteisiin on tutkittu varsin vdhin.’ Edes tdsmaéllistd
luetteloa kuvataiteeseen liittyvistd teoksista ei ole kdytettdvissa.
Tutkimuksen vaikeutena on luonnollisesti myos Lisztin laaja tuo-
tanto, johon sisdltyy lukuisia sovituksia niin omista kuin muiden
savellyksistd. Myoskddn Liszt ei kirjoittanut kaikista maalauksen
ja savellyksen yhteyksistd mitdédn selitystd nuottiin; niinpad kuvatai-
teisiin liittyvistd sdvellyksistd on esitetty erilaisia késityksid. Wolf-
ram Steinbeck (1995) luettelee seitsemén kuviin liitettyd savellysta,
kun taas Walter Salmen (1983) pdityy lukuun 12. Salmen on otta-
nut mukaan myos sellaiset sdvellykset, joiden nimesséa esiintyy sana
kuva, kuten Historische ungarische Bildnisse, Seitsemén unkarilaista
muotokuvaa (S205, 1870-1885), vaikka mitdén tiettyjd taideteoksia
el tiettdvasti liity savellyksiin.

Tilanteen ristiriitaisuutta kuvastavat myds eriavét kasitykset savel-
lyksiin kuuluvista taideteoksista. Sdvelrunoa Totentanz pianolle ja
orkesterille pidetdin yleisesti Francesco Trainin freskon Kuoleman
voittokulku innoittamana, kuten Lina Ramann kirjoitti Liszt-eldma-
kerrassaan vuonna 1894. Sharon Winkelhofer (1977, 28-29) on kui-
tenkin osoittanut, ettd teos liittyykin Hans Holbeinin puupiirrokseen

3 Olen esitellyt joitakin ndistd sdvellyksistd tarkemmin (ks. Vierimaa 1997).
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Kuolemantanssi ja freskon innoittamana syntyi ilmeisesti a-molli
konsertto pianolle Malédiction.

Taideteokset, jotka Lisztid kiinnostivat, edustavat etupdissd renes-
sanssin sekd romantiikan tyylikausia. Varhaiskaudella Lisztid innosti
julkinen monumentaalitaide, suurikokoiset maalaukset tai veistok-
set. Néitd taideteoksia arvostettiin huippusuorituksina ja ne olivat
siis todella arvollisia nostamaan my6s musiikin korkeimpiin mah-
dollisiin henkisiin tasoihin. Sen sijaan myo6hdiskaudellaan, pappis-
vihkimyksen jdlkeen, hdn etsi toisenlaista taidetta. Innoittajaksi riitti
silloin pienikokoinen piirros, joka oli ehképa tehtykin Lisztin pyyn-
nostd tiettyyn aitheeseen. Ikdénkuin musiikki tai sen idea olisi jo syn-
tynyt ja kuva olisi jdlkikdteen syntynyttd saman idean kuvitusta.

Seuraava luettelo kuvataiteeseen liittyvistd sdvellyksistd on
monessa suhteessa epdtaydellinen. Ei ole ollut mahdollista selvittdd
usein monimutkaista teosten syntyhistoriaa ja varmistaa, milld tavoin
kussakin tapauksessa kuvataide liittyy sdvellykseen. Puutteellisena-
kin se antaa jonkinlaisen késityksen millainen taide Lisztid kiinnosti
eldmaénsa eri vaiheissa.

Kuvataide avautui Lisztille vuosina 1837-1839, jotka hdn vietti
opintomatkalla Pohjois-Italiassa konsertoiden ja tutustuen kuvatai-
teisiin; Roomassa hin esimerkiksi kdvi taidemuseoissa ystivinsd
ranskalaisen maalari Jean Ingres’n kanssa. Télld matkalla Liszt
sdvelsi useita maalauksiin tai veistoksiin liittyvid teoksia. Héan kir-
joitti pdivéakirjassaan vuonna 1839 (julkaistu Marie d'Agoultin muis-
telmissa; Walker 1983, 244): “Tunnen itsessdni voiman ja eldmin,
yritdn tehdd Danteen perustuvaa sinfonista sivellystd ja toista Faus-
tiin perustuvaa — kolmen vuoden kuluessa — silldvélin teen kolme
luonnosta: Kuoleman voittokulku (Orcagna).* Kuoleman komedia
(Holbein) ja Fragment dantesque. Pensiero lumoaa minua sama-
ten.”

Italian renessanssitaiteen liséksi Lisztid kiinnosti tuolloin myos
myoOhdiskeskiajan kuva-athe Kuolemantanssi. Se tunnetaan paitsi
Hans Holbeinin puupiirroksina useiden muidenkin taiteilijoiden ver-
sioina, niin seindmaalauksina kuin painokuvina. Erds kuuluisimmista

4 Lisztin aikana Trainin freskoa pidettiin Orcagnan tekemané.

Musiikkl 2/2001

50 @ 31.10.2001, 14:19

an



‘ 2-2001.indd

KUVATAIDE INNOITTAJANA FRANZ LISZTIN SAVELLYKSISSA 51

oli Baselin dominikaaniluostarin hautausmaan muurin maalaus, jota
pidettiin Holbeinin tekeméni. Maalaukset tuhoutuivat jo vuonna
1805, mutta 1500-luvulla tehty jiljennds Baselin dominikaanisen
naisluostarin kéytdvilld oli vield Lisztin aikaan ndhtdvind, se
tuhoutui viimeistddn vuonna 1860. Baselin maalaukset tunnettiin
myds Merianin kuparipiirroksina 1600-luvulta 1&htien. (Hammers-
tein 1980, 183-189.)°

Renesanssitaiteeseen liittyvid sidvellyksid on viisi. (1) Sposalizio
pianosarjasta Années de Pelerinage, deuxiéme année, Italie (S161,
1837-1839) Rafaelin maalaukseen Marian kihlaus Breran kappelissa
Milanossa. Pianosarjan ensipainoksen (1858) kansilehdelld julkais-
tiin Lisztin toivomuksesta Kretschmerin piirros maalauksesta (Neue
Liszt-Ausgabe 1974). (2) 1l Penseroso (Il Pensieroso, Le Penseur)
samasta pianosarjasta (S161, 1837/49) Michelangelon veistokseen
Lorenzo, kutsumanimeltdédn /I penseroso, Medicien hautakappelissa
Firenzessd. My0s veistoksesta on Kretschmerin piirros ensipainok-
sen kansilehdelld (ibid.). (3) La Notte, edellisen kappaleen laajen-
nettu versio orkesterille kokoelmassa Trois odes funebres (S112,
1864—66) sekd sovitukset viululle ja pianolle (S377a, 1864/66),
pianolle (S699, 1864/66) ja nelikitisesti pianolle (S602, 1864/66)
Michelangelon veistokseen La Notte Medicien hautakappelissa.®
Veistokseen viittaa kappaleen nimi, mottona oleva Michelangelon
runo sekd musiikkiparafraasit. (4) Pianokonsertto Malédiction (S121,
1830-luku) Fransesco Trainin freskoon Kuoleman voittokulku. Par-
tituurissa ei mitenkddn viitata taideteokseen, nimikdan ei ole ident-
tinen. Liszt kuitenkin mainitsee péivékirjassaan suunnittelevansa
savellystd Trainin maalauksen pohjalta; syntyajan ja nimen perus-
teella kyseessd olisi 1dhinnd tdma sivellys. (Winklhofer 1977, 28.)
(5) Pyhd Cecilia kuorolle ja orkesterille (S5, 1874) Rafaelin saman-

5 Vuonna 1864 Liszt kirjeessdén liittdd sdvellyksen juuri Baselin kuuluisaan maa-
laukseen (Watson 1989, 46—47).

® Versioiden syntyajoista on esitetty eri tulkintoja. Ajatus, ettd orkesteriversio
syntyi ensimmaéisend, perustuu teosluetteloon (Humphrey Searle & Sharon Win-
kelhofer 1985). Muista tulkinnoista kts. Hanoch-Roe 1997, 129.
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nimiseen maalaukseen (Salmen 1986, 155). Yhteydestid maalauksen
ja sdvellyksen valilld kertoo ainakin nimi.’

Keskiajan kuva-aiheeseen Liszt sdvelsi yhden teoksen. (6) Toten-
tanz, parafraasi teemaan Dies irae, sivelruno pianolle ja orkesterille
(S126, 1839/49) ja sovitukset yhdelle ja kahdelle pianolle (1853,
1859) Hans Holbeinin Kuolemantanssi-aiheeseen. Sévellyksen ja
kuvan yhteyttd osoittavat mm. nimi, paivikirjamerkinti seki ensiesi-
tysten ohjelmatekstit (Winklhofer 1977, 28).

Romantiikan kauden historiallisiin tai uskonnollisiin monumen-
taalimaalauksiin liittyvid sivellyksid on neljd: (7) Sinfoninen runo
Hunnenschlacht orkesterille (S105, 1857) Wilhelm Kaulbachin
samannimiseen maalaukseen. Yhteyttd osoittaa nimen lisdksi mm.
Lisztin ja maalarin kirjeenvaihto sekd Lisztin nimissd kirjoitettu
esipuhe vuoden 1861 partituurissa (Steinbeck 1995, 27). (8) Orato-
rio Die Legende von der heiligen Elisabeth (S2, 1857-62) Moritz
von Schwindtin samannimiseen freskosarjaan Wartburgissa. Savel-
lys perustuu maalausten mukaan kirjoitettuun runoon, ei suoraan
maalaukseen (Salmen 1086, 154; Motte-Haaber 1990, 102). (9) Ora-
torion Christus (S3, 1862—67) ensimmadinen osa perustuu Walter Sal-
menin mukaan Kolnin tuomiokirkon maalaukseen Kolmen tietdjiin
matka (1986, 154). En ole kuitenkaan 10ytdnyt tietoja maalauksesta,
varsinkaan kun tekijé ei ole tiedossa.® Budapestin Liszt-museossa on
lisdksi Wilhelm von Kaulbachin maalaus kolmesta Itdmaan tietéjésta,
joista keskimmmidiselle on kuvattu Lisztin kasvonpiirteet (Laszlo &
Matelka 1967, 149). (10) Responsorio Septem sacramento, Seitse-

7 Walter Salmen ei esitd ajatukselle maalauksen ja sivellyksen yhteydestd muita
perusteita (1986, 155). On olemassa Lisztin kirje vuodelta 1838, jossa hin kuvai-
lee Rafaelin Pyhd Cecilia maalauksen kauneutta, sen “poeettisuutta ja filosofiaa,
jotka ovat yhtd selkedsti ndkyvissd kuin viivojen jarjestys ja ihanteellinen kau-
neus” (Laszlo & Matéka 1967, 78).

tadn kuuluisaa pyhdinjadnnostd, kolmen itdmaan tietdjan luita. Liszt tunsi epdile-
mattd K6lnin tuomiokirkon taideteokset, silld hdnen ystidvinsd Edward von Steinle
restauroi seindmaalauksia (Hoster & Depel & Meyer-Wurmbach 1956, 89, 116).
Liszt oli myds kutsuttu 1863 tuomiokirkon vihkidisjuhlaan (Laszl6 & Matéka
1967, 193).
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mdn sakramenttia (S52, 1878-79) Friedrich Overbeckin samanni-
miseen maalaussarjaan. Tétd yhteyttd ehdottaa Walter Salmen vailla
viittauksia kirjallisiin dokumentteihin. Overbeck oli Lisztin hyvi
ystdvd ja Lisztin Roomassa ollessa he tapasivat usein, kuten Liszt
kirjoitti tyttirelleen Blandinelle mm. vuosina 1861 ja 1862 (1936,
298, 311).

Romantiikan kauden piirroksiin liittyvid sdvellyksid on kolme.
(11) Eine Faust-Symphonie, Faust-sinfonia (S108, 1854/57) Goet-
hen romaaniin, mutta Walter Salmenin mukaan myos Ary Scheffe-
rin kolmeen muotokuvaan Faust — Gretchen — Mephisto, jotka ovat
sdvellyksen osien nimet. Myos Eugen Delacroix’lla, hinkin Lisztin
ystdvid, on piirros tésti aiheesta (Laszlo & Matéka 1967, 136). (12)
St. Frangois de Paule marchant sur les flots, Pyhd Fransiskus Pau-
lelainen kulkee aalloilla pianosarjasta Légendes, Kaksi legendaa
(S175, 1863) Eduard von Steinlen samannimiseen grafiikantyShon.
Ensipainoksen kansilehdelld (1866) on piirros molemmista legen-
doista, myds ensimmaéisestd Pyhd Fransiskus Assisilainen saarnaa
linnuille.® (13) Sinfoninen runo Von der Wiege bis zum Grabe (S107,
1881-82), pianosovitus 1881 (S512), Michael Zichyn samannimi-
seen piirrokseen, joka on julkaistu ensipainoksen etusivulla (1883).

Liszt liitti kuviin usein my0s tekstid. Esimerkiksi pianokappa-
leen Pyhd Fransiskus Paulelainen kulkee aalloilla ensipainoksessa
on paitsi piirros my0s legendatarina. Sanalliset kertomukset ndytti-
vit olleen Lisztille tarkeitd, silld niiden vélitykselld tavoiteltu tunne
tdsmentyi. Niinpd ndhtyddn Wilhelm von Kaulbachin historialliset
maalaukset Berliinissd 1857 hin halusi sdveltdd koko sarjan nimelld
Das Drama der Geschichte. Han kirjoittaa: “tdytyisi vain 10ytda
vaistomaiselle tunteelle muoto, tunteelle, joka saa voimansa kai-
kista taidemuodoista”. Liszt tunsi kuitenkin tarvitsevansa sédvellys-
sarjan toteuttamiseksi vield yhtd taidemuotoa. Hén toivoi 10ytavinsa

° Nuotin kansikuvan on tehnyt E. Delay, joka on signeerannut piirroksen. Alkupe-
rdinen Steinlen grafiikantyd oli Lisztin ty6poydalld, kuten kdy ilmi testamentista
vuodelta 1860 (Wagner 1911, 33). Kuinka paljon nuottilehden kuva muistuttaa
Steinlen grafiikkaa ei ole tiedossani. Myds Gustave Doré omisti Lisztille piirrok-
sen tdstd aiheesta (julk. Laszlo & Matéka 1967, 166).
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runoilijan, joka muuttaisi maalaukset runoksi (Steinbeck 1995, 22).
Séavellykset eivit kuitenkaan koskaan valmistuneet.

Milla tavoin maalaus, piirros tai veistos sitten on 14snd musiikissa
ndissd kuvataiteen inspiroimissa sévellyksissd? Tdssd yhteydessa tar-
kastelen ldhemmin kahta sdvellystd, nimittdin pianokappaletta 7/
Penseroso sekd sen laajennettua versiota La Notte, pianosovituk-
sena. Molemmat ovat Medicien hautakappeliveistosten inspiroimia.
Molemmat sédvellykset ovat hautajaismarssin tapaisia. Niille ovat
ominaisia samat piirteet kuin monille muille Lisztin kuolemaan liit-
tyville teoksille: pisteellinen hidas rytmi, resitatiivin tapainen melo-
dia sekd mustalaisasteikko, joka leimautui Lisztilld unkarilaiseksi
(Ogdon 1970, 151).1°

IL PENSEROSO

1l Penseroso on pienimuotoinen ja vdhdeleinen pianokappale, kes-
toltaan noin nelja minuuttia. Samanniminen Michelangelon marmo-
riveistos esittdd nuorena kuollutta Lorenzo di Medicia, muttei ole
suinkaan mikdin nikoiskuva. Ndemme nuoren miehen roomalaisen
sotilaan varustuksissa, kypdrd pddssd ja kevyt haarniskaliivi paalla,
istumassa seindn syvennyksessa vailla aseita, mietteisiin vaipuneena,
katsellen alaviistoon kohti Neitsyt Maria veistosta. Hinen polvellaan
on koristeellinen laatikko, mahdollisesti rahalipas.

Kappelin koko arkkitehtuuri sekd veistossuunnitelma on Miche-
langelon késialaa. Sitd on pidetty uusplatonisten ajatusten ilmen-
tymidni. Lorenzo symboloi silloin kristillistd vita meditativa ideaa,
Kristuksen eldmén ja kdrsimyksen mietiskelya. Vastakohtana on vas-
takkaisen seindn Giuliano-veistos, joka on kuvattu pdd pystyssa,
valppaana, ase polvella istuvana roomalaissotilaana; hin edustaa vita
activaa, hyvia tekoja (Einem 1973, 110; Kuusamo 1997, 411 viite
57).

Nuotin etulehdelld julkaistu Michelangelon italiankielinen runo
kuuluu seuraavasti:

10Naitéd tutkimuksia luettelee esimerkiksi Galia Hanoch-Roe (1997, alaviite 5).
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Caro m’e ‘I sonno, e piu l’esser di sasso,
Mentre che ‘I danno e la vergogna dura,
Non veder, non sentir, m’e gran ventura:
Pero non mi destar, deh! parla basso.

Rakkaampi unta kiveksi on jaada
hépein, turmeluksen vallitessa,
ei ndhda, kuulla, onni nukkuessa.
Nyt puhu hiljaa, unta dla haada.
(Suomennos Y1j6 Kaijérvi)

Tama runo on vastaus Giovanni Strozzin Yo
veistokselle omistettuun runoon:

La Notte, che tu vedi in si dolci atti
Dormir, fu da un Angelo scolpita
In questo sasso, e perché dorme ha vita.

@& Destala, se nol credi, e parleratti. @
Yon jonka néen tuossa uinuvan Michelangelon veistimd patsas
Enkeli (Angelo) veisti marmorista, Penseroso Medicien hautakappe-
se nukkuu, eldd, katso huokumista: lissa Firenzessd (1524/34).

se heritd, sen kuulet puhuvan.
(Suomennos Yr1j6 Kaijérvi)

Michelangelon runo ei siis liity Lorenzo-patsaaseen, vaan hautakap-
pelin vastapdisen seindn Giuliano di Medicin muistomerkkiin, sithen
kuuluvaan allegoriseen naishahmoon Yo (La Notte). Runo ei aivan
sovi sotilaspatsaan puheeksi, silld sitd ei ole kuvattu nukkuvana.
Kuitenkin voidaan ajatella, ettd my0s Lorenzo-patsas iloitsee olles-
saan kived, taistelu on loppunut, endé ei tarvitse ndhdd ihmisten
hépeillistd kayttdytymista.

Cis-mollissa olevan sdvellyksen tempomerkinta on Lenfo. Péa-
teema ei ole perinteisessd mielessd melodinen, vaan se on resitaa-
tion kaltainen toistaen yhtd ja samaa sdveltd — tosin tdsmallisessd
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pisteellisessd rytmissd — paittyen laskevaan sdvelkulkuun (// Pen-
seroso, t. 1-5).

Lento —~
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Teemaa kuljetetaan nousevina sekvensseind eri harmonioissa ja
sdvellajeissa (toistuvat sidvelet ovat e — g — b) ensimmaisen taitteen
ajan. Bassossa pisteellinen rytmiaihe on muuntunut lyhyeksi huo-
kaukseksi. Sekvenssinousu katkeaa basson laskevaan kulkuun tait-
teen lopussa (t. 21-22). Toisessa taitteessa padteema alkaa uudelleen
e-sdvelelld. Sen rinnalla soi basson matalassa rekisterissd kromaat-
tisin askelin alaspdin kulkeva aihe, joka toistuu laskevina sekvens-
seind; jo barokin aikana tdma sidvelkulku kuvasi surua ja valitusta (//
Penseroso, t. 23-24).

sotto voce

pesante
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Finaalissa pddteeman laskeva loppu laventuu hitaaksi melodiseksi
aiheeksi, joka toistuu kahdesti. Basson nousevan kromaattisen asteik-
kokulun jélkeen sdvellys pééttyy toistamalla toonikasévelt.
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David Damschroder on (1990) osoittanut, ettd sdvellyksen pda-
teema samoin kuin useat sdvellajivaihdoksiin ja harmoniakulkuun
liittyvit ratkaisut ovat saaneet vaikutteita Beethovenilta. Kuutamo-
sonaatin pditeeman alku, As-duuri sonaatin hitaan osan alku sekéd
Eroica sinfonian hidas osa toistavat samalla tavoin yhté séveltd pis-
teellisessd, hitaassa rytmissd. Kaikissa néissd Beethovenin savellyk-
sissd on hautajaismarssin sévy.

Miti yhteyksid sdvellyksen ja veistoksen vililld on 10ydettavissd?
Sekd musiikissa ettd veistoksessa tunnelma on surullinen ja raskas.
Musiikissa sitd ilmentdd litkkuminen matalassa rekisterissd, laskeva
kromaattinen sidvelkulku sekd saman sdvelen toisto; ikddnkuin aja-
tukset olisivat juuttuneet paikoilleen. Sdvellystd voi myds luonnehtia
melankoliseksi sekd meditatiiviseksi, siini ei ole tunteellisia melo-
dioita tai dramaattisia huipentumia. Se etenee mezzofortessa pienin
dynaamisin korostuksin ja hiljenee lopussa. Veistoksen raskasmieli-
syys taas kuvastuu sotilaan ilmeessé ja asennossa: kéteen nojaava
pdd, vakavuus, alas suunnattu katse. Sotilas on kuvattu rennosti
istumassa, ikddnkuin sisdénpdin ja itseensd kddntyneend. Tunnel-
man tasolla taideteokset siis vastaavat toisiaan. Symbolisella tasolla
molemmat my0s ilmentivit kuoleman teemaa; eldmén taistelu on
lakannut, jiljelld on vain rauha.

LA NoTtTE

La Notte on kolmiosainen sdvellys, kestoltaan noin 10 minuuttia.
Sen ensimmdinen ja viimeinen osa ovat samankaltaiset, ne toistavat
1l Penseroso -sdvellysti. Orkesteriversio syntyi luultavasti ensimmai-
send, 1863—64, osana kokoelmaa Trois odes funebres. Muut versiot
syntyivit vuosina 1864—66, mutta niiden syntyjérjestys on epéselvi.
Pianosovitus, joka tdssd on tarkastelun kohteena, painettiin vasta
1979.

La Notte on yksi neljistd allegorisesta veistoksesta Medicien
hautakappelissa. Vuorokauden hetkid symboloivat veistokset ovat
alastomia, puolittain makaavia jumalhahmoja. Niistd Aamu ja [lta
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Michelangelon veistimdt allego-
riset veistokset Yo ja Pdivi Medi-
cien hautakappelissa Firenzessd
(1524/34).

kuuluvat Lorenzon, Y6 ja Pdivd Giulianon muistomerkkiin. Kappelin
vastakkaiset seindt ovat tdysin symmetriset ja samankaltaiset. Y6 on
kaunis nainen levollisesti nukkumassa, Pdivd taas tdysin vastakoh-
tainen: parrakas mies, joka katsoo olkansa takaa vihaisena ja energi-
send.

Veistoksen nainen ei ole nuori tai hento vaan edustaa kypsia,
voimakasta ja hedelmallistd naiskauneutta. Hinen symbolinsa p611o,
naamio sekd kimppu unikon siemenkotia viittaavat niin y6hon kuin
kuolemaan ja hedelmaéllisyyteen. Jilleen neoplatonisen tulkinnan
mukaan allegoriset hahmot edustavat elamin lyhyyttd ja ajan kulkua,
josta kuolleet ovat vapautuneet (Einem 1973, 108).

Savellys La Notte on alussa ldhes identtinen I/ Penseroso -sével-
lyksen kanssa, joitakin pienid laajennuksia lukuunottamatta. Tem-
pomerkintd on muuttunut Lento funebreksi. Sivellyksen keskiosaa
Liszt luonnehtii latinankieliselld motolla dulces moriens reminiscitur
Argos (kuollessaan han muistelee ihanaa Kreikkaa), joka on perdisin
Vergiliuksen runoelmasta Aeneas (laulu X, 782). Sée kuvaa Anto-
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res-soturin kuolemaa taistelussa Italiassa, kaukana kotimaasta Krei-
kasta (Argos on Kreikan maakunta). On esitetty ajatus, ettd viliosan
motolla Liszt tunnustaisi oman koti-ikdvinsd. Tdtd vahvistaa viit-
taus “unkarilaiseen kadenssiin”, josta Liszt kirjoitti kasikirjoituk-
sessa. “Jos hautajaisissani on valttiméttd soitettava musiikkia, niin
toivoisin ettd valittaisiin toinen orkesterisarjasta Odes funébres (La
Notte Michel Angelon mukaan), koska sen motiivina on unkarilai-
nen kadenssi” (Gut 1989, 391).

Unkarilaisuus ilmeni Lisztin musiikissa sekd asteikkoina etté ryt-
mind. Tdssd unkarilainen kadenssi on rytmiaihe, joka esiintyy ensim-
mdisen osan lopussa sekd kaksi kertaa sdvellyksen lopussa. Samaa
rytmiaihetta Liszt on kdyttdnyt paitsi // Penserosossa, myds esimer-
kiksi pianosévellyksessd Sunt lacrymae rerum, en mode hongrois
(La Notte, t. 177-179).
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Unkarilaisuutta edustaa lisdksi mustalaisasteikko, jolle on ominaista
ylinousevat sekuntikulut. Tassd sdvellyksessd asteikkoja on kdytetty
katkelmallisina (La Notte, t. 25-27)."!
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I Kiitokset Marta Schmidtille, joka osoitti minulle timén “unkarilaisen kadens-
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Sévellyksen keskiosa on vastakkainen alun ja lopun hautajaismars-
sille. Sévellaji vaihtuu cis-mollista fis-molliin, joskin sdvellaji on
hiilyvd. Melodia nousee matalasta rekisteristd, kuin mieli nousisi
syvistd murheellisista ajatuksista. Melodisia aiheita on useita, ne
ovat laulavia ja tunteellisia ilmaisten vaihdellen rauhaa, tuskaa,
kiithkoa. Esitysohjeina dolcissimo, quasi arpa, lunga, con duolo,
tranquillo, agitato, cantando, piagendo, ed appasionata, celeste,
perdendo. Vaikka kiihkeys ja rauhallisuus vaihtelevat, ylimaallisuu-
den tunnelma sdilyy, silld musiikki soi hiljaisena, korkeassa rekiste-
rissd ja sdestyskuvio imitoi harppua sekd heleésti soivia kelloja (La
Notte, t. 55-57).

Sempre lento (,.:zdulces moricas reminiscitur Ar%
WS A o~ erE
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Viimeisessd taitteessa hautajaismarssi palaa fortessa, rajun tremolo-
sdestyksen kera, vailla selkedd sdvellajituntua. Séveltoistot g — b —
fis johtavat kromatiikan ja enharmonian avulla takaisin cis-molliin ja
e-sdvelen toistoon loppuen kuten /I Penseroso toonikan toistoon yha
hiljentyen.

Voi ajatella, ettd jumalaista naisveistosta vastaa ldhinni sidvellyk-
sen keskiosa. Siitd 10ytyykin paljon feminiinisiksi luokiteltavissa
olevia piirteitd kuten laulavat melodiat ja pehmed tunteellisuus, joka
kohoaa vililla pateettiseksi. Musiikki kuvastaa my6s jumalten maa-
ilmaa — ei ole mitdéin raskasta ja matalaa, olemme taivaassa tai
Olympos-vuorella. Voi myds ajatella, ettd hiljaisena soiva musiikki
kuvastaa unta, “puhu hiljaa, unta 414 hiada”.

Voi myds kiinnittdd huomiota siihen, ettd rakenteen tasolla sekd
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sdvellys ettd veistossommittelu ovat symmetrisid. Alun ja lopun
hautajaismarssia vastaisivat silloin allegoriset jumalveistokset Yo ja
Fidivd, symboloiden ihmiseldmin aikaan sidottua elementtid, jonka
paitepisteend on kuolema. Keskiosa kuvastaisi kuolemanjilkeista
elamid, kohoamista ajan ylipuolelle; kuten renessanssiruhtinaiden
patsaat sijoittuvat allegoristen veistosten yldpuolelle tai kuten sdvel-
lyksen rekisteri kohoaa.

MUSIIKIN MAALAUKSELLISUUS

Lisztin musiikissa on ldhes aina musiikillista maalailua: luonnonku-
vailua, taisteluteemoja, aaltojen myrskyé, kehdon keinuntaa, kello-
jen soittoa. Todellisen elamén dénten jiljitteleminen musiikin avulla
illusorisesti oli osa romantiikan kauden muusikon improvisointitai-
toa. Se ei ollut aina juhlallista ja vakavaa, vaan tarkoituksena oli
huvittaa ja viihdyttda ihmisid. Liszt kertoo, kuinka 1838 Milanossa
pidetyn konsertin jilkeen yleiso kirjoitti hanelle lappusilla aiheita,
joista hédnen tuli improvisoida. Soittamatta jii "Milanon katedraali",
koska Liszt arveli, ettei kukaan halua ndhdd hinen "tremolo-kir-
kontornejaan, asteikko-voluuttejaan, kymmensormi-holvejaan". Sen
sijaan hén soitti teeman "rautatie" glissandoina pianolla ylhailta alas
(Williams 1990, 100).

Kuitenkin juuri tistd vithdyttdmisestd Liszt halusi vapautua. Hin
halusi musiikin heréttdvin paljon ylevdmpid tunteita kuin mieli-
hyvdi. “Runous” ja “runollisuus” toistuvat Lisztin kirjoituksissa
musiikista. Han pyrki kohottamaan soitinmusiikin arvostusta ennen
kaikkea siirtdmalld traditionaalisen ajatuksen runouden ja musiikin
liitosta koskemaan myds instrumentaalimusiikkia. Vuonna 1839 hin
kirjoitti pdivdkirjaansa: “Nédhddkseni tehtivdni on olla ensimmadi-
nen, joka yhdistidi runouden pianomusiikkiin jonkinlaisella tyylilla”
(Suttoni 1989, 183).

Runouden ja musiikin ylevaa liittoa oli jo edelliselld vuosisadalla
ylistetty. Esimerkiksi James Beattie kirjoitti 1776: “Vain runous tai
kieli voi muuttaa musiikin herdttimén tunteen todelliseksi pystyes-
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sddn kiinnittdmiin sen tdsmadlliseen ajatukseen” (1981, 150). Daniel
Webb puolestaan kirjoitti 1769: “Kuullessamme alkusoiton tai kon-
serton olemme haltioissamme, ylevin tai herkdn tunteen vallassa
sdveltdjan tahdon mukaisesti. Ndind hetkind meilld ei kuitenkaan
ole selkedd ajatusta tai sopimusta tdmin tunteen laadusta. Jos sen
sijaan kaunopuheisuuden sallitaan toimia musiikin kanssa ja maérit-
tad tdsmdillisesti tunteenliike, saavat yleiset vaikutelmat tdsmillisen
muodon” (1981, 119).

Musiikin ja kuvataiteen yhdistimisessd Lisztin tavoitteena on
runollisuus. Runo tai kuvataiteet ovat lasnd sévellyksessd mieliku-
vien tasolla; niihin viitataan motolla, kuvalla tai nimell4, toisinaan
my0s sdvelmadlainoilla tai maalailevalla musiikilla. Musiikki on jo
itsessddn kaunista ja arvokasta, mutta sivistyneen kuulijan mieli-
kuvissa ja assosiaatioissa se pystyy yhdistymddn muihin taiteisiin
saaden niistd lisdd ilmaisuvoimaa. Esipuheessa pianosarjaan Années
de pélerinage, premiere année Liszt kirjoittaa:

Soitinmusiikki edistyy, kehittyy ja vapauttaa itsensa kahleis-
tansa ldhestyen yhd enemmaén sitd ihannemuotoa, joka on
ominaista kuvataiteille; se lakkaa olemasta vain yksinkertai-
nen ddnten yhdistelma ja muuttuu runokieleksi, kykenevéksi
ilmaisemaan ehki sitdkin paremmin sellaista, joka ylittda
meididn tavanomaisen kokemuksemme, jota ei voi analysoida,
joka kuuluu halujemme saavuttamattomiin syvyyksiin ja ikui-
suuden kaipuuseemme. (1981/1857, 537)

Irma Vierimaa, FL, amanuenssi, Helsingin yliopiston taiteiden tutkimuk-
sen laitos, musiikkitiede. Erikoisalana musiikki-ikonografia ja musiikin ja
kuvataiteiden suhteet. irma.vierimaa@helsinki.fi
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Music INSPIRED BY VISUAL ARTS IN THE WORKS OF

FraNnz LiszT

Franz Liszt was one of the first composers, who has used a painting or a sculpture
as a program for his music. His idea was that all the arts are internally connected.
Music expresses the same “poetical ideas” than poetry, literature or visual arts. In
the article the ideas of Liszt about the connections between music and art have
been discussed. He has about 13 compositions, which refer to visual art. The desc-
riptive analysis of two piano pieces, I/ Penseroso and La Notte relates the music to
the two sculptures by Michelangelo, which have inspired the music.
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MUSIIKIN JA KUVAN SUHDE MUSIIKKIVIDEDISSA

ANTTI-VILLE KARJA

Siind missd musiikkivideot vakiinnuttivat asemansa populaarimu-
sitkin markkinointivdlineend 1980-luvun alussa, niistd kirjoittami-
nen vakiinnutti asemansa populaarimusiikin tutkimuksen muotona
saman vuosikymmenen loppuvuosina. Will Straw (1988, 247) ndki
jo reilut kymmenen vuotta sitten musiikkivideokirjoitusten jakaantu-
neen kahteen vaiheeseen. Néisti ensimmaéiseen kuuluneet kirjoittajat
olivat perdisin rockmusiikin ympdrille syntyneestd kulttuurista. He
pelkasivat, ettd kuva korvaisi musiikillisen kokemuksen ja ettd kuuli-
jan tulkinnallinen vapaus vdhentyisi. Tima pitkélti rockjournalismin
ehdoin toiminut suuntaus korvautui 1980-luvun puolivélin tienoilla,
kun kiinnostus kohdistui musiikkivideoiden televisuaaliseen ulottu-
vuuteen sekd niiden asemaan nuorisokulttuurin osana.

Andrew Goodwin (1993, 1-2) puolestaan pitdd kolmea suun-
tausta dominoivana musiikkivideoita koskevassa kirjallisuudessa:
kuvallista ulottuvuutta korostava elokuva- ja televisiotutkimus, post-
modernismi sekd tuotannosta ja/tai kulutuksesta irtautunut tekstu-
aalinen analyysi. Niille kaikille on yhteistd se, ettei niissd oteta
musiikillista ulottuvuutta huomioon juuri lainkaan — seikka, jonka
korjaamiseen Goodwin (1993) omistautuu.

Itse pidin Goodwinin teosta Dancing in the Distraction Factory
(1993) kaianteentekevdnd musiikkivideoita kasittelevdssa tieteelli-
sessd keskustelussa. Sitd ennen musiikkivideoiden ja niiden kon-
tekstin analyysia olivat leimanneet sekd Straw’n ettd Goodwinin
korostamat teoretisoinnit postmodernista, kun taas Goodwinin jal-
keen videoista kirjoittaminen viittaamatta musiikkiin on ollut erittiin
harvinaista. Tosin on syytd huomata, ettei Goodwin tee yksityiskoh-
taisia analyyseja musiikin ja kuvan vilisesti suhteesta, vaan pyrkii
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hahmottelemaan teoreettis-metodologisia suuntaviivoja ja késittelee
musiikkia olennaisesti kontekstualisoivana tekijéna.

Musiikin ja kuvan yhteyttd korostavilla analyyseilla on ollut tai-
pumus tarkastella tekstuaalisia yksityiskohtia huomioimatta kytken-
t0jd tuotantoon tai kulutukseen kuten Goodwin (1993, 21-22) toteaa.
Esimerkiksi Carol Vernallisin (1998) analyysi Madonnan Cherish-
videosta on ihailtavan yksityiskohtainen ja monipuolinen kuvates-
saan erilaisten musiikillisten parametrien yhteyttd videon visuaalisiin
ominaisuuksiin, mutta se on painotuksiltaan hiiritsevin essentialis-
tinen: tuotannon, analyytikon (Vernallisin) ja kuluttajan tulkintojen
eroille ei jdi sijaa. Toisaalta taas Jack Banksin (1996) laaja tutki-
mus musiikkivideoteollisuuden ja erityisesti MTV:n taloudellisista
suhteista on erinomainen poliittis-ekonominen tutkimus ja selven-
tad musiikkivideoiden tuotantoa laajasti, mutta siini ei sanota sanaa-
kaan itse musiikista.

Kaikilla teorioilla, metodeilla ja tutkimuksilla on aukkonsa.
Musiikkivideoidenkin musiikin ja kuvan vilisten suhteiden analyy-
siin jonkin yleispétevin, kaikki aspektit huomioon ottavan menetel-
min kehittely on utooppinen ja epérealistinen haave. Silti mielesténi
on mahdollista nostaa esiin muutamia kisitteitd, joiden avulla mai-
nittua suhdetta voidaan mielekkéésti ldhestyd ja tarkastella vide-
oiden musiikillis-visuaalisia tekstuaalisia ominaisuuksia tuotannon
ja kulutuksen kontekstissa. Alf Bjornbergid (1990, 77) mukaillen
kisittelen ensin videoiden “primaarista signifikaatiota” rakenteen ja
synestesian tasolla, ja sitten niiden “sekundaarista signifikaatiota”
intertekstuaalisuuden ja genren kisitteiden avulla.

KULTAISIA LEIKKAUKSIA ISKULLE: RAKENNE

Musiikki ja kuva ovat musiikkivideoissa hyvin usein kiintedsti yhtey-
dessi toisiinsa rakenteellisella tasolla. Yleisen ndkdokannan mukaan
populaarimusiikille on ominaista erittdin vahva segmentoituminen,
joka ilmenee selvimmin sékeistd-kertosdkeistd -vuorottelussa. Tal-
lainen musiikin “diskursiivinen toisto” (Middleton 1990, 269) on
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omien havaintojeni mukaan hyvin usein nihtdvissd myos musiikki-
videoiden kuvallisessa ulottuvuudessa: kuvalliset aiheet — erityisesti
miljoo — noudattelevat musiikin sdkeistd-kertosdkeistd -vuorottelua
varsin selvésti. Bjornberg (1990, 74—75) nimittdd kyseisen vuorotte-
lun hallitsevuutta “moninkertaiseksi keskihakuiseksi prosessiksi” ja
musiikilliseksi “arkkityypiksi” nykyldnsimaiselle kuuntelijalle. Han
huomauttaa kuitenkin aiheellisesti, ettd sadannostd on poikkeuksia, ja
ettd muodon hallitsevuus on my0s genresidonnaista.

IImid selittyy myds esiintyjdkeskeisyyden eli tdhtikultin avulla.
Simon Frith (1988a, 217) kirjoittaa:

Popfanit ovat aina ymmartidneet eron sanoituksen padhenki-
16n ja laulajan vililld - ja timédn takia useimmat videot eivit
tosiasiassa ole rakentuneet laulun ilmeisimmén merkityksen’
— sanoituksen — mukaan. Keskittyminen laulun sanoihin olisi
laulajatdhden alistamista laulajapididhenkil6lle; videon on tar-
koitus alleviivata tdhtikontrollia, etidnnyttdd laulaja laulusta.

Sovitukseen liittyvdt rakenteelliset ratkaisut ovat tdssd yhteydessa
merkittdvid; Antoine Hennion (1990, 190) asettaa vastakkain resi-
tatiivisen”, sanoituksen hallitseman sdkeiston ja ”musiikillisemman”
kertosdkeiston, jota on “rikastettu” esimerkiksi instrumentteja lisda-
malld. Sikeistolle on hdnen mukaansa ominaista rakentuminen har-
monisen sekvenssin varaan, kun taas kertosidkeisté on kadensaalinen.
Ja ajatellaan vaikka rock-kappaletta tyypillisimmilldén: toisen ker-
tosédkeiston jilkeen tulee kitarasoolo, joka harmonisesti pohjautuu
sdkeistoon (ks. esim. Goodwin 1993, 79; Walser 1993, 53; ks. my0s
Moore 1993, 47-48). Téllin myos tyypillisessd rock-videossa lau-
lusolisti menettdd paikkansa soolokitaristille — tai tapauksesta riip-
puen kitaralle.

Kuva noudattelee videoissa musiikin rakennetta yksityiskohtai-
semmallakin tasolla. Bjornbergin (1990, 75) mukaan kiytinnossa
kaikki musiikkivideot ovat peruspulssiin synkronoitua liikettd ja leik-
kauksia ja/tai musiikin painotuksia mydtéilevid lyhyempid rytmisid
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jaksoja. Frith (1988a, 219, alkup. kursiivi) toteaa, ettd ’[u]seimmat
videot on leikattu suoraviivaisesti musiikin rytmin mukaan, joko
iskujen tai melodisen rakenteen méddrddmind, ja montaasi on videoi-
den tekijoiden perustyokalu yksinkertaisesti siksi, ettd se on studi-
ossa useista dénikerroista rakennetun musiikin visuaalinen vastine”.

Musiikkivideoiden kuva noudattaa musiikin rytmid myds esiinty-
vien artistien liikkeissd; Frithin (1988a, 216) sanoin "liikkeestd tulee
ddnen metafora”. Nykyajan tanssimusiikin (dance) piiriin luetta-
vissa videoissa tdmd on tietysti erityisen ndkyvdd, mutta pankaa
merkille seuraavan kerran musiikkivideoita katsellessanne, kuinka
vakavinkin artisti on voimaton musiikin rytmin edessi: jalka polkee,
lanne ketkuu, paé nykii. Téllaiset liikkeiden, leikkausten ja musiikin
muodostamat rytmiset homologiat, “rytmiset mikkihiiriefektit” ovat
Bjornbergin (1990, 75) mielestd yksi tdrkeimmistd musiikkivideoi-
den tunnuspiirteista.

Videoiden musiikin ja kuvan rakenteellisia suhteita tutkittaessa
voidaan toki menni vield paljon pintaa syvemmaille. Populaarimu-
siikin ja musiikkivideoiden kerronnallisuutta peritessiddn Bjornberg
(1994, 56-59) erottelee yhdeksdn musiikin rakenteellista element-
tid, joiden narratiivista sisiltod hén pyrkii suhteuttamaan kuvalliseen
kerrontaan. Ensimmaéinen ndistd elementeistd on jo edelld mainittu
diskursiivinen toisto, muut ovat demarkaatio, symmetria, musemaat-
tinen toisto, direktionaalisuus, motorinen virtaus, dynamiikka, danen
prosessointi sekd yksilokeskeisyys.

Diskursiivisessa toistossa on kyse kappaleen jakamisesta raken-
teellisiin osiin, joilla puolestaan on oma funktionsa: sdkeistd, kerto-
sakeistd, soolo, intro jne. Demarkaatio viittaa niihin musiikillisiin
muutoksiin, joita ilmenee siirryttdessd tietystd rakenteellisesta osi-
osta seuraavaan. Rakenneosioiden vélinen metrinen symmetrisyys
on populaarimusiikin implisiittinen normi, ja asymmetria — met-
risten yksikoiden lisdys, poisto tai paddllekkdisyys — koetaan poik-
keavana ja kohosteisena. Musemaattinen eli musiikillisen ilmaisun
perusyksikdiden toisto puolestaan voi olla melodista, harmonista tai
sdestyksellistd. (Bjornberg 1994, 56-57.) Rytmisen musemaattisen
toiston puuttuminen joukosta on jokseenkin himmentivdd, mutta
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Bjornberg on varannut sen motorisen virtauksen késittelyn yhtey-
teen.

Direktionaalisuus voidaan kisittdd erddnlaisena musiikin eteen-
pdinvievyytend, joka ilmenee sdvelkorkeuksien ja sointujen moninai-
suudessa, funktionaalisen tonaalisuuden dénenkuljetusperiaatteiden
noudattamisessa, poikkeamissa metrisestd symmetriasta, musemaat-
tisessa toistossa sekd kadensaalisissa sulkeumissa. Motorinen virtaus
taas liittyy rytmiseen sdestykseen, joka on havaittavissa musiikillisen
tekstuurin “paksuudessa” sekid iskujen tiheydessd ja sddannéllisyy-
dessd. Dynamiikka luonnollisesti koskee yleistd ddnenvoimakkuutta,
ja ddnen prosessointi muutoksia sointivirissé, tehosteissa, tasapai-
nossa jne. (Bjornberg 1994, 57-58.) Yksilokeskeisyys puolestaan
madrittyy laulumelodian ja soitinsdestyksen dualismin kautta, ja se
voidaan laskea kolmella tavalla: ”a) laulufraasien kokonaiskeston
ja laulua sisdltdvien osioiden kokonaiskeston vélisend suhteena [--];
b) lauluosuuksia sisdltdvien osioiden kokonaiskeston ja kappaleen
kokonaiskeston vilisend suhteena [--]; c¢) laulufraasien kokonais-
keston ja kappaleen kokonaiskeston vilisend suhteena” (Bjornberg
1994, 59).

Suhteuttaessaan nditd musiikillisen kerronnallisuuden elementteja
videoiden visuaaliseen ulottuvuuteen Bjornbergin tavoitteena on sel-
vittdd, noudattavatko videot narratiivisen (ldpisdvelletyn), eeppisen
(itseddn toistavan) vai lyyrisen (edellisten vdlimuodon) musiikillisen
syntaksin logiikkaa (ks. myds Middleton 1990, 216). Bjornbergin
analyysi on ihailtavan yksityiskohtaista, mutta epdilen sen olevan
myds valitettavan epétaloudellista: hinen vastauksensa — eeppisen
ja lyyrisen vélimaasto — on varmaan useimmille ennalta-arvattavissa
ja jopa luettavissa hidnen omasta tekstistdin pariin otteeseen ennen
varsinaiseen analyysiin ryhtymistd. Lisdksi hdanen analyyttiset kisit-
teensd sisdltivit ristiriitaisia elementtejd; toiset ovat hyvin luonnon-
tieteellisid ja matemaattisesti todennettavissa, kun taas toisia leimaa
paikoin voimakas subjektiivisuus — ndistd hdn itse mainitsee direk-
tionaalisuuden ja motorisen virtauksen (Bjornberg 1994, 58). Mutta
Bjornbergin analyysin suurin ansio on mielestdni siind, ettd hin ottaa
musiikin kerronnallisuutta tarkastellessaan huomioon muitakin para-
metrejd kuin perinteiset melodian ja harmonian. Toinen asia tietysti
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on, kuinka hyvin ndiden parametrien yhteys kuvalliseen kerrontaan
yleensd havaitaan musiikkivideoita katseltaessa; Bjornbergin tark-
kuuteen tuskin kukaan yltdd yhdeltd katsomalta.

My®ds Vernallis (1998) on tehnyt tdyden pdivityon analysoides-
saan Madonnan Cherish-videota. Hanen analyyttiset kisitteensa ero-
avat jossain mddrin Bjornbergin kisitteistd, mutta tietyt linjat ovat
samat: Vernallisin (1998, 155-166) listaukseen kuuluvat virtaus, jat-
kuvuus, linja, muoto, perushahmo, motiivi, fraasi, sanoitus, soin-
tivari (timbre), tekstuuri, harmonia sekd rytmi. Néistd virtaus ja
jatkuvuus rinnastuvat Bjornbergin motoriseen virtaukseen, muoto
diskursiiviseen toistoon, perushahmo, motiivi seka fraasi musemaat-
tiseen toistoon, ja neljdn viimeisimméin keskindiset yhteydet liene-
vit ilmeiset. “Uutena” elementtind Vernallis (1998, 157-159) tuo
mukaan musiikilliset linjat, “kontuurin”, jota hdn kdyttaa erityisesti
sdvelkorkeuden ja kuvallisten korkeuserojen (esim. liitke ylhdalta
alas) vilisen yhteyden havainnollistamiseen.

Bjornberg jitti analyysissaan sanoituksen kokonaan huomiotta,
koska hinen mielestdédn kyse olisi silloin pikemminkin siséllén kuin
rakenteen tarkastelusta. Ratkaisua voidaan pitdd arveluttavana. Hin
toteaa itsekin samassa yhteydessd, ettd “musiikkivideot, joissa on
visuaalinen kertomus, pohjautuvat usein kertovalle sanoitukselle
(tai sanoitukselle, jossa on jokin kertova ’siemen’), suurelta osin
piittaamatta musiikillisen kerronnallisuuden asteesta” (Bjornberg
1994, 69). Vernallis (1998, 162-163) sen sijaan tekee muutaman
tdysin aiheellisen kommentin sanoituksista musiikkivideoissa. Hinen
mukaansa ei ole poikkeuksellista, ettd kuva ja musiikki toimivat
yhdessd "koukkuna". Suora sanoituksen kuvittaminen puolestaan
on epdtavallista — yleisemmin kuvat, sanoitus ja musiikki liittyvét
toisiinsa hatarammin ja arvoituksellisemmin, esimerkiksi viiveelld.
(Mts.) Samoin kuin Bjoérnbergin, Vernallisin analyysi toimii parem-
min niiden lukuisten ulottuvuuksien havainnollistajana, joiden kautta
kuvallisen kerronnan ja musiikin véliset yhteydet kdyvit ilmi, kuin
yleispdtevind videoanalyysin mallina.

On luonnollisesti myds tapauksia, joissa kuvan ja musiikin
yhteyttd voidaan pitdd hailyvdnd ellei perdti olemattomana. Esi-
merkiksi Apulanta-yhtyeen kappaleeseen Mitd vaan tehty video on
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siirretty melkein sellaisenaan Anna mulle piiskaa -kappaleen englan-
ninkielisen Spank Me -version kuvitukseksi. Tdmi on ollut mahdol-
lista etupdissd siitd syystd, ettd Mitd vaan -video ei sisdlld otteita
esiintymisestd, vaan keskittyy kung-fuhun ja takaa-ajoon. Anna
mulle piiskaa -kappaleesta aiemmin tehty video sen sijaan ndyttia
yhtyeen esiintyméssd, ja kuten arvata saattaa, suomen- ja englan-
ninkielen déntdmiserojen johdosta "huulisynkkaus" (engl. lip sync,
suun liikkeiden ja dénen synkronisointi) olisi ollut jokseenkin mah-
dotonta. Voidaan siis vdittdd, ettd Mitd vaan -videon kuvan ja musii-
kin viliset alkuperdiset yhteydet ovat katkenneet kuvan siirryttyd
toiseen musiikilliseen ympéristoon — mutta mik&énhan ei estd uusien
yhteyksien syntymistd uudessa kontekstissa. Ja Apulannan kithkeim-
pien fanien mielestd videot lienevit yhtd erinomaisen hyvid.

KuuLOKUVIA! SYNESTESIA

Videoiden kuvallisen ja musiikillisen sisdllon vuorovaikutuksesta
puhuttaessa subjektiiviset nikokulmat ovat huomattavasti voimak-
kaammin l4dsni kuin rakennetta tarkasteltaessa. Mutta vaikka raken-
neanalyysin periaatteet ovat selvemmin eksplikoituja, ovat havainnot
kuitenkin riippuvaisia kulloisestakin tulkinnasta ja tulkitsijasta; esi-
merkiksi museemien erottelun yhteydessd tulkintaerojen mahdolli-
suus on ilmeinen.

Goodwin (1993, 50) korostaa synestesian, eli jonkin toisen aistin
havainnon perusteella syntyvén aistihavainnon, merkitystd musiikki-
videoiden kuvituksen perustana, "silld videot rakentuvat diniraidan
visuaalisille assosiaatioille". Selvimpédnd rockkulttuurin synesteet-
tisend i1lmiond héan pitdd "psykedelian representaatiota, jossa tietyt
ddnet -- assosioituvat riikeisiin, varikkaisiin ja surrealistisiin kuviin"
(Goodwin 1993, 52). Musiikin synnyttimit synesteettiset kokemuk-
set eivdt kuitenkaan ole universaaleja, vaan "kulttuurisen muistin"
ohjaamia. Goodwinin (1993, 56) mukaan "populaarikulttuurisen
muistin" ikonografiat voidaan palauttaa ainakin viiteen ldhteeseen:
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(a) lauluun assosioituvista yksildllisistd muistoista juontuva
henkilokohtainen kuvasto; (b) puhtaasti itse musiikkiin asso-
sioituvat kuvat [--], jotka voivat toimia joko metaforan tai
metonymian keinoin; (¢) kuvat muusikoista/esiintyjistd; (d)
kansallispopulaariseta ikonografiasta juontuvat visuaaliset sig-
nifioijat, mahdollisesti yhteydessd esiintyjien kohostamiin
maantieteellisiin assosiaatioihin; ja (e) rockmusiikkiin asso-
sioituvat [--] populaarikulttuuriset merkit, jotka usein yhdista-
vit rockin mytologisoituun "Amerikkaan" (autot, moottoritiet,
olut, rannat, juhlat).

Goodwinin kdyttdmad synestesian kadsitettd on syytd problemati-
soida ldhemmin. Etnomusikologian klassikkotutkimuksessaan The
Anthropology of Music Alan Merriam (1964, 91) erottaa todellisen
synestesian pakotetusta ja toteaa, ettd mikéli tima jako on hyvaksyt-
tavissd, "meiddn on paiteltiva, ettd esimerkit jilkimmadisestd ovat
kulttuurisesti madrdytyneitd ja mahdollisesti enemmén symbolinen
kuin synesteettinen ilmid". Edellisestd hian (1964, 86) toteaa, ettd
se on "luonnollinen ilmid, joka koetaan ja tunnetaan ilman tietoista
yhden asian assosiaatiota toiseen".

Nicholas Cook (1998, 76, alaviite 53) puolestaan kdy suoraan
hyokkéaykseen:

Goodwin kéyttdd termid ’synestesia’ hyvin 16yhédssd merki-
tyksessd; hidnen esimerkkinsa [--] eivit koostu pelkdstiin vas-
taavuuksista, joita itse nimittdisin kvasisynesteettisiksi, vaan
myds kontekstuaalisista assosiaatioista, joilla ei tosiasiassa
ole mitiddn tekemistd synestesian kanssa.

Cookin (1998, 28, 51-52) mukaan "varsinainen synestesia" ei ole
intersubjektiivista, historiallista eikd kulttuurista, vaan pikemminkin
omaperdisti ja "bisarria".

Merriamin ja Cookin jaottelujen perusteella Goodwinin syneste-
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sia ei siis ole todellista, vaan kulttuurisidonnaista "kvasisynestesiaa".
Téhin voidaan lisété vield pari huomiota. Ensinnikin Merriam sitoo
implisiittisesti todellisen synestesian pelkéstiin alitajuntaan ja myds
Cook (1998, 36) asettaa psykologisen ja kulttuurisen ulottuvuuden
vastakkain "varsinaista" synesteettista kokemusta peritessdin. Itse
olen valmiimpi hyviksymddn ajatuksen, ettd myos alitajuiset ja
psyykkiset prosessimme yleensd ovat kulttuurisesti médrdytyneita.
Toiseksi sekd Merriamin ettd Cookin rivien vélistd on luettavissa,
ettd todellista synestesiaa esimerkiksi juuri kuulon ja ndén vililla
esiintyy vain vireissd ja ddnteissd — sekd musiikissa. Néin tietyn
musiikin laukaisemat laajemmat kuvalliset assosiaatiot jadvit todel-
lisen synestesian ulkopuolelle. Mielestdni tdima viittaa sithen suun-
taan, ettd todellinen synestesia on ainakin jossain médrin universaalia
ja essentialistista; edelld mainitut todellisen synestesian elementit
ovat varsin symbolisia ja siten vdistdmatti kulttuurisidonnaisia.

En kuitenkaan tahdo missdin nimessd kieltdd synesteettisten
kokemusten merkitystd musiikkivideoiden kuvallisen ja dénellisen
ulottuvuuden suhdetta tarkasteltaessa. Ndma kokemukset eivit suin-
kaan jdi vain katsojan pddn sisdisiksi kuvitelmiksi, vaan niille
voidaan osoittaa selkeitd ilmenemismuotoja itse videoiden tekstuaa-
lisella tasolla. Siind missé esimerkiksi jonkin liikkeen rinnastuminen
rytmiseen, melodiseen tai harmoniseen kehitykseen on rakenteelli-
sen tason ilmid, on tietyn instrumentin ddnenvdrin rinnastuminen
esimerkiksi vérisdvyihin tai erikoistehosteisiin selkeimmin synes-
teettinen tapahtuma. Niinpd mikéli pidimme musiikin ja kuvan
suhteen rakenteellista ulottuvuutta temporaalisena (silli musiikin
rakenteen hahmottaminenhan tapahtuu ensisijaisesti ajassa), voinee
synesteettista ulottuvuutta nimittdd spatiaaliseksi tai ehkd pikem-
minkin materiaaliseksi: esimerkiksi instrumenttien sointivdreisti
puhuttaessa soitinten koko sekd niiden valmistukseen kéytettdvit
materiaalit ovat hyvin olennaisia. Tosin nykyajan sdhkoiselle tek-
nologialle perustuvat instrumentit mutkistavat tilannetta huomatta-
vastl.

Mutta jokin myds yhdistdd rakenteellisia ja synesteettisia kuvan
ja musiikin toisiinsa sitovia ilmiditd: molempia voidaan pitdd "mik-
kihiiriefekteind" (ks. Bjornberg 1990, 75—76). Erdédssd mielessd tima
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on vilttdmitontd, silld onnistuisimmeko havaitsemaan tillaisia yhte-
yksid ajallisesti toisistaan erotettuina, ts. vieldkd liittdisimme toi-
siinsa esimerkiksi laskevan sédrdisen sdhkokitarariffin ja neljd tahtia
—tai kolme sekuntia — sen jilkeen nikyvén rakeisen kuvan jostakusta
juoksemassa alas portaita rakenteellisin tai synesteettisin perustein?
Lisdksi voidaan todeta, ettd olipa tietyn musiikin synnyttima visu-
aalinen assosiaatio — tai pdinvastoin — ja sen mahdollinen toteutus
1ahtdisin sitten mistd hyvénsi ja kestoltaan miten pitkd tahansa, on
kyseessd synesteettinen kokemus. Sen laatu tai "todellisuus" sen
sijaan riippuu kulloisestakin kokemuksesta ja siithen vaikuttavista
tekijOista.

TEKSTIT JA NIIDEN VALIT! INTERTEKSTUAALISUUS

Goodwinin hahmottelemaa synesteettisen prosessin mallia voidaan
lahestyd my0s intertekstuaalisuuden nidkokulmasta. Télloin teksti on
kidsitettdvd kenties laajimmassa mahdollisessa muodossa; jokainen
aiemmin luetelluista viidestd kuvastosta on oma itsendinen, vaikka
epdselvisti rajautunut teksti, johon sen avaava rajatumpi musiilli-
nen teksti viittaa. Tama merkitsee kdytanndssa intertekstuaalisuuden
hyvéiksymistd kaiken kommunikaation elinehdoksi. Merkittdvd ero
intertekstuaalisuuden ja synestesian kdsitteiden vélilld on siind, ettd
edellinen voi siséltdd saman aistin havaintokenttién, tai pikemmin
saman taiteenlajin piiriin kuuluvien ilmididen viittaavuussuhteita.
Analyyseissa ndin usein onkin: esimerkiksi kirjallisista teksteistd
etsitddn usein intertekstuaalisia suhteita toisiin kirjallisiin tekstei-
hin.

Intertekstuaalisuudella on musiikkivideoiden yhteydessd laajan
merkityksensai lisdksi myos rajatumpaa painoarvoa. Goodwin (1993,
159) nostaa esiin pastissin kdsitteen, joka liittyy kiintedsti postmo-
dernistiseen ajatteluun intertekstuaalisuuden jatkuvasta ja rajatto-
masta lisddntymisesta:

Ajatelkaapa esimerkiksi niitd lukuisia tapoja, joilla musiikki-
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videot "lainaavat" muita tekstejd. Taméa kaytinto on keskeinen
musiikkitelevisiossa ja sitd kutsutaan yleensd "pastissiksi".
Téaté kasitettd Fredric Jameson [--] luonnehtii "tyhjédksi paro-
diaksi", jolla hén tarkoittaa sitd, ettd parodian viitteellinen
elementti on ldsnd ilman késitteen implikoimaa kriittistd etdi-
syyttd. (Goodwin 1993, 159.)

Postmodernistisesti suuntautuneet analyytikot ovat pdityneet pita-
madn mitd tahansa lainausta populaarimusiikin ja -kulttuurin men-
neisyydestd esimerkkind pastissista, mikd on antanut pohjaa viitteille
videoiden kulutuksen pinnallisuudesta ja kuluttajien mindkuvan
hajanaisuudesta. Lisdksi tdll6in on unohdettu intertekstuaaliseen pro-
sessiin liittyvid tarkeitd taloudellisia suhteita. (Goodwin 1993, 159.)

Kenties keskeisin ndistd taloudellisista suhteista liittyy Holly-
wood-elokuvien ja musiikkivideoiden tuotannon vélisiin kytkoksiin.
Goodwin (1993, 163) kirjoittaa:

Lukuisia elokuvien markkinointiin suunniteltuja videoita ei
voi tarkastella pastisseina, koska ne usein viittaavat tekstei-
hin, jotka ovat useimmille katsojille vield vieraita — siitd huo-
limatta niiden ndhddin selvésti lainaavan toisista teksteistd,
useilla musiikkivideoiden analyysin kannalta erittdin tarkeilld
tavoilla, silla timéa taidemuodon aspekti tuo esiin uusia talou-
dellisia ja kerronnallisia vaatimuksia. Videon on myytéva seka
elokuvaa ettd levyd, ja sen on toimittava makupalana eloku-
vallisesta kertomuksesta paljastamatta kuitenkaan liikaa.

Goodwin kayttdd intertekstuaalisuuden késitettd itse asiassa hyvin
rajatussa mielessd: hanen havaitsemansa viittaukset ovat ldhes poik-
keuksetta visuaalisia, elokuvia tai televisiota tavalla tai toisella kos-
kevia.

Mielenkiintoinen esimerkki tdssd suhteessa on muutaman vuoden
takainen Robbie Williamsin video Millennium, joka rakentuu ldhes
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yksinomaan James Bond -kuvaston varaan hopeanharmaine Aston
Martin -autoineen ja seldssd kannettavine rakettimoottoreineen.
Myds musiikissa on muistumia James Bond -elokuvista: elokuvasta
You Only Live Twice periisin oleva jousikuvio on toistuva motiivi
kappaleessa. Sekd videon kuvan ettd musiikin kautta syntyy voi-
makas intertekstuaalinen yhteys Bond-filmeihin. Pelkistd laulun
sanoista ndiden yhteyksien hahmottaminen on todennékdisesti varsin
hankalaa. Video ei kuitenkaan mainosta mitddn yksittdistdi Bond-
elokuvaa, vaan toimii pikemmin kunnianosoituksena, pastissina tai
parodiana (ks. Goodwin 1993, 160-166). Kuva kyntopellolla raket-
timoottorit seldssidin epitoivoisesti pomppivasta smokkiin pukeutu-
neesta miehestd on mielestdni 1dhinnd viimeistd — ja kenties tdtd
kautta 10ytyy yhteys my0s sanoitukseen: "cos we know we’re falling
from grace".

Musiikkivideoilla on elokuviin tai muihin kulttuurisiin muotoihin
viittaavien yhteyksiensd lisdksi yksi erittdin tarked intertekstuaalinen
ulottuvuus: tihteys. Goodwin (1993, 98) kiyttdd tissd yhteydessd
ilmaisua "tdhteyden ja identiteetin metakertomukset", mutta tima
metakertomus voidaan kisittdd my0s intertekstuaalisuuden ehdoin.
Télloin videossa (yksi teksti) esiintyvdstd tdhdestd tai hidnen tih-
teydestddn tulee (toinen) teksti. TAméd intertekstuaalinen kytkentd
havainnollistaa kuinka olennaista on ymmaértdd niin musiikkivide-
oiden kuva kuin musiikki suhteessa esiintyjdn aiempaan, ja miksei
myds tulevaan uraan. Ja kuten edelld on jo tullut todettua, tihteydelld
on omat vaikutuksensa myds videoiden rakenteellisella tasolla.

LAJIEN SYNTY! GENRET

Lajityyppi eli genre on intertekstind toimivan tihteyden tavoin erit-
tdin laaja ja abstrakti tarkastelun kohde. Musiikkivideoiden kuvalli-
sen ja musiikillisen ulottuvuuden yhteyksid hahmotettaessa musiikin
genre on erittdin keskeinen tekijd. Itse asiassa kaikki edelld luetellut
kiinnekohdat — rakenne, synestesia, intertekstuaalisuus — nojaavat
suurelta osin kulloinkin kyseessd olevan musiikin lajityypillisiin
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konventioihin (ks. Mundy 1999, 240-241). Esimerkiksi erot musiik-
kivideoiden visuaalisessa rytmissd madriytyvit ko. videoiden musii-
killisten genrejen rytmisen perustan mukaan: rockballadi-videon
rytminen luonne on erilainen kuin hardrock- tai hip hop -videon
(Bjornberg 1990, 75). Erityisen tdrkedd on huomata, ettd musiikin
lajityypilliset konventiot sanelevat ehdot nimenomaan videoiden
sisdllolle; tdmén "genre- tai tyylitason" Bjornberg (1990, 77) maa-
rittelee "musiikillisiin genreihin tai tyyleihin yhdistetyiksi maantie-
teellisesti, historiallisesti ja sosiaalisesti médrittyneiksi visuaalisiksi
ilmauksiksi", ja esimerkkeind hdn yhdistdd soul-musiikin tanssiin,
hard rockin vékivaltaan ja toimintaan, popballadit romanttiseen rak-
kauteen ja "tradrockin" katu-uskottavuuteen.

Genre-ajattelu on erds populaarimusiikin kulmakivistd. Silld on
suuri, vaikkei vélttiméttd aina kovin tiedostettu asema populaa-
rimusiikin jokapdiviisessd kulutuksessa. Nikyvimmillidn popu-
laarimusiikin genret ovat pdivilehtien levyarvostelupalstoilla seka
levykauppojen hyllyilld. Genret ovat olennainen osa myds populaari-
musiikista kaytivaa keskustelua, olipa se sitten yleisti tai yksityista.
Ne toimivat nopeana omaa mieltymystd tai tietimystd selvittivina
viittausten verkostona.

Genre on joukko tekstejd, joilla on jotakin yhteistd. Genret
keksitddn teollisuudessa toimivien ihmisten, kriitikkojen ja
yleisdjen toimesta. [--] [N]e ovat tapa madritelld, mitata ja
pitdd ylla makua. (Grossberg et al. 1998, 159.)

Genrejen avulla organisoidaan niin musiikin myyntid, markkinoi-
mista ja soittamista kuin kuuntelemista (Frith 1996, 75, 87— 88).
Niinpi "varmimman suunnan videoiden toiminnan erilaisista tavoista
saa kulloisistakin musiikillisista nimikkeistd — teollisuus on aina
ollut organisoitu *'makuyleis6jen’ ympdrille, ja videot antavat erilai-
sille markkinoille draamallisen muodon" (Frith 1988a, 217). My0s
Bjornberg (1990, 78) korostaa musiikkimaun merkitystd musiikkivi-
deoiden reseption perustana. Hén painottaa erityisesti eri tyyleihin
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ja genreihin liitettyjd sosiaalisia ja ideologisia konnotaatioita. Niin
ikddn opiskelijoille tekemissdni kyselyissé yleisin perustelu vasten-
mielisyyteen tiettyd videota kohtaan on ollut toteamus, etti "en pidd
tdllaisesta musiikista".

Genret eivit ole olemassa samassa mielessd kuin esimerkiksi
tietty dédnilevy: “niilld ei ole mitddn todellisuutta niiden tapojen
ulkopuolella, joilla teollisuus, kriitikot ja fanit niitd kdyttavit. Ne
muuttuvat jatkuvasti” (Grossberg et al. 1998, 160). Genret ovat ensi-
sijaisesti verbaalisia konstruktioita, metadiskursiivisia ilmiditd. Ne
toimivat pragmaattisina skeemoina tai tapoina keskustella musiikil-
lisesta tekstistd; ne pyrkivit nujertamaan itse musiikin epdvakaisuu-
den erdénlaisen kielellisen suodattimen avulla” (Gunn 1999, 34).

Musiikillisen tekstin muodon tai tyylin sijasta genre mairittyy
pikemminkin esittimisen hetkelld tapahtuvassa yleison havainnossa
tekstin tyylistd ja merkityksestd. Tamé ei kuitenkaan tarkoita siti,
ettd tekstit olisivat tyhjid ennen yleison havaintoa — genreissd on
kysymys nimenomaan siitd, ettd niithin kuuluviksi koettavat tekstit
ovat jo osin valmiiksi merkityksellistettyjd, ja ndiden merkitysten
paille yleiso suurelta osin rakentaa omansa. Odotusten asettaminen
ja niiden tdyttdminen tai tayttdmittd jittdminen on olennainen osa
genrejen toimintaperiaatteita. Kyseessd on tietoinen sddntdjen tes-
taamisen ja venyttdmisen prosessi. Kun rajojen venyttimisestd tai
ylittimisestd tulee systemaattista, voidaan puhua uuden genren syn-
tymisestd. (Frith 1996, 93-94.) Genret ovat "kollektiivisia muistijéa-
mid" ja "luonnollistuneita kuuntelemisen tapoja": ne eivit pelkdstdan
kerro siitd miten jokin kappale on kuunneltu ja tulkittu, vaan my0s
miten se pitdisi kuulla (Gunn 1999, 35).

Populaarimusiikin genrejé kisittelevissd pioneeritydssadn Franco
Fabbri (1982, 52) médrittelee genren siten, ettd se on "(todellisten tai
mahdollisten) musiikillisten tapahtumien joukko, jonka reittid ohjaa
madratty joukko sosiaalisesti hyviksyttyjd sddntdja". Nama sdannot
hin jakaa viiteen eri osa-alueeseen: formaalis-tekniset, semiootti-
set, kdyttdytymistd koskevat, yhteiskunnallis-ideologiset sekd kau-
pallis-juridiset sddnnét (Fabbri 1982, 55-59). Sddnnét muodostavat
toistensa kanssa mitd moninaisimpia suhdeverkostoja ja niiden suh-
teellinen painoarvo vaihtelee eri genrejen vdlilld. Mikéli genrelld

Musiikkl 2/2001

78 @ 31.10.2001, 14:20

an



‘ 2-2001.indd

SITA NAET MITA KUULET 79

voidaan osoittaa olevan yksi selvisti muita hallitsevampi sdénto, voi-
daan tdtd "hypersddntdd" Fabbrin (1982, 55) mukaan pitdd genren
ideologiana.

Frith (1996, 94) on jérjestanyt Fabbrin sdidnnét uudelleen neljan
otsakkeen alle: ddnelliset konventiot, esittdmisen konventiot, "pake-
toinnin" eli myynnin konventiot sekd musiikkiin siséllytetyt arvot
eli sen ideologia. Jarjestettiinpd sddnnot miten tahansa, on ensiarvoi-
sen tarkedd pitdd mielessd, ettd niiden avulla genrejen kosketuspinta
niin musiikillisiin kuin myds niiden ulkopuolisiin ominaisuuksiin —
visuaalisuuteen, ideologiaan tms. — kdy selvésti ilmi. Samoin myos
musiikillisten ja muiden ominaisuuksien vélisten yhteyksien ole-
massaolo havainnollistuu. (Ks. Frith 1996, 94.) Kuten Roy Shuker
(1994, 136) toteaa, "genrejen tutkimus siirtdd meidét kayttokelpoi-
sesti yli kdsityksen musiikista puhtaana tekstind, kiinnittden huomi-
omme [--] kontekstin ja kulutuksen arvoon".

Fabbrille ja Frithille on yhteistd ajatus, ettd ideologia hallitsee
genrejen toimintaa ja rakentumista. Tdmé on mielesténi keskeinen
nikokohta. Genreille annetut arvoasetelmat ja ideologiset sisdllot
sadtelevit niiden kulutuksen, esittdmisen ja markkinoinnin kdytan-
tojd. Genrejen ideologiset sisédllot vaikuttavat my6s niiden keskindi-
seen arvottamiseen. Shuker (1994, 147) kirjoittaa:

Niin kriitikot, fanit kuin useat esiintyjitkin asettavat genret
tiettyihin paikkoihin musiikillisessa hierarkiassa. Tdten tans-
sipop (esim. Paula Abdul, Kylie Minogue) yleensd hyldtiaan
pelkdstddn tyhjanpdivdisend ja sisdllottoménd; arvostelma
perustuu [tanssipopin] musiikillisiin ominaisuuksiin, ja siten
ylenkatsoo fanin ja esiintyjdn véliseen identifikaatioon seka
tyyliin perustuvan [popin] viehédtyksen todellisen pohjan.
Sama patee kaupallisina tuotteina pidettyhin genreihin kuten
1960-luvun lopun “purkkaan”. Tdma hierarkia perustuu 16y-
hdsti huomioihin autenttisuudesta, vilpittdmyydesta ja kaupal-
lisuudesta.
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Katkelma kuvastaa osuvasti vallitsevaa hierarkiaa musiikin kir-
jallisessa kritiikissd, joka on aina ollut hyvin arvottavaa: ennen
1960-luvun puolivélid populaarimusiikista kirjoitettiin pelkdstdan
tahtiesiintyjien mainostamismielessd, analyyttisesti (ja musiikki-
tieteellisesti) painottuneelle kritiikille se oli arvotonta. Samoin
underground-lehdissd ja erikoistuneissa musiikkilehdissd vakiin-
tunut populaarimusiikin analyyttisempi krititkki on keskittynyt
nimenomaan rockmusiikkiin erotuksena pop-kategoriasta. (Ks. Frith
1988b, 176—-178.) Tami kritiikin tendenssi eldd edelleen. Niinpd
Shukerin katkelman fanit ja esiintyjéit ovat selvdsti vakavasti otet-
tavan rockin puolestapuhujia. On kuitenkin ehdottomasti muistet-
tava, ettd kyseessd on vain yksi hierarkia monien muiden joukossa.
Erityisesti faniuden merkitys hierarkioiden syntymisessd jdd Shu-
kerin kasittelyssd mielestini harmittavan yksipuoliseksi — ovathan
soittajatkin esittiméinsd musiikin faneja, enkd tiedd kuinka moni
endd uskoo kriitikoiden "objektiivisuuteen". Seka soittajilta ettd krii-
tikoilta tosin puuttunee "normaalin" fanin voimakas sitoutuminen
tahtiesiintyjiin. Ns. popmusiikin (erotettuna rockista) fani todennéa-
koisesti kuitenkin nikee Shukerin esittelemin hierarkian toisinpéin.
Hin hylkda rockin esimerkiksi tekotaiteellisena kikkailuna eika pida
oman mielimusiikkinsa kaupallisuutta sen arvoa vdhentdvani teki-
jand — joko tiedostaen tai tiedostamattaan, etti rock- ja pop-katego-
rioiden kaupallisuudella ei kdytintdjen tai materiaalivirtojen tasolla
ole mitdén eroa.

Autenttisuuden ja vilpittdmyyden kisitteistd sen sijaan ei mie-
lestdni pddstd eroon: ne vain artikuloituvat eri tavoin eri genrejen
konteksteissa. Oma kokemus ja mielihyvéd on puolustettavissa, kun
sithen liitetddn jonkinlainen totuudellisuuden leima. Kuten Sarah
Thornton (1995, 26, alkup. kursiivi) kirjoittaa:

Voidaan viittdd, ettd autenttisuus on tiarkein populaarimusiik-
kin liitetty arvo. Monenlaiset muusikot, kriitikot ja fanit 16y-
tévit sen eri musiikinlajeista, mutta sitd harvoin analysoidaan
ja se on sitkedsti mystifioitu. Musiikki havaitaan autenttiseksi
kun se kuulostaa uskottavalta tai tuntuu todelliselta, kun silla
on luotettavuutta ja se vilittyy aitona.
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Autenttisuuden ilmenemismuoto vaihtelee my0s eri genrejen piiriin
luettavissa musiikkivideoissa. Thornton (1995, 31) tekee erottelun
"live"- ja levykulttuurin vililld ja asettaa ndma "autenttisuuden akse-
lin" ddripdihin. Livekulttuurissa musiikin arvo méérdytyy ensisijai-
sesti paikan pailld koettujen konserttiesiintymisten perusteella, kun
taas levykulttuurissa yksittéisille levyille annetaan taiteellisten mes-
tariteosten leima. Vastakkain tdssd ovat kdsitykset yhteisollisestd
ja taiteellisesta autenttisuudesta (ks. Thornton 1995, 30). Saman-
suuntainen vastakkainasettelu voidaan nihdd myos 1980-luvun alun
populaarimusiikillisessa tilanteessa. Tuolloin aiemmat rockin ja
punkin kisitykset eldvéstd esityksestd luovuuden ja autenttisuuden
tyyssijana korvautuivat "uuden popin" kyvylld manipuloida ja konst-
ruoida mediakuvastoa, mikd oli mahdollista késittda irrallisena
musiikin tekemisen koneistosta (Goodwin 1993, 34-35).

Esiintyminen on mielesténi yksi selvimmistd musiikkivideoiden
kuvallisista aiheista, joiden avulla musiikillisten lajityyppien vaiku-
tusta sekd eri genreihin luettavien videoiden vilisid eroja voidaan
havainnollistaa. Robert Walser (1993, 114) kirjoittaa heavy metal
-genren eroista muihin ndhden:

Heavy metal -videoiden erityisin piirre on se, ettd ne tyypil-
lisesti kuvaavat spektaakkelimaista eldvaa esiintymistd; yhty-
eet esitetddn lavalla, esiintyméssd synkronissa laulun kanssa.
Muutkin popmusiikin videot kuvaavat taajaan "livend" synk-
ronoituja esityksid, mutta pop-lauluja harvemmin "esitetdan"
lavalla kuin pantomiimina fantastisten tai taiteellisten lavas-
teiden edessi tai epitavallisissa kuvauspaikoissa; usein vain
laulu on synkronissa, koska vain laulaja on nikyvissi.

Itse olen aiemmin (Kdrjd 1998; ks. myos Kérja 1997) kisitellyt
athepiirid suomalaisen populaarimusiikin kontekstissa. Olen jakanut
kyseisen musiikkikentdn neljdidn padgenreen, jotka ovat rock, pop,
iskelmd ja tekno — joukkoon voisi lisdtd vield maailmanmusiikin.
Suoritin pikemmin kvantitatiivisesti kuin kvalitatiivisesti painottu-
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neen analyysin noin sadasta suomalaisesta musiikkivideosta vuosilta
1994-1998, minkai perusteella tein seuraavia johtopaitoksid esiinty-
miskdytintojen hallitsevista piirteistd eri lajityypeissa:

1) Rock: dédniraitaan synkronoitu laulaminen ja soittaminen;
mikrofonit ja instrumentit nékyvissa; kerronnalliset elementit;
yhtye-esiintyminen; myds joitakin instrumentaalivideoita.

2) Pop: kehyskertomukset; ddniraitaan synkronoitu laulu; ei
instrumentteja; ei tanssia.

3) Iskelmi: laulusolisti, laulu synkronissa &iniraitaan; ei
instrumentteja; ei kerronnallisia elementtejd; staattisuus; ns.
live-videot tavallisia; iskelméavideot sindnsd ovat suhteellisen
harvinaisia.

4) Tekno: tietokonegrafiikka ja animaatiot; ei varsinaista esiin-
tymistd; myos suomalaiset teknovideot ovat harvinaisia.

Suurin himmastykseni kohdistui siihen, ettd tanssi jdi otokseni vide-
oissa sangen nakymaittomiin. Erityisesti koreografiat loistivat pois-
saolollaan, samoin tanssivan yleison kuvaus oli harvinaista. Tilanne
on outo, kun ajatellaan sitd keskeistd asemaa, mika tanssilla on aina
ollut ja on edelleen populaarimusiikin kulutuksessa. Ylikansallisissa
musiikkivideoissa massiiviset koreografiat sekd yleison villi ja hal-
litsematon tanssi ovat kummatkin jo vakiintuneita visuaalisia ele-
menttejd. Kertooko tdmi késiteltyjen genrejen "suomalaisuudesta"
vai misté, jad selvitettaviksi.

Tietyt musiikkivideoiden formaaliset piirteet eivdt kuitenkaan
piittaa genrerajoista. "Huulisynkkaus" lienee selvin ndistd, mutta
esiintymiseen liittyy myds muita aspekteja, jotka ovat kaikille gen-
reille yhteisié:
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Juuri koska sen juuret ovat musiikillisessa esiintymisessd,
musiikkivideo suosii tietynlaista visuaalista esiintymistd [--].
Vaikka kuvaus- ja leikkaustyyleissd on térkeitd eroja, [--] se
miké edelleen hallitsee, on [--] suora osoitus [--]. Samastu-
misen ja osallisuuden prosessit, joko laulajan luomassa emo-
tionaalisessa maailmassa tai siind laajemmassa yhteisossd,
johon laulaja ja musiikillinen tyyli viittaavat, pysyvét samoina.
(Mundy 1999, 242, alkup. kursiivi.)

Esiintyminen ei suinkaan ole ainoa osa-alue, jota lajityypilliset kon-
ventiot ohjaavat musiikkivideoissa, mutta se lienee kuitenkin selkein.
Genret sditeleviat myos muiden kuvallisten aiheiden tai tekniikoiden
kayttod: tanssipopvideoissa hyddynnetddn selvisti enemmén kirk-
kaita virejd ja voimakasta valaistusta kuin esimerkiksi tuoreim-
missa metal-suuntauksissa. Genrejen sdédtelyvoima ei kuitenkaan ole
totalitaarista, vaan rajojen ylityksid ja venytyksid tapahtuu jatku-
vasti. Transgressioiden vaikutukset ovat usein my0s humoristisia;
systemaattinen lajityypin visuaalisten konventioiden rikkominen on
omiaan antamaan videolle komediallisen sévyn.

Transgressiot koskevat pddosin ddneen ja esiintymiseen liittyvid
konventioita, mutta ne vaikuttavat myds "paketoinnin" tasolla (ks.
Frith 1996, 94). Mark Fenster (1993) on tutkinut tilannetta, jossa
uusi kulttuurinen muoto (musiikkivideo) omaksutaan ja mukautetaan
jo vakiintuneeseen genreen (country-musiikki). Hinen mukaansa
"teollinen reaktio" ja esteettinen kehitys ovat tiiviisti yhteydessa toi-
siinsa — muoto tdytyy ensin tunnistaa kaupallisesti merkittavaksi
jonkin toisen genren (rock/pop) piirissd, sitten sitd tdytyy kehittdd
kohdeyleison tarpeisiin niin taloudellisella (videoiden tuotantobud-
jetit) kuin institutionaalisella (country-tv-kanavat) tasolla, minka
seurauksena se lopuksi vakiintuu kaikkien genren artistien promoo-
tiovélineeksi. Samalla vdhitellen siirrytdédn esteettisesti "edistyneem-
paddn" tuotantoon niin materiaalin, suunnittelun kuin kuvankésittelyn
tasolla: videonauhasta filmiin, still-kuvista tarkasti méaérattyihin
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otoksiin, késittelemattomistd kuvista vérisdvytyksiin tms. (Ks. Fens-
ter 1993, 110, 114.)

Voidaan ajatella, ettd musiikkivideon kaltainen kulttuurimuoto
on osa lajityypillisid konventioita — tdmin takia esimerkiksi suoma-
laiset iskelmi- ja teknovideot ovat huomattavasti vihdlukuisempia
kuin rock/pop-kategoriaan sijoitettavat videot. Niinpd esimerkiksi
country-musiikkivideoiden estetiikkaa voidaan tarkastella "yrityk-
send omaksua rockin ja popin vakiintuneita ja niihin assosioituja
konventioita country-musiikin vakiintuneisiin konventioihin", mika
véistdmétti johtaa ristiriitaisuuksiin ja sisdisiin konflikteihin (Fenster
1993, 124). Samalla tavoin voidaan tarkastella myds musiikkivideoi-
den suhdetta suomalaiseen populaarimusiikkiin kokonaisuudessaan;
niissd voidaan vailla omantunnontuskia kiyttdd hyvéksi kuvastoa,
joka on suomalaiselle katsojalle tuttu vain angloamerikkalaisista
musiikkivideoista. Mutta miksi tdmén pitdisi hdiritd suomalaista
katsojaa sen enempdd kuin kuulijaakaan: pidetddnhin taustalla
soivaa musiikkiakin alkuperdltidn etupddssd angloamerikkalaisena.
Ja kuinka monen mielesti esimerkiksi Apulanta on epdsuomalainen
yhtye?

Antti-Ville Kdrjd, FM, jatko-opiskelija Helsingin yliopiston musiikkitie-
teen oppiaineessa, valmistelee vditoskirjaa suomalaisen populaarimusii-
kin audiovisuaalisesta historiasta. akarja@helsinki.fi
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WHAT You SEE Is WHAT You HEaArR. THE
RELATIONSHIP BETWEEN Music AND IMAGES IN

Music ViIDEOS.

Music videos are a central phenomenon within the field of contemporary popular
music. Very often, however, they have been examined exclusively in terms of their
visuals. Hence, the role of music and its relationship to videos’ visual imagery has
been neglected. My argument is that this is a distortive tendency, and that music
plays a central role in defining music videos’ pleasures and the imagery used in
them. Music and images are closely tied together in at least four different levels:
structure, synaesthesia, intertextuality, and, most importantly, genre.
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MUSIIKKI, KUVA JA SUKU-
PUOLI

Pirkko MoisaLa

Sukupuoli on yksi keskeisistd tavoistamme jdsentdd ja kokea itse-
dmme ja maailmaa. On helppo 10ytdd lukemattomia esimerkkeja
siitd, miten maailma ja sen ilmiot, musiikki ja kuva mukaan lukien,
ovat sukupuolitettuja: on isdnmaa ja didinkieli, maskuliininen voima
ja feminiininen lyyrisyys, sukupuolittunut mielikuva marssimusii-
kista ja harpunsoitosta. Analyyttisend kisitteend sukupuoli avaa
musiikkiin ja kuvaan uusia tulkintandkdkulmia. Kuvan ja musiikin
sukupuoli tuntuvat dkkiseltddin ajatellen erilaisilta: kuvassa se on
ilmeinen, musiikissa kétketty. Sukupuolen esittyminen musiikissa,
ddnessd ja kuvassa on kuitenkin huomattavasti monipuolisempaa.
Erityisen haastavaa sukupuolen lukeminen on teksteissi, joissa kuva
ja musiikki yhdistyvit.

Tarkoitukseni on esitelld kuvaan liittyvin musiikin tulkintaa suku-
puolen ndkdkulmasta. Musiikki ja kuva — kuultava ja nihtivd —
liittyvét ja ovat aina liittyneet vahvasti yhteen. Ne eivédt nivoudu
ainoastaan niitd yhdistivissi taidemuodoissa, kuten teatterissa, musi-
kaaleissa, oopperassa ja tanssissa, vaan myds musiikkia/kuvaa vas-
taanottavan ihmisen mielessi. Elokuvat, musiikkivideot, multimedia,
TV-ohjelmat, musiikilla sisustetut odotushuoneet, ostospaikat, kun-
tosalit ja laskettelurinteet, vierailu jazzklubilla, teknoreiveissd ja
konserttisalissa, yhtd hyvin kuin aamulenkki korvalappustereoiden
kanssa ovat kaikki kuvan ja musiikin yhdistdvid kokemuksia. Itse

'Kiitdn Daniel Falckia ja Helmi Jarviluomaa heiddn antamastaan palautteesta, joka
uuteen tutkimusalaan késiksi kiyville kaltaiselleni varttuneelle tutkijalle oli kor-
vaamattoman tirkedd. Tietoa ja taitoa, jota olen hyddyntinyt tdsséd artikkelissa,
sain myos Falckin "Voyages on the Line: Seminar on the Musical Approaches
to the Audio-Visual" -seminaarissa, johon osallistuin Abo Akademissa keviilld
2001.
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asiassa suurin osa musiikin vastaanotosta tapahtuu tilanteissa, joissa
se nivoutuu kuvaan, johonkin ndhtdvadn. Musiikintutkijan on siis
hyvé miettid kuvan ja musiikin symbioosin dynamiikkaa ja sen aset-
tamia ehtoja musiikin sosiaalisten merkitysten tulkinnalle.

Sukupuoli on yksi niistd sosiaalisista kategorioista ja merkityk-
sistd, joita musiikki niin kuin myos kuva ja niitd yhdistdviat mediat
tuottavat. Musiikintutkimuksessa sukupuolinidkokulmalla on ollut jo
monta eri muotoa. Feminismin ensiaallon aikana, jota Ellen Kos-
koft (2000, x) kutsuu naiskeskeiseksi tutkimuskaudeksi, etsittiin ja
tutkittiin aiemman musiikinhistorian tutkimuksen, etnomusikologi-
sen ja populaarimusiikin tutkimuksen unohtamia naissédveltijid ja
-taiteilijoita. Toisena, sukupuolikeskeisend tutkimuskautena mielen-
kiinto siirtyi tarkastelemaan musiikkia sukupuolijirjestyksen vah-
vistuksena, protestina ja muutoksena. Meneillddn olevan kolmannen
kauden aikana tutkijoita kiinnostaa se, miten musiikilliset ja sosi-
aaliset rakenteet ovat toisiinsa nitoutuneita. Nykyinen feministinen
musiikintutkimus ammentaa postmodernismista, homo- ja lesbotut-
kimuksesta, kulttuurintutkimuksesta, semiotiikasta ja psykoanalyy-
sistd.

Sukupuoli analyyttisend késitteend on eri tutkimuskausina ymmar-
retty eri tavoin. Naistutkimuksen ensimmadisen kauden aikana
tutkimuksen kohteena olivat naiset/nainen subjektina. Sukupuoli
ymmdrrettiin yksinkertaisesti joko miehena tai naisena, ja tutkimuk-
sen kohteena oli ainoastaan naisten musiikkitoiminta ja musiikki
tai yleisemmin sukupuoliroolit musiikkikulttuurissa. Toisen kauden
aikana sukupuoli-késite laajeni nainen ja mies -kategorioiden lisdksi
myds muihin ko. kulttuurin tuottamiin sukupuoliin. Sukupuoli
ymmdrrettiin dynaamisena jdrjestelmdnd, jossa valta ja sukupuoli-
ero neuvotellaan. Musiikin sukupuolitutkimuksen meneilldin olevan
kolmannen kauden aikana sukupuoli tulkitaan yhtend musiikin sisdl-
tdmédnd sosiaalisena merkityksend ja tutkimus rakennetaan usein
sukupuolen esittimistd tai konstruoimista kéisittdvien teorioiden
pohjalle. Uusimmassa musiikin ja sukupuolen nivoutumista tar-
kastelevassa antologiassa (Moisala ja Diamond 2000) kddnnytdan
puolestaan katsomaan tarkemmin tutkijan position, tulkintaresurs-
sien? ja kontekstien vaikutusta tulkintoihin ja painotetaan sitd, miten
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sukupuoli — samoin kuin identiteetti, kulttuuri ja musiikki — ei ole
pysyvd ja stabiili, vaan litkkuva ja tilanteinen. Sukupuolen lukemi-
nen edellyttdd siis teoreettisen viitekehyksen ja kontekstualisoinnin
eksplikointia ja lukijan katseen positioimista. Musiikin, kuvan ja
sukupuolen yhteen nivoutuneet merkitykset 16ytyvét tekstin, kon-
tekstin ja lukijan vilisessd vuorovaikutuksessa.

Keskeistd kaikelle kulttuuriselle sukupuolitutkimukselle on
tehdd ero (biologisesti) naispuolisena/miespuolisena olemisen ja
naisellisen/miehisen vililld (ks. esimerkiksi Moi 1990). Feministit
kayttavdt sanoja naisellinen ja miehinen viittaamaan sosiaalisiin
konstruktioihin eli kulttuuristen ja sosiaalisten normien méaarddmiin
sukupuolisuuden ja kdyttdytymisen malleihin, kun taas sanoilla
naispuolinen ja miespuolinen (tai yksinkertaisesti nainen/mies) vii-
tataan sukupuolierojen biologisiin puoliin. Sukupuolianalyysié teh-
dddn my0Os monista erilaisista poliittisista positioista. Sukupuolta
kasitteleva tutkimus ei ole automaattisesti feminististd, feministi-
seksi tutkimuksen tekee vasta sitoutuminen patriarkaatin ja seksis-
min vastaiseen taisteluun (Moi 1990, 18-21).

MUSIIKIN SUKUPUOLISET MERKITYKSET

Uusin musiikintutkimus yrittii etsid keinoja tulkita musiikin sosiaa-
lisia merkityksid. Sitd kiinnostaa se, milld tavalla musiikki merkitsee
jotakin ja miten ndihin merkityksiin voidaan paéstd kasiksi. Musiikki
"merkitsee" monella eri tavalla: musiikkityylin ja -lajin herédttimien
stereotyyppisten ja konventionaalisten assosiaatioiden kautta, henki-
l6kohtaisia muistoja herdttimalld sekd musiikin eri parametreihin,
melodiaan, rytmiin, harmoniaan, d4nenvériin ja esitystapaan, esi-
merkiksi 4dnenmuodostukseen, musiikin tekijdén, esitystilanteeseen
ja -paikkaan liittyvien konventioiden vilitykselld. Musiikin merkitys

2 Kaytdn tdssd sanaa tulkintaresurssi viittaamaan tutkijan henkilokohtaisiin ja kou-
lutuksellisiin resursseihin yhdistettynd koko tutkimusasetelman asettamiin rajoi-
tuksiin.
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16ytyy myos erilaisten tekstien vélisten, intertekstuaalisten suhteiden
kautta. Vaikka musiikki ei merkitse jotakin midérdttyd, on se aina
viittaussuhteessa laajaan merkityskenttién, joka on sukupuolittunut.
Ajatus musiikista sosiaalisia merkityksid kantavana mediana on
vastaanotettu eri tavoin eri musiikinlajien tutkimuksen piirissa.
Ensimmadisend musiikin sosiaalisista merkityksistd, kéyttoyhteyk-
sistd ja funktioista kiinnostui etnomusikologia, jonka pédasiallinen
tutkimuskohde on ollut ulkoeurooppalainen musiikki ja ldnsimaiset
kansanmusiikin muodot. Vieraiden kulttuurien musiikkia ldhestytta-
essd el voitu vilttyd huomaamasta kulttuurin keskeistd roolia musii-
kin rakentumisessa. Sen sijaan ldnsimaista taidemusiikintutkimusta
leimasi ja leimaa osittain edelleenkin kdsitys musiikin autonomi-
sesta eli sosiaalisesta ja kulttuurisesta ympéristdstd riippumatto-
masta luonteesta. Populaarimusiikintutkimus puolestaan keskittyi
alun perin pddasiassa musiikkiteollisuuden mekanismien tutkimuk-
seen; populaarimusiikin merkityksien ajateltiin siis méadrdytyvéin
ennen kaikkea taloudellisten intressien mukaan. Metodiset erot ovat
osaltaan olleet tuottamassa kasityksiimme ko. musiikinlajeista.
Elokuvamusiikkia on tutkittu sekd autonomiaestetiikan ettd kult-
tuurisesta ndkokulmasta. Sitd ei Anahid Kassabianin (2001, 7)
mukaan ole kuitenkaan koskaan tarkoitettu absoluuttiseksi. Se on
tehty tuottamaan merkityksid, jotka syntyvit suhteessa elokuvan
muihin elementteihin, kuvaan, dialogiin ja danitehosteisiin. Musiikin
merkitykset elokuvassa syntyvidt my0ds suhteessa muuhun musiik-
kiin, niin saman elokuvan sisilld kuin my6s sen ulkopuolella. Elo-
kuvamusiikki ei ole satunnaista, vaan tarkoitettu luomaan tiettyja
merkityksid. Claudia Gorbman (1987, 16—17) on havainnollistanut,
miten elokuvakohtauksen merkitys muuttuu, jos sen musiikki muu-
tettaisiin: duurin vaihtaminen molliksi tuottaa kohtauksen surullisem-
maksi, tuuba luo helposti humoristisuuden vaikutelman ja tempon
kiihdytys vauhdittaa tapahtumia ja luo optimistisuutta. Kathryn Kali-
nak (1982) puolestaan on havainnut, miten 1940- ja 1950 -lukujen
Hollywood elokuvien stereotyyppiset naiskuvat, langennut nainen ja
thannevaimo, tavattiin kuvata musiikillisesti. Ihannevaimoa kuvaa-
vat soittimet, viulu ja huilu soittivat ylospdisid melodioita tasarytmi-
sesti yksinkertaisen mutta laajan harmonian sdestimand. Langenneen
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naisen kuvaa puolestaan vdritettiin pisteellisilld rytmeilld, kromaat-
tisuudella ja blues- tai jazztyylisilld saksofonisooloilla.

Philip Taggin julkaisematon tutkimus® osoittaa kiistattomasti,
miten ldnsimaiset ithmiset ovat oppimalla saaneet yhteisen, musii-
kin merkityksellistimistd kdsittavin kompetenssin. Tutkijat pyysivit
kuulijjoita kuvaamaan minkélaisia mielleyhtymia ja kuvia heille soi-
tetut televisio- ja elokuvasdvelmit synnyttivit. Koehenkildiden anta-
mat vastaukset luonnollisesti vaihtelivat suuresti, mutta tilastollisesti
ryhmitettyna niistd 16ytyi vakuuttava médrd koherenssia. Kassabian,
joka tyoskenteli vuonna 1989 Taggin (ja Clarindan) projektissa, ver-
tasi vastaajien assosiaatioita tunnelmamusiikin luetteloihin (2001,
19-20). Hin havaitsi esimerkiksi, ettd TV- ja elokuvasdvelmid kuun-
nellessa syntyneet naisia koskevat mielleyhtymit liittyivdt usein
(27 prosenttia tapauksista) maaseutua koskeviin kuviin. Vastaavasti
tunnelmamusiikin luettelon luokittelusysteemissd (Selected Sounds
Mood Music Catalogue) naiset sijoittuivat tavallisimmin luokkaan
"Pastoraali/romanttinen". Téstd hdn vetdd johtopdétoksen, ettd elo-
kuva- ja tunnelmamusiikin tuottajien merkityksien tuottamiseen
liittyvét intentiot ja kuluttajien tapa "lukea" tai koodata nditd mer-
kityksid ainakin osittain vastaavat toisiaan. Toisin sanoen voi viit-
tad, ettd tunnelmamusiikin ja elokuvamusiikin parissa on olemassa
jonkinlainen yleinen kompetenssi, musiikin merkitysten lukutaito,
jonka hallitsemisen madrd vaihtelee kuitenkin henkildstd toiseen.
Kaikki eivdt lue musiikin merkityksid samalla tavalla tai sujuvasti.
Musiikin "kielitaito" on eri ihmisilla erilainen, mutta musiikin luke-
minen ei kuitenkaan edellytd nuottien lukemisen taitoa.

Sukupuoli on yksi niistd sosiaalisista merkityksistd, joita kuva
ja musiikki ja niitd yhdistdvit mediat tuottavat. Kassabian (2001,
29-36) luki Taggin tutkimuksen tulokset kiinnittiden huomiota suku-
puoleen liittyneisiin havaintoihin ja huomasi, ettd tietyt aspektit
liitettiin joko naisiin tai miehiin, esimerkiksi tasapainoisuus ja maa-
seutu naisiin, kun taas voima, urbaani ja aseet koettiin miehille

3 Laajaa késikirjoitusta ei ole voitu julkaista musiikin tekijdnoikeuksien hankki-
misen vaikeuden vuoksi. Sain sen kdyttooni Helmi Jarviluomalta, josta kiitok-
set.
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kuuluviksi. Hin havaitsi, ettd koehenkiléiden musiikkiin liittyvét
assosiaatiot vastasivat feminististd teoriaa "luonto ja nainen" versus
"kulttuuri ja mies" -dikotomiasta. Pastoraalimusiikkindytteet olivat
Taggin tutkimuksessa instrumentaalisia, harmonisia, legatossa fraa-
sittavia ja rytmiltdén yksinkertaisia. Nama musiikilliset laadut sisil-
tyivit myos Kalinakin 10ytdméddn musiikilliseen ihannevaimoon
ja Gorbmanin 1940-luvun elokuvamusiikista kuulemaan naiseen
romanttisena Hyvina Objektina.

Sukupuoliluentaa tehddén nykyisin kaikenlaisesta musiikista.
Susan McClaryn (1991 ja 2000) mukaan taidemusiikki on ideologi-
sesti latautunutta; se kantaa mukanaan konventionaalista ajattelua,
itsestddn selvind pidettyjd arvoja — niiden mukana my6s sukupuo-
lijarjestelmdd ja konventionaalisia sukupuolirooleja koskevia kisi-
tyksid. Populaarimusiikissa sukupuolitutkimuksen huomio kohdistui
sen sisdltdmien sukupuoliroolien (mitd miehet/naiset tekevit) lisiksi
aluksi laulujen sanoihin. Soivan musiikin sukupuolisuus sivuutettiin
lahes kokonaan aina 1990-luvulle saakka, jolloin alettiin tarkastella
sitd, miten musiikki on sukupuolittunutta ja milld tavalla maskuliini-
suus ja feminiinisyys ja niiden vélinen raja konstruoidaan populaari-
musiikissa.

Venice T. Berryn (1994, 184-5) mukaan populaarimusiikki on
miesten dominoima kulttuurin alue: populaarimusiikin sukupuoli-
roolit osoitetaan patriarkaalisesta nikokannasta. Berryn referoiman
tutkimuskirjallisuuden mukaan nainen populaarimusiikissa on joko
ideaali pyhimysnainen, paha akka, huora, syntinen tai uhri, usein
jopa kuollut. Populaarimusiikin naiskuva vaihtelee hieman musii-
kinlajista riippuen. Rockmusiikkivideoissa naiset ovat useimmiten
vékivallan, seksin tai aggression kohteina. Heidét esitetddn alentu-
vasti ja tuskin koskaan ammatillisina. Kantrimusiikissa naisen status
médritellddn sen mukaan miten hdn kykenee saamaan ja pitimdan
miehen. Bluesissa naisten osa on olla seksuaalisen hyviksikdyton
kohteena. Heavy metal -videoita pidetdin yleisesti musiikkivideoista
seksistisimpind, jopa sadistisina (Rubey 1991, 879). Rubeyn analy-
soimissa videoissa "hyvét" naiset toimivat vain ddnettdomind poissa-
olijoina tai voimattomina uhreina. Vahvat ja seksuaaliset naishahmot
esitettiin niissé viettelevini pettdjind. (Mts., 882—-883.)
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Siind missd etenkin heavy metal on toiminut nuorten valkoihois-
ten miesten identiteetin ldhteend, rapmusiikki on ollut sitd mus-
taihoisille. Niiden naiskuva on kuitenkin yllattivin samanlainen.
Berryn (1994) mukaan myds rapin naiskuva on seksistinen; naisia
kohdellaan halveksivasti ja epdkunnioittavasti. Pahimmissa tapauk-
sissa naiset ovat seksuaalisen, fyysisen ja verbaalisen vdédrinkdyton
kohteena. Tietenkin rapistakin voi 16ytd4 monenlaisia naisrooleja.
Berryn tekemadt johtopddtokset ovat syntyneet tietyn otoksen, muu-
tamien satojen videoiden analyysin avulla.

My6s Holly Kruse (1999) viittad, ettd populaarimusiikki on mar-
ginalisoinut naisen: nainen on ollut joko seksiobjekti, maaditi tai
populaarimusiikin nidyttamoltd kokonaan poissa. Tutkijoiden mukaan
miesten laulamat sanat toistavat sosiaalista ympéristod heijastavaa
sukupuolijirjestelméd, jossa valta sijaitsee miehilld. Musiikkiteolli-
suuden rakenteet toistavat samaa naisia poissulkevaa kaavaa. Tosin
Kruse (mts., 94) huomauttaa, ettd isojen ja pienten levy-yhtididen
toiminnan vilill4 on suuria eroja.

Edelld kuvatut populaarimusiikin eri lajien sukupuoliset stereo-
typiat ovat kuitenkin liian raakoja yleistyksid sopiakseen suku-
puolianalyysin 1dhtokohdaksi. Hyvd esimerkki tdsti on rockin
sukupuolittuneita valtasuhteita ja sen maskuliinisuutta sekd naisten
marginaalistamisen mekanismeja esittelevd Sheila Whiteleyn koko-
ama antologia Sexing the Groove (1997), joka ei tyydy ainoastaan
stereotypioiden nimedmiseen. Suuri osa antologian artikkeleista
16ytdd rockista myds sukupuolistereotypioita ja/tai heteroseksuaa-
lisuutta purkavia, monivivahteisia sukupuoliesityksid. Simon Rey-
noldsin ja Joy Pressin antologia Sex Revolts (1995) puolestaan
keskittyy analysoimaan rockin sukupuoliesitysten vallankumouksel-
lisuutta, oli sitten kyse misogyynisistd, naisia idealisoivista tai nais-
rockareille tilaa méérittavistd esityksista.

Kaikki musiikinlajit tuottavat sukupuolisia merkityksid, mutta
kenties eri tavoilla. Kunkin musiikinlajin sisdlld on syntynyt omat
sukupuolikonventionsa, jotka ko. musiikinlajiin tutustunut henkil
pystyy koodaamaan. Konventionaalisesta sukupuolikuvasta poikkea-
vakin sukupuoliesitys tapahtuu suhteessa konventioon. On huomat-
tava, ettd myos musiikin kuulijalla — samoin kuin sen tutkijalla — on
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oma henkil6historiansa. Musiikin vastaanottamisessa ovat mukana
sekd jaettu, osakulttuurinen tai musiikinlajikohtainen merkityssisaltd
ettd yksilon oma suhde ko. musiikkiin. Musiikkia vastaanottavan
ja tulkitsevan ihmisen musiikillinen menneisyys toimii jokaisessa
uudessa musiikkitilanteessa erdéinlaisena suodattimena, jonka ldpi
musiikki vastaanotetaan. Musiikki tulee tulkituksi henkilén aiem-
min omaksumien kulttuuristen ja sukupuolittuneiden musiikkimal-
lien lépi.

Musiikista ei voi koskaan osoittaa vain yhtd "oikeaa" merkitys-
sisdltdd. Musiikin merkitykset eivit sijaitse musiikillisissa dénissa
eivitkd niiden ulkopuolella vaan niiden vililld, musiikillisten d44nien
ja niiden vastaanottajien kohtaamisissa. Eri ithmiset ja sama ihmi-
nen eri tilanteissa liittdvit samaan musiikkiin erilaisia merkityksia.
Samanaikaisesti on kuitenkin olemassa joitakin yleisid, useimmille
lansimaisille ihmisille yhteisid tapoja lukea musiikin sukupuolisia
merkityksid.

MUuUSIIKKIVIDEOT JA ELOKUVA

Lukemattomista eri tavoista, joilla kuva ja musiikki voivat yhdistya
toisiinsa, keskityn tissd artikkelissa ainoastaan musiikkivideoiden
ja elokuvamusiikin sukupuolianalyysiin. Elokuva ja musiikkivideot
ovat medioita, joilla on omat traditioehtonsa musiikin ja kuvan
yhdistamiselle.

Musiikkivideoissa kuva luodaan jonkin musiikkikappaleen visu-
alisoimiseksi ja markkinoimiseksi. Periaatteessa musiikkivideo on
siis musiikkildhtoinen vidline. Musiikkivideon edeltdjistd tunnetuin
lienee Disneyn Fantasia, mutta nithin kuuluvat my6s 1960-luvun
rockelokuvat, etenkin Beatles-filmit (ks. Ruud 1988, 33—49). Musiik-
kivideon kesto on yleensd sama kuin kappaleen kesto, mutta musii-
kin visualisoimisen lisdksi kuvalla on niissd muitakin tehtdvia.
Musiikkivideon avulla tuotetaan esittdjdn tai yhtyeen imagoa. Sen
kuvallista sisdltdd ei miardd yksinomaan kyseinen musiikkikappale
vaan markkinoitava kokonaisuus, johon kuuluvat musiikin esittijat,
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heiddn uransa ja imagonsa yhtd hyvin kuin myo6s heidédn tekeménsa
musiikki. On myds otettava huomioon, ettid videon tyylilaji vaikut-
taa tehtyihin kuvallisiin valintoihin. Amerikkalainen mediatutkija
Ann Kaplan (1987) 16ysi jo 1980-luvulla viisi eri tyyppid: romantti-
set videokuvaukset, Hollywood-filmien tapaisesti kertovat klassiset
videot, pastissia tyylikeinona kayttivit postmodernit videot, yhteis-
kuntakriittiset videot ja konserttitaltiointeihin pohjautuvina heavy
metal -musiikin nihilistiset videot, joissa nainen esitetdin miehen
katseen ellei jopa vékivallan kohteena. Nykyvideot voitaneen tyypi-
telld toisella tavalla. Kaiken aikaa luodaan myds uusia videotyyleja.
Analyysin kannalta on kuitenkin olennaista ottaa huomioon valittu
videotyyli tulkinnan yhtené kontekstina.

Dan Rubey (1991) rinnastaa musiikkivideoiden seuraamisen
radion kuunteluun; niitd ei katsota intensiivisesti vaan enemmankin
taustakuvana ja -musiikkina. Videoiden sisdllon analyysi paljastaa
niiden monimuotoisuuden. Rubeyn (mts., 877-878) mukaan katso-
jat eli videon kokija-tulkitsijat* koodaavat alitajuisesti tai tietoisesti
lukuisia erilaisia semioottisia merkkejd musiikista, musiikinlajista ja
-tyylistd, videon synnyttdmistd tunnekokemuksista, laulun sanoista,
videoon siséltyvdstd narratiivista (joka voi kuvata laulun sanoja mutta
el valttdmattd), kuvasta, tanssikoreografiasta, esitystyylistd, puvus-
tuksesta, muodista, esittdjien fyysisistd ominaisuuksista, eleistd,
ilmeistd, lavastuksesta, kameratyOstd, véreistd ja leikkauksesta.
Naistd tekijoistd kokija-tulkitsija luo oman kertomuksensa ja kuvi-
telmansa. Musiikkivideoiden kuvallinen aines on ottanut vaikutteita
mainoksista, tavallisista ja kokeellisista elokuvista, ne sisdltdvit usein
esitystilanteesta tehtyd dokumentaatiota ja jonkin kantavan narratii-
visen tai dokumentaarisen idean. Voitaneen vaittdd, ettd musiikki-
videoiden kuvallinen moniulotteisuus ja -tyylisyys kannustaa myos
monitulkintaisuuteen. Jokainen katsoja 10ytdd niistd oman tarinansa.
Musiikkivideot, kuten elokuvatkin, viittaavat myds itsensd ulkopuo-
lelle, toisiin videoihin, esityksiin tai esittdjien mediajulkisuuteen.

4 Rubey kayttaa visuaalista vastaanottoa priorisoivaa sanaa "viewer", joka ei mie-
lestdni tee oikeutta elokuvan ja videon kokonaisvaltaiselle kokemistavalle.
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Musiikkivideoiden pdilevityskanava, ylikansallinen MTV toistaa
padosin populaarimusiikin maskuliinista mallia. Ainakin 1980-luvun
musiikkivideot tuottivat naiset seksiobjekteiksi. 1990-luvulla MTV
on alkanut 1dhettdd myds titd perinnettd kiistdviad videoita. Ohjelmis-
tossa ndytetdin yhi useammin videoita, joissa naiset ovat aktiivisissa
rooleissa ja joissa videoiden aiheet esittidvit sukupuolikonventiosta
poikkeavia kuvia, d4nid, juonia ja aihepiirejd. (Kruse 1999, 91-92.)
Kaplan (1987) ndki monien 1980-luvun naisartistien, kuten Madon-
nan ja Tina Turnerin videoissa kommentointia miehen katseen
kohteena olemisesta ja naisen katseen rakentamista. Ndissd femi-
nistisesti virittdytyneissd videoissa miehistd on tehty naisten kat-
seen ja halun kohteita. Vaikka naisaktiiviset videot ovat nykyisin
osa musiikkivideokanavien repertuaaria, ndytetdéin samoilla video-
kanavilla edelleen rap- ja heavy metal -videoita, joissa naiset ovat
miehen seksuaalisen halun tai jopa vékivallan kohteina. Videoka-
navat tarjoavat nykyisin myos aiempaa laajemman etnisen kirjon.
Etenkin rapvideoiden my®&td musiikkivideokanaville on tullut enem-
méin mustaihoisia esittdjia.

Rubeyn tulkinnan (1991, 902) mukaan musiikkivideot tarjoavat
enemmain tilaa kokeiluihin ja luovuuteen kuin perinteiset TV-ohjel-
mat ja elokuva. Ne kehittavit myos katsojien visuaalista lukutaitoa.
Rubey vdittad, ettd siind missd kirjallinen ilmaisu dikotomisoi suku-
puolen ja rodun, visuaalinen ilmaisu héivyttad ndiden kategorioiden
vilisid rajoja. Mustan ja valkoisen lisdksi on olemassa laaja skaala
erilaisia thonvirejd ja sekd miehet ettd naiset esitetddn lukuisissa eri-
laisissa sukupuolipositioissa. Musiikkivideot antavat mahdollisuu-
den ajatella nditd sosiaalisia konstruktioita uusilla tavoilla.

Kassabian (2001) argumentoi sen puolesta, ettd elokuvia sekd
kuunnellaan ettd katsotaan. Vaikka elokuvat koostuvat niin musii-
kista ja adnistd kuin sanoista ja kuvistakin, on elokuvatutkimus lai-
minlyonyt d4nen ja musiikin tutkimuksen. Sama itse asiassa koskee
myds useimpia musiikkivideoiden tutkimuksia huolimatta siité, ettd
musiikkivideo tehdddn musiikin ympdirille: useimmiten analyysit
kohdistuvat kuvaan ja lyritkkaan kun taas musiikki jitetddn joko
kokonaan huomiotta tai vihemmaille huomiolle. Esimerkiksi Tuula
Modinosin (1994) tekemét muuten erinomaiset analyysit Madon-
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nan The Immaculate Collection -videokokoelmasta ottavat huomi-
oon ainoastaan kuvan ja lyriikan eivitki tee analyyttisid huomioita
musiikista. Musiikin jiiminen sisarpuolen (sic!) asemaan voi hyvin-
kin johtua musiikin sukupuolittuneesta asemasta kulttuurissamme,
mistd Richard Wagner on usein lainattu "auktoriteetti". Wagner naki
musiikin ja runouden yhdistyvén oopperassa rakkauden aktissa, jossa
runous on maskuliininen ja musiikki feminiininen osapuoli; musiikki
kaipaa verbaalista tiydentymistd, "hedelmdittivdd siementd" (ks.
Glass 1983). John Shepherd (1991, 156—-159) puolestaan viittd4, ettd
mieshegemonia on olennaisesti visuaalista hegemoniaa, jolle ddnen
fyysisyyteen (ruumiillisuuteen) perustuva musiikki koetaan uhkana.

Elokuvamusiikin tutkimuksia Kassabian (2001, 41) kritisoi puo-
lestaan siitd, ettd ne tutkivat elokuvamusiikkia tekstini irrottacn sen
vastaanoton historiallisista ja subjektiivisista ehdoista. Kassabianin
teorian mukaan musiikki on elementti, joka ehdollistaa vastaanot-
tajan psyykkisen kiinnittymisen elokuvaan. Musiikki kiinnittdd elo-
kuvan vastaanottajan merkitysten ja ideologioiden tuottamisen ja
uudelleen tuottamisen prosesseihin. Musiikin merkityksellistiminen
puolestaan nivoutuu vastaanottajan identifikaatioihin. Elokuvamu-
siikin vastaanottaminen on toisin sanoen merkitysten tuottamista
suhteessa vastaanottajan identifikaatioihin. Identifikaatiot puolestaan
syntyvit neuvotteluna lukuisien sosiaalisten tekijoiden (kuten etni-
syys, seksuaalisuus, rotu, sosiaalinen luokka, ikd ja sukupuoli) ja
tilanteiden kesken.

Kassabian (2001, 13) jakaa musiikin kdyton Hollywood-eloku-
vissa kahteen: elokuviin, joihin musiikki on sdvelletty eli nk. 14pi-
savellettyihin elokuviin (composed scores), ja elokuviin, joiden
musiikkiraita koostuu joko jo aiemmin olemassa olleista kappa-
leista tai sitd varten sédvelletyistd erillisistd kappaleista (compiled
scores). Hénen teoriansa mukaan ldpisdvelletyt elokuvat tarjoavat
vastaanottajalle sulautumis- eli assimilaatio-identifikaatioita (assimi-
lating identifications), jotka ovat dominoivien ideologioiden mukai-
sia rajattuja ja kontrolloituja identifikaatioita. Ne edellyttavit, ettd
vastaanottaja etddntyy omasta arkitodellisuudestaan ja samastuu elo-
kuvan tarjoamaan stereotyyppiseen malliin. Esimerkiksi varhemmat
Hollywood-elokuvat tarjosivat vapauden ideologiaa puolustavan val-
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koisen heteroseksuaalisen miessankarin ja valkoihoisen, hoitami-
selle uhrautuvan thannevaimon samastumismallin.

Aiemmin sdvelletyistd kappaleista koostuvat elokuvat puoles-
taan tarjoavat vaihtelevia ja 16ysemmin maédriteltyjd liittymis- eli
affiliaatio-identifikaatioita (affiliating identifications). Kassabianin
tutkimuksen (2001) mukaan Hollywood-elokuvissa on 1980- ja
1990-luvuilla kdytetty yha enemman liittymisidentifikaatioita tarjoa-
via musiikkeja, jotka antavat aiempaa enemman tilaa vastaanottajien
erilaisille, historiallisesti tuotetuille subjektiviteeteille. Kassabianin
mielestd tima vastaa amerikkalaisessa kulttuurissa kdynnissa olevaa
murrosta. Nykyajan elokuvissakévijét eivit endd ole valmiita samas-
tumaan heidén arkitodellisuudelleen etiisiin, ulkopuolelta tai ylhdal-
tdpdin tarjottuihin malleihin. Aiemmin marginalisoidut seksuaali-,
etnisyys-, vammais- ja sukupuoliryhmit edellyttivit nykyelokuvan
tarjoavan myos heille identifikaatioita.

MUuUSsSIIKKIVIDEDOT JA ELOKUVA SUKUPUOLEN

ESITYKSENA

Musiikkia/déntd ja kuvaa yhdistdvit mediat tarjoavat monia erilaisia
tapoja tehda tulkintoja siitd, miten sukupuoli tuotetaan ja/tai repre-
sentoidaan. Berry (1994) on analysoinut neljdn rapmusiikkia esit-
tdvian naisyhtyeen, Salt ‘N Pepan, MC Lyten, Queen Latifah'n ja
Oaktown 3 5 71 videoiden vdlittdimaa naiskuvaa nousevan mustan
feministisen voimantunnon representaationa. Analyysi tarkastelee
videoiden naiskuvaa, esiintymistapaa, asusteita, asennetta ja laulu-
tekstin siséltéd. Musiikista Berry ei tee havaintoja, mutta naisrappa-
rien videot suhteutetaan kuitenkin rapmusiikin, populaarimusiikin ja
musiikkivideoiden naiskuvaan ja naisille osoitettuihin rooleihin.
Krusen (1999, 93) mukaan videoanalyysit ovat keskittyneet litkaa
kuvalliseen aineistoon, tekstiin ja juoneen musiikin kustannuksella
ja asettaneet tietynlaiset luennat etuoikeutettuun asemaan. Musiikki-
videoiden analyysissi ei riitd, ettd analysoidaan laulunsanat, musii-
killinen rakenne, dini ja kuva. Lisdksi tdytyy huomioida myds
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populaarimusiikin instituutioiden ja talouden kiytdnnot ja niiden
vaikutus videoiden valmistukseen, markkinointiin ja vastaanottoon.
Hinen (mts., 99) mielestién sukupuolia ei pitdisi yleistdd, stereotypi-
soida. Sukupuoli-identifikaatio syntyy suhteessa muihin identifikaa-
tiokategorioihin: rotuun, etnisyyteen, sosiaaliluokkaan, sukupolveen,
vammaisuuteen ja seksuaalisuuteen. Sukupuolianalyysi tarkastelee
my0s sitd, miten muut identiteettikategoriat — ikdd unohtamatta —
suhteutuvat sukupuoli-identiteettiin. Kuvan ja musiikin sukupuo-
lianalyysi pitdd aina tarkoin paikallistaa. Tutkimus voi tarkastella
ainoastaan sitd, miten tietyin sosiaalisin ja taloudellisin ehdoin syn-
tynyt populaarimusiikki tuottaa sukupuolta koskevia sosiaalisia mer-
kityksid tietyistd positioista tarkasteltuna.

Esimerkiksi Rubeyn (1991, 894-895) mukaan Janet Jacksonin
video The Rhythm Nation Compilation tuotti 1990-luvun alussa
uudenlaisen halun kielen ja uuden naiskatsojan. Videon alussa ohjaa-
jat kommentoivat Jacksonin videoita ja hidnen luovuuttaan. Videon
lopussa kerrotaan kahdesta tytdsté, jotka palasivat Jacksonin vide-
oiden sanoman kannustamana opiskelemaan. Néin Jackson esitel-
1d4n intellektuaalina ammattilaisena, jonka pyrkimyksend on edistdi
mustien, erityisesti naisten asemaa. Video alkaa sanoilla "we're a
nation with no geographic boundaries [--] pushing forward a world
rich of color lines". Tyylitellyssd tehdasmiljodssd nuori musta mies
kyyneleet silmissddn katsoo tanssivaa Jacksonia kumppaneineen.
Laulun sanat kehoittavat yhteistyohon sosiaalisten olojen parantami-
seksi: "Lend a hand to help your brother do his best. [--] Let’s work
together to improve our way of life". Koreografia viittaa itsekont-
rolliin ja sotilaalliseen kuriin. Jackson ja muut tanssijat on puettu
identtisiin mustiin univormuihin: he liitkkuvat tdsmallisesti sama-
tahtisesti, robottimaisin, jaykdn kulmikkain kisiliikkein tanssien.
Tehdasymparistd, mustavalkoinen ndyttimo ja itdmaisiin taistelula-
jeihin viittaava koreografia alleviivaavat paéttivaisyyttd. Univormuun
pukeutunut Jackson esiintyy epdseksuaalisena ja ldhes anonyymina
ryhmén edessd, mutta kuitenkin yhtend sen jdsenista.

Kassabianin (1993, 59-64) mukaan elokuvamusiikin sukupuo-
lianalyysissé pitdd ennen kaikkea huomioida genre, johon musiikki
kuuluu, ja kyseiseen genreen assosioituvat sukupuolikésitykset. Han
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kritisoi psykoanalyyttisid elokuvatutkimuksen teorioita. Hinen mie-
lestdédn sekd kokijan tiedostamattomiin prosesseihin pureutuvat femi-
nistiset teoriat ettd brittildisen kulttuurintutkimuksen jokapdiviisti,
elettyd kulttuuria korostavat teesit ovat tarpeen tulkittaessa populaa-
rimusiikkiin perustuvaa elokuvaa, koska sosiaaliset kontekstit ovat
mukana merkitysten tuottamisessa. Populaarimusiikin — kuten kai-
kenlaisen muunkin musiikin - vastaanottamisessa nivoutuvat yhteen
muistot, emootiot ja identifikaatiot, halu ja agentuuri, koska vas-
taanottajalla on jo olemassa aikaisempi kulttuuristen merkitysten
varittdma suhde elokuvan musiikkiin. Kassabian huomauttaa, ettd
elokuvan katsojat ja elokuvamusiikin kuulijat eivdt menetd mennei-
syyttddn elokuviin astuessaan. Populaarimusiikki heréttdd muistoja,
emootioita ja subjektipositioita sekd ohjaa kuulijan erilaisiin identi-
fikoitumisiin, joilla on sosiaalinen todellisuutensa.

KoOKIJA-TULKITSIJA

Brownin ja Schultzen (1990) tutkimus Madonnan Papa Don 't Preach
-videon vastaanotosta paljasti miten katsojan rotu, sukupuoli ja esit-
tdjdd kohtaan tuntema antipatia tai sympatia vaikuttivat videosta teh-
tyyn tulkintaan. Siind missd mustaihoiset nikivéit videon isa-tytar
-suhteen kuvauksena, nikivit valkoihoiset sen teini-ikdisen raskau-
desta kertovanan videona.

Kassabian (1997, 269) ehdottaa sanaa perceiver® elokuvayleison
jdsenten teoreettiseksi nimittdjaksi. Kokija-tulkitsija ei ole sama kuin
todellinen elokuvayleiso eikd "héntd" myoskdin voi redusoida aiem-
pien elokuvatutkimusten tapaan elokuvan tekstuaalisuuteen eikd sen
ulkopuoliseen "todellisuuteen". Sen sijaan kokija-tulkitsija on kriit-
tisen elokuvan kuuntelun teoreettinen tuote, jonka alitajunta ei ole

5 Sanan kirjaimellinen kdannds on "havaitsija". Suomenkielen verbi "havaita" viit-
taa kuitenkin siind maérin dkilliseen ndkemiseen, ettd mielestini elokuvatutki-
muksen yhteydessd on parempi puhua kokija-tulkitsijasta. Kiitdn Anu Juvaa ja
Daniel Falckia tdmén asian tiimoilta esittdmistd hyvistd ndkemyksista.
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kiertynyt falloskeskeisen seksuaalisen eron ympdérille. Kassabian
haastaa ndin sellaiset falloskeskeiseen psykoanalyyttiseen ihmiska-
sitykseen pohjaavat elokuvamusiikin tulkinnat, jotka eivit ota huo-
mioon vastaanottajien erilaisuuksia. Kokija-tulkitsija voi edustaa eri
sukupuolia, rotuja, luokkia, seksuaalisia suuntauksia ja muita iden-
titeettikategorioita. "Hén" tyOstdd elokuvaa katsellessaan ja kuun-
nellessaan tiedostamatta tai tietoisesti eroja oman subjektiutensa ja
elokuvan tarjoamien subjektipositioiden vililld. Yhteistd niille on
vain se, ettd elokuvan kokeminen on kokonaisvaltainen tietoinen
ja tiedostamaton prosessi, jossa ovat mukana kaikki elokuvan ele-
mentit, kuva, sanat, d44ni ja musiikki. (Ibid., 269-270.) Kassabianin
ldhestymistavassa on olennaista se, ettd kokija-tulkitsija merkityksel-
listdd musiikin aina aiemman musiikkihistoriansa kautta; elokuvan
ja sen musiikin tulkinta on riippuvainen kokija-tulkitsijan tekstuaa-
lisesta ja intertekstuaalisesta kompetenssista (ibid., 277-278). Kes-
keistd hdnen tulkinnassaan on my®ds se, ettd kokija-tulkitsija tulkitsee
musiikin identifikaatioprosessien kautta: musiikki tukee sulautu-
mista tai liittymistd elokuvan tarjoamiin subjektipositioihin.

Multimedian tutkija on myos sen kokija-tulkitsija. Vaikka tutki-
muskysymys, metodi ja tutkimusasetelma suuntaavat ja jisentdvit
tutkijan tekemid havaintoja, joita hin tietoisesti pyrkii tekemién,
hinen omat identifikaationsa, kontekstinsa sekd musiikillinen his-
toriansa ja kompetenssinsa ovat tulkintojen tekemiseen vaikuttavia
tekijoitd. Siksi tutkijan on tarpeen positioida itsensd. Positiointi
ei mielestdni ole "olen valkoinen, ldnsimainen, heteroseksuaalinen
mies" —liturgiaa vaan omien tulkintaldhtkohtien tiedostamista niin,
ettd niistd johtuvien rajoitusten ja mahdollisuuksien ymmaértaminen
tulee osaksi analyyttistd tekstid ja tehtyjd tulkintoja.

MUSIIKIN JA KUVAN ANALYYSI

Ranskalainen elokuvamusiikintutkija Michael Chion (1994) on eri-
tellyt lukuisia eri tapoja, miten kuva ja musiikki voidaan yhdistda
elokuvassa. Vaikka hén ei pureudukaan elokuvan kulttuuristen mer-
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kitysten tulkitsemiseen, jota sukupuolisen tulkinnan tekeminen myos
aina on, hinen kisitteistonsd antaa joitakin tydvilineitd havaita ja
konkretisoida kuvan ja musiikin vélisid suhteita. Ne voivat olla
hyddyllisid my6s kuvan ja musiikin sukupuolisia merkityksid tul-
kittaessa. Chionin mukaan ei ole mitddn "luonnollista" etukéteen
médrdttyd tapaa yhdistdd kuva ja musiikki elokuvassa. Han (mts.,
XXV—XXVi) argumentoi sen puolesta, ettd kuvan ja musiikin yhdis-
tdvd media vastaanotetaan erityiselld tavalla: ddnen kanssa esiintyes-
sddn kuva tulkitaan eri tavoin kuin ilman sitd ja pdinvastoin, kuva
vaikuttaa musiikin vastaanottoon. Musiikki ja kuva antavat toisilleen
jonkinlaista lisdarvoa; musiikin kohdalla se liittyy erityisesti aikaan,
liikkkeen ja nopeuden vastaanottamiseen. Aéni voi todentaa kuvan
tapahtumat tai kontrastoida niitd. On mielenkiintoista my0s verrata
kuvan ja d4nen synnyttdimid metaforia ja mielikuvia toisiinsa.

Musiikilla, kuten ddnelld yleenséd voi olla kuvaan ndhden useita
eri rooleja: se voi esiintyd samansuuntaisena ja -henkisend, kuvaa
jaksottavana tai sitd vastustavana, siitd eroavana tai ristiriitaa heratta-
vand. Analyysissd voi kiinnittdd huomiota my6s kohtiin, jossa kuva
ja dani synkronoituvat tai yhtyvit (Chion 1994, 47). Kaikille eloku-
vatutkijoille tuttuja kasitteitd ovat myds "kuvasta syntyvi" on screen-
ja "kuvan ulkopuolinen" off screen -ddni, tarinasta syntyvi diegeetti-
nen ja tarinalle ulkopuolinen epidiegeettinen &dni. Chion (1994, 81)
viittid, ettd musiikki eroaa muista elokuvan dénisti ja kuvasta siind,
ettd se on ajasta ja paikasta vapaampaa. Niin voi olla elokuvatekni-
sesti, koska sama musiikki voidaan panna sdestdmién ajallisesti ja
paikallisesti etdisid kuvia ja kohtauksia. Sen sijaan musiikkia ylei-
sesti koskevana viittdménd ajatus on pdteméton: musiikin tulkit-
seminen on aina vahvasti sidoksissa aikaan ja paikkaan. Chionille
erityinen késite on acousmétre, déni joka kuullaan ainakin aluksi
alkuperdistd 1dhdetti ndyttdmattd (1994, 71).

Metodisesti hyddyllisid kuvan ja musiikin sukupuolianalyysille
ovat my0s Chionin (1994, 25) nimedmait kuuntelemisen tavat. Ana-
lysoija voi tietoisesti ohjata omaa kuunteluaan ja valita joko syy-seu-
raussuhteita tarkkailevan kausaalisen kuuntelun, kulttuurisia koodeja
ja merkityksid tulkitsevan semanttisen kuuntelun tai ainoastaan
ddneen keskittyvin redusoivan kuuntelemisen. Elokuvan tai videon

Musiikkl 2/2001

102 @ 31.10.2001, 14:20

an



‘ 2-2001.indd

MuUsIIKKI, KUVA JA SUKUPUOLI 103

kuvanauhaa voidaan my0s katsoa yhdessd sithen kuulumattoman
musiikin kanssa tai sen déniraitaa voidaan kuunnella toisen kuvama-
teriaalin kera®. Tami "kddnteinen" metodi, samoin kuin redusoiva
kuuntelu ovat omiaan aukaisemaan analysoijan havaintokykyé nike-
méin ja kuulemaan musiikin ja kuvan tiettyyn yhdistelméén sisal-
tyvid merkityksid. Erityisen hyddyllisid ne ovat oman kulttuurimme
tuotteiden sukupuoliluennalle. Chionin kuuntelutapoihin kuuluvat
vield horisontaalinen ja vertikaalinen musiikin kuunteleminen, toisin
sanoen joko musiikin toisiaan seuraavia tai samanaikaisia, harmoni-
sia ja muita simultaanisia piirteitd havaitseva kuunteleminen (mts.,
35) sekd paikantava, tilaan sijoittava kuunteleminen (mts., 86).

Elokuvan musiikki ei liity ainoastaan elokuvan kuvaan ja muihin
elementteihin vaan se on viittaussuhteessa myds muuhun musiikkiin.
Kassabian (2001, 49-50) erittelee kolme musiikinteoriasta tuttua viit-
taussuhdetyyppid: lainaus, alluusio ja leitmotiv’. Lainaus on sanan-
mukaisesti joko kokonaisen kappaleen tai musiikillisen tekstin osan
lainaus elokuvaan. Alluusio on lainaus, joka pyrkii nostattamaan
mielleyhtymaén toiseen narratiiviin. Leitmotiv on teema tai musiikilli-
nen idea, joka liitetddn tiettyyn roolihenkilo6n, paikkaan tai kohtee-
seen ja joka esiintyy useaan kertaan kautta koko elokuvan. Kassabian
(mts., 51) nimedd myds "kertakdyttoiset" teemat tai musiikilliset
ideat (one-time music), jotka soivat vain kerran tietyssd kohtauk-
sessa.

Musiikin rooli elokuvassa vaihtelee saman elokuvan sisdlld.
Joskus sen tarkoituksena on toimia kuvan taustavaikuttajana, toisi-
naan musiikki nostetaan huomion keskipisteeksi. Kassabian (2001,
56-60) erittelee elokuvan musiikille kolme tehtdvaa: identifikaatio,
tunnelmointi ja kommentointi. Tavallaan elokuvan musiikki luo aina
tunnelmaa, mutta Kassabianin tunnelmamusiikki (mood music) viit-
taa vain sithen musiikkiin, joka on emotionaaliselta lataukseltaan
samanlaista kuin muutkin elokuvan elementit. Identifiointimusiikki
puolestaan on leitmotivin kaltainen johonkin elokuvan elementtiin,

¢ Tutustuin tihdn menetelméidn Daniel Falckin seminaarissa.
7 Kassabian itse kirjoittaa sanan pienelld alkukirjaimella.
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henkil66n, juonenkiéinteeseen, tilanteeseen, paikkaan tai kohteeseen
liitetty musiikillinen idea. Musiikki voi toimia my0s kohtauksen
kommentoijana, sen vahvistuksena tai sille vastakkaisena, vieraan-
nuttavana elementtini.

Néyttdd siltd, ettd meilld on vasta vaatimattomia tapoja analy-
soida kuvan, sanojen ja musiikin kokonaisuutta ja vield vihemmaén
metodologisia ohjeita siitd, miten multimediasta voi tehdd kulttuu-
risia tulkintoja. Chionin ja Kassabianin (ja monien muiden tdssi
esille pddsemittomien tutkijoiden) kisitteet auttavat toki havaitse-
maan kuvan, musiikin ja juonen vilisid suhteita, jotka voivat olla
ensimmdinen askel kohti kulttuuristen merkitysten tulkitsemista.
Sama koskee my6s Nicholas Cookin (1998) multimedia-analyy-
seja, vaikka hén pyrkiikin tarttumaan suoraan multimedian synnyt-
tdméddn kokemukseen. Analyysit on tehty Madonnan Material Girl
-videosta, Disneyn Fantasiasta ja Jean-Luc Godardin ohjaamasta,
Lullyn Armidaan pohjautuvasta osasta elokuvassa Aria. Cook tekee
formalistisen ldhiluvun sekd musiikista ettd kuvasta ja yhdistdd ne
sitten samaan transkriptioon ja luentaan. Menetelma on ty6lés, joskin
se tuottaa yksityiskohtaisia havaintoja musiikin ja kuvan vilisistd
jénnitteistd ja osoittaa my0ds, miten kuva ja musiikki tuottavat toisil-
leen lisdmerkityksid. Mutta sen syvempiin — tai rohkeampiin — kult-
tuurisiin tulkintoihin eivit Cookin analyysit ulotu, puhumattakaan
siitd, ettd multimediatekstit olisivat sukupuoliluennan kohteina.

SUKUPUOLEN LUKEMINEN KUVAA JA MUSIIKKIA

YHDISTAVASSA AINEISTOSSA

Musiikkivideoiden, elokuvan ja muiden kuvaa ja musiikkia yhdista-
vien medioiden sukupuolianalyysi kysyy, milla tavalla tdssa aineis-
tossa tuotetaan sukupuoli. Sukupuolen tuottaminen kuvaa ja
musiikkia yhdistdvissd mediassa tapahtuu monilla eri tasoilla, mutta
el koskaan yksinomaan musiikin, kuvallisen ilmaisun tai sanojen
avulla vaan ndiden kaikkien yhteisvaikutuksesta. Pelkéstddan kuvaan,
musiikkiin, dialogiin, ddnitehosteisiin tai kertomukseen kohdistuva
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analyysi on yksipuolinen eikd se voi tavoittaa vastaanottajan koke-
musta. Musiikissa naisellisuutta ja miehisyyttd tuotetaan monin
keinoin, &inenvdrin, instrumenttien, instrumentaation, rytmiikan,
melodiankulun ja muiden musiikillisten elementtien kautta. Musii-
kin sukupuoliluentaan vaikuttavat myos kyseisen musiikinlajin kon-
ventiot ja lukijapositio. Musiikin liittyessd kuvalliseen aineistoon,
dialogiin, sanoihin ja muihin elementteihin se tulee lukea lisdksi
tdman kokonaisuuden osana, jossa kaikki vaikuttaa kaikkeen ja joka
synnyttidd kokonaisvaikutelman kokija-tulkitsijassa. Samalla on kui-
tenkin hedelmallistd tarkastella myds sitd, miten multimedian eri
elementit suhteutuvat tai kommentoivat toisiaan.

Elokuvasta tai videosta syntyneelld ensivaikutelmalla saattaa olla
keskeinen rooli lopullisen tulkinnan muodostumisen kannalta. Se
suuntaa analyysia. Chion (1994, 185) kehottaa huomaamaan eloku-
vaa (tai videota) hallitsevat dominoivat tendenssit, minkd jdlkeen
siitd voi tehdd alustavan narratiivin, kertomuksen. Ndiden pohjalta
voi palata valitsemaan tulkintaan sopivaa teoreettista viitekehysti ja
analyysimetodia. Alustava aineistoon tutustuminen on yleensd myds
tutkimuskysymyksen laatimisen pohjana. Tydprosessi jatkuu useim-
miten tutkimusmateriaalin yksityiskohtaisella kirjaamisella, kuvan,
adnen ja tekstin transkripoinnilla, jonka tehtdvd on auttaa yksityis-
kohtaisempien havaintojen tekemisessd. Se mitd ddntd ja kuvaa
koskevia havaintoja transkriptioon kirjoitetaan, valikoituu kulloisen-
kin teoreettisen viitekehyksen, tutkimuskysymyksen ja keskeisten
késitteiden midrittelyn kautta. Transkriptioon kirjoitetaan ainoas-
taan kysymyksen kannalta relevantit ja kdsitemdérityksien rajaamat
havainnot. Siten transkriptio on jo ensimmaéisen asteen analyysi eikd
ainoastaan tutkimusmateriaalin neutraali esittely. Tydskentelypro-
sessin kolmas vaihe on transkription analyysi, jolla etsitdén materia-
13htoisid vastauksia tutkimuskysymykseen tai -kysymyksiin. Tadssa
tyoskentelyn vaiheessa voi olla hyvd myds tehdé alustava testiana-
lyysi, jonka tulosten perusteella tutkija voi vield hienosdétdd meto-
dia, transkriptiota tai jopa tutkimuskysymystd. Testianalyysin avulla
voidaan tarkastaa, onko transkriptio tarpeeksi tarkka ja osuva antaak-
seen riittdvin aineiston analyysille, onko valittu analyysimetodi

Musiikkl 2/2001

@

31.10.2001, 14:20

an



‘ 2-2001.indd

106 Pirkko MaoisaLa

validi, ja mihin kysymykseen analyysi itse asiassa tulee vastaa-
maan.

Tutkimuskysymys ohjaa analyysia ja maaritellyt keskeiset kisit-
teet rajaavat sitd. Analyysitehtdva voi edellyttdd valitusta sukupuoli-
késityksestd ja -teoriasta 1dhtdisin tehtyd kuvan ja musiikin vilisen
suhteen tarkastelua, esimerkiksi miten kuva vahvistaa, kontrastoi,
haastaa, ironisoi tai parodioi musiikin esittimin sukupuolen tai
péinvastoin. Toisaalta voidaan myds tarkastella kuvan ja musiikin
yhdessi tuottamaa sukupuolieroa koskevia kulttuurisia merkityksia.
Térkedd on my0s havaita, mitd kuva-musiikki -kombinaatio ei esitd,
minkilaisesta sukupuolesta tai sukupuolierosta se vaikenee.

Neljannessd tyovaiheessa voidaan edetd aineistoldhtoisistd ana-
lyyttisistd havainnoista kohti teoriapohjaista tulkintaa. Tulkintaa
ohjaavat paitsi teoreettinen lahtdkohta ja kdsitemiéritelmét, myds
kontekstit ja positio, josta kdsin tulkinta tehddin. Huomioon otet-
tavia konteksteja ovat esimerkiksi taloudelliset ja sosiaaliset ehdot,
taiteenlaji ja -traditio, tyylisuunta, julkaisukanava ja taustatiedot
esittdjistd. Sukupuoli on identiteettitekijd, joka ilmenee suhteessa
muihin tekijoihin, kuten rotuun, etnisyyteen, kansallisuuteen, ikdin
ja sosiaaliluokkaan. Muut identiteettitekijdt antavat sukupuolen esit-
tdmiselle myds erityisid konteksteja. Tulkinnassa voidaan hyodyntid
muita tekstejd, joita vasten analysoitava teksti sijoitetaan. Tutkimuk-
sen peruspremissien ja metateorian, tutkijan tekemien valintojen,
position, teoreettisen viitekehyksen seké tulkintaresurssien ja -kon-
tekstien eksplikoiminen on vélttiméton osa tieteellistd tyota.

Kirjoitukseni on perustunut valikoituun otokseen elokuva- ja
musiikkivideokirjallisuudesta ja ndkokulmani on ollut musiikin mer-
kitystd painottavan musiikintutkijan valinta. Nykyisestd tutkimuk-
sesta on vield pitkd matka siihen, ettd meilld olisi metodisia vélineiti
lahestyd analyyttisesti samaa, mihin kokemuksellisesti yllimme:
kuvan ja musiikin (ja multimedian muiden elementtien) kokonais-
valtaiseen vastaanottamiseen, jossa asiantuntijan varmuudella - usein
tiedostamattomasti - koodaamme sukupuolieron tekemisen meka-
nismeja.
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Pirkko Moisala tyoskentelee timdn lukuvuoden Suomen Akatemian varttu-
neena tutkijana, virkavapaana Abo Akademin musiikkitieteen professorin
virasta.
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MUEIE, PICTURES, AND GENDER

The article presents approaches to the gender study of music in relation to picture,
particularly in films and music videos. It begins by exploring the ways how the
gendered meanings of music have been studied within different branches of music
research, in ethnomusicology, popular music, and western art music. Thereafter,
the characteristic features of films and music videos are introduced, paying spe-
cial attention to the interconnectedness of picture and music. Selected previous
studies examining music videos and films as performance of gender, as well as
selected analytical concepts of film studies are described. The article emphasizes
the position of interpreter as a crucial aspect in gender analysis taking support
from Anahid Kassabian’s theory regording the perceiver” (1997 and 2000). As a
conclusion, the article presents the step-by-step process of a study which asks how
gender is constructed in the media combining picture and music.
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Kuin enteillen Jukka Sarjala (2000, 196)
avasi keskustelun teoslahtoisyydesti ja
musiikinhistorian poliittisuudesta viit-
taamalla suomalaiselle tiedeilmastolle
ominaiseen keskustelun vahdisyyteen.
Matti Huttusen (2001) ja Sanna Rojo-
lan (2001) kommentit, Sarjalan (2001)
vastine Huttuselle sekd oma osuuteni
osoittavat Sarjalan osuneen ei niinkdan
harhaan kuin kenties suomalaisen musii-
kintutkimuksen herkk#an kohtaan. Arat
paikathan ne pistdvdt eniten huuta-
maan.

Suomalaista tiedeyhteiséd — enkd
nyt tarkoita pelkdstddn musiikintut-
kimusta — tuntuu todellakin leimaa-
van tietynlainen kantaaottamattomuus:
ollaanko tddlld asioista niin pitkélle yhta
mieltd, ettd mitddn kommentoitavaa ei
ole, vai onko kyse enemmaénkin niin
selvasti eriytyneistd tutkimuskohteista,
ettd pienen yhteisomme edustajat eivét
uskalla ottaa niihin kantaa, pelatessdan
oman arvovaltansa puolesta? Tieteen
pelisddantéjenhdn tulisi kai olla jokai-
selle graduseminaarin kdyneelle selvia,
tutkijaseminaarilaisista puhumattakaan?
Joka tapauksessa ainakin omaa mieltini
lammitt44 se, ettd asioista taitetaan aina
silloin tilloin peistd, emmekd tyydy
ottamaan asioita annettuina. Pirkko

Moisalan (1998, 330) sanoin kyse on
myos oman tieteenalamme kehittymi-
sestd, jatkuvasta itsereflektiosta: “Tie-
teenala, joka ottaa tutkimuskohteensa
itsestddnselvyytend ja joka pitd meto-
deitaan jo 16ydettyind ja kyseenalais-
tamattomina, ei mielestini ole endd
tiedettd.” Allekirjoitan.

Myo6nndn my0s suoraan, ettd pidan
teosesteettistd 1dhestymistapaa poliitti-
sena toimintana — siind missd muu-
takin tutkimuksen tekemisti. Tutkimus
on yhteis6llistd toimintaa ja sellaisena
sithen sisdltyy valtasuhteita. Tutkimus
ja siihen sisdltyva vallankdytté ulottuu
myos tutkimusyhteison ulkopuolelle:
“tutkijalla on sen yleisen arvostuksen
nojalla, jota hin nauttii, useimpia muita
ihmisid parempi mahdollisuus vaikuttaa
yhteiskunnassa” (Mikeld 1998, 100).
Keitd ne ovatkaan ne asiantuntijat?

MINA OLEN sSINUN TEOKSESI,

ALA PIDA MUITA TEOKSIA

”Teoksen” kisitettd on kiitettdvésti jo
puitu edellisissd keskusteluun liitty-
neissé kirjoituksissa. Haluan kuitenkin
esittdd vield yhden lisshuomion koskien
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sitd, onko “teos” yksinomaan ns. ldn-
simaiseen taidemusiikkiin kiinnittynyt
kédsite. Tdima musiikillinen perinnehin
on Sarjalan (2000) kritiikin ensisijai-
nen konteksti, ja samalla tapaa Rojola
(2001, 93) erottaa sen ’kappaleesta” ja
’biisistd”, joista varsinkin jdlkimméinen
sijoittuu luontevasti osaksi ns. popu-
laarimusiikkia ympér6ivad diskurssia.
Téssé yhteydessd on mielestini kuiten-
kin syytd myds kysyd, kuinka paljon
“tsipale” on velkaa “teokselle”; miksi
eron tekeminen niiden vélille on olen-
naista? Mikéli niilld ei olisi mitdén teke-
misté toistensa kanssa, tarvitsisiko niitd
erottaa?

Niinpd pidinkin sindnsd mielek-
kddnd Huttusen (2001, 83) toteamusta,
etti mm. Eppu Normaalin Afrikka, sarvi-
kuonojen maa on teos siind missa muut-
kin — olkoonkin “enemmaén sidottu
esittdjadnsd kuin esimerkiksi Beetho-
venin viides sinfonia.” Teoksen késite
on siis tunkeutunut — tai pikemminkin
sen on annettu aktiivisesti tunkeutua
— myos ns. ldnsimaisen taidemusiikin
ulkopuolelle.

Huttusen kommentti on kuitenkin
aiheellinen myos sen takia, ettd sen
myOtd nousee esiin kysymys “teok-
sen”, “tekijdn” ja “esittdjin” vélisestd
suhteesta. Huttusen mielestd ns. popu-
laarimusiikki on jollain tavalla esittdja-
keskeisempdd — vallan tyypillinen ja
useimpien mielestd itsestddnkin selva
véite. Asia saa kuitenkin toisenlaisen
luonteen, mikéli sitd tarkastellaan eri
musiikinlajien esittdmiseen liittyvien
konventioiden ndkokulmasta. T&lloin
mielestini pikemminkin laadullisia kuin
maérallisid ulottuvuuksia, ja sen mit-
taaminen, mikd on “eniten” sidoksissa

mihinkin, kdy mahdottomaksi — kaikki
musiikki kun on jollain tavalla esitet-
tdvd, ja siten erottamattomasti sidottu
esittdjainsa.

Otetaanpa esimerkiksi toinen Beet-
hovenin jokseenkin tunnettu savellys,
yhdeksis sinfonia. Ollakseen juuri Beet-
hovenin yhdekséds sinfonia, onko se
esitettdvd tdyden sinfoniaorkesterin ja
satapdisen sekakuoron voimin, vai onko
niin, ettd mika tahansa esiintyva kokoon-
pano kelpaa? Mikéli jalkimméinen on
hyvéksyttdvampi ndkokanta, niin miksi
sitten palanen mainitun sinfonian neljén-
nestd osasta on kitaristi Richie Blackmo-
ren ja Rainbow-orkesterin késittelyssé
saanut nimen Difficult to Cure? Onko
asioiden tila todellakin niin sairas?

Asiasta kertoo vield jotakin myos
se, ettd juridisesti “’tekijan” ja “esitté-
jan” suhde on musiikinlajista riippu-
matta sama. Sarjalan (2000) tavoitteena
oli etsid teosldhtdisyyden >kitkettyd
poliittisuutta”; nyt voidaan mielesténi
hyvilla syylld puhua ja kirjoittaa sen
’néakyvista poliittisuudesta”. ”Teoksen”
ja ’tekijan” voima on niin suuri, etti ne
on kirjattu esimerkiksi Suomen lakiin,
ohjeistukseen, josta vastaa maan ylin
valtaakéyttivé elin ja jota vasten jokai-
sen kansalaisen “kuuliaisuus” mitataan.
Kyse on tarkemmin sanottuna tekijén-
oikeuslaista. Sen 1§:n mukaan silld,
”joka on luonut kirjallisen tai taiteel-
lisen teoksen, on tekijédnoikeus teok-
seen”. Tekijanoikeussuojan saamiseksi
“teoksen tulee ylittdd niin sanottu teos-
kynnys eli yltdd teostasoon. Suojattu
teos on tekijédnsd luovan tyon omaperai-
nen tulos” (OPM 2000).

Tekijénoikeudesta on tullut erityisen
merkittdvd nykyisessd “ldnsimaisessa”
vapaassa markkinataloudessa, joissa
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musiikki on kauppatavaraa muiden jou-
kossa ja jossa liitkkuu valtavat méaarét
rahaa. Niinpé tekijdnoikeuden keskei-
simmaksi ulottuvuudeksi on viimeai-
kaisten kiistojen — musiikin alalta
tunnetuimpana Napster-jupakka — tii-
moilta noussut juuri sithen kuuluvat
taloudelliset oikeudet. Rahavirtojen
kanavoimiseksi asianmukaisille tahoille
on kehitetty tekijdnoikeuskorvausjirjes-
telmé, jonka mukaan musiikin “teki-
jit” - etupddssa siveltdjit ja sanoittajat
— saavat osansa mm. dénitteiden vahit-
tdismyynnistd, radiosoitosta, tyhjistd
kaseteista ja viime aikoina myos kési-
puhelimien soittoddnistd. Kattd ollaan
vadnnetty myos siitd, pitdisikd tak-
siyrittdjien maksaa Teosto-korvauksia
autossa soivan radion vuoksi.

ALA TAPA — AINAKAAN TEKIJAA

Kommenttinsa lopussa Rojola (2001,
95-96) kysyy kiinnostavan kysymyksen
siitd, ”[e]ikd voisi vaatia, ettd teos- tai
tekijalahtoisyyden kritiikki pitdisi ulot-
taa koskemaan myds “tutkimuksen tut-
kimista’?” Tama liittyy my6s Huttusen
(2001, 85) esittimidn pyyntoon kes-
kustelun nostamisesta “yleisemmalle
tasolle” ja huomion kiinnittimisesta eri-
toten tutkimuksen etiikkaan. Kysymys
on siis yksinkertaistettuna siitd, mil-
laista on “hyva” tutkimuksen tekemi-
nen, miten tutkia ~oikein”.

En ole kuitenkaan tdysin varma siité,
mitd Rojola kysymykselldin ajaa takaa.
Mikali kysymys on Teosten autonomi-
suuden ja Tekijoiden intentioiden maa-
radvyyden purkamisesta, eikd tdllainen
kriittinen asenne ole tieteellisen tut-

kimuksen perusperiaatteita? Eikd tut-
kimus ole suurelta osin aiemmin
esitettyjen ajatusten punnitsemista,
tulkitsemista ja soveltamista? Totta
on, ettd useat Tekijédn kuoleman” puo-
lesta propagoineet tutkijat ovat sittem-
min nousseet tieteen Beethoveneiksi,
Brahmseiksi ja Eppu Normaaleiksi,
mutta ndhdikseni tdssd yhteydessd on
erotettava toisistaan tulkinnallinen, mer-
kitysten muodostumiseen liittyva puoli,
ja tunnustava, toimijoiden nimeédmiseen
liittyvd puoli. Se, ettd teos ja tekija
mainitaan, ei automaattisesti tee tul-
kinnoista teosesteettisid. Toisaalta, jos
jitdmme ne mainitsematta, jdiko meilta
jotain olennaista huomaamatta? Molem-
mat valinnat epdilemittd ohjaavat tul-
kintoja, mutta en usko, ettd kumpikaan
johtaa itsestddn selviésti tiettyihin tul-
kintoihin.

Sitd paitsi, tissd tormitdédn jélleen
eettisiin ja juridisiinkin kysymyksiin.
Tekijénoikeuslaki ei ole olemassa pel-
késtddn tekijoiden taloudellisten oike-
uksien turvaamiseksi, vaan tekijélld on
my0s ns. moraalisia oikeuksia. ”Kun
teoksesta valmistetaan kappale tai teos
kokonaan tai osittain saatetaan yleison
saataviin”, on tekijdnoikeuslain 3§:n
mukaan “tekija ilmoitettava silld tavoin
kuin hyvé tapa vaatii”. Tamén lisdksi
teosta ei saa muuttaa “tekijin kirjal-
lista tai taiteellista arvoa tahi omalaa-
tuisuutta loukkaavalla tavalla, 4lkoonka
sitd myoskddn saatettako yleisdn saa-
taviin tekijdd sanotuin tavoin loukkaa-
vassa muodossa tai yhteydessi.”

Tekijanoikeuslaissa onkin kiintoi-
saa, kuinka voimakkaasti taiteellisuus”
on kietoutunut sithen. Useissa sen koh-
dissa kylléd kirjoitetaan "luovasta tydstd”
yleensd, mutta silti romantiikan hengen
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mukainen “omaperdisyys” nimenomaan
“taiteellisen arvon” médrittdjind on
hyvin keskeisessd asemassa. Téssé jos
missd on eksplisiittinen osoitus jo
”taide”-kisitteenkin  poliittisuudesta!
Télld luovan toiminnan eri muotoja
vikevésti eriarvoistavalla termilld on
lisdksi suoria materiaalisia seurauksia,
esimerkiksi valtion julkisten mairéra-
hojen jakamisen ohjaamisessa — perin-
teisestihdn valtion taiteilija-apurahat on
jaettu muun muassa ns. ldnsimaisen tai-
demusiikin edustajille. Sittemmin sellai-
sen on kylld saanut myos Ismo Alanko,
mutta luulenpa, ettd vield kaukana ovat
ne ajat, jolloin Nylon Beatin Erin ja
Jonna saavat nauttia vastaavista eduista.
Tarpeeksi kestdmistd tdlld maalla kun
tuntuu olevan jo Ilkka Lipsasen nimitti-
misessé taiteilijaprofessoriksi. Minka-
hén takia brasilialaiset jalkapalloilijat
sitten kéyttavit taiteilijanimia?
Toisaalta ei pidd kuitenkaan unohtaa
sitd, ettd yhteiskunnan eettiset normit
ja lait ovat historiallisten prosessien
tulosta. Paitsi ettd yleiselld etiikalla
ja lain kirjaimella on selkeitd yhty-
mékohtia (Oesch 1998, 195), ovat ne
”sidoksissa ympéristoonsd ja aikaansa
heijastaen sen yhteiskunnan ajattelua
ja normeja, jossa keskustelu kidydéan”
(Mékeld 1998, 62). Erityisen selvéksi
timd on tullut aikojen saatossa ns.
immateriaalioikeuksien kehityksen
myo6ti: “Henkisen tyon tulosten ’omis-
taminen’ ei aina ole ollut yhta itsestdan
selvad kuin jonkin konkreettisen esi-
neen kuuluminen jollekin. Vasta sitten,
kun on olemassa keinot henkisen luo-
mistydn tulosten hyddyntdmiseen ja
massatuotantoon on tydhon liittyvien
oikeuksien tunnustaminen tullut tar-
peelliseksi” (Edelman et al. 1998, 22).

Lisdksi on syytd muistaa, ettd Suomi
ja kaikki muutkin sen kaltaiset kansal-
lisvaltiot ovat valistuksen, porvarillisen
vallankumouksen ja kansallisromant-
tisen ideologian perinteiden mukaisia
poliittisia territoriaalisia konstruktioita,
joiden rajat ovat aina méériteltdvissd
uudelleen. My6s niiden lainsdddanto-
periaatteet noudattelevat samoja perin-
teitd, ja tekijdnoikeuslaki on todellakin
tdssd mielessd vain yksi esimerkki
’[t]eosldhtodisyyden ja siihen kiinnitty-
vien kisitysten rakentumi[sesta] luon-
nolliseksi ja itsestddnselvidksi osaksi
lansimaista ajattelua” (Rojola 2001, 95).
Omalla karulla patriarkaatin sévyttéi-
malld kielelldéin téstd kertoo myds se,
ettd oikeutta tulla mainituksi teoskap-
paleessa kutsutaan “isyysoikeudeksi”.
Edelleen puhutaan ns. sivistyksellisistd
intresseistd, joiden perusteella voidaan
suojata suoja-ajan ulkopuolelle jo jdi-
neitd “klassikkoja”, ja jotka antavat
kullekin luvan valmistaa suojatuista
teoksista muutamia kappaleita yksi-
tyistd kéyttod varten. (Ks. Edelman et
al. 1998, 31.)

Myos tutkimuksen eettiset 1&hto-
kohdat ovat aikojen ja tapojen saatossa
nykyisenlaisiksi muovautuneet. Tutki-
museettisen neuvottelukunnan ohjeissa
todetaan ndin:

Tieteellisen tutkimuksen luotettavuus
ja uskottavuus perustuvat siihen, ettd
tutkijat noudattavat hyvaa tieteellistd
kaytintod [- -]. Silld tarkoitetaan
tiedeyhteisén tunnustamien toiminta-
tapojen noudattamista, yleistd huolel-
lisuutta ja tarkkuutta tutkimustyossé
ja tulosten esittdmisessd, muiden tut-
kijoiden tyon ja saavutusten asian-
mukaista huomioon ottamista, omien
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tulosten esittdmistd oikeassa valossa
sekd tieteen avoimuuden ja kontrol-
loitavuuden periaatteiden kunnioitta-
mista. (TENK 1998, 179; kursivointi
lisdtty.)

Erityisen tirkaa neuvottelukunnan anta-
mista ohjeista on huomata, ettd ne ovat
suositusluonteisia ja alisteisessa ase-
massa yleiseen lainsdddént66n ndhden.
On liséksi huomattava, etti vilpiksi tai
muuten epdeettiseksi toiminnaksi ei kat-
sota “aitoja” tieteellisid tulkinta- ja
arviointierimielisyyksid. (TENK 1998,
178, 180.) Oma kysymyksensi tietysti
on, kuinka tulkita tuo “aitous”; tdssd
yhteydessa kyseeseen tulevat todenni-
ko6isimmin eroavaisuudet ndkokulmien,
painotusten seké eri koulukuntien vililla
(ks. Oesch 1998, 201). Naistdhédn kyse
on ollut myds Sarjalan artikkelillaan
kaynnistdméssi keskustelussa.

RAKASTA JA TUTKI LAHIMMAIS-

TASI NIIN KUIN ITSEASI

Rojolan kysymys kéykin ymmaérretta-
vaksi vain hyvin perustavaa laatua ole-
vassa mittakaavassa; se ei pelkdstddn
haasta tutkimuksen tekemiseen liitty-
vid kéytintdja, vaan laajemminkin koko
yhteiskunnan toimintaa ja sen arvope-
rustaa. Sellaisena se on huimapdinen,
jopa uhkarohkea, silld onko meisti kel-
ladn resursseja — kollektiivina meilld
ei taida ainakaan vield olla halua —
kdydd taistoon yhteiskunnan ja maa-
ilmanpolitiikkan tuulimyllyjd vastaan?
Mutta ehkdpid kysymys onkin syytd
lukea eleend, joka omalta osaltaan ohjaa
meitd kddntdmaan katseemme varsinais-

ten tutkimuskohteidemme — olivatpa
ne sitten Teoksia tai eividt — sijaan vaih-
teeksi itseemme.

Toisaalta itsekriittisyyden puuskassa
on kysyttdvd, ovatko esimerkiksi Sar-
jalan tarjoama kulttuurihistoriallinen
nidkokulma tai Rojolan edustama
poststrukturalistinen konstruktionismi
(ndinhin he paikantavat itsensd) tarjo-
amassa vain uusia normeja tutkimuk-
selle vanhojen sijaan. Onko tulkintojen
moninaisuutta ja niiden heterogeenisia
lahtokohtia korostavasta antiessentialis-
mista muodostumassa se ohjenuora, jota
tutkimuksen on tulevaisuudessa nou-
datettava? Uskallan vaittdd, ettd esi-
merkiksi populaarimusiikintutkimuksen
piirissd se hyvin pitkélle jo on sitd.
Olemmeko me sitd my6td ajautumassa
yhé sirpaleisempien tulkintojen ja mer-
kitysten suohon? Sarjala (2000, 221)
kysyy klassisromanttiseen estetiikkaan
liittyen, “’[m]itd silld voitetaan, kun se
peittdd ndkyvistd niin paljon”, mutta
yhtélailla voidaan mielesténi kysya sen
vastavoimista, mitd niilld voitetaan,
jos ne pyrkivit ndyttdmédn kaiken.
Onko seurauksena jo 1980-luvulla
ennustettu postmodernistinen “milld4n
el ole mitdéin vdlid” ja “kaikki kay”
-relativismi ja uusliberaali myohaiskapi-
talistinen arvotyhjid, joka johtaa siihen,
ettd jopa “hyvien perheiden pojat” (Ilta-
Sanomain 166ppi 30.8.2001) tarkoin
harkiten murhaavat toisia ihmisid vain
167 euron vuoksi?

Kahdessa viimeisimméissd popu-
laarimusiikintutkimuksen kattojarjeston
IASPM:n kansainvilisessd konferens-
sissa pdidtdospuheenvuoroissa on kiin-
nitetty huomiota siithen, kuinka alaa
tuntuu nykyddn vaivaavan tietty hil-
jainen tyytyvéisyys, “kunnioittava ute-
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liaisuus” ja “kohtelias suvaitsevaisuus”
(Straw 1999). Esitelmien aiheet, ndko-
kulmat ja niissé esitetyt tulkinnat hyvék-
sytddn ddneti nydkytellen, debatteja ei
aiempien vuosien tapaan synny. Tétd
voidaan tietysti pitdd merkkind erin-
omaisista, loogisista ja aukottomista
esitelmisti ja tutkimuksen tekemisesti,
mutta se voi merkitd myos “rakenta-
vasti suoran ja hiomattoman palautteen”
(Johnson 2001) puuttumista. Edelleen se
voi olla my®&s oire mainitusta arvorela-
tivismista. Se, miké esimerkiksi useissa
1960-luvun “konservatiivien” (vs. kult-
tuuriradikalistit) ndkemyksissé ja vaik-
kapa Adornonkin kirjoituksissa minua
kiehtoo, on hiikdilemdtén rdyhkeys
— vaiko rohkeus? — asettaa omat
arvot ja mielipiteet muiden yldpuolelle,
”ainoiksi oikeiksi” ja tosiksi”. Tallai-
sen vakaumuksen ohjaamana eldma on
varmastikin usein turhauttavaa, mutta
samalla myds yksinkertaista; kulttuu-
rintutkimuksen edustajia kun puoles-
taan tuntuu usein vaivaavan jahkaileva
varovaisuus kannanottojen ja arvotus-
ten suhteen. Toisaalta taas yksinkertai-
sen eldmin aiheuttaman turhautumisen
seuraukset voivat olla vakaviakin, aivan
kuten mink4 tahansa muun fundamenta-
listisen ohjenuoran varassa elamisenkin.
Ismit lyovit etuliitteistdén piittaamatta
toisiaan vastaan, eiviatkd niissd kaha-
koissa pddomaan ja uskontoon kiinnitty-
neet vakaumukset lopulta eroa juurikaan
toisistaan. Mutta tieteen ihanteiden
joukkoon fundamentalismi ei lukeudu:

Jos yliopisto sortuu [auktoriteettien
nimeen vannomiseen ja oikeaan
oppiin pitdytymiseen], sen olemassa-
olon oikeutus murenee kuin World
Trade Center. Yliopistollisen koulu-

tuksen tdrkein tehtdvd on niet opet-
taa nuori ihminen ajattelemaan omilla
aivoillaan, ottamaan selvdd asioista,
punnitsemaan eri nékdkantoja ja eri
auktoriteettien argumentteja, mutta
ei papukaijamaisesti toistamaan niitd
eikd sokeasti seuraamaan Johtajaa.
(Raivio 2001.)

Kunnioitettava pddmééra, mutta kuinka
hyvin siin onnistutaan?

Entisten "oikeiden” arvojen ja tutki-
muksen tekemisen 1dhtokohtien kyseen-
alaistamisen ei kuitenkaan tarvitse
johtaa arvotyhjioén — sehin mer-
kitsisi osaltaan sananmukaisesti arvo-
tonta eldimid. Kysymys “oikeasta” ja
“vadrdstd”, “hyvéstd” ja “huonosta”/
”pahasta” on térked, erityisesti viime-
aikaisten tapahtumien valossa. Mutta
kenen arvoilla entiset korvataan? Kenen
intressejd musiikintutkimuksen teoses-
teettisten ldhtokohtien korvaaminen
kulttuurihistoriallisilla tai poststruktura-
listisilla palvelee? Tillaiset kysymykset
ovat ndhdékseni tutkimuksen poliitti-
suuden pohtimisen ytimessd; Sarjalaa
(2000, 198) mukaillen kyse on siitd,
”millainen on [nyt] se tiedon ja vallan
suhde, joka [ohjaa] ajatusten ja tulkin-
tojen valikointia”. Ja kuka (o)saa vas-
tata ndihin kysymyksiin? (O)saammeko
olla riittdvén itsereflektiivisia, vai vaadi-
taanko tdhdnkin muutaman vuosikym-
menen ajallinen etdisyys?

Itsekin poststrukturalistiseen ja brit-
tildisen kulttuurintutkimuksen perintee-
seen nojaavana tutkijana “konteksti”” on
ollut minulle ainakin viimeiset vuodet
avainsana onneen. Vain kontekstualisoi-
malla esineet, ilmidt, teot ja mielipiteet
osaksi sosiohistoriallista ympéristodin
olen tuntenut saavani niistéd otetta, teke-
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véani ne ymmarrettdviksi. Tamén ei kui-
tenkaan tarvitse merkitd tekstuaalisen
(teos)analyysin hylkddmistd; se toimii
hyvinkin usein tutkimuksen pontimena,
vaikka varsinainen kiinnostuksen kohde
olisikin siind, kuinka teksti ja konteksti
kietoutuvat toisiinsa. Olennaista onkin
huomata, ettd ne eividt sulje toisiaan
pois. Kyse ei siis ole ainoastaan tavasta
pyrkid ymmértiméaan musiikkia, vaan
laajemminkin “ihmisen toiminnan irra-
tionaalisuutta” (ks. Huttunen 2001, 83),
viime kiddessd omaa itseéni. Se on myos
tapa vaikuttaa ympardivadn maailmaan,
osin epdilemattd itsekkddsti, mutta toi-
voakseni edes jossain méérin kollektii-
visen “hyvin” eldimén puolesta. Téten
se on my0s selkedsti poliittinen teko,
jota tietyt eettiset periaatteet ja kisi-
tykset ohjaavat. Samat periaatteet ja
késitykset ohjaavat myos sitd, tartunko
ldhikaupassani Chiquita-, Rico- vaiko
EkoOké-banaaneihin.

Tekijinoikeuslaki loytyy kokonaisuu-
dessaan Internetistd esimerkiksi osoit-
teesta: http:// www.urova.fi/home/oiffi/
lait/tekijal.htm (tarkistettu 10.10.2001).
Musiikintutkijoita kiinnostanee lisdksi
American Musicological Societyn Gui-
delines for Ethical Conduct osoitteessa
http://www.sas.upenn.edu/music/
ams/ethics.html (tarkistettu 28.8.2001).
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Moisala, Pirkko ja Diamond, Beverley
(toim.). Music and Gender. Urbana
and Chicago: University of Illinois
Press. 2000. 376 s.

Abo Akademin musiikkitieteen profes-
sorin Pirkko Moisalan ja kanadalaisen
etnomusikologin Beverley Diamondin
toimittama esseekokoelma Music and
Gender luotaa neljantoista artikkelin
verran musiikin ja sukupuolen proble-
matiikkaan. L&hestymistapa on poik-

kitieteellinen: panoksensa kirjaan ovat
antaneet niin etnomusikologit, musiik-
kitieteilijit, populaarimusiikin tutkijat
kuin musiikkikasvatuksen ja sdvellyk-
sen parissa toimivatkin.

Artikkeleita yhdistdd pyrkimys ref-
lektoida sekd ldnsimaisen naistutkimuk-
sen perinnettd ettd naistutkijan asemaa
ja roolia postkolonialistisen ldhesty-
mistavan hengessd. Myohdismodernin
kulttuurin luonne ja ilmiét, kuten tekno-
loginen kehitys, muuttoliike, keskustan

Musiikkl 2/2001

@

31.10.2001, 14:20

an



‘ 2-2001.indd

TULKINTOJA MUSIIKISTA, IDENTITEETISTA JA SUKUPUOLESTA

117

ja marginaalin suhde ja kansallisvaltio-
késitteen uudelleentulkinnat nousevat-
kin artikkeleista keskeisesti esille.

Postkoloniaalisesta otteesta kertoo
ennen kaikkea se, ettd kriittisen arvioin-
nin kohteena on tutkimusperinne itses-
sddn, erityisesti feminismin késite. Yksi
kritisoijista on Marcia Herndon. Hénen
mukaansa tulisi muistaa, ettd feminismi
on valkoisen, ldnsimaisen ja keski-
luokkaisen naisen perspektiivid kuvaava
késite. Se ei vilttdméttd ota huomioon
sitd, kuinka sukupuolen rinnalla myds
muut tekijét, kuten esimerkiksi etnisyys
voi olla keskeinen identiteettid méaarit-
tava tekija.

Pirkko Moisala puolestaan ehdottaa
perustellusti feminismin sijaan kaytetta-
véksi genderismin késitettd. Feminismi-
hén on termind ylipolitisoitunut: varsin
usein jo sana itsessddn lukkiuttaa kes-
kusteluasetelmat. Toki kaikki tutkimus
on viime kddessd poliittista, halusi tut-
kija sitd tai ei. Toisaalta musiikin naistut-
kimuksen poliittiselle luonteelle 16ytyy
perustelunsa peruskysymyksid myoten.
Onhan tdminkin artikkelikokoelman
yksi keskeinen ldhtokohta dokumen-
toida naismuusikoiden ja musisoivien
naisten toimintaa - tehtéivé, joka tahtoo
yhé edelleen jdadd musiikintutkimuk-
sen valtavirrassa tekeméttd. Kuitenkin
Moisalan huomio on téirked: tutkijan
tulisi entistd selkeimmin pohtia tutki-
muksensa luonnetta: miten poliittisuus
asettuu suhteessa yleiseen tiedonintres-
siin

Postkoloniaalisesta mutta myo6s
viime aikojen kulttuurintutkimuksen
virtauksista kertoo se, ettd monien kir-
joittajien tutkimusotteessa korostuu vah-
vasti kontekstualisoiminen. Toisaalta
varsin usein kokoava teoreettinen késite

on identiteetti. Toisin sanoen sukupuoli
nihdéén identiteetin yhtenad osatekijén,
joka kuitenkin rakentuu monimutkai-
sissa sosiaalisissa prosesseissa erilais-
ten historiallisten ja yhteiskunnallisten
tekijoiden tuloksena. Siten musiikin ja
sukupuolen suhde ei ole missdin mie-
lessé yksioikoinen. Esimerkiksi sdvel-
tdjd Linda Dusman toteaa, kuinka hin
mieltdd itsensd ensisijassa muusikoksi,
sukupuoli astuu kuvaan vasta timéin
jilkeen. Tutkijan tulisikin siis kysyd,
kuinka ja missd muusikkous ja suku-
puoli-identiteetti kohtaavat.

Kontekstoivan lahestymistavan
korostaminen voidaan ndhdd pyrki-
myksend kehittdd edelleen gender-
tutkimusta etnomusikologisista 1dht6-
kohdista. Ennen kaikkea Marcia Hern-
don perddnkuuluttaa kirjan epilogissa
“antropologian  uudelleenl6ytdmistd”
my06s musiikin naistutkimuksessa. Hin
kritisoi uuden musiikkitieteen edustajia,
erityisesti Susan McClarya kontekstin
erddnlaisesta unohtamisesta: Herndonin
mielestd uusi musiikkitiede on korvan-
nut formaalin analyysin uudenlaisilla
yleistavilla viitteilld sukupuolesta.

Herdonin epilogi jdi tdmén uraa-
uurtavan etnomusikologin viimeiseksi
artikkeliksi, silla hdn kuoli kesken kirjan
toimitusprosessin. Kirja onkin omistettu
Herndonin muistolle.

PERSPEKTIIVEISTA

Kirjan artikkelit on ryhmitelty neljan
teeman ymparille: musiikin esitystilan-
teen, elamankertatutkimuksen, nationa-
lismin ja sukupuolen, seké teknologian
ja sukupuolen vilisten suhteiden poh-

Musiikkl 2/2001

117

31.10.2001, 14:20

<
n
v
3
<
b
<
¥

an



<
n
v
3
<
b
<
¥

‘ 2-2001.indd

118

TARJUA RAUTIAINEN

timiselle. Vaikka useat kirjan artikke-
leista ansaitsisivat oman késittelynsa,
nostan seuraavassa esiin vain tiettyji
teemoja.

Yksi artikkeleiden nostamista kiin-
nostavista de- ja re-konstruktioista
koskee esitystilanteen analyysid. Sitd
ei tarkastella autonomisena kokonai-
suutena, vaan kysytddn, kuinka esi-
tystilanteissa nostetaan symbolisesti
esiin sosiaalisia suhteita. Niin tekee
mm. Michelle Kisluk, joka tarkastelee
omassa artikkelissaan Keski-Afrikan
BaAka-pygmien tansseja ja niissd esiin
tulevia sukupuolijénnitteita.

Pygmit ovat olleet etnomusikolo-
gien mielenkiinnon kohteena jo pit-
kédn. Monille tutkijoille heimo on ollut
ikddn kuin muistuma Edenisti: tasa-
arvoinen ja yhteisollinen. Kisluk kuiten-
kin huomauttaa, ettd heimon jisenten
tasa-arvoisuus on ollut suhteellista.
Yhteisossd on sukupuolten vilisid jén-
nitteitd ja niitd on tuotu esille ja kdsitelty
erilaisten tanssien ja riittien avulla.

Kuitenkin sitd mukaa kun pygmien
elinolosuhteet ovat muuttuneet maan-
viljelyn yleistyttyd, myos sosiaaliset
suhteet ovat muuttuneet. Tdima on puo-
lestaan heijastunut tansseihin: naisten
esittdmisti assertiivisista ja usein jopa
miehii pilkkaavista rituaaleista on tullut
yhé keskeisempid sosiaalisen konfliktin
alueita.

Kuslik  yhdistdd  artikkelissaan
diakronisen ja synkronisen tarkastelun.
Tietylld tavalla tima patee myos Helmi
Jarviluoman artikkeliin, joka pohjau-
tuu hénen viitoskirjaansa Musiikki,
identiteetti ja ruohonjuuritaso (1997).
Kuitenkin synkroninen tarkastelu saa
keskeisemmain sijan: erityisen tarkas-
telun kohteena on se, kuinka gender-

suhteita rakennetaan ja reflektoidaan
arkipdivén tilanteissa, tdssa tapauksessa
pelimanni-yhtyeessa.

Dekonstruktion ajatus pédtee myos
eldménkertojen tarkasteluun, jossa ldh-
tokohtana niin ikd4n on kontekstuali-
sointi. Tdm& tulee esille esimerkiksi
Beverley Diamondin artikkelista, jossa
hén analysoi Prince Edwardin saarten
asukkaiden keskuudesta kerdttyja musii-
killisia eldménkertoja. Diamond toteaa,
kuinka eldaméntarinoista voi lukea paljon
enemmdn kuin mitd ihminen sanoo: se
miten kerronta rakentuu kertoo yleisisté
kulttuurin arvoista ja asenteista. Artik-
kelissaan han kéy ldpi kolmen naisen
eldméntarinoita ja pohtii, miten suku-
puoli tulee niissd eri tavoin esille ja
kietoutuu muihin sosiaalisiin ja yhteis-
luokka).

Tietylld tavalla samaa tematiikkaa
jatkaa Pirkko Moisala, joka pohtii suku-
puoli-identiteetin rakentumista taide-
musiikissa. Tutkimuskohteena on Kaija
Saariaho sdveltdjdnd sekéd hinen julki-
suuskuvansa.

Saariaho on toistuvasti kritisoinut
kategorisointia “naissiveltéjiksi”, “tie-
tokonesdveltdjd” olisi hdnen mielestddn
yhtd huono nimitys. Moisala pohtii,
millé tavoin naiseudesta tulee taidemu-
siikissa erottava tekijd, joka yhtdaltd
marginalisoi, mutta joka kuitenkin toi-
saalta voi antaa tilaa miehiselld kentdlld
(Toisena) oman persoonallisen tyylin
kehittdimiseen. Nama kaksi tekijad ovat
kuitenkin usein varsin ristiriitaisella
tavalla kietoutuneet toisiinsa.

Hyvin kiinnostava ja ajankohtainen
on myds Naila Ceribasicin artikkeli
populaarimusiikissa kéytetyistd suku-
puoleen liittyvistd dikotomioista Jugo-
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slavian sodan aikana. Sukupuolen,
nationalismin ja populaarimusiikin
suhde onkin sinéllddn vield pitkalti tut-
kimaton alue.

Ceribasic keskittyy téssa tarkaste-
lemaan erityisesti Kroatiassa ja osin
my0s Serbiassa sodan aikana synty-
nyttd populaarimusiikkia. Kirjoittaja
tuo esille, kuinka vaikka sindlldan
populaarimusiikki yllépiti vakiintuneita
sukupuolirooleja, erityisesti sotapropa-
gandaan liittyvissd lauluissa Kroatia
esitettiin feminiinind ja rauhantahtoi-
sena uhrina. Serbian sotapropagandaan
liittyvissd lauluissa Kroatia esitettiin
puolestaan vastuuttomana naisena, jopa
huorana, jonka Serbian tuli ottaa hallin-
taansa ja taltuttaa.

Kaiken kaikkiaan Moisalan ja Dia-
mondin toimittama Music and Gender
on erittdin onnistunut ja korkeatasoi-
nen lukupaketti musiikin ja sukupuolen
suhteista. Kirjoittajien reflektiiviselle
lahestymistavalle toivoisi jalansijaa
akateemisessa musiikintutkimuksessa
laajemminkin, silld kuten esipuheen kir-
joittajat toteavat, musiikin ja sukupuo-
len suhteista ei ole olemassa yhtd oikeaa
tulkintaa, vaan kaikenlaisille ratkaisuille
on loydettiva paikkansa ja selitysperus-
tansa. Sama pitee mielestdni musiikin-
tutkimukseen laajemminkin: musiikin,
kulttuurin ja inhimillisen suhteille ei
my0Oskéddn ole syytd etsid yhtd oikeaa
tulkintaa, vaan antaa arvo niiden moni-
naisille kombinaatioille.

OHJEITA KIRJOITTAJILLE

Mousiikki-lehdessa julkaistaviksi tarkoi-
tetut késikirjoitukset toimitetaan ensi
vaiheessa lehden péitoimittajalle kah-
tena kappaleena paperilla. Artikkeli
ldhetetddn ilman kirjoittajan nimeéd
asiantuntijalausuntokierrokselle, minka
jélkeen kirjoittaja saa artikkelistaan kir-
jallisen palautteen mahdollisine paran-
nusehdotuksineen. Toimitustyon alai-
seen artikkeliin ei voi tehdé lisdyksia tai
muutoksia ilman, ettd niistd on erikseen
sovittu paitoimittajan kanssa. Julkaisu-
kuntoon saatettu artikkeli 1dhetetdén
paitoimittajalle levykkeelld sek paperi-
tulosteena.

TEKSTIN TALLENNUSMUOTO

Tiedostomuodon pitdé olla jonkin ylei-
sen tekstinkdsittelyohjelman kéayttima
(esim. MacWrite, Claris, Word, WP).
Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon
liséksi kirjoitus tallennetaan varmuuden
vuoksi myds RTF-muodossa, joka on
ns. siirtokelpoinen muoto. Kirjoitukset
toimitetaan 3,5 tuuman levykkeellad
(korppu). Kirjoittajan nimi ja yhteystie-
dot merkitddn levykkeen etikettiin.

TEKSTIN MuOTOILU

Tekstin muotoilun olisi hyvd olla mah-
dollisimman yksinkertainen. Tab-merk-
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kejd, ylimaardisid vililyontejd (sisen-
nykset), ylimaaraisié tyhjié rivejd, tavu-
viivoja ja tavutusohjeita (soft hyphens)
ym. on syyti vilttdd. Tekstinkasittelyoh-
jelmien erikoisominaisuuksia kuten
tekstiin upotettuja kuvia ja kaavaedito-
rilla laadittuja kaavoja ei saa kayttaa.
Tekstinkasittelyohjelman viiteautoma-
tiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja tau-
lukoita voi kéyttdd, mutta jos kyseessa
on jokin monimutkaisempi elementti,
se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. ”Kaaviot,
nuottiesimerkit ja kuvat”).
Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin
pitkénd viivana ”—” (ei ”-” eikd ",
Lainausmerkkeind kaytetddn tavallisia
lainausmerkkejd eli ”lainaus” (ei “lai-

naus” eikd “lainaus®). Jos tekstissd
on erikoismerkkejd (normaaliin kirjai-
mistoon kuulumattomia merkkeja, esim.
muita kuin ranskan ja espanjan diakriit-
tikirjaimia), niiden toteutuksesta on
sovittava taittajan kanssa. Kursiivilla
merkitién julkaisujen (lehtien, kirjojen,
adnitteiden jne.) nimet ja sellaiset sdvel-
teosten nimet, jotka ovat erisnimié
(esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin
6. sinfonia).

Samoin kursiivilla pitdisi merkitd
vieraskieliset termit. Sévelteosten osien
nimié ei kursivoida. Lainausmerkkeihin
sijoitetaan padsddntoisesti vain lainauk-
set. Muita korostuksia pyyddmme kayt-
tamadn harkiten. Otsikoita ei tarvitse
lihavoida.

VIERASKIELISET LAINAUKSET

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

VIITETEKNIIKKA

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin
muodossa ”’(Henkil6 vuosi, sivu[t])”.

Musiikki

®

Numeroituja viitteitd on syytd kayttaa
sddsteliddsti. Numeroidut viitteet sijoite-
taan tekstiin alaviitteiksi. Ne kannattaa
toteuttaa tekstinkidsittelyohjelman
viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma
el sisdllda automatiikkaa, voi nume-
roidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun
luetteloksi. Télloin viitteen paikka
tekstissd ilmaistaan esim. sanalla viite,
ts. vaikkapa viite 10”. Numeroidut
viitteet pyritddn sdilyttdimadn lehdessa
alaviitteind, mutta se ei aina ole mah-
dollista (esim. silloin, kun kaavioita ja
nuottiesimerkkeji on runsaasti). Téalloin
ne sijoitetaan viiteluetteloon.

LAHDELUETTELDO

Lahdeluettelon on oltava mahdollisim-
man tdydellinen ja noudatettava seuraa-
vaa muotoa:

Bowers, Jane M. 1989. Feminist
Scholarship and the Field of
Musicology: 1. College Music
Symposium 29 (3): 81-93.

Bowers, Jane M. ja Judith Tick (toim.)
1986. Women Making Music, the
Western Art Tradition 1150-1950.
[llinois: Illini Books.

Jezic, Diane Peacock 1988. Women
Composers. The Lost Tradition Found.
New York: The Feminist Press.

Leiviskd, Helvi 1966. Helvi Leiviska.
Teoksessa Suomen sdveltdjid. Toim.
Einari Marvia. Porvoo: WSOY.

Lihdeluetteloa ei tarvitse muotoilla,
vaan kukin ldhde kirjoitetaan tavallisena
tekstikappaleena. Jos kyseessi on teos,
nimi kursivoidaan. Englanninkielisten
kirjoitusten ja julkaisujen nimet kapitali-
soidaan, jos niin on tehty itse julkai-
sussa. Jos lahteend oleva kirjoitus on jul-
kaistu lehdessé tai vastaavassa (kausijul-
kaisut, tutkimusraportit ym.), julkaisun
nimi kursivoidaan, volyymi ilmaistaan
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arabialaisella numerolla ja julkaisun
numero  sijoitetaan  kaarisulkeisiin.
Volyymia ei erdissa tapauksissa tarvitse
ilmoittaa vaan voidaan kayttda esim.
muotoja “Musiikki 1/1995” tai vain
”Musiikki 1”. Kaksoispisteen jilkeen
merkitddn sivut ja piste. Jos kirjoitus
on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan
”Teoksessa teoksen nimi”. Kustantajan
kotipaikka merkitdan julkaisun mukai-
sessa asussa, timan jalkeen kaksoispiste
ja kustantaja ja loppuun piste.

KAAVIOT, NUOTTIESIMERKIT
JA KUVAT

Nuottiesimerkit, kaaviot ym., toimite-
taan sekd disketilld ettd julkaisukuntoi-
sena paperilla. Ne tallennetaan esim.
TIFF-, JPEG- tai GIF-muotoisina. Valo-
kuvat voi toimittaa taittajalle skannat-
tuna. Resoluution on oltava vihintdan
300 ppi, mieluummin enemman.
Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta
vélttdd NoteWriter- ja Encore-ohjelmien
kayttéd niiden luomien dokumenttien

huonon siirtokelpoisuuden  vuoksi.
Finale-nuotinkirjoitusohjelman kayttoa
suositellaan.

Kuvan tai kaavion suurin mahdol-
linen koko on 173 x 246 mm. Kuvien
sijoittelua koskevat toivomukset merki-
tddn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun
ja soveltuvuuteen olisi tarkead kiinnittda
huomiota, koska painettu kuva on laa-
dultaan aina huonompi kuin alkuperii-
nen. Niinpd esim. heikkolaatuinen parti-
tuurisivu tai késikirjoitus ei valttdmattd
ole lehdessd kovin informatiivinen.
Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin
ole sovittu.

Tassd esitettyjen ohjeiden noudat-
taminen helpottaa ja nopeuttaa lehden
julkaisukuntoon saamista ja takaa mah-
dollisimman virheettémén lopputulok-
sen. Jos jokin ohjeista aiheuttaa yli-
padsemattomid vaikeuksia, pyyddamme
ottamaan yhteyttd lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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Timo Mékinen: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 30
mk (€ 5)

Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behand-
lung bei Ligeti. HKI 1969, 203 s. 30 mk (€ 5)

Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!
Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970, 135 s. 30 mk (€ 5)

Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!
Heikinheimo Seppo: The Electronic Music of Karlheinz Stockhau-
sen. HKI 1972, 228 s. 40 mk (€ 6,7)

Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 1843—1881,
HKI 1976, 226 s. 40 mk (€ 6,7)

Vainio Matti: Diktonius: modernisti ja sdveltdjd. HKI 1976, 472 s.
40 mk (€ 6,7)

Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!
Oramo llkka: Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatii-
kasta. HK1 1977, 197 s. 50 mk (€ 8,4)

Tarasti Eero: Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthe-
tics of Myth in Music. HKI 1978, 365 s. — Loppuunmyyty!
Salmenhaara Erkki: Tutkielmia Brahmsin sinfonioista. HKI 1979,
181 s. 50 mk (€ 8,4)

Seppéld Hilkka: Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkko-
laulu Suomessa. HKI 1981, 302 s. 50 mk (€ 8,4)

Heini6é Mikko: Innovaation ja tradition idea. Nikokulma aikamme
suomalaisten sdveltdjien musiikkifilosofiaan. HKI 1984, 364 s. 70
mk (€ 11,7)

Kurkela Kari: Note and Tone. A semantic analysis of conventional
music notation. HKI 1986, 161 s. 70 mk (€ 11,7)

Louhivuori Jukka: Veisuun vaihtoehdot. Musiikillinen distribuutio
Jja kognitiiviset toiminnot. JKL 1988, 324 s. 70 mk (€ 11,7)
Pekkild Erkki: Musiikki tekstind. Kuulonvaraisen musiikkikulttuu-
rin analyysiteoria ja metodi. JKL 1988, 335 s. 70 mk (€ 11,7)
Huttunen Matti: Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suo-
messa. HKI 1993 100 mk (€ 17)
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Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: kno-
wing-what and knowing-how in the world of sounds. HKI 1994. 100
mk (€ 17)

Padilla Alfonso: Dialectica y musica. Espacio sonoro y tiempo
musical en la obra de Pierre Boulez. HKI 1995. 100 mk (€ 17)
Henriksson Juha: Chasing the Bird. Functional Harmony in Char-
lie Parker’s Bebop Themes. HKI 1998. 120 mk (€ 20)

Laine Pauli: 4 Method for Generating Musical Motion Patterns.
HKI 2000. 120 mk (€ 20)

MUSIIKKITIETEEN KIRJASTOD

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

Bach C. Ph. E. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria. Suo-
mentanut ja viittein varustanut Paavo Soinne. HKI 1982, 268 s. 40
mk (€ 6,7)

Karma Kai: Musiikkipsykologian perusteet. HKI 1986, 94 s. 40 mk
(€6,7)

la Motte Diether de: Harmoniaoppi. (suom. Mikko Heinid) Vantaa
1987, 260 s. 70 mk (€ 11,7)

Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista ”’Den gemensamma
rikets musikskatter” 40 mk (€ 6,7)

MusIiikKKI"LEHDET (NELJA NUMEROA VUODESSA)

Musiikki 1993-2001 40mk (€ 6,70)/numero
Musiikki 1984-92 30mk (€ 5,00)/numero
Musiikki 1980-83 20mk (€ 3,40)/numero
Musiikki 1971-79 10mk (€ 1,70)/numero

Kaksoisnumeroista kaksinkertainen hinta. Tarkista Musiikki-lehtien saatavuus ja
siséllys seuran verkkosivuilta http://www.jyu.fi/musica/mts/.
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MUSIIKINTUTKIJAN ETIIKKA

Viime aikoina tutkimuksellisten kéyténtdjen eettisyys on saanut paljon
julkisuutta. Professoriliitto julkaisi eettiset ohjeet jdsenilleen ja ministe-
richdokkaan graduplagioinnin kisittelyd seurattiin mediassa tarkasti aina
vapauttavaan tuomioon asti. Eettisten asioiden pohtiminen on tietysti aina
ajankohtainen ja tervetullut asia. Edelld mainituissa tapahtumissa etiikka
ilmenee ensisijaisesti toimintana, joka koskee mahdollisten eettisten virhei-
den vilttdmisti. Eettiset kysymykset nostetaan esiin ja ratkaistaan asiantun-
tijoiden turvin, jonka jilkeen toimintaa voidaan jatkaa entiseen malliin.

Helsingin kaupunginteatterin ohjelmistossa parhaillaan oleva menes-
tysndytelmé Kdéopenhamina koostuu kahden fyysikon, Niels Bohrin ja
Werner Heisenbergin sekd Bohrin vaimon Margarethe Bohrin keskus-
telusta. Tapahtumat keskittyvdt natsien miehittimdén Kéopenhaminaan
vuonna 1941, jolloin saksalainen Heisenberg kdvi tapaamassa vanhaa
opettajaansa Bohria ja tdmén vaimoa. Niytelmédssd Niels sopii vaimonsa
Margarethen kanssa ennen tapaamista, ettd héin ei késittele illan aikana
poliittisia asioita vaan ainoastaan fysiikkaa. Niels Bohr ei kuitenkaan pysty
pitdméén lupaustaan. Kun hinen vaimonsa muistuttaa hinelle asiasta, Bohr
puolustelee tapahtunutta toteamalla, ettd fysiikkaa ja politiikkaa on kovin
vaikea pitdd erillddn toisistaan.

Samalla kun ndytelmé perddnkuuluttaa eettisten kysymysten térkeytté
kéyttden esimerkkind ihmiskunnan tai sen osan mahdollista tuhoa, se
kyseenalaistaa kaikille yhteisten eettisten ohjeistojen mahdollisuuden. Eet-
tiset ratkaisut eivit ole pelkdstadn henkildkohtaisia asioita ja niiden seu-
raukset eivit rajoitu ainoastaan tiettyjen yhteisojen sisélle.

Pitdisikd etiikkaa pohtia vain silloin, kun eettisid normeja rikotaan vai
pitdisikd sitd ajatella myos silloin, kun asiat sujuvat normaalikdytantdjen
mukaisesti? Entd miten musiikintutkijat kantavat eettisen vastuunsa osana
tiedeyhteisod ja muuta maailmaa? Tieteen harjoittaminen perustuu jatku-
vasti sisddn- ja ulossulkemisten akteihin. Eettisid kysymyksié ei néissd
teoissa voida vilttad. Kysymys kuuluukin tilloin: millaisten eettisten sdan-
nostdjen varassa tiedeyhteiso toimii?
retoriikkaa ohjaa kenties yhi edelleen késitys musiikin erityisyydesti suh-
teessa muuhun taiteentutkimukseen ja muihin ihmistieteisiin. Toisaalta
musiikkitiede on huolehtinut tarkasti siitd, ettd sidos taidemusiikin kent-
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tddn on sdilynyt kiintednd. Tédssd suhteessa musiikkitiede tosiaan on eri-
tyinen ala, joka ylldpitdd jo kauan sitten solmittua sanatonta sopimusta
tutkijayhteison ja taidemusiikki-instituutioiden vililld. Muut taiteentutki-
muksen piiriin kuuluvat oppialat ovat jo ehtineet problematisoida suh-
teensa taiteen kenttién ja sen toimijoihin.

Tutkimuskéytintdjd ohjaavia sddnnodstdjad on tietysti lukemattomia.
Nayttdd kuitenkin siltd, ettd ehkd helpoimmin huomaamatta jadvit kaik-
kein itsestdfnselvimmait yhteison toimintaa ohjaavat normit, joiden yli
tutkimuksellisissa kiytdnndissd on tapana vauhdikkaasti loikata. Mité esi-
merkiksi tapahtuu silloin, kun musiikintutkijat luokittelevat kohteensa
vaikkapa maailmanmusiikiksi, populaarimusiikiksi, ldnsimaiseksi taide-
musiikiksi ja kansanmusiikiksi? Voisiko tutkijan tehtdviana faktojen luotet-
tavan toistamisen sijasta olla Edward Saidin (2001, 95) sanoin se, ettd hin
tietoisesti yrittdisi olla ymmartamatta asioita helposti ja heti paikalla?

Teoreettisen itseymmarryksen lisddmiseen ja eettisten asioiden esiin-
nostamiseen on tietysti monenlaisia keinoja. Apu saattaa 10ytya yllatta-
véankin ldheltd. Alastair Williams nimittdin ehdottaa musiikintutkimuksen
taménhetkista tilaa kartoittavassa tuoreessa kirjassaan Constructing Musi-
cology (2001), ettd musiikintutkimus tuotaisiin jélleen osaksi muita ihmis-
tieteitd humanistisessa tutkimuksessa kiytdvian teoreettisen keskustelun
kautta.

Kaésilld olevassa numerossa valotetaan suomalaista taidemusiikkikulttuu-
ria kolmesta keskenddn erilaisesta ndkokulmasta. Susanna Valiméaki pohtii
psykoanalyyttisen ja feministisen teorian valossa subjektistrategioita Sibe-
liuksen Kyllikissd. Marjaana Virtasen artikkeli kisittelee virtuoosisuuden
ja teoskeskeisyyden vilisid suhteita kdyttden esimerkkindin Selim Palm-
grenin pianokonserttoa. Pekka Gronow puolestaan kartoittaa suomalaisten
laulajien kohtaloita 1800-luvulla ennen oopperan perustamista Suomeen.

Turussa 21.1.2002
Taru Leppédnen

LAHTEET

Said, Edward 2001. Ajattelevan ihmisen vastuu. Suomentanut Matti Savolainen.
Helsinki: Loki-kirjat.
Williams, Alastair 2001. Constructing Musicology. Aldershot [etc.]: Ashgate.
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SUBJEKTISTRATEGIOITA
SIBELIUKSEN KYLLIKISSA'

SUSANNA VALIMAKI

| SIBELIUS — PIANOSAVELTAJA

Sibelius oli ahkera pianosdveltdjd, ja hdnen tuotantonsa kyseiselle instru-
mentille on varsin laaja ja moninainen. Erikoista on kuitenkin se, ettd
tdmd monenlaisia ja -luonteisia — péddasiassa ns. pienimuotoisia — teok-
sia siséltdvd tuotanto on usein varsin yksioikoisesti niputettu yhteen ja
leimattu jokseenkin merkityksettoméksi ja marginaaliseksi alueeksi Sibe-
liuksen sdveltuotannossa. Tama asenne nakyy selvésti paitsi Sibeliusta kos-
kevassa kirjallisuudessa? myos Sibeliuksen pianomusiikkiin paneutuvan
tutkimuksen viahyydessa. Jos ajattelee, kuinka paljon Sibeliusta ylipdataan
on tutkittu, luulisi joukkoon jo tilastollisten todenndkoisyyksienkin takia
mahtuneen enemman tutkimuksia pianomusiikistakin, koska saveltéja sitd
kasapdin sévelsi. Tutkimuspolitiikka ei kuitenkaan piittaa matemaattisista
odotusarvoista. Aluetta on pikemminkin véltelty kuin ettd siitd olisi véi-
telty. Ainut laajempi tutkimus Sibeliuksen pianomusiikista lienee edelleen-
kin Erik Tawaststjernan véitoskirja Sibeliuksen pianosdvellykset séveltdjdin
kehityslinjan kuvastajina (1960; varhainen versio suomeksi 1955 ja eng-
lanniksi 1957). Se olikin oikeastaan Sibeliuksen pianomusiikin arvonpa-

! Artikkelini perustuu osittain seuraaviin esitelmiini: ”Jean Sibelius’s Kyllikki:
Erotic-Sensual vs. Patriotic-National”  (Nordic-Baltic Summer Institute for
Semiotic and Structural Studies, Imatra 15.6.2000) (ks. Vilimdki 2001a) ja
”Sibelius’s Kyllikki: Jouissance, Mourning, Melancholy” (The Third International
Jean Sibelius Conference, Helsinki 9.12.2000).

2 Tarkoitan artikkelissani Sibelius-kirjallisuudella laajasti ylipdatdén Sibeliuksesta
kirjoitettua kirjallisuutta, sekd tutkimuksellista ettd muuta kirjallisuutta. Raja
mielipide- ja tietokirjallisuuden vililla kyseisessa kirjoittelussa onkin vililld hyvin
hiilyva, kuten Murtomaki (1999, 22) on huomauttanut.
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lautusyritys, kuten Erkki Salmenhaara (1996, 510) kirjoittaa. Itse asiassa
Tawaststjerna aloitti koko Sibelius-tutkimuksensa nimenomaan pianomu-
siikista. Han teki pro gradu -tyonsa Kyllikistd (1958) ja lisensiaattitutkiel-
man?® pianosonaatista (op. 12) (1959).

Kuitenkin Sibeliuksen pianoteokset ovat viime vuosikymmenen aikana
tulleet myos kasvavan kiinnostuksen kohteeksi, erityisesti pianistien kes-
kuudessa.* Usein Sibeliuksen pianomusiikista kiinnostuneet kirjoittajatkin
(ks. esim. Alesaro 1998; Griasbeck 2000; Heinonen 2000; Ignatius-Fleet
1999; Kon 1995; Loesti 1998; Ostrovsky 1998 & E. T. Tawaststjerna
1990) — ne joita ei ole hdirinnyt kyseisen musiikin viitetty epépianisti-
suus — ovat olleet pianisteja, joista kuuluisin lienee Glenn Gould (ks.
esim. 1977 ja 1988). Kasvava kiinnostus marginaali-Sibeliukseen tai “’toi-
seen Sibeliukseen” — sanoisinko: Sibelius ei-sinfonikkoon — liittynee
nithin muutoksiin, joita musiikkitieteessi on viimeisen viidentoista vuoden
aikana tapahtunut, kun postmodernista ajattelusta inspiroituneet suuntauk-
set asettivat ldnsimaisen taidemusiikin ja sen tutkimisen kaanonit ja ideolo-
giat erityisen tarkastelun alaisiksi. Musiikille alettiin tunnustaa perinteisen
musiikkitieteenkin piirissd selkedmmin muitakin arvoja kuin kanonisoiva
konsensus siitd, mikd on esteettis-taiteellisesti arvokasta. Niinpd esimer-
kiksi Sibeliuksen tutkimista kokonaisena, mukaan luettuna orkesteriteosten
varjoihin sdiloontyneet tuotannon alueet, voidaan nykyéin pitdd tirkedna
ja kiinnostavana sindnsi. Myos tutkimukselliset retket Sibeliuksen musii-
kin ei-absoluuttisille merkityskentille ovat tulleet yhd mahdollisimmiksi
ja sallituimmiksi.> Kuitenkaan edelld mainittuja ldnsimaisen taidemusii-
kin ja musiikkitieteen myyttejd, itsestddnselvind pidettyjd konventioita ja

> En ole saanut kyseistd lisensiaattityotd kasiini, eikd kukaan muukaan tunnu
sitd ndhneen. Ilmeisesti sitd ei ole koskaan Helsingin yliopiston Musiikkitieteen
laitoksen kirjastoon luetteloitu. Tietoni tydstd perustuu Salmenhaaran tietoihin
(ks. esim. 1990, 38; 1996, 523).

* Uusia levytyksid Sibeliuksen pianomusiikista ilmestyy tasaiseen tahtiin. Ehképa
Sibeliuksen koottujen teosten julkaisuhankkeen (JSW) my6td myos tutkijoiden
kiinnostus Sibeliuksen pianomusiikkia kohtaan kasvaa. Pianomusiikkia on luvassa
neljd osaa, joista kolmeen sisdltyvdt varsinaiset pianoteokset ja neljanteen
Sibeliuksen itsensd tekemit pianosovitukset alunperin muille kokoonpanoille
sdveltimistddn teoksista. Ensimméinen ja toinen osa ovat parhaillaan Kari
Kilpeléiselld tyon alla. Esimmiinen osa — joka sisdltdd mm. Kyllikin, jonka
aiemmassa Breitkopf & Haértelin laitoksessa on pahojakin painovirheitd — tullee
ulos kesddn 2002 mennessa. (Kiitdn Kilpeldistd niista elokuussa 2001 saamistani
tiedoista.)
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ideologioita ei voi olla pohtimatta tormétessd Sibeliuksen pianomusiikkia
koskeviin nidkemyksiin. Huomiota kiinnittdd muun muassa se, miten ja
minkélaiset sukupuolistavat diskurssit toimivat kyseisen musiikin arvioin-
neissa. Kunkin ajan gender-ideologia® muokkaa myo6s tutkijoiden kési-
tyksid siitd, milld tietyilld musiikin muodoilla ja kdytinndilld on suurin
kulttuurinen ja tutkimuskulttuurinen huomioarvo (ks. esim. Cook & Tsou
1994, 1).

Jo se, ettd Sibeliuksen pianoteosten yliolkainen kohtelu Sibelius-kir-
jallisuudessa on ollut niin sddnndn- ja johdonmukaista, tekee sekéd Sibe-
liuksen pianomusiikista ettd sitd koskevasta kirjallisuudesta kiinnostavan
tutkimuskohteen. Mistd tdma vihéttelevd, joskus jopa epdasiallinen suh-
tautuminen voisi johtua? Onko Sibeliuksen pianosdveltiminen todellakin
niin huonoa” ja tuotanto niin vihdmerkityksellistd, ettd hdnen suhteensa
pianoon voidaan yhi uudestaan ja uudestaan ndhdi niin yksioikoisesti?
Jos vastaamme kylla, joudumme toteamaan, ettd kvantitatiivisesti erittdin
merkittdvd osa Sibeliuksen koko tuotantoa on “huonoa” ja vdhdmerki-
tyksellistd”: Sibeliushan sdvelsi reippaasti toista sataa opusnumeroitua
pianoteosta. Salmenhaaran (1996, 510) laskutoimitusten mukaan tarkka
lukuméiri on 129 kappaletta, mikd muodostaa kolmanneksi runsaimman
lajin (19 opusta) Sibeliuksen teosluettelossa, orkesteriteosten (29 opusta

5 Téllaisia merkityskenttid valloittaa mm. tuore Sibelius studies -kirja (Jackson —
Murtomiki [eds.] 2001) rinnan perinteisemmain sinfonia-analyysin kanssa.

% Yleensd suomenkielisessd kirjallisuudessa puhutaan genderin sijasta
yksinkertaisesti sukupuolesta. Kéytdn kuitenkin paikoin gender-sanaa, kun
haluan erityisesti korostaa termin liukuvuutta (“feminiinen”/”’maskuliininen”
piirre sukupuoleen katsomatta) verrattuna suomen kielen sukupuoli-sanaan, joka
ehkd helpommin assosioituu pikemminkin mies/nais-jaotteluun kuin feminiinen/
maskuliininen-jaotteluun.

" En tietenkdn tarkoita tdssa sité, ettd musiikintutkimuksen tulisi jakaa sdvellykset
huonoihin ja hyviin enkd sitd ettd kysymys musiikin hyvyydestd/huonoudesta
olisi mielekds ja tutkimuksellisen tarkastelun kestivéd jakoperuste — tdllainen
kanonisoiva ajattelu on juuri ollut yksi postmodernin musiikintutkimuksen
keskeisid kritiikin kohteita. En myoskddn pyri tutkimuksellani siihen, ettid
Sibeliuksen pianotuotanto pitiisi nyt rehabilitoida ’hyvéksi” eli nostaa kaanoniin
kuuluvaksi. Vaikka tutkimus voikin aina monin tavoin vaikuttaa kaanonien
yllapitoon, rakentamiseen ja purkamiseen, on tietoisena pyrkimyksendni tdssi
artikkelissa ollut tutkia Sibeliuksen vihén tutkittua pianomusiikkia — sekd myoskin
sitd koskevia késityksid — musiikin (aina jo sosiokulttuuristen) merkitysten
kannalta.
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sekd 11 ndyttimoteos-opusta) sekd kuoroteosten ja teosten orkesterille
ja kuorolle (21 opusta) jilkeen. Tamin lisdksi on suuri joukko opus-
numeroimattomia pianoteoksia sekd pianosovituksia alunperin muille
kokoonpanoille tehdyistd sdvellyksistd. Myoskin esimerkiksi Sibeliuksen
opusluettelon ulkopuolinen nuoruudentuotanto pianolle on hdmmastytta-
vin runsas (ks. esim. Grisbeck 2000).8

SUURET SINFONIAT VERSUS PIENET PIANOKAPPALEET

Tapana on ollut, ettd Sibeliuksen pianotuotanto on asetettu vastakkain
orkesteriteoksien kanssa. Téllaisessa vertailuasetelmassa pienimuotoinen
pianomusiikki on nédhty koykdisend, joskus jopa hieman hévettdvini tai
harmillisena seikkana. Pianokappaleita on pidetty, jos ei nyt suorastaan
suuren sinfonikon kiusallisina pikkusynteind, niin joka tapauksessa jona-
kin, joka voidaan nopeasti ohittaa maininnalla niiden tilapdisluontoisuu-
desta. Aivan kuin ei olisi ymmarrettivad, ettd yksi ja sama séveltdja voi
siveltdd sekd suuria (raskaita) sinfonioita ettd pienid pianominiatyyreja.’
Toisinaan se energia ja sivumaird, joka Sibeliuksen pianomusiikille on
suotu esimerkiksi jossakin Sibeliuksen eldmaii ja tuotantoa késittelevissi
teoksessa, on pianoteosten tutkiskelun sijaan kéytetty syiden pohtimiseen
sille, miksi séveltdja — tdma temaattista painia sdveltdmisen raskaassa sar-
jassa suorittanut “absoluuttisen musiikin mestari” — ylipdétién teki tillai-
sia pianoteoksia; niin kuin kyseessi olisi teko, jolle pitdisi saada perustelut
ja synninpiéstd. Sibeliuksen pianotuotannon olemassaolo sininsé on tél-
16in koettu ongelmana, johon sinfonikko-Sibeliuksen ihailijan tdytyisi
16ytad suhtautumistapa, jolla paésti timan mestarin nolottavan puolen yli.
Sibelius on sdveltdjand ikddn kuin jaettu kahtia, ja ndméa puolet on asetettu

8 Ei my06skddn pidd unohtaa, ettd tavallaan Sibelius on pianoséveltidja myos
esimerkiksi laulusdveltdjdnd. Sibeliuksen yksinlaulujen piano-osuuksia ei ole
kuitenkaan ollut tapana kritisoida yhta rajusti kuin soolopianoteosten tekstuuria.

% Téllainen mustavalkoinen ajattelu on psykoanalyyttisesta nikokulmasta katsot-
tuna regressiivistd ja integroitumatonta. Monet ideologiat — esimerkiksi
esteettisten yliminien ylldpitimit — ammentavatkin voimansa yhteydestidn
mielen regressiivisen ajattelun alueisiin.

10" Toisenlaisesta jakautuneisuudesta Sibelius-reseptiossa, ks. Jacksonin ja
Murtomien esipuhe heidén toimittamassaan Sibelius studies -kirjassa (2001).
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vastakkain.'’ Téllainen ldhtokohta pianoteosten tutkimiselle on ollut epé-
mielekkyydessdin ja monomaanisuudessaan yllattdvén elinvoimainen.

ABSTRAKTI AJATTELIJA VAI NAISMAINEN

NUOTTISEPPO?

Yksi kirjistynyt esimerkki Sibeliuksen pianomusiikin tylystd kohtelusta
l6ytyy Guy Rickardsin tuoreesta Sibelius-eldmékerrasta vuodelta 1997.
Rickardsin (1997, 21) mukaan Sibelius “ei koskaan kasvanut pitdmaén pia-
nosta, eikd han mydskain saveltdnyt yhtadn onnistunutta suurempaa kappa-
letta tille instrumentille”. Yleensékin Sibeliuksen soitinteoksista ’puuttuu
substanssia” (emt. 125)." Rickards siis nojautuu edelld kuvatun kaltaiseen
ajatteluun, jonka mukaan Sibeliuksessa oli sdveltdjani kaksi tdysin erilaista
ja toisistaan riippumatonta puolta: “abstrakti ajattelija” (abstract thinker)
ja nuottiseppo” (note smith). Ei liene vaikea veikata, kumpi néistd varit-
tyy arvokkaaksi ja kumpi arvottomaksi puoleksi. Rickardsin “ajattelija”
on “klassista vakavuutta omaava sinfonikko” kun taas “nuottiseppo” —
jota on syyttiminen mm. pianokappaleista — on “myyvien ja musiikil-
lista tyhjyyttd potevien kappaleiden tuottaja”, joka harjoittaa titd “kevyttad
ja havettavaa leipatyotd” silloin kun inspiraatiosyoksyjen armoilla oleva
“ajattelija’ pysyy hiljaa” (emt. 12, 113). Tdminkaltainen Sibeliuksen piano-
teosten késittely on usein yhti kiithkeda kuin samanaikainen sinfonioiden
kiittaminen; lukijalle annetaan kuva Sibeliuksesta suorastaan jakautuneena
saveltdjapersoonallisuutena, jonka ajattelija-puoli on tdysin poiskytketty
nuottisepon herétessi ja painvastoin.'?

Rickards-esimerkki saattaa vaikuttaa darimmaiseltd, mutta timansuun-
taiset nakemykset muodostavat vankan tradition Sibelius-kirjallisuudessa
(ks. esim. Blom 1947, 97-98; 1954, 774, tai James 1983, 130—-132). Sibe-
liuksen pianomusiikkia késitteleva kirjallisuus antaa suorastaan vaikutel-
man toistopakoista. Robert Laytonin Sibelius-artikkelista teoksessa The
New Grove Dictionary of Music and Musicians (1980) voi yhdesté para-
grafista lukea useimmin toistetut ajatukset Sibeliuksen pianomusiikista:
”Sibeliuksella oli suhteellisen vihdn ymmartdmysté pianoa kohtaan”, "har-

' Kéytin Rickardsin yhteydesséd osin Murtoméden (1999) suomennoksia.
12 Muista Rickardsin kirjan omituisuuksista, ks. Murtoméki 1999, 30-34.
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% 9

voin hidnen pianotekstuurinsa on idiomaattista”, “’yleisesti puhuen hinen
pianotuotantonsa on tehotonta”, ja “vain sonatiineissa on selvd vihje siitd
keskittymisestd ja ekonomiasta, mikd leimaa hdnen hienoimpia orkesteri-
partituurejaan” (1980, 286)."

Eric Blom kirjoittaa Sibeliuksen pianomusiikkia kisittelevéssé artik-
kelissaan (Abrahamin toimittamassa Sibelius-kirjaklassikossa vuodelta
1947), etté Sibelius on orkesterin mestari ja

mikddn muu teoskategoria ei ole todella merkittdva. [- -] Pianotuotantoa
hallitsevat pienet kappaleet [- -], joista suurin osa ei ole muuta kuin miel-
Iyttavid lyyrisid tekeleitd [- -]. Suurimman osan voidaan sanoa olevan
rahan vuoksi huitaistuja leipatoitd, mikali sallitaan, ettd télld ilmaisulla ei
tarkoiteta mitddn sen hdvettdvimpdd kuin amatodripianistien vapaa-ajan
tayttamistd miellyttdvdlld huvituksella sekd tekemisen tarjoamista savelta-
jélle, joka — vaikka kyseessé epdileméttd onkin kannattava toiminta — on
kuitenkin syytén mihinkddn sen pahempaan kuin miellyttdvddn joutavuu-
teen harmittomien leikittelijoiden tdhden. Varmasti sen pahempaa syytostdi
ei Sibeliusta kohtaan voida suunnata kuin mitd on lukemattomien juttujen
kertominen illanratoksi heille, jotka muutoin todenndkdisesti askarteli-
sivat vield pahemmissa puuhissa, pianon ddressd tai muualla, mikali
sdveltdja olisi pyhittdnyt ndihin [piano]kappaleisiin kdyttiméansd ajan
sen sijaan kahdeksannelle ja yhdeksdnnelle sinfonialle — mitd pianomu-
sitkin parissa tyoskentelyssd sddstiminen olisi vastannut orkesteriteok-
sissa. (1947, 97-98; kurs. SV.)

Tdmidn mukaan Sibeliuksen harmittomat pianoteokset ovat siis vieneet
meiltd mestarin kahdeksannen ja jopa yhdeksédnnen sinfonian. Asetelmaa
tarkasteltaessa huomaa, miten vaarallisia nima pienet, ”merkityksettomat”
ja “miellyttdvat” miniatyyrit itse asiassa ovat: ilman lyyrisen pianismin
suorittamaa “kastraatiota” linsimainen taidemusiikki siséltdisi enemmaén
mestariteoksia. Paitsi ettd kyseiset pikkukappaleet syovit sinfonioita, ne
my0s uhkaavat tahria sinfonikon mainetta, mistd Blomin toistuva huoli
Sibeliuksen “’syyttomyydestd mihinkddn pahempaan” kertonee. Lience
ilmeistd, mitd sukupuolta ovat “harmittomat leikittelijat” ja ”amatdorit”,
jotka ”muutoin askartelisivat vield pahemmissa puuhissa” (ehka pitsid nyp-
1admissd?) ja joiden musiikin parissa puuhastelu on maksanut meille Sibe-

3 Uusimman Groven Sibelius-artikkelin kirjoittaja on innovatiivisena Sibelius-
tutkijana tunnettu James Hepokoski (2001). Pianoteoksia siind ei kisitelld
oikeastaan ollenkaan.

Musiikkl 3-4/2001

10-11 @ 15.3.2002, 14:32



SUBJEKTISTRATEGIOITA SIBELIUKSEN KYLLIKISSA 11

liuksen seitseméinnen jilkeiset sinfoniat. Onhan pienimuotoinen musiikki
lansimaisen taidemusiikin traditiossamme voimakkaasti assosioitu feminii-
nisyyteen. Siten oikeastaan pienten miniatyyriteosten, esimerkiksi karak-
tadrikappaleiden, peruspiirre usein on erddnlainen “feminiininen” topos,
kuten Jeffrey Kallberg (1996, 32-36) on kirjoittanut nocturno-tutkimuk-
sessaan. Piano soittimena ja pienimuotoinen pianomusiikki erityisesti
1800-Iuvulla liitettiin merkitysulottuvuuksiltaan naisten maailmaan (koti-
ja salonkimusiikki). Naiset yksinkertaisesti olivat pianomusiikin ensisijai-
sia kuluttajia 1800-luvulla, etenkin sen alkupuolella, niin kuin 1700-Iuvulla
oli klaveerimusiikin suhteen. (Esim. Kallberg 1996, 35-36; Leppert 1993;
Tick 1986, 325-326.)

SAVELLYSMUDOTOJEN SOSIAALINEN HIERARKIA JA SEN

ALIN KASTI

Kyseiset pienimuotoisen — kotimusiikkina pidetyn — musiikin genret on
ilmitasolla ndhty arvottomiksi niiden muodon (pienid), funktion (kotiviih-
dykettd) ja ilmenemispiirin (yksityinen) takia (Miller 1994, 157). Nama
kaikki piirteet ovat myos feminiinisen attribuutteja ja viittaavat yleensi
automaattisesti matalimpaan sivellyskategoriaan.'* Pikkukappaleita kos-
kevat kirjoitukset viljelevdt usein “feminiinisid” kielikuvia, eli ne vas-
taanotetaan ja ymmarretdan “feminiinisind”. Tallainen kielikuvasto saattaa
siséltdd muun muassa seuraavia madreita: pieni, lyyrinen, tunteellinen, sen-
timentaalinen, viehattdvd, miellyttidva, pehmed, helld jne. Usein puhutaan

4 Kallberg (1996) on kirjoittanut Chopinin — pianominiatyyrin mestarin
— ”feminiinisend” ymmartdmisestd. Havainnollinen on myos Millerin (1994)
tutkimus 1800-luvun amerikkalaisten naistenlehtien musiikkikasityksistd. Lehdissa
julkaistut musiikinlajit — laulut ja pienet pianokappaleet — vahvistivat sukupuoli-
konstruktiota pienimuotoisesta musiikista kotimusiikkina eli naisille sopivana
musiikkina. Pianosta naisen merkkind on kirjoittanut my6és mm. Leppert (esim.
1993, ks. etenkin luku 7). Naisille sopivina pidetyistd instrumenteista (pianon
lisdksi 1dhinnd harppu ja kitara), ks. esim. Post 1994. Ylipdatdan siitd, mitd
lansimaisen taidemusiikin historiassa on pidetty feminiinisend, ks. esim. Citron
1993 ja 1994, McClary 1991, Solie (ed.) 1993, Brett et al. (eds.) 1994, Clément
1999. (Ks. myds tdimén lehden numero 3/1994, joka on musiikin naistutkimuksen,
feministisen kritisismin ja sukupuolistavan musiikintutkimuksen teemanumero.)
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myo0s tunteesta, unesta ja kaipauksesta. Esimerkiksi pieni-méireen kaiku
on 1800-luvulta alkaen ollut usein negatiivinen ja tarkoittanut automaat-
tisesti esteettisesti epdilyttdvdd ja alhaiseen teoskastiin kuuluvaa. Usein
on feminiinisyys teoretisoitu mydskin puutteena (vrt. Rickards 1997, 125:
“puuttuu substanssia”), ja tdllainen diskurssi laajentuu helposti kasitta-
miin viittauksia naismaisuuteen, epamiehekkyyteen, velttouteen (engl.
effeminate ja emasculate) jne. Se tarkoittaa esteettisessd arvojarjestyksessa
alimpaan ja halveksuttavimpaan kategoriaan joutumista. (Kallberg 1996,
32-34,41-42))

Blomin huolen Sibeliuksen pianotuotannon suhteen voisi liittdd tdhin
elinvoimaiseksi osoittautuneeseen traditioon, jossa obsessiivisesti halveksi-
taan feminiinisyyteen epdmiehekkyyden mielessd assosioituvaa musiikkia.
Vaikka Sibelius takoi teemojaan ndkyvimmin — julkisimmin — kaikkein
miehisimpina pidetyn sévellysmuodon, ’absoluuttisen” sinfonian parissa,
ndyttdd feminiinisyyden leiman pelko Sibelius-kirjallisuudessakin olevan
ilmeisen voimakas. Talt4 osin pianomusiikkia kisittelevd Sibelius-kirjalli-
suus ottaa osaa laajempaan, pitkdn historian omaavaan kulttuuriseen pro-
jektiin, joka on pyrkinyt takaamaan etuoikeutetun statuksen miehisind
pidetyille musiikin lajeille sekd pitdmédn nadma lajit todella aktuaalisesti-
kin miesten alueena.' Esimerkkind kyseisestd ajatteluperinteesta riittakoon
sitaatti Arrey von Dommerin nocturnea késittelevistd sanakirja-artikke-
lista, joka on perdisin Sibeliuksen syntymévuodelta:

[y]levét ideat ja niiden taidokkaat jéarjestelyt pysyvit sille [nocturnelle]
etdisind. Kokonaisuus pyrkii enemménkin miellyttdvdin ajanvietteeseen
ja mielen lempeén puolen [milder Gemiithsstimmungen] heréttelyyn kuin
syvillisten mielenlaatujen ja tuntemusten voimakkaaseen kithottamiseen.
Siitd syystd nykyajan pianomusiikki, nocturnen lisdksi muutkin niin kut-
sutut karaktddrikappaleet, on erityisen sopivaa ylenpalttiselle sentimen-
talisoinnille ja haaveilulle [empfindeln] ilman huolta siitd, ettd tulisi
hiirinneeksi teepdydédn harmoniaa herittelemélld suuria tunteita ja ajatuk-
sia. (Ks. Kallberg 1996, 41.)

15 Musiikin ja feminiinisyyden problematiikka ei ole lainkaan yksinkertaista.
Musiikin feminiinisyyteen liittyy suuri ambivalenssi: toisaalta musiikkiin kuten
taiteeseen ja (mies)taiteilijoihin ylipaédtaankin on aina 1700-luvun lopulta alkaen
kuulunut vahva “feminiinisyyden” ajatus. Mutta samalla, kuten toinen artikkelini
nimettomistd arvioijista Christine Battersbyyn (1989) viitaten asian muotoili:
”Ongelmana on naisten kannalta ollut se, ettid nditd naisellisia piirteitd katsottiin
suopeasti ainoastaan silloin, kun ne liittyivit miehiin.”
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Kuten Kallberg (1996, 42) toteaa, teepOyta-kohtaan pédstessddn lukijalla
ei liene epdilystdkadn siitd kumpi sukupuoli pdydéan ddrelld istuu vilttele-
missa suuria ajatuksia. Hengenheimolaisuus Blomin ja muiden Sibeliuk-
sen pianomusiikista negatiivisesti kirjoittaneiden sukupuoli-ideologisten
tekstien kanssa tuntuu ilmeiseltd. Aivan kuin kyseisié kirjoittajia olisi vai-
nonnut kuva “sinfonisesta jattildisestd”, fyysisestikin isokokoisesta Jar-
venpdin mestarista pienten pianokappaleiden kimpussa — sdveltimissa
“hame paalla”?'e

Erityistd pontta tillaiset ajattelutavat ovat saaneet siitd feministisesti
orientoituneiden ja sukupuolta teoretisoivien musiikintutkijoiden paljon
pohtimasta seikasta, ettd musiikki ylipddtdan on monena aikana ollut vaa-
rassa leimautua feminiiniseksi, epdmiehekkddksi ja naismaiseksi/naisten
puuhaksi (esim. McClary 1991, 79; Kramer 1995, 52; Solie 1993, 13-14;
Sivuoja-Gunaratnam 1994, 284-285). Niinpa Sibeliuksestakin on koettu
tarkedna kirjoittaa “abstraktina ajattelijana” (vrt. Rickards) tai esimerkiksi
ettd ’Sibeliuksen voima ja aistillisuus eivit ole koskaan eroottisia. TAma
musiikki on tiydellisesti miehekistd [- -].” (Downes 1945, 48.) Lausah-
duksen oirearvoa!” vield lisdd se, ettd Olin Downes Kkirjoitti ndmé sanat
Lemminkdisen yhteydessd. Susan McClary (1991, 68) taas on arvellut:
”ehkipa jos eroottisia impulsseja pidettiisiin positiivisina asioina — toisin
sanoen: jos halun heréttdminen ei olisi naisvastaisen hysterian esiteksti —
koko [ldnsimaisen taidemusiikin] repertuaari saattaisi olla radikaalisti toi-
senlainen”. McClaryn mukaan musiikkia koskevissa asenteissa tulee eri-
koisella ja paradoksaalisella tavalla nidkyviin lansimaista ajattelua vaivaava
mieli/ruumis -jako: musiikkia on samanaikaisesti pidetty toisaalta kaik-
kein abstrakteimpana taiteena sekd toisaalta myoskin kykenevdisimpani
tempaamaan ruumiin mukaan. Himmennys siitd, kuuluuko musiikki siis

16 Tlmaus on lainattu Charles Ivesin Chopin-arviosta: ’hénet nyt vain vikisinkin
ajattelee hame paalla” (ks. esim. Treitler 1993, 37). Myoskin Sibelius kuului
Ivesin “naismaisten” ja “kuohittujen” sdveltdjien listalle. Médrittely kuului:
”veltto kirsikka [- -] keltaisen sapen virratessa vatsasta, jossa ei koskaan
ollut ollut yhtddn ideaa” (ks. Treitler 1993, 37). Lausuntojen tyyli muistuttaa
Cesar Cuin luonnehdintaa Skrjabinin musiikista ”Chopinin kapioista pihistettyind
palasina” (ks. Tick 1993, 88). Ivesin nikemykset ovat raju esimerkki sukupuoleen
liittyvien ennakkoluulojen lapdisemaista estetiikasta, joka Ivesin tapauksessa liittyy
amerikkalaisen sotienvilisen modernismin estetiikan misogyniseen lataukseen.
Ivesille oli tirkeda olla sdveltdjdnd nimenomaan “ajattelija” (ks. esim. Tick 1993,
88).

17 Olen ilmauksen velkaa Altti Kuusamolle.
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mielen vai ruumiin alueelle, tiivistyy musiikkiin asetetussa perustavassa
maskuliininen/feminiininen -vastakohtajaossa. Suuressa maarin mieli (ajat-
telu) on maédritelty maskuliinisena ja ruumis (aistillisuus) feminiinisend.
Siten musiikki on aina vaarassa tulla ymmarretyksi feminiinisend ja siten
epamiehekkddnd. (McClary 1991, 151.) Voisi ajatella, ettd timd vaara on
nékynyt kroonisena kaikkeen “feminiiniseen” assosioituvan (esim. ruu-
miillisuuden ja tunteiden) torjuntareaktiona, joka pitkdan pysyi musiik-
kitieteen normaalitilana: voimme nahdd musiikin tutkimuksen ja teorian
onnistuneen kehittdmaén ja ylldpitimdin onnistuneesti erityisen ankaraa
“maskuliinista” késitteistod, kieltd ja kdytintod sekd formalistis-positi-
vistista estetiikkaa ja tutkimusasennetta, jossa tekniset nuottikuvat ja
-kaaviot “abstrakteista soivista muodoista” toimivat rationaalisuuden ja
alyllisyyden (siis: miehekkyyden, tosi tutkimuksen/estetiikan) symboleina
jamerkkeind. EpAmaérdisen tuntuista, hankalasti késiteltdvaa ja hallittavaa
musiikin emotionaalista puolta, aistillisuutta ja muuta musiikkiin liitettyd
maallisempaa (sosiaalista) merkitysmaailmaa on pidetty loitolla teknil-
lis-teoreettisella piikkilanka-aitauksella, jonka sisdlle on jétetty vain ns.
puhdas musiikillinen taso. Niinpd Sibeliuksenkin pianotuotantoon liittyvéa
arvoasetelmaa voidaan osin ymmartid titd taustaa vasten: pienten piano-
kappaleiden kohdalla feminiinisyyden ja epdmiehekkyyden pelko korottuu
toiseen potenssiin.

Mielesténi voidaan ajatella, ettd monet Sibeliuksen pianomusiikista
tylysti kirjoittaneet yksinkertaisesti vahattelevit ”feminiinistd” musiikkia.
Sibeliuksen opusluettelossahan on vain kaksi ns. laajamuotoista — “mas-
kuliinisempaa” rakennusestetiikkaa noudattavaa — pianoteosta (Kyllikki
ja F-duuri-sonaatti), jotka yleensd ensimmaiseksi hinen pianomusiikistaan
merkittdvimpind mainitaankin, ilmeisesti pelkdstadn pituutensa (laajamuo-
toisuuden) perusteella (esim. Blom 1954, 774). Sibeliuksen pianoteokset
ovat luonteenomaisimmillaan nimen omaan pienid teoksia, esimerkiksi
karaktddrikappaleita, tunnelma- ja tuokiokuvia, eivitkd titaanisia sonaat-
teja. Ovatko siis Sibeliuksen “pensées de piano lyrique” seurausta “mas-
kuliinisen” ejakulatiivis-virtuoosisen sonaattiestetiikan'® puutteesta? Onko

8 Citron jopa olettaa, etti sonaattimuoto aikoinaan vastasi porvarillisen
yhteiskunnan tarvetta pitdd naisia sosiaalisen kontrollin alaisina (1994, 22; ks.
myos Moisala 1994, 261). Mielestédni on hyvd huomata, ettd sonaattimuodon
dramaattinen malli voidaan nidhdd minkd tahansa autoritddrisen kontrollin
demonstraationa, keitd ndiden autoritddrisen kontrollin edustajien ja heididn
alistamiensa “toisten” paikalle kokeva subjekti mielessdén ikind sijoittaakaan (vrt.
Said 1991, 100; ks. my6s McClary 1991, 16).
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ne “naismaisuutensa” takia pitdnyt — kanonisoivan patriarkaalisen systee-
min mukaisesti — julistaa merkityksettomiksi?

Saattaisiko my®ds silld olla merkitysti, ettd Sibelius ei koskaan sévelti-
nyt konserttoa tille instrumentille? Viittaisivatko esimerkiksi Rickardsin
sanat “’ei koskaan kasvanut pitdimain pianosta” my0s tdhin seikkaan? Jos
Sibelius olisi tehnyt pianokonserton, olisivatko tavanomaiset nikemykset
Sibeliuksen pianomusiikista armollisempia — séveltdjan ollessa todista-
nut musiikillisen mieskuntoisuutensa pianon dédressa? Néhtéisiinko talloin
Sibeliuksella olleen ’1dheinen” (hedelmaéllinen/hedelmoittidva?) suhde pia-
noon?"

En oleta, ettd Sibeliuksen (tai kenenkddn muunkaan siveltijin) piano-
musiikissa olisi ndhtdvissd mitddn olemuksellisesti feminiinistd. Sukupuo-
len ja sukupuolieron epistemologisessa ja ontologisessa problematiikassa
nojaudun ldhinni sellaiseen feministiseen ajatteluun, jonka tunnetuin edus-
taja on Judith Butler (esim. 1990, 1993, 1997).2° Hinen genealogisessa
— ranskalaista poststrukturalistista ja psykoanalyyttista teoriaa uudelleen-
muotoilevassa — katsannossaan sukupuolta analyyttisend kategoriana ei
voida palauttaa miehen ja naisen viliseen ruumiilliseen eroon. Tallgin
sukupuoli ymmaérretdin ns. performatiivisena konstruktiona, jolle ei voida
16yt4d mitiédn perustaa (ontologista statusta). Pikemminkin kuin olemista”
sukupuoli on “tekemistd” ja “esittdmistd”. Jos sukupuoli johonkin perus-
tuu, niin tdmén esittimisen toistoon: sukupuoli on “alkuperdtontd imitaa-
tiota”. Téallainen “alkuperdton” sukupuoli-ajattelu kritisoi myds perinteisti
erottelua biologiseen (sex) ja sosiaaliseen sukupuoleen (gender), silld
myoskin “’sex” on aina tuotettu ja siten konstruktio ja sukupuolistettu
kategoria itsessddn. (Butler 1990, 10-13, 22-25, 33, 42; ks. my0s esim.

19 Sibelius vastasi Wilhelm Hansenille vuonna 1922 tdmén houkutellessa sdveltdjaa
sdveltdmain pianokonserttoa: ”Olen useinkin aikonut sdveltdd pianokonserton, ja
erddt virtuoosit — mm. Busoni — ovat lukemattomia kertoja kehottaneet minua
sdveltimddn sellaisen, mutta minusta on aina tuntunut siltd kuin maailma haluaisi
saada pianokonserton a la Tschaikoffsky tai Grieg, mutta ei meine Wenigkeitilta
/minun vahapatdisyydeltdni/.” (Ks. Tawaststjerna 1988, 101.) ”Vahipitdisyys”
voisi tdssd viitata sekd Sibeliuksen pianomusiikin vastaanottoon, ettd Sibeliuksen
ei-virtuoosiseen, intiimiin pianotyyliin.

20 Butlerin ajattelun taustalla on muun muassa kuuluisat miehet Derrida, Foucault,
Freud ja Lacan. Butlerin nikemys sukupuolieron kysymyksestd psykoanalyysin
teorian suhteen on kriittisempi kuin esim. Kristevan tai Irigarayn. Butleria
on myds kritisoitu tdstd “materiaalisesta perustasta” ja “naisen kokemuksesta”
irrottautumisesta. (Pulkkinen 2000, 46— 47.)
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Pulkkinen 2000, 43, 4849, 56.)*' Tama ndkemys voidaan liittda sellaiseen
psykoanalyyttiseen ajatteluun, joka korostaa kaikissa kysymyksissd (myos
sukupuolta, seksuaalisuutta ja sukupuolieroa koskevissa) keskittyvansi
aina ja ainoastaan ns. psyykkisen edustuksen tarkasteluun eli diskurssiin
(= ei mihink&én “luonnolliseen”), jolloin se mitd esimerkiksi ruumiista tai
mistddn muustakaan ajatellaan on tietenkin aina jo konstruktio ja sosiaali-
sen aluetta.?? Niinpd kategoriat ”feminiininen” ja ”maskuliininen” on artik-
kelissani aina ymmarrettdvd edelld mainittua taustaa vasten sukupuolen
kulttuurisina esityksind, sosiaalisina fabrikaatioina ja regulatiivisina fikti-
oina, eli kaikkea muuta kuin ”luonnollisina” tai “normaaleina”.

Sibelius-kirjallisuuden ja Sibeliuksen sdvellysten suhteen kiinnostuk-
seni koskee vain sitd, mitd milloinkin kulttuurissa on totuttu pitdmédn
— ja usein myds tuomitsemaan — feminiinisend tai naismaisena. Femi-
nismi kaikissa muodoissaan on tuonut esille sen, miten naisten syrjimisen
padlahde piilee feminiinisyyden kulttuurisissa konstruktioissa (vastakoh-
tana “ihmiselle” eli miehelle). Téall6in litkumme naisiin ja seksuaalisuuteen
sekd myds miehiin ja micheyteen liittyvien ennakkoluulojen, pelkojen,
ahdistusten, sosiaalisten normien, tiedostamattomien fantasioiden, toivei-
den yms. alueella. T4td mielen maastoa musiikkia koskevan diskurssinkin
sukupuolistuneet retoriset keinot kayttivit hyviksi, esimerkiksi sévellys-
ten arvottamisessa ja hierarkisoimisessa sekd ylipddtién siind, miten sével-
tdjyys ja sdveltiminen méiritellddn. Kuten McClary (1999, xiv) kirjoittaa,
kysymys on siiti,

kuinka ndenndisesti niinkin abstrakti diskurssi kuin musiikki voi perusta-
vanlaatuisesti olla vallitsevien asenteiden ohjaamaa sen suhteen ”minkélai-
sia naiset ovat”, ja miten ndma asenteet metaforisesti tulevat artikuloiduksi
musiikillisessa kuvastossa, sekd miten ndima kuvat on mahdollista valjas-
taa joko misogynian aseiksi tai kontekstin ulkopuolella kiytettaviksi mer-
keiksi ironisissa ja itsevaltuutetuissa strategioissa. Toisin sanoen, mikd
on alunperin saattanut olla naisia koskeva kulttuurinen truismi, on myo-
hemmin asteittain tullut tyhjdksi formalismiksi (kun sen implikaatioiden
huomattiin tulevan sosiaalisesti hdvettdviksi) ja lopulta poliittisesti varau-
tuneeksi kuvaksi [- -].

21 Butler (1990, 33) kirjoittaa: ”Sukupuolen ilmaisujen takana ei ole mitédédn suku-
puoli-identiteettid; tima identiteetti on performatiivisesti rakentunut juuri niista
’ilmaisuista’, joiden sanotaan olevan sen tulosta.”

22 Tassd voidaan ndhda tiettyjd yhteyksid Teresa de Lauretiksen psykoanalyyttiseen
ja semioottiseen feminismiin ja hidnen “eksentrisen subjektin” teoretisointiin.
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Pieniin pianoteoksiin liittyy mydskin kdyttomusiikin sekd populaariuden
negatiiviset leimat. Sibelius oli itsekin huolissaan siitd, ettd sellaiset popu-
laariteokset kuten esimerkiksi Valse Triste — joka julkaistiin erillisend
laitoksena juuri Kyllikin sdvellysvuonna — saattaisivat vaurioittaa hinen
mainettaan vakavana (sinfonisena) saveltdjand. TAma tulisi muistaa myds
Sibeliuksen pianomusiikista keskusteltaessa. Usein nimittdin pianomusii-
kin yhteydesséd viitataan joihinkin Sibeliuksen omiin vidhétteleviin lau-
suntoihin, jotka ovat piintyneet kirjallisuuteen ja joita on sitten toisteltu
kuin suoraan Flaubertin Valmiiden ajatusten sanakirjasta aina puheen
kédntyessa Sibeliuksen pianomusiikkiin.? Séaveltdjan omilla lausumilla on
kuitenkin saattanut olla monia motiiveja, muun muassa edelld mainittu
sinfonikon maineen varjelemisen funktio, joten niisti ei voida yksioikoi-
sesti padtelld Sibeliuksen piano-suhteen olleen esimerkiksi ulkonainen tai
kylma.

VOILEIPIA JA LASTUJA?

Populaarin problematiikka liittyy Sibeliuksen pianomusiikin kannalta yllat-
tavian keskeisend arvottavana mittatikkuna pidettyyn seikkaan: rahaan.?
Saveltdiminen rahan takia tuntuu usein toimineen ikdin kuin tietoisena
ja rationalisoivana kriteerind Sibeliuksen pianoteosten vihéttelyssa siten,
ettd kaikkien pianoteosten on annettu lipsua yhteen ja samaan, epdilytti-
vaan “voileipien” kategoriaan. Ilmaisu ”voileipa” on johdettu Sibeliukselta
itseltddn, ja silli on viitattu pianoteoksiin, joita hdn sdvelsi saadakseen
rahaa perheellen (ks. esim. Tawaststjerna 1967, 82; Sirén 2000, 276). Sibe-

# Usein toistetuimpia Sibeliuksen lausuntoja lienevit lausahdukset Tornelle ja
Leggelle, esim. ”’piano ei laula” jne.

2 On tragikoomista, ettd rahan takia sdveltdmistd kdytetddn esteettisen ja
taiteellisen arvo(ttomuude)n kriteerini siveltdjan kohdalla, joka oli ’nuottiseppona”
niin epdonninen ja -kdytdnndllinen, ettei juurikaan onnistunut rahaa lilemmin
musiikillaan saamaan. Surullisenkuuluisa esimerkki tistd on Valse Triste, josta
Sibelius ei tehnyt kunnollista sopimusta vaan tavanomaisessa rahapulassaan myi
sen kertakorvauksesta Fazer & Westerlundille, joka siihen aikaan oli séveltdjin
pienimuotoisten teosten kustantaja ja joka jonkin ajan kuluttua myi Breitkopf
& Hartelille kaikki oikeudet Sibeliuksen teoksiin, minkd jilkeen Valse Triste
levisi maailmalle (Salmenhaara 1984, 191-192; 1996, 178-179). “Jos Sibelius
olisi aikanaan tehnyt kappaleesta oikeanlaisen sopimuksen, olisi han kohta voinut
maksaa kaikki velkansa sen myyntituotolla.” (Salmenhaara 1984, 192.)
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lius puhui ndistd myos “piinakappaleina” (pinostycken) (paivikirjassaan
7.12.1914, ks. esim. Tawaststjerna 1978, 25). On kuitenkin liian yksin-
kertaistavaa yleistdd tdmi ilmaisu — tai mitddn muutakaan séveltdjan
yksittdistd lausumaa — totuudeksi koko pianotuotannosta ja séveltdjan
suhteesta pianoon, semminkin kun yksittdiselle Sibeliuksen lausunnolle
voidaan halutessa usein 10ytdd sen kanssa ristiriidassa oleva toinen sivel-
tdjan lausunto. Esimerkiksi hyvin toisenlaisen kuvan Sibeliuksen suhteesta
pianoon on halunnut kirjata Sibeliuksen pitkdaikainen sihteeri Santeri
Levas (1992 [1957 ja 1960], 383):

Héan [Sibelius] antoi niille [pianosdvellyksilleen] tdyden arvon ja piti
musiikkimaailman kantaa epdoikeutettuna. [- -] Jo monta vuotta ennen
kirjan [Tawaststjerna 1955] ilmestymisti hén kerran esitti lausunnon, joka
el jatd epdilyksille varaa siitd, mitd Sibelius itse arveli pianosdvellyksis-
tddn: ”Tieddn ettd niilld on varma tulevaisuus, tieddn sen siitdkin huoli-
matta, ettd ne tilld hetkelld ovat joutuneet aivan unohduksiin.” Olimme
puhuneet Robert Schumannista, ja Sibelius lisdsi vield, ettd hdnen omat
pianokappaleensa kenties kerran tulisivat yhté suosituiksi kuin Schuman-
nin.

Joka tapauksessa rahan takia sdveltiminen, sen enempid kuin salonki-
tyylisyyskéén, ei ole riittdvd argumentti perustelemaan kyseisten teosten
kohtelua merkityksettdémind tai mielenkiinnottomina teoksina puhumat-
takaan koko pianotuotannon kohtelemisesta yhtend voileipapdytand (vrt.
Dommer-sitaatti edelld). Tavallaanhan ammattisdveltdjan kyseessa ollessa
rahanhankkimisesta ”syyttiminen” on véhintddankin absurdia. Erik T.
Tawaststjerna (1990, 67) huomauttaakin, ettd on hyvin epaviisasta pitda
taloudellisia motiiveja teoksen laadun tai laadun puutteen kriteerind. Suurin
osa maailman suurista sdveltdjistd on luonut mydoskin taloudellisista tar-
peista — saatettaisiin jopa viittda ettd vain amatdorit ovat puhtaan ’taiteel-
lisen inspiraation’ motivoimia.”

Toisenlainen painotus kuin ”voileipaan” siséltyy ilmaisuun “lastu”, jota
my0s on kdytetty suhteellisen usein Sibeliuksen pianokappaleista puhutta-
essa (esim. Tawaststjerna 1955, 12; 1967, 82; Kokkonen 1955, 40). Talla
halutaan painottaa sitd, ettd mitd “suurta” sdveltdja ikind sdvelsikin, lastuja
lensi, ja monilla niisté oli pianokappaleen muoto, mink4 takia ne muodos-
tavat aina erityisen mielenkiinnon kohteen. Télloinkin pianoteokset kui-
tenkin tavallaan miéritelldsn suhteessa isompiin orkesteriteoksiin, jotka
muodostavat varsinaisen luomistyon, vaikka pianokappaleille annetaankin
myos itsendistd arvoa. Esimerkiksi Tawaststjerna (1955; 1960) ja Erik T.
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Tawaststjerna (1990) nikevit koko Sibeliuksen pianotuotannon heijasta-
van séveltdjin muun sdveltdmisen yleista tyylillistd kehitystd. Niin ajatteli
myo0s Leevi Madetoja vuonna 1913, kun Sibeliuksen op. 58 (Kymmenen
pianokappaletta) oli juuri ilmestynyt: ”on erinomaisen hauskaa tutustua
sithen tapaan, milld hén [Sibelius] titd, nykyddn niin suosittua soitto-
konetta kisittelee ja ndhdd kuinka hinen tekotapansa télldkin alalla on
yhteydessd hdnen muussa tuotannossaan huomattavan kehityksen kanssa”
(1989 [1913], 68). Kuten Salmenhaara (1987, 106—107) huomauttaa, tima
Madetojan kirjoitus on sikéli merkittdva, ettd se on ensimmainen laajahko
katsaus Sibeliukseen pianosdveltijini, “eikd Sibeliuksen pianomusiikista
pitkéddn aikaan kirjoitettu mitdén ndin hienosti ymmartdvaa ja herkkavais-
toista analyysia”. Madetojan artikkelin loppukaneetti kuului:

Emme luule erehtyvimme, jos sanomme, ettei otollinen aika Sibeliuksen
uusimmalle tuotannolle ole vield tullut. Ainakaan tddlla kotimaassamme.
Meilld on vield liian vihdan musikaalisesti sivistynyttd yleisod. Niinpd ovat
namékin uudet pianosivellykset niitd ”Voces intimae”, joiden kauneuden
yleisempi ymmartdminen kuuluu tulevaisille sukupolville. (1989 [1913],
71.)

Madetoja jatkoi Sibeliusten pianoteosten puolestapuhujana myéhemmin-
kin, esimerkiksi sonatiinien (op. 67) ilmestyttyd painosta. Madetojan
mukaan Sibeliuksen erikoislaatu ilmeni muun muassa siind, ettd saveltiji
kddntyi pienoismuotojen puoleen ajan hengen ollessa sdveltaiteessa juuri
painvastainen (ks. Salmenhaara 1987, 120). Saman huomion teki nelisen-
kymmenti vuotta myShemmin Joonas Kokkonen (1955, 41), toinen Sibe-
liuksen pianomusiikin puolesta kirjoittanut suomalainen sdveltdja:®

%> Kokkonen kirjoitti Tawaststjernan Sibeliuksen pianoteoksista koostuvaa
konserttia koskevassa kritiikissdin vuonna 1948 seuraavasti: “Tawaststjerna oli
rohkeasti valinnut ohjelmaansa laajan osaston Sibeliuksen pianomusiikkia. Tata
voidaan pitdd suoranaisena kulttuuritekona, silli jostakin tiaysin késittimattomasti
syystd mestarimme pianotuotannolla on kovin védhdn esittdjid Suomessakin.
Tavallisuudesta poikkeava ohjelma nikyi kylld heti — yleison puutteena!” (1992
[1948], 313.) Elina Sajakorpi antaa toisenlaisen kuvan 40-luvun konserttiyleisosta
Ernst Linko -eldmékerrassaan, jossa hin kirjoittaa Linkon soittaneen tuolla
vuosikymmenelld Sibeliuksen pianotuotantoa hyvilld vastaanotolla, ja etti
“erityisesti yksi Sibeliuksen suosituimmista pianoteoksista, Kyllikki-sarja, kuului
yleisonkin suosikkeihin.” Kuriositeettina kerrottakoon, ettd helmikuussa 1942
Saksan konserttimatkallaan Linko talletti Ky/likin vahalevylle Berliinissi. Tiedossa
ei kuitenkaan ole, onko ddnite sdilynyt. (Sajakorpi 1989, 83-84.)
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Silloin [1910-luvulla] purjehdittiin toisaalta uhkean romanttisen piano-
tyylin jo laantumassa olevilla mainingeilla, toisaalta taas oli ndhtdvissa
uutuuttaan hohtava impressionistinen pianotyyli. Kuka muu kuin Jean
Sibelius kirjoitti tuona ajankohtana kaksiddnistd polyfonista pianotyylid,
kasitteli soitinta melodis-lineaarisesti, loi lyyrisen tunnelman dérimmadisen
pelkistetyin ja silti tehokkain keinoin? Tuskinpa kukaan toinen tuon ajan
sdveltdjista.

Kyseiset kolme sonatiinia on sellainen Sibeliuksen piano-opus, joka on
saanut armon kirjoittajan kuin kirjoittajan silmissa ja joka melkeinpé poik-
keuksetta mainitaan Sibeliuksen pianotuotannon huippuna. Tdémé “anka-
rana” (miehekkiini?) pidetty opus saa osittaisen suosion jopa Rickardsin
silmissa (tai korvissa): ’séveltdjan kdytdnnollisempi puoli aika ajoin tavoitti
substanssiakin sisdltavii teoksia, kuten kolmen sonatiinin kohdalla” (1997,
113). Tosin Rickards kiirehtii vield samassa lauseessa lisidmadn — kuin
katuen juuri kirjoittamaansa —, ettd “edes ne eivit ole tdydellisid muodol-
taan” (mts.).

Yksi tavanomainen argumentti Sibeliuksen pianoteosten merkitykset-
tomyyden ja "huonouden” puolesta on, ettd Sibelius ei ollut itse pianisti,
koska hédn oli viulisti, minkd takia hdnen pianokirjoituksensa on valtté-
méttd kompeldd. Tdméin ndkemyksen mukaan viulisti voi siis sdveltdd
muun muassa orkesteriteoksia ja yksinlauluja mutta ei pianoteoksia. Toi-
senlaisiakin ndkemyksié toki 16ytyy: esimerkiksi pianistien ohjelmistojen
suunnitteluun tarkoitetussa kirjassa Guide to Pianist’s Repertoire (Hinson
1994, 676) sanotaan, ettd ”Sibeliuksen pianotyyli on aina ehdottomasti
pianolle laadittua”. Tunnettuja ovat myds Gouldin ndkemykset, joiden
mukaan “’Sibelius ei kirjoittanut koskaan pianon ominaisluonnetta vastaan.
Parhaimmillaan hénen tyylissdén on tdtd pelkistettyd, kalpeaa, motiivi-
sesti niukkaa kontrapunktia, jollaista kukaan ei ndytd koskaan kirjoittavan
Itdmeren eteldpuolella.” (1988, 148.) Piano Quarterlyyn Gould (1977)
kirjoitti artikkelin ”Sibelius ja jilkiromanttinen pianotyyli”, ja numeron
liitteend oli Kyllikin toisen osan nuotti. Gould arvosti erityisesti sitd Sibe-
liuksen lineaarista pianokirjoitusta, jota sonatiinit ilmentévét; kuten tun-
nettua, Gould piti virtuoosista briljeerausta halveksittavana.?

2 Gould levytti Sibeliuksen lisiksi my0s toisen “suuren” orkesterisdveltdjin,
Richard Straussin, vihemmaén tunnettua pianotuotantoa.
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LopPuksi

Sibelius-kirjallisuuden toistetuimmat ja pinttyneimmét valmiit ajatukset
Sibeliuksen pianomusiikista ovat esimerkki siitd, miten tottuneita saa-
tamme olla joihinkin mikrokaanoneihin tietylld opin- tai tutkimuksen alu-
eella. Esimerkiksi voileipyys- ja ei-itse-pianisti -argumentithan melkeinpa
antavat sen kuvan, etti Sibelius inhosi kyseisté instrumenttia. On kuitenkin
mielestédni vaikeaa kuvitella, ettd Sibelius olisi ollut niin masokistinen, etti
olisi sdveltidnyt ldpi koko tuotteliaan eldménvaiheensa soittimelle, johon
hinelld olisi ollut kylma tai nuottisepon suhde, pddasiallisina motivaation
lahteinddn rahapula tai kustantajan vaatimukset. Kuten Kokkonen (1955,
40) kirjoittaa: Kvantiteettiin ei tietysti sellaisenaan sisdlly mitédén kva-
liteettiarvostelmaa, mutta lukuméairi on jo osoittamassa, ettd mestari on
mielellddn siirtdnyt lyyriset sévelajatuksensa pianon klaviatuurilla ilmen-
nettiviksi.” Esimerkiksi viimeinen piano-opus Viisi luonnosta pianolle (op.
114) on vuodelta 1929 ja kuuluu ylipddtddn viimeisiin sdveltdjan savel-
lyksiin.”’ On my®és tunnettua, ettd Sibelius improvisoi ja kehitteli ideoi-
taan pianolla vapaaehtoisesti. Hin myos sdvelsi kaksi suurempimuotoista
pianoteosta (jos sitd nyt pitdd tdrkednd), joihin on luonnollista olettaa liit-
tyneen muutakin sévellyksellistd kunnianhimoa kuin kotipianistien miel-
lyttdmistd (muuten: mikd vika on kotipianisteissa?). Sitdpaitsi: emmekd
nykyédédn tunnusta muitakin tirkeitd musiikin arvoja kuin tietynlaisen tai-
teellisen tai esteettisen arvon, jonka tutkimuksellisen monopoliaseman
takia musiikin muut tarkedt funktiot ovat jadneet useinkin huomiotta tai
niilld on ollut negatiivinen leima. Onko Sibeliuksen pianoteoksia tutkit-
taessa niitd pakko samalla arvottaa (kategorisoida hyviksi/huonoiksi), tai
yrittdd todistella niiden olevan riittdvin hyvid kaanoniin nostettavaksi?
Eiko pelkka teosten olemassaolo riitd syyksi tutkia niitd ja niiden merki-
tysulottuvuuksia? Ja onhan esteettis-taiteellistakin arvoa olemassa muu-
takin kuin sonaattiestetiikan ja sen perillisten nimeen vannovaa — jos
vain jaksaa Sibeliuksen runsasta tuotantoa kiydé sensitiiviselld (”feminii-
niselld”?) korvalla ldpi. Emmeko halua Sibeliuksenkin kohdalla yrittda
ymmaértdd musiikkia, sen kdytintojé ja ulottuvuuksia merkitsevina toimin-
tana kaikessa laajuudessaan ja muodoissaan? Esimerkiksi salonkityylisyys
jonkin Sibeliuksen pianoteoksen kohdalla ei tarkoita, ettd kyse olisi sosiaa-
lisesti merkityksettomasta ja funktiottomasta teoksesta. Myoskaan jonkin
Sibeliuksen pianoteoksen ns. taiteellisen substanssin korkea pitoisuus ei

21 Viiden luonnoksen harmonisista innovaatioista, ks. Kon 1995.
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tarkoita, ettd kyseiselld teoksella olisi enemmén (saatikka etté silld olisi
vain) ns. puhtaasti musiikillisia merkitysyhteyksid vaikkapa séveltdjan
4. sinfoniaan kuin “ulkomusiikilliseen”, sosio-kultturaaliseen merkitys-
verkostoon. Onko jokin pianoteos heti arvokkaampi (merkityksellisempi,
parempi) jos siind havaitaan yhteys johonkin Sibeliuksen orkesteriteok-
seen? Onko pianomusiikista kirjoitettava aina suhteessa sinfonioihin eli
onko sinfonioiden toimittava arvottavana standardina, johon muu tut-
kinnanalainen tuotanto tulisi suhteuttaa siten verraten ja arvottaen?”® Ja
ennen kaikkea: eikd Sibeliuksen pianotuotannon omalaatuisesta, herkasti
pienmuototyylistd voi puhua ilman sukupuolistunutta, ja tarkoituksellisen
vihittelevad asennetta? Voisiko tdmén sdveltdjén puolen selvemmin antaa
integroitua Sibelius-kuvaamme?

I TANSSI KYLLIKIN KANSSA

Kyllikki, Kolme lyyristd kappaletta pianolle (op. 41) nayttiytyy laaja-
muotoisuutensa takia harvinaisuutena Sibeliuksen pianotuotannossa; oike-
astaan se oli sdveltdjan toinen ja viimeinen yritys tehdd moniosainen
konserttityylinen pianoteos, kuten Tawaststjerna (1971, 32) kirjoittaa. Se
on sdvelletty vuonna 1904 eli samana vuonna, jolloin Sibelius muutti Hel-
singistd Tuusulaan seuraamaan Ainolan rakentamista.?’ Sibeliuksen toinen
laajamuotoinen pianoteos, F-duuri-sonaatti (op. 12), oli valmistunut kym-
menisen vuotta aikaisemmin, vuonna 1893. Kyllikki valmistui samoihin
aikoihin kuin Ainolakin, syyskuussa 1904.%° Kyllikki siis ajoittuu viulukon-
serton (ensimmadisen version) ja 3. sinfonian viliin. Tawaststjernalaista tyy-

2 Kysymys liittyy ylipdatdan kysymykseen siitd, onko arvottava ja hierarkisoiva
tutkiminen musiikkitieteen keskeinen tehtiva: tulisiko musiikkitieteilijin pyrkia
séilyttdmddn vallitsevat taidemusiikin kulloisetkin korkeakulttuuriset rakenteet
esimerkiksi valitsemalla tutkimuskohteekseen vain ns. mestariteoksia, jotka
tayttévat parhaiten tietyt ideologiset vaatimukset?

» Kyllikistd ja Tuusulanjdrven maisemista on olemassa Walter Leggen kertoma
tarina, jossa Sibelius-tarinoille tyypillisesti sdvellyksen inspiraatiolédhde liitetddn
luontoon.  Legge kertoo, ettd vieraillessaan Ainolassa 30 vuotta Kyllikin
saveltimisen jilkeen hén kuljeskeli ymparistossi ja tietylle sillalle pysdhtyessadn
huomasi Kyllikin tulevan hinen mieleensd. Kertoessaan tdman jilkeenpdin
Sibeliukselle, sdveltdjd oli — ylikohteliaana isédntdnd? — vastannut, ettd juuri silld
sillalla inspiraatio Kyllikkiin oli hdneen iskenyt. (Ks. Amis 1989, 152.)
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liluokitusta kéytettiesséd se sijoittuisi Sibeliuksen kalevala-romanttisen ja
eurooppalais-klassisen kauden rajavyohykkeelle. Veijo Murtoméen (2001)
termid kdyttden se liittyisi selkedsti Sibeliuksen balladi-kauteen. Otsikon
myotd Kyllikin liittda Sibeliuksen Kalevala-teoksiin, vaikka sdveltdja itse
kielsikin®' — syysti tai toisesta, ehkd teostensa vastaanottoon liittyvien
huoliensa takia — Kalevalan merkityksen teoksen yhteydessd. Usein Kyl-
likin on tyyliltd4n sanottu suurilta osin palautuvan taaksepdin Sibeliuksen
1890-luvun kalevalais-romanttiseen, ’suomalaiseen” sdvelkieleen (esim.
Salmenhaara 1984, 197; Tawaststjerna 1955, 46, 110; E. T. Tawaststjerna
1990, 68). Toisaalta esimerkiksi Kokkonen (1955, 42) on huomauttanut
sen siséltdvin piirteitd, jotka viittavat eteenpdin siihen Sibeliuksen tyyliin,
joka ilmeni my6hemmin esimerkiksi Pohjolan tyttiressd (op. 49). Ajalli-
sesti Kyllikki liittyisi myos Sibeliuksen ”Euterpe-kauteen”. Tuolloin Sibe-
lius pyrki ns. ottamaan etdisyyttd nuoruutensa kansalliseen sévelkieleen ja
teemoihin seka etsi Euterpe-ryhmalta tukea klassistisemmille pyrkimyksil-
leen (Salmenhaara 1984, 185—186). Siten Kyllikin voisi ndhda erddnlaisena
hyvistijattond — tai reaktiona — vanhalle Kalevala-kaudelle jo jélkikale-
valalaisesta tilasta késin.

Kalevala tarjoaa luonnollisesti yhden hermeneuttisen ikkunan (Kramer
1990, 9-10) teokseen. Ensimmadisen osan voi helposti ndhdi kuvaamassa
Kyllikin ry6stod sekd Kyllikin ja Lemminkéisen vilistd taistelua, mutta
toinen ja kolmas osa ovat ongelmallisempia mikéli haluamme puhua
eepoksen tapahtumallisesta ilmitasosta, eivitkd ne mielestini taivu yksin-
kertaiselle kuvaustulkinnalle siten kuin ensimmainen osa. Karl Flodin kuuli
vuonna 1906 Kyllikin kolmessa osassa Kyllikin rydston, Kyllikin yksinéi-
syyden sekd Kyllikin menon kyldtansseihin (ks. Tawaststjerna 1971, 31).
Padpiirteittdin samoilla linjoilla ovat olleet myohemmatkin kirjoittajat, esi-
merkiksi Tawaststjerna (1955, 48-49; 1979, 232), jonka mukaan Kyllikki
on ohjelmamusiikkia vaikkei yksityiskohtia tunnetakaan vaan ainoastaan
aihepiiri” (1958, 46). Blom (1947, 101) poikkeaa hieman yleisestd lin-
jasta pitdmailla toista osaa rauhattomana rakkauskohtauksena, jota synkat
aavistukset héiritsevdt. Ringbomin (1948, 115) mukaan taas Kyllikki on

30 Sibelius kirjoitti Axel Carpelanille 21.9.1904: ”Kolmannen sinfoniani olen
aloittanut! Uusia lauluja minulla on. Olen parhaillaan tydssd kolmiosaisen
pianokappaleen parissa. Saan sen varmaan valmiiksi ylihuomenna.” Sibeliuksen
perhe muutti Ainolaan 24.9. (Tawaststjerna 1971, 13.)

31 Tawaststjernan (1971, 31) mukaan Aino oli kertonut hinelle Sibeliuksen ndin
sanoneen.
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nimestddn huolimatta “puhtaasti ohjelmaton”. Mydskdin Schouwmanin
(ks. Tawaststjerna 1958, 7) mukaan Kyllikki ei kuvaile mitddn erityisia
tapahtumia “eikd siten ole aitoa ohjelmamusiikkia” mutta on kuitenkin
Rakastava-sarjan tavoin “tehty tiettyjen vaikutelmien alaisena ja siten
tulosta suomalaisesta myytin maailmasta”. Kuitenkaan Shouwman ei
kykene tiysin vastustamaan ohjelmallisuuden houkutusta kolmannessa
osassa, jonka fermaatit hinen mukaansa voisivat ilmaista Kyllikin eparoin-
tid siitd, menndkd tansseihin vai ei (ks. Tawaststjerna 1958, 8).

Toisaalta Kyllikissd voisi aistia Kalevalan tuoksun eepoksen genoteks-
tin (Kristeva 1984, 86) tasolla, jolloin huomion kohteena ei ole eepoksen
tapahtumat vaan ylipditdén subjektin tiedostamaton, viettimaailma, seksu-
aalisuus, myytin ja unen maailma.* Kuitenkin eepos tuolloinkin voi tar-
jota kieltd, jolla musiikista puhua. Tarkastelenkin teosta psykoanalyyttisen
semiotiikan ndkokulmasta musiikillisena merkitystyoné, joka representoi
subjektiuksia. Tallin musiikin ajatellaan — omin musiikillisin keinoin —
tuottavan subjektin ja signifikaation tarinoita, minkd taas ndhdédén olevan
ihmistd ja ihmisen olemassaoloa ihmisend perustavanlaatuisesti maarittava
seikka.”® Niitd subjektiviteetin rekistereitd ja halun muotoutumisia voi-
daan tulkita tapahtuvan musiikissa sen merkityksellistymisen prosesseissa.
Taméan merkityksellistymisen ndhdédin tapahtuvan itsen ja toisen, subjektin
ja objektin dynamiikassa, jossa siten voidaan hahmottaa erilaisia subjek-
tin asemia, asemoitumisia ja strategioita olla subjekti, tulla subjektiksi tai
pysya sellaisena. Tulkitsen néitd Kyllikin subjekti-strategioita psykoana-
lyyttisen teorian avulla (Freud, Lacan, Kristeva, Zizek) ja kdytin hyviksi
feminististd ja sukupuolta teoretisoivaa semiotiikkaa (de Lauretis, McC-
lary). Kéytetyt teoriat ja kdsitteet tulevat monista lahteistd, aina varhaisesta
Freudista Giorgio Agambeniin asti, eikd niiden ole tarkoitus muodostaa
yhtd koherenttia Teoriaa vaan pikemminkin tuuppia lukijaa erilaisten tul-
kintamahdollisuuksien nikemiseen. My0skin teoriat — psykoanalyyttiset,
feministiset, semioottiset — ovat kulttuurisia horisontteja, ja niiden dialo-

32 Kyllikkid voisikin kisitellda myyttisend musiikkina. Esimerkiksi Tarasti (1994a,
76) viittaa Kyllikkiin esimerkkind siitd, miten romantiikan ja myo6héisromantiikan
yhteydessd muunnesoinnut ja enharmoniset modulaatiot luovat myyttisyyden
vaikutelman.

33 Strukturalismin jilkeinen psykoanalyyttinen semiotiikka liittdd subjektin ja
merkityksen viistimittd toisiinsa. Merkitystyd luo aina subjektipositioita ja
toisaalta merkitysty6td ei voida tehda kuin subjektipositiosta kédsin, silld subjekti
muotoutuu merkityksissd ja merkitykset subjekti(viteeti)n konstituutiossa: ei
merkitystd ilman subjektia, ei subjektia ilman merkitysta.
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ginen ja rinnakkainen kdyttd voi avata monia ja erilaisia portteja analysoi-
tavan teoksen loputtomille semanttisille kentille.

ONKO PROTAGONISTIN AINA OLTAVA MIESPUOLINEN?

Vaikka teos julkaistiin nimelld ”Kyllikki, kolme lyyristd kappaletta” (Kyl-
likki, Drei Lyrische Stiicke), oli kisikirjoituksessa* alaotsikkona “kol-
miosainen lyyrinen kappale” (Kyllikki, Lyrische Stiicke in drei Sdtzen)
(Tawaststjerna 1971, 31; 1955, 47). Miten ajatteleekin, muodostavat kolme
kappaletta joka tapauksessa luonnollisesti kokonaisuuden. Puhunkin artik-
kelissani Kyllikin kolmesta osasta enkd kappaleesta. Vaikka osat dkkisel-
tadn silmdiltyind niyttavit ehké kovin erilaisilta, niiden kaikkien voidaan
katsoa ja kuulla perustuvan yksinkertaiselle idealle nousevista ja laske-
vista sekunneista siten, ettd lopulta kaikki tuntuu muistuttavan tdssi teok-
sessa toisistaan aivan kuin aiheet sulautuisivat toisiinsa ja muodostaisivat
uusia termejd. Sekunnit saattavat virrata diatonisesti, kromaattisesti tai
modaalisesti. Melodiset ideat upotetaan erilaisiin musiikillisiin maastoihin
(isotopioihin®), joissa ne saavat eri merkityksié ja funktioita. Esimerkiksi
ensimmdisen osan johdannossa (Largamente) b-dooriset sekunnit luovat
majesteettisen tunnelman peruuttamattomuudesta, kohtalosta jota joutuu
seuraamaan (sdvel)askel askeleelta, nuotti nuotilta (ks. esimerkki 1).

Jos kiytdmme ensimmdisessd osassa Kalevalaa tulkintakehyksena,
nimedmme tietysti padteeman (alkaa t. 5, ks. esimerkki 1) Lemminkai-
seksi ja sivuteeman (alkaa t. 22, ks. esimerkki 2) Kyllikiksi.** Mutta miksi?
Ja miksi “tietysti”? Miksi ihmeessd Kyllikki-nimisen teoksen avausosan
paiteema, sen protagonisti, onkin Lemmink&inen eikd teoksen nimihen-
kilo, otsikonmukainen (pad)hahmo? Onko Kyllikki teoksen pédhenkild
vain nimellisesti?*” Asetelma kertonee siitd, miten lujassa ovat ldnsimaisen
taidemusiikin — esimerkiksi sonaattiestetiikan — konventiot represen-

3 Tawaststjerna 1957 sisdltdd faksimile-sivun Kyllikin ~késikirjoituksesta
(ensimmaisen osan alku, t. 1-14).

35 Késite on perdisin Tarastin (1994b) Greimas-pohjaisesta musiikin semiotiikan
teoriasta.

36 Ndin esimerkiksi Tawaststjerna (1955, 48).

37 Tilanne muistuttaa hieman Sibelius-kirjallisuudessa esiintyvid ”Sibeliuksen
pianomusiikki” -otsikkoisia kirjojen lukuja ja artikkeleita, jotka alkavat Sibeliuksen
orkesterisdveltdjyyden voimakkaalla vakuuttelulla.
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Esimerkki 1. Sibelius: Kyllikki, I osa, t. 1-7.

toida feminiinisyyttd ja maskuliinisuutta. Ndiden musiikillisten stereotypi-
oiden pinttyneisyyden liséksi se kertoo feministille®® laajemminkin siité,
miten ylipddtddn ldnsimaisia kertomuksia hallinnut myyttis-tekstuaalinen
mekaniikka rakentuu tietynlaiselle oletukselle sukupuolierosta, seka siité,
mikd on ollut naishahmon paikka niissd kertomuksissa (vrt. de Lauretis
1984, 113). Se ei ole ollut protagonistin paikka.

Kyllikin sonaattimuotoinen ensimméiinen osa — konventioineen ja koo-
deineen kuinka konstruoida musiikissa “feminiinistd” ja “maskuliinista”
— tuntuu esimerkillisesti noudattavan sellaisten merkitsevien kaytantdjen
proseduureja, joihin feministiset semiootikot (esim. Teresa de Lauretis ja
varhainen Kaja Silverman) ovat katseensa tarkentaneet tutkiessaan nar-
raatioita ja narratiivisuutta, jonka yhtend laji-ilmentymédnéd sonaattimuo-
toakin voidaan pitdd. Feministisen periskoopin ldpi katsottuna kyseisten
tekstien generoima kerrontakoneisto nayttdytyy vuosisataisen patriarkaali-
sen kulttuurin ilmentyméané. Kyse on miehen kertomuksesta, jossa nainen
on vastus, jonka kautta sankari (mies) muotoutuu. Naishahmot, esimer-

3% Olen tietoinen siitd, ettd joitakin feministisia tutkijoita saaattaisi haitata tapani
kayttdd feministi-sanaa télld tavoin, koska ei ole yhdenlaisia feministejd ja yhti
feminismid vaan monia feminismeji ja erilaisia feministeja. TAmé on kuitenkin
mielestini niin itsestddnselvaa, etti termié voi kayttda siind kuin ”semiootikkoa”,
“musiikintutkijaa” ja ’Sibelius-tutkijaakin” — eihidn ndidenkéin kohdalla kuvitella
termien implikoivan ettd kaikki mainitun ajattelun alueen edustajat olisivat
samanlaisia.
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Esimerkki 2. Sibelius: Kyllikki, I osa, t. 20-24.

kiksi Medusa, Sfinksi ja muut antiikin (naispuolisiksi mielletyt) hirviot,
ovat siis sdilyneet ainoastaan miessankarikertomuksiin kirjoitettuina eli
jonkun toisen (miehen) tarinan sisélld, eivdt omina tarinoinaan. Naishah-
mot edustavat positiota, tilaa, asemaa, paikkaa, rajaa, kynnystd, koetusta
yms., jonka kautta sankari ja tarina kulkevat madrdnpaitaan kohti ja toteut-
tavat tarkoituksensa. Namai esteet, jotka mies eldménsé polulla — tiellddn
kohti miehuutta, valtaa ja viisautta — kohtaa, pitdd voittaa, esimerkiksi
tappaa, jotta hdn mies tiyttdd kohtalonsa. (De Lauretis 1984, 109-110.)*
Kyllikin ensimméiinen osa ndyttdd kuuliaisesti tottelevan kyseistd meka-
niikkaa, jossa naisen tarina osoittautuukin miehen tarinaksi, ja kyse onkin
siten miehen halusta (vrt. de Lauretis 1984, 144). Kiinnostavaa on, ettd
kertausjaksossa vain pddteema kerrataan, aivan kuin sitten ei endd olisi

% Ehkd olisi joskus tarpeen korostaa, ettd feministinen tutkimus ei tutki
pelkdstddn narraatiomallien naiskuvia vaan myos niiden mieskuvia, jotka ovat
yhtd yksioikoisia, rajoittuneita, rajoittavia ja ahdistavia kuin naiskuvatkin,
kuten esimerkiksi myyttinen miessubjekti ddrimmadisen vékivallan ldhteena.
Henkilokohtainen mielipiteeni on, ettd feministisen kritiikin kohteena pitiisi ennen
kaikkea — mydskin arkipdivdn versioissa ja kdytdnnon elaméssid (puhun nyt
suomalainen yliopistomaailma mielesséni) — olla nais- ja mieskuvat ja -kdsitykset,
eivit siis esimerkiksi aktuaaliset miehet. Kulttuurimme nais- ja mieskuvia luovat,
ylldpitavit, arvostelevat ja koittavat muuttaa kaikensukupuoliset subjektit, mitd
he biologiselta, sosiaaliselta tai miltdin muultakaan — esimerkiksi entiseltd —
sukupuoleltaan ikind ovatkaan (tai kokevat olevansa).
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(itsendistd) Kyllikkid ollenkaan. "Maskuliinisen” retoriikan voitto on tiy-
dellinen: siirtymé kehittelystd kertaukseen (vrt. transitio t. 49-50, ks. esi-
merkki 3) vakuutetaan johdantoperiisten sointujen vikivaltaisella voimalla
forzandoin, aivan kuin Lemminkdinen murtaisi lopullisesti Kyllikin vas-
tustuksen brutaalilla tavalla. Taimén jalkeen ei endd ndy sivuteemaa. Eikd
Kyllikkid enédé ole? Yksi mahdollisuus tietysti on, ettd Kyllikki olisi paen-
nut, mutta kun katsomme miten asiat on jirjestetty tonaalisesti ja harmoni-
sesti, se ei tunnu olevan asioiden laita.

Molemmat teemat (Lemmink&inen ja Kyllikki) nédyttévét tietyissd suh-
teissa samanlaisilta: yhteisid piirteitd ovat muun muassa pitkét sévelet
nopeaa jatkuvaa murtosointukuviointia vastaan sekd napolilaisen seksti-
soinnun ja mollisekstisoinnun tuomat varivivahdukset. Mutta dynamiikka
ja harmonis-asetelmallinen valaistus ovat erilaiset. Lemmink&inen on Des-
duurissa ja Kyllikki E-duurissa (!) ja korkeammalle — “’kylmempéén”
rekisteriin — jérjestetty: teemojen vélilld on siis terdvd ero, vaikka paa-
teemasédvellajin (Des-duuri) enharmoninen toonikaparalleeli (= muunnos-
molli) (cis-molli) on sivuteemasévellajin (E-duuri) rinnakkaismolli (vrt.
moduloiva transitio t. 2021, ks. esimerkki 2). Ja viela: kertauksessa paa-
teema on Cis-duurissa (= enharmonisesti esittelyn Des-duuri); padteema
(Lemminkdinen) on ikddn kuin nielaissut sisddnsi sivuteeman (Kyllikin)
ristisdvellajisuuden — selvittdnyt sen ”vieraan maaperan, jonka monologi-
nen subjekti tarvitsee narratiivisessa seikkailussaan” (vit. McClary 1991, 15).

Esimerkki 3. Sibelius: Kyllikki, [ osa, t. 48—53.
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Sivuteemaa ei siis ole kertauksessa, mutta sen sijaan sielld on uutena
piirteend totaalinen tauko — aukko, puute, tyhjyys — sen jidlkeen kun
pdidteeman ensirepliikki on noussut potensoituun forzandoon (ffz), joka
on koko teoksen voimakkain aksentoitu dynaaminen merkinté (t. 53, ks.
esimerkki 3; vastaavassa paikassa esittelyssi, t. 8, kuudestoistaosakuvio
kantaa tasaisesti koko tahdin 1dpi).* Voimme tulkita sankarin ylittineen
rajan, tunkeutuneen toisen tilaan ja tehneen tésté selvén (vrt. jo edelld mai-
nitut vikivaltaisen brutaalit, “penetroivat” forzando-soinnut transitiossa,*
t. 49-50). ”Ndin tehdessddn sankari, myyttinen subjekti, tulee konstruoi-
duksi ihmisend ja miechend” (de Lauretis 1984, 119; vrt. myos 1987, 43).4

ABJEKTIMUSIIKKI: KROMAATTINEN RAJATILA

Kehittelyjaksossa (t. 30-49) pédd- ja sivuteemat sekoittuvat toisiinsa ja
menettdvit identiteettinsd polyfonisen tekstuurin kirsiméttomasti ryntii-
levissd sekvenssimdisissd kuluissa uskaliaissa harmonioissa. Teemojen
materiaali — myoskin johdannosta — tiivistyy ja jarjestdytyy kontra-
punktiseen, yhtdaikaiseen ylds- ja alaspdin kiipeilyyn kromaattisessa ja
strettomaisen ahdistavassa kiihkossa ja pysdhtyméttoméssd moduloin-
nissa. Myohdisromanttiseen tyyliin kdytetty kromatiikka, ylenméariisten

40 Muita muutoksia kertauksen pédédteemassa verrattuna esittelyyn on tahdissa 56
alkavan repliikin alkutilanteen pidentyminen kahdella tahdilla (edeltavit t. 54-55;
vrt. esittelyn t. 9) ja tahdin 57 kvarttisekstisointu paikalla, jossa esittelyssa (t. 10)
oli pehmedmmaén oloinen mollisekstisointu.

4 Anne Sivuoja-Gunaratnam on Kkiinnittinyt huomioni tdmén transition
mahdolliseen seksuaaliseen tulkintaan, sen ”penetroiviin”, “raiskaaviin” sointuihin
— ylpedn saaren neidon neitsyyden menetykseen?

42 Tatd feminististd ndkokulmaa vasten katsottuna on epérelevanttia pohtia
viittaako teoksen nimi Kalevalan Kyllikki-hahmoon vai ei, silld joka tapauksessa
tarkastelunkohteena on naisen paikka myyttis-tekstuaalista mekaniikkaa
noudattavassa sonaattimuoto-narratiivissa. Tdssd mekaniikassa ”sankarin tulee olla
mies, piittaamatta tekstin kuvan genderista, silld este, mika ikind sen henkildityma
onkaan, on morfologisesti nainen [female] ja tosiaankin, yksinkertaisesti:
kohtu”. Myyttinen (mies)subjekti ”on kulttuurin aktiivinen prinsiippi, erottamisen
vahvistaja, erojen luoja. Nainen [female] on se miké ei ole altis transformaatiolle
elamddn tai kuolemaan; hdn (se) on juoniavaruuden elementti, topos, vastus,
matriisi ja aine.” (De Lauretis 1984, 118—119; vrt. my6s 1987; 43—44.)
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tritonusten ja vdhennettyjen septimisointujen tiheikot, kiihtyvit puolisé-
velaskelkulut ja epdmédirdiset harmoniat assosioituvat seksuaalisuuteen,
aistillisuuteen ja erotiikkaan.* Jakso on tristanmainen ylitsevuotavan into-
himon tunnussaan. Julia Kristevan (1984) sanastoa kdyttden voisimme
sanoa, etti tassid semioottinen ilmenee esittelyjaksossa vakiinnetun musii-
killisen jérjestyksen rikkoontumisena. Musiikillinen materiaali on alistettu
perinpohjaiselle musiikilliselle riepotukselle kuin ilmentéden (presubjektii-
visen) libidindérisen halun jatkuvuutta, musiikillista jouissancea. Kyseessd
on halun ja kiihotuksen musiikillinen representaatio paisuttelu-strategioi-
neen: esimerkiksi vastakkaisliikkeilld ja lyhenevilld — tiivistyvilld —
kromaattisilla repliikeilld on kiithdyttava, kliimaksiin tdhtddva efekti, jolla
luvattua (tonaalista) tdyttymystd (vrt. siirtymi kehittelystd kertaukseen)
viivytetddn ja kuulija ikdin kuin saadaan sitd haluamaan. Till4 tavoin
— muun muassa tonaliteettiin perustuen — musiikki-narratiivi, kuten
McClary (1991, 12—13) on kirjoittanut, voi toimia seksuaalisen aktivitee-
tin metaforisena simulaationa, jota neutraalisti kutsutaan musiikilliseksi
jannitteeksi ja jannitteen purkautumiseksi.** Luonnollisesti jakso voidaan
tulkita Lemminkdisen ja Kyllikin vikivaltaisena taisteluna tai rakkauskoh-
tauksena.* Psykoanalyyttinen semiotiikka muotoilisi, ettd kyse on itsen ja
toisen, jota vastaan subjektius syntyy, dynamiikasta viettien jatkuvasti aja-
essa halua kanavoitumaan (subjektiuden) loputtomiksi merkitseviksi kiy-
tannoiksi.*

Voisimme puhua my6s romanttisen balladin — kuoleman ja rakkau-
den lajin — tyylipiirteistd, kuten Murtomiki (1998 ja 2001) on tehnyt
tarkastellessaan Sibeliuksen 1890-luvun orkesterille tehtyja sdvelrunoel-

“ Feministiset musiikintutkijat — esimerkiksi McClary (1991; 1999) —
ovat tutkineet kromatiikan misogynisia latauksia ja merkitysulottuvuuksia. Ks.
myods Sivuoja-Gunaratnam (1994) ja Clément (1999) naishahmoista tonaalis-
patriarkaalisen systeemin uhkana ja heiddn tapetuiksi tulemisistaan oopperoissa.
# McClaryn (1991) keskeinen idea hdnen — feministisen musiikintutkimuksen
uraauurtavassa — kirjassaan on poistaa viimeinen viikunanlehti merkityksen
kieltavaltd “absoluuttiselta” musiikilta (herranarratiivilta) ja edistdd keskustelua
musiikin sosiaalisista merkityksistad (vrt. emt. 55).

4 Tawaststjerna kuuli jaksossa Kyllikin anelevan armoa pyyntdjen noustessa
asteittain epétoivoon (1955, 49).

% Kerran luennoidessani aiheesta puhuin kehittelyjakson kohdalla vahingossa
”Lemmikistd”. Tdmi lipsahdus — Lemminkdisen ja Kyllikin tiivistymd (yksi
Freudin tiedostamattoman primaariprosessi-mekanismeista) — on itse asiassa
varsin osuva kuvaus jaksosta.
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mia. Romanttisen balladin naishahmot ovat usein — myyttis-tekstuaalista
mekaniikkaa totellen nekin — luonnon ja yliluonnollisen vélilld olevia
rajaolentoja, liminaalisia luonnonhenkié, veden, ilman, maan, metsin tai
tulen demoneja. Tdssé (luonnon) mielessi ne ovat staattisia olentoja. Mies-
hahmot taas ovat liitkkuvia henkilditd, esimerkiksi ratsastajia. (Murtomaki
1998, 95; 2001, 105.%7) Tama sopii mainiosti Kyllikin (staattiseen) ja Lem-
minkéisen (dynaamiseen) teemoihin. Liminaali-nainen sekd viettelee ettd
kauhistuttaa miestd; hin on sekd miehen toiveiden ettd pelkojen projektio,
myo0s yhteys inspiraatioon, luovuuteen, luontoon ja kuolemattomuuteen
(Murtomaiki 1998, 95; 2001, 105); feministi voisi puhua naishahmon topo-
grafisesta projektiosta symboloimassa luonnon ja kulttuurin rajaa sekd
ihmiselle (= miessankarille) asetettua koetusta (vrt. de Lauretis 1984,
109).#® Klassisen psykoanalyysin ja objektisuhdeteorioiden mukaisesti
orientoitunut tutkija pohtisi seksuaalisuuteen ja ruumiiseen — myds nai-
seen synnyttdjand — liittyvid peruspelkoja, jotka uhkaavat subjektin
minuutta, jota ruumiin rajat ja sen omistaminen merkitsevit. Luonto (aina
sukupuoleltaan nainen) on siis mieshahmon koulutuksen paikka. Sen liik-
kumattomat (nais)hahmot ja personifoidut vastukset edustavat rajaa, jonka
sankari yksin voi ylittdd. Téassd asetelmassa mies-sankari-ihminen méarit-
tyy subjektin puoleksi ja nainen-vastus-raja-tila toisella ja toisen puolella
olevaksi. (De Lauretis 1984, 113-115, 118, 121.)*

Tarkasteltaessa titi itse-toinen -dialektiikan kannalta, jossa subjektiutta
jatkuvasti ylldpidetdadn, voisi kehittelyjakson ndhdd kontrolloimattoman

47 Murtoméki viittaa artikkelissaan Satu Griinthalin (1997) tutkimukseen
suomalaisista kaunokirjallisista balladeista.

4 Gayatri Spivakin (1983, 169) teroittamana: “Miehen diskurssi on naisen
metaforassa” — siis siind mitd “feminiinisyys” on miehelle. De Lauretis (1984,
11) vertaa asiaa Freudin kuuluisaan kysymykseen “mitd nainen haluaa?” —
kysymykseen, jonka miehen halu naista kohtaan sekd miehen halu tietdd nostavat
esiin.

4 Luonto/kulttuuri -dikotomia, jossa luonto assosioidaan naiseuteen ja
ruumiillisuuteen ja kulttuuri miehen valtarakenteisiin, nékyy joidenkin feminististen
tutkijoiden (esim. Citron 1993) mukaan ldnsimaisen estetiikan michisessd
luovuusmyytissd ja -fantasiassa. Miehet yrittdvit omistaa luovuuden taideteosten
tekijoind, koska naiset luovat eldméd ruumiissaan: miehet luovat henkisesti (vrt.
“abstrakti ajattelija”), naiset fyysisesti. Kulttuuri edellyttdd tietoa ja dlyd, ja
miesten luomia sosiaalisia rakenteita; luonto edellyttdd moraalista viattomuutta
kaikesta intellektualismista vapaana. Mutta luonnossa on myos jotakin pelottavaa
ja negatiivista, ja kulttuurin (miehen) tehtdva on hallita sitd. (Citron 1993, 45-48;
ks. myds Moisala 1994, 257.)
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seksuaalisuuden symbolina (vrt. viettelija-nainen miehen uskottomuuden-
pelon projektiona), ja siten ahdistuksena ja pelkona kaikkea kontrolloima-
tonta, kuten luontoa tai naista kohtaan, eli oikeastaan omaa seksuaalisuutta
ja ruumiillisuutta (myds: Lacanin reaalia) ja sitd kautta oman minuuden
menettdmistd kohtaan. Kristevan (2000, 145) sanoin:

Tamd ambivalentti sota feminiinistd vastaan tulee ymmartda kontrapunk-
tissa sen sodan kanssa, jota subjekti kdy itsensd kanssa: ylimindédnsi ja
paternaalista identiteettid kohtaan. Suojellakseen itsedédn toisen abjektiolta
(alkaen toisesta sukupuolesta) ja toiselta itseltddn, naisesta tehddén pyha,
fetisoitu: titd ilmentdvit feminiinisen kuvaston kaksi napaa (ambivalenssi-
rejektio, ihmeellinen-maaginen).

Klassisen psykoanalyysin kannalta ndissd feminiinisen kuvissa on kyse
pienen lapsen (sekd pojan ettd tyton) infantiileista, tiedostamattomista
kuvitelmista didistdan, joka tietysti ylipddtdan muodostaa subjektin nais-
kuvan perustan. Aiti on se, joka on synnyttinyt ja jolla siten on ihmeel-
linen ja kisittdmiton valta sekd ddrimmaiiseen hyvddn ettd pahaan niin
sulautumisen kuin annihilaationkin mielessi. Aiti on my®s se, josta lapsen
ennen kaikkea pitdd separoitua. Perimmidinen "Medusa-uhka” olisi siis
seksuaaliseksi olennoksi — ruumillisesti erilliseksi —  tajutun &didin
uhka, minka kehityksellis-kronologisesti myohempi subjekti kokee naisen
ruumiin (seksuaalisuuden) uhkana.’® Riittdméton selviytyminen pahasta
aitikuvasta ja separaatioproblematiikkaan liittyvistd syyllisyyden ja ahdis-
tuksen tuntemuksista ja fantasioista saattaa heijastua myohemmin esi-
merkiksi misogyniana, kun mitdtdivd hirvionainen on jadnyt pysyvasti
vainoamaan subjektin minuutta ja identiteettid. Itse—toinen-dialektiikan ei
siis tarvitse olla sukupuolistunut siten, ettd “itse” on mies ja “toinen”
nainen. Skeemaan voidaan sijoittaa uhkaavan “toisen” paikalle mika
tahansa subjektille ajankohtainen vastus. Tdimén joustavuuden takia nar-
raatiomekanismit ovat niin voimallisia — soittaessaan jokaisen subjektin
perusskeemoja taistelussa oman itsen muotoutumisen ja olemassaolon
puolesta.

Voisimme Kyllikissdkin ndhdi jannitteen Kristevan mainitsemien
”feminiinisten” kuvien valilld. Talloin ithmeellis-maagista edustaisi vield
esittelyjaksossa ’puhdas” ja staattinen (= ei-aktiivinen) sivuteema ambiva-

50 Aidin ymmirtdminen seksuaaliseksi olennoksi liittyy psykoanalyysin teoriassa
oleellisesti ylimindn syntyyn ja oidipus-kompleksiin.
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lenssi-rejektion padstessd valloilleen erityisesti kehittelyjaksossa. Kehitte-
lyjaksosta voisimmekin puhua abjekti-musiikkina.

Abjekti on Kristevan (1982) termi, joka tarkoittaa jotakin mitd tarvitaan
separaatiossa primaarirakkaudesta, didistd, proto-naisesta (alkuhirvidsta)
— joka on tietysti aina kaikissa eldmén myohemmissékin rakkausob-
jekteissa mukana resonoimassa — oman minuuden, itsen rajojen tuot-
tamiseksi. Abjekti on jotakin kauheaa, joka tdytyy raivokkaasti torjua
pysydkseen hengissd omana subjektina eikd kadottaa minuuttaan toiseen.
Halu ja inho kiertyvit yhteen: halu sulautua toiseen (seksuaalisuus), toi-
saalta pelko joutua annihiloiduksi, toisen ”sydméksi”. Tassd itsen ja toisen
problematiikassa on kyse oman subjekti(ude)n muodostamisesta toisen
avulla, toisen kautta ja toista vastaan. Tdmén takia kehittelyjaksossa on
niin kiire: on kyse subjektin taistelusta kauhistuttavaa kaikennielevia limi-
naali-naista tai abjekti-naista/gitid (luonnonhirviétd) kohtaan.

Koko Kyllikki-opuksen musiikillista tyylid ajatellen voisi mielesténi
puhua taistelusta eroottis-sensuaalisen balladityylin ja aatteellis-isénmaal-
lisen balladityylin vililld, kdyttadkseni Murtoméen (1998, 105) ilmaisuja.
Téhén lisdisin vield kaksi eri tulkinnallista kerrostumaa: Ensinndkin eroot-
tis-sensuaalisen balladityylin voi liittdd naiseen, luontoon, ruumiiseen ja
“toiseen”, ja patrioottisen, ideologis-kansallisen balladityylin mieheen,
kulttuuriin, ajatteluun ja “itseen”. Toiseksi: musiikillisiksi naiskuviksi
kadnnettynd — eli antaen musiikillisille tyyleille nimet kulttuurimme nai-
sille varatusta kuva-repertuaarista — voisi puhua jénnitteestd wagneriaani-
sen (paheellisen) viettelija-kromatiikan ja virallisen suomalaisen (puhtaan,
neitseellisen) neito-modaalisuuden valilla. *!

1 Murtomaki on Sibeliuksen balladikauden yhteydessé tuonut esille biografisia
tulkintamahdollisuuksia. Esimerkiksi kiellettyd ja kohtalokasta seksuaaliyhteytti
vastustamattoman nymfin kanssa kuvaavassa Skogsrdet-orkesterirunoelmassa
vahvasta eldméikerrallisesta elementistd ei Murtomden (2001, 127) mukaan
voi erehtyd. Murtoméki (1998, 105; 2001, 103—-104) my6s hahmottelee sita,
miten sdveltdjd sai “balladisista” (tai “freudilaisista”) ongelmistaan osittaisen
voiton valjastaessaan (vrt. sublimaatio) sdvellystyohonsé poliittisen tietoisuuden
ja vastuun tiedostamisen Suomen itsendisyystaistelussa. Myoskin Timothy L.
Jackson (2001, 178-179) on kirjoittanut muun muassa Sibeliuksen aviollisten ja
kansallisten pyrkimysten yhdistymisestd, seké siitd, miten Sibeliuksen myyttis-
musiikillista kieltd ldpédisee nais-dikotomia viettelijatir vs. vaimo-diti (vrt.
seksuaaliset kokemukset ja orkesterirunoelmat vs. Aino ja Marjatta-oratorio
jne.). Itse asiassa Jackson nikee tdmin dualismin keskeisend problematiikkana
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MELANKOLIAA JA MENETETTYJA DODBJEKTEJA

Kyllikin toinen osa, Andantino, on ABA-muotoa noudattava hidas osa, jota
Gould (1988, 153) on luonnehtinut “hautovaksi, kahdenpuoleiseksi nok-
turniksi”.>> Eero Heinonen (2000, 18) taas puhuu paikoitellen todella
itdisen eksoottisesti soivasta karjalaisesta nocturnesta”. Koska osa on todel-
lakin nokturnaalinen, on ehkd mielenkiintoista muistaa — varsinkin koska
opuksella on naisen nimi — , ettd 1800-luvulla nocturnen nahtiin tietyssa
mielessd representoivan miehen naiselle laulamaa rakkausrunoa mutta toi-
saalta kisitettiin myoskin “feminiinisen” olemuksen peiliksi. Toisaalta se
siis 16ysi ilmentyminsd miehen toiminnasta, mutta toisaalta se ilmensi
naisen sielua, ollen siten ikddn kuin ristiin-genderoitunut genre.** (Kall-
berg 1997, 47.)

Toinen osa tuntuu seuraavan tunnustuksenomaisena ensimmaisen osan
toiminnallista musiikkia,* ikddn kuin se olisi psykologinen reaktio ensim-
mdiisen osan tapahtumiin, joista hysteerisesti kimaltelevat, tritonuksen
vérittdimat tremoloivat kaksoistrillit (esim. t. 17 ja 21, ks. esimerkki 4)
ja kadenssimateriaali (t. 44) muistuttavat.® Musiikki virtaa hitaasti kuin
ontuva koraali tai vinoutunut kehtolaulu menetetylle/kuolleelle heijatta-
valle. Trillit katkovat virtaa kuin omantunnon pistokset, torjunnan oire,

koko Sibeliuksen tuotannossa. Itse pyrin selkedsti tuomaan esiin pitdytymiseni
kulttuurisissa naiskuvissa ja siten korostamaan liikkumista jaettujen merkitysten ja
koodien alueella. Tarkoitan télla sitd, ettd biografistenkin aspektien kohdalla kyse
ei ole Sibeliuksesta vaan ”Sibeliuksesta”, eli yhdestd tekstistd muiden tekstien
joukossa teoksen tai musiikki-ilmion signifikatiivisessa tekstien verkostossa, josta
tutkija poimii haluamansa (vrt. poststrukturalistinen ja dekonstruktion tekstin
kisite).

52 QOlen kirjoittanut Kyllikin toisesta osasta melankolian musiikkina aiemmin
artikkelissani Valimaki 2001b, 147—-154.

53 Tietysti molemmat ajatukset lienevét olleet pddasiassa miesten luomia kuvia
siitd minkilainen on (ideaali, tosi) nainen (vrt. esim. Schumannin Frauenliebe und
-leben). Lajin ideologinen viesti siis oli, ettd vaikka nocturne on naisen kuva, tdhdn
kuvaan siséltyy oleellisesti se, ettd nainen on suuntaunut miesté kohti, ettd nainen
on olemassa vasta miehen tavoittelemana ja kosiskelemana. (Kallberg 1996, 47.)
54 Tarastilais-greimasilaista (Tarasti 1994b) terminologiaa kdyttiden on timén toisen
osan hallitseva modaliteetti “oleminen” (being/étre) kun se ensimmaéisessi osassa
on “tekeminen” (doing/faire).

* Veijo Murtomdki huomautti minulle trillien muistuttavan Beethovenin
Appassionata-sonaatin I osan trilleja.
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muiston ahdistus tai Lacanin reaalin (ruumiin) hyokkays tai (ylimindn) ran-
gaistus seksuaalisuudesta. Melankolian vaikutelmaa lisddavat muun muassa
painot ja aksentit tahdin heikoilla osilla (niin kuin kaikki ei olisi ihan koh-
dallaan) sekd aukkojen paatokseksi kasautuvat totaalitauot: puheesta ei
synny ketjua, lauseet katkeavat, nddntyvit ja pysdhtyvat”, kuten Kristeva
(1998, 49) kuvaa masentuneen puhetta kirjassaan Musta aurinko.

Melankolialle on Freudin (1957 [1917/15], 249) mukaan ominaista
libidon kiinnittyminen menetettyyn objektiin. Tuon objektin voisi ajatella
véldhtdvan keskitaitteessa (t. 25-54), kun melankolian aura tuntuu aukea-
van ja paljastavan kadotetun onnen melankolian takana. Taitteessa on
erityinen yksityiskohta, jota pidin hermeneuttisena ikkunana, koko osan
tulkinnallisena avainkohtana: nden tahtien 30-31 fraasin®® kdyratorvi-troop-
pina; oikean kidden viimeiset sdvelet 10ytyvat muun muassa Beethovenin
Lebewohl-sonaatin avauksesta. Kuten Charles Rosen (1998, 117-118)
kirjoittaa “le son du cor au fond des bois” on yksi harvoista muruista
romantiikan ikonografiaa, jolla on vankka sija musiikissa: se toimii usein
muistin — poissaolon, etdisyyden, kaipaamisen — symbolina. Taméa muis-
tin merkki Sibeliuksella on piilevd siind mielessd, ettd se ei ole pianon
lampimimmassa rekisterissd kuten Beethovenilla ja se esiintyy vain kaksi
kertaa ja kuin ohimennen, silld se on asetettu etdisyyden padhén: korkeam-
paan rekisteriin ja fraasin loppuun. Etdisyyden tuntu, jota myds avoimet
intervallit luovat, tuo mukanaan ”ylevin ja melankolian auran”, kayttaak-
seni jdlleen Rosenin (1998, 135) sanoja. Lebewohl-nuotit ovat kuin seki
torjutun salainen paluu ettid kaikkein intensiivisimman kaipauksen hetki:
kivuliaan ldpindkyvd murtumakohta teoksessa (vrt. Kramer 1990, 12).
Kyseinen yksityiskohta saattaa ehki jonkun mielestd vaikuttaa marginaa-
liselta, mutta jos jélkistrukturalismi tai dekonstruktio — omalla tavallaan
Freudin jalanjéljissd vaeltaen — jotakin teosanalyytikolle opetti, niin kdin-
tamdén korvat yksityiskohtiin®” tulkinnallista vauhtia hakemaan. Lebewohl-
nuotit toimivat tdssd mielessd kuin lacanilainen anamorfoosi, jota tulee
katsoa hieman kieroon.>®

3¢ Nimitén tétd fraasia my6hemmin adieux-fraasiksi.

7 Mitd muuta musiikki on kuin yksityiskohtia, joista jonkin valitseminen huomion
kohteeksi tarkoittaa samalla ndkdkulman valintaa (vrt. Kuusamo 1999, 73)?
Yksityiskohdan problematiikasta, ks. Kuusamo 1999.

58 Lacanille (1998 [1973], 92) anamorfoosi objektin takana representoi houkutusta,
jossa halu saa tyydytyksensd silld hetkelld kun havaitsija on juuri lopettamassa
havaitsemisensa ja asettaa katseensa vinosti.
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Esimerkki 4. Sibelius: Kyllikki, Il osa, t. 21-37.

Niinpd voisi ajatella, ettd Lebewohl-nuotit muiston merkkind kaiuttavat
menetettyd objektia, kadotetun paratiisin muistoa: kuin tunne kaikkein
kalleimmasta, rakkaimmasta, mutta ei koskaan (endd?) saavutettavasta
objektista ottaisi subjektin valtaansa. Lebewohl-nuotit ovat melkein kuin
presentaatio Lacanin objekti pikku a:sta, josta subjekti konstituoituakseen
subjektina on “eronnut elimend” ja joka siten toimii puutteen symbolina
(1998 [1973], 103).” Lacanilaisen psykoanalyysin mukaan puute, objekti
a tarkoittaa sekd subjektiuden keskuskuilua ettd sen mahdollisuusehtoa.
Kuten Kaja Silverman (1988, 7) kirjoittaa: "tosiaankin, voisi melkein sanoa
ettd siind madrin kuin objekti on menetetty, subjekti on 16ydetty”. Klas-
sisen psykoanalyysin mukaan ensimmadisen objektimenetyksen, primaa-
riobjektin rakkauden ja siitd valttiméttomén irrottautumisen jéljet soivat

% Enemmin tésté, ks. Valimédki 2001b ja 2002.
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mukana kaikissa merkitsevissd suhteissamme.®® Melankolian objekti on
samanaikaisesti sekd omistettu ettd kadotettu; se on sekd todellinen etti
epdtodellinen, vahvistettu ja kielletty (Agamben 1993, 21). Siten silld on
fetissin piirteitd, ja Lebewohl-nuotit voitaisiinkin ndhdi fetissin tavoin
samanaikaisesti sekd jonkun merkkiné ettd timén jonkun poissaolon merk-
kina. Fetississd “kohtaamme paradoksin saavuttamattomasta objektista,
joka tyydyttdé ihmisen tarpeen juuri saavuttamattomuutensa kautta”, kuten
Giorgio Agamben (1993, 33) kirjoittaa. Néissd Lebewohl-fraaseissa nyky-
kuulija voi jopa kokea hienoisen ldnnenelokuvien tunnelman, silld wester-
nien musiikki — romantiikan musiikkikoodistolle uskollisena — kayttda
tdméntapaisia trooppeja painottaen hyvéstisanomisen tunnelmaa ja tai-
vaanrantaan ratsastamista, jonkin vdistiméatonta taaksejattamistd.®' Tawast-
stjernakin (1955, 49) sattuu maalailemaan téssi kohdin “’kirkkaanpunaisen
auringon nousevaksi erdmaamaiseman ylle”. Jos ajattelee Lebewohl-
nuottien toimivan (menetetyn objektin) hyperkatektoituneena siirtyméana
ja koko tdmin musiikin polysemantisoituneena jadhyvéisten “kelluvana
valuuttana” (ilmaisu on Kuusamon 1988, 89) — primaarimenetyksen reso-
noidessa mukana — voisi my0s Sibeliuksen tulkita sanovan tissi adieux
menneisyydelleen, aiemmalle nuoruuden romanttiselle ja kalevala-romant-
tiselle savelkielelleen eli sidveltimisensd ensi rakkaudelle sekd mikseipa
mydskin sille ”Don Jeanille”, josta Murtomaki (1998; 2001) on kirjoitta-
nut. "Nuoruuden puiston siniset yot eivit endd koskaan palaa entisen kal-
taisina”, kuten Tawaststjerna (1955, 52) tiivistdd.s

% Eri psykoanalyyttiset suuntaukset antavat erilaisia statuksia ja siséltoja
melankolian objektille (ks. Valimdki 2001b, 150-152; 2002). Lacanilainen
psykoanalyysi painottaa sisdsyntyistd, subjektille valttimitontd konstitutiivista
puutetta ja menetetyn objektin illusorisuutta kun taas klassinen psykoanalyysi
antaa melankolian objektille empiirisen sisdllon (pohjimmiltaan didin menetys).
Monesti on psykoanalyyttinen estetiikka — esim. Melanie Kleinin ajatuksista
inspiroitunut — néhnyt koko taiteellisen tekemisen ja luovuuden ytimen kadotetun
primaariobjektin suremisessa ja uudelleenrakentamisessa. Tdma ajatus on ilmeinen
myos Kristevalla (1998).

1 Vrt. esim. Enrico Morriconen musiikki Sergio Leonen westerneissa.

62 Tawaststjerna (1979, 220) siteerasi Bertel Gribenbergin runoa myos kuvaillessaan
1. sinfonian Andante-osaa. Tawaststjernakin siis ndki Kyllikin erdanlaisena
hyvistijattond — siveltdjan hyvéstijattona romantiikalle. ”Sibeliuksen romanttisissa
teoksissa kuohuu eldmidnhurma, tuntuu tulevan vuosisadan heréttimien unelmien
innostus, ja samalla niissi lausutaan jadhyviiset meneillddn olevalle.” (Tawaststjerna
1955, 52.)
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MUISTIN MUSIIKKIA

Mielestdni Kyllikin 1 osan aikamuoto on preesens, silld se toimii narratii-
visena musiikkina, jossa eletdén nyt-hetked aktorien ja tapahtumien vili-
nédssd, mutta lyyrinen toinen osa on tapahtumaton; siind pikemminkin
ollaan melankoliaan, menetykseen ja menneeseen kiinnittyneeni. Kun adi-
euxia hiljaa laulavien kdyrdtorvien (t. 30-31) jdlkeen tulee fanfaareja®
ja herooisia sointuja (t. 32 eteenpdin, ks. esimerkki 4) — hieman milita-
ristisilta kuulostavia —, ne ovat luonteeltaan jotakin muisteltua, niitd ei
”suoriteta” “nyt”, aikamuoto ei ole preesens vaan imperfekti. Sotaisat ja
metsastykselliset kuviot ovat menneessd aikamuodossa.®* Tamén jilkeen
adieux-fraasi tulee uudestaan (t. 40—41): “muistoksi” nimedmaéni jakso (t.
32-39) on siten upotettu kahden kehystivin adieux-fraasin viliin niin kuin
se olisi uneen vaipuminen. Keskitaitteessa on menneisyys vallannut sub-
jektin proustilaiseen tapaan. Tekstuuri ja tunnelma muuttuivat siirryttiessa
raskaanoloisesta A-osasta keskitaitteen B-duurissa (toonikaparalleelissa)
eteenpdin kulkeviin legato-linjoihin, liikkkuvaan polyfoniaan ja suloisesti
moduloiviin harmonioihin mezzofortessa. Tahdn menneisyyteen vajoami-
seen johdattaa keskitaitteen bassolinjan ensimméinen sédvel as, joka on
B-duurin (= Es-duurin dominantin) alennettu seitsemés aste, jolla on tdssd
pohjattoman sdvelen — loputtoman syvyyden — funktio; upottavana kuin
unen napa se vie melankolian onton keskuksen ympérille luotuun fantasi-
aan tavoittelemaan muistoa, joka tulee niin kaukaa, ettd se vaatii neljan
tahdin johdannon (t. 25-28) sekd adieux-fraasin — muistin uuvuttavan
sy6tin® —, jonka jdlkeen varsinainen muisto alkaa tahdista 32.
Kadensaalinen transitio (t. 43—54) — kuin torjunta tai reaalin hyok-
kédys ensimmadisen osan kiihkeine harmonioineen, oktaavijuoksutuksineen
ja entistd hysteerisempine trilleineen — palauttaa muistosta/unesta takai-
sin ankeaan nyt-hetkeen, A-osaan (t. 55 alkaen). Musiikki on samaa kuin
alkutaitteessa, mutta pianissimossa ja synkopoidulla urkupistesiestyksella
varustettuna luoden hautajaismarssin kaikua, peruuttamattomuuden tun-
netta (ks. esimerkki 5): libido on edelleen menetetyssd objektissa kiinni.

8 Tawaststjernan (1977, 32) mukaan kyseinen “fanfaariaihe f2-b1-c2 [vrt. t.
32] voisi olla vapaa kddnnds Lemminkdinen palaa kotitienoille -runoelman
’Lemminkéis-aiheesta’ b—c1-g”.

¢ Tawaststjerna (1958, 47) varmaankin tarkoittaa tdtd kohtaa kirjoittacssaan
Kyllikin nékevén visiossa Lemminkaisen kohtalon.

% Jlmaisu on Barthesin (2000 [1977], 180).
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Esimerkki 5. Sibelius: Kyllikki, Il osa, t. 54-58.

Lopun trillit ja tauot sekd laskeutuminen mezzoforteen ja epastabiilin tun-
tuiseen mollisekstisointuun, samaan jolla osa alkoi, vahvistavat lohdutto-
muuden ja keskenjddmisen tuntua, tappion maisemaa.®

MUSIIKILLINEN MAISEMAMUOTOKUVA

Toisenlainen maisema avautuu Kyllikin viimeisessd osassa. Se on kevyen
scherzomainen osa tanssillisine piirteineen. Musiikillinen materiaali vaih-
telee jatkuvasti kromaattisen ja diatonisen seki toisaalta mollin ja duurin
vililla, aivan kuin musiikkimaiseman valo alati muuttuisi. Myoskin pas-
toraalinen keskitaite (Tranquillo, t. 35—60) vaikuttaa erikoiselta tummuu-
den ja valon yhdistelmaltd. Tima musiikillinen valohdimy on Ges-duurissa
ja muistuttaa hieman Sibeliuksen toisen sinfonian kolmannen osan trioa
melankolis-pastoraalisine oboeineen.” Jos vertaamme Kyllikin toisen ja
kolmannen osan keskitaitteita, voisimme ajatella, ettd mydskin kolman-
nen osan keskitaitteessa on kyse muistin ja muistamisen musiikista, mutta
eri tavalla kuin toisessa osassa. Jos toinen osa on freudilaisittain melan-
koliaa liittyen objektimenetykseen, joka on poissa tietoisuudesta, on kol-

% Symmetrinen (ABA) muoto lienee varsin sopiva melankolian musiikille
keskitaitteen toimiessa kuvauksena menetetystd objektista. Tarastin (1999, 269)
mukaan esimerkiksi Valse Tristen aktiivisempi, liikkkuvampi keskitaite tarjoaa
hetkellisen illuusion vapautumisesta, minka jalkeinen paluu A-taitteeseen korostaa
melankolian itseensédsulkeutuneisuutta.

7 Ndin my0s Tawaststjerna (1958, 36). Heinonen (2000, 18) taas on huomauttanut
viélitaitteen muistuttavan Borodinin Ruhtinas Igor -oopperan aiheita ja
soinnutusta.
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mannen osan pysdhtyneessé triossa pikemminkin kyse tietoisuuden piirissa
olevasta muistelemisesta — suremisesta, jossa keskeistd on egon yritys
vapauttaa libido menetetystd objektista (vrt. Freud 1957 [1917/15], 245).
Kaipaus myonnetédn, silld Chopin (vrt. esim. t. 51) — mennyt aika —
ja muu kaiho ei ole poispainettua tai piiloteltua, aivan péinvastoin: cres-
cendon saattelemana puhkeaa laulu vanhoista kultaisista ajoista tdydelta
laidalta, fortessa, sentimentaliaan ja nostalgiaan syoksytdan hapailematto-
mén avoimesti kuin musikaalissa konsanaan.% (Ks esimerkki 6.)

Kolmas osa ei assosioidu luontokuvaukseen pelkéstidn pastoraalitrion
vaan myos impressionististen vaikutelmiensa takia. Mikéli haluamme
puhua luonnosta kolmannen osan yhteydessi, ehdottaisin — lainaten ideani
Rosenilta (1998, 131-132) —, ettd kyse ei ole yleispastoraalista vaan
pikemminkin musiikillisesta vastineesta ns. maisemamuotokuvalle, joka
1700-Iuvun loppupuolella alkoi kantaa muistin ja muistamisen merkitys-
ulottuvuuksia; kyse olisi talldin musiikillisesta maisemasta tietyn erityisen
paikan presentaationa, jonka kautta saavuttaa transsendentaalinen taso.

Tranquillo
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Esimerkki 6. Sibelius: Kyllikki, I1I osa, t. 34-37.

% Blomin (1947, 101) mukaan kolmannen osan keskitaite ei ole tdysin huoleton vaan
siind, kuten toisessakin osassa, on huomattavissa raskasmielisyyttd. Tawaststjernan
(1958, 35) mukaan kyse ei ole raskasmielisyydestd vaan pastoraalisuudesta.
Blomin kokema raskasmielisyys voisi liittyd synkopoituun urkupistesdestykseen
— tuohon Sibeliukselle tyypilliseen keinoon, joka esiintyy my0s toisessa osassa.
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FINAALIN ”EPATYYDYTTAVYYS?” ! TANSSIN PYORTEET JA

MUU VAPAAKSI PAASTETTY FEMINIININEN?? KUVASTO

Kyllikin kolmatta osaa on usein kritisoitu siitd, ettd se ei ole sopiva
— esimerkiksi tarpeeksi voimakas — koko opuksen péattiaviksi osaksi.
Esimerkiksi Tawaststjerna (1971, 32) kirjoittaa, ettd “finaali on paikoin
pianistisesti aistikas, mutta ei kyllin merkittdvd tasapainottaakseen triptyy-
kin ensimmdisen osan” (kurs. SV). Tawaststjernan mukaan ensimmaisen
osan sonaattimuoto todistaa Sibeliuksen mestarillisesta muodonhallinnasta,
toinen osa on muodoltaan ehed, mutta finaali on muodoltaan miti tavan-
omaisin ja se on “musiikillisestikin huono”: “kahden ensimméisen osan
korkean laadun huomioonottaen, on valitettavaa, ettd finaali ei alkuunkaan
ylla niiden tasolle. [- -] On my0s ylléttavaa, ettd sonaattimuodon ja ron-
domuodon jilkeen finaalina toimii liedmuoto. Kehittyneempi rondomuoto
tai jopa sonaattimuoto olisi ollut paikallaan. [- -] suhteellisen merkitykse-
ton tanssillinen osa finaalina heikentdé koko teosta.” (Tawaststjerna 1958,
39-41.) Tawaststjerna (1958, 41) epdilee, ettd havaitsemansa muototasa-
painon ontuvuuden takia teos ei ole lyonyt itseddn ldpi konserttilavoilla.
Sukupuolen kannalta asiaa tarkastellessa tulee mieleen, ettd ilmeisesti
se, ettd finaali ei taivu “maskuliinis-narratiiviselle” kuuntelulle, on tehnyt
siitd useiden tutkijoiden korvissa epatyydyttavan. Jos Oidipus-tarina ei ker-
rokaan kuinka Sfinksille kdy Oidipuksen kohtaamisen jalkeen, niin Kyllikki
tuntuu juuri kertovan miten Kyllikille/naiselle kdy (pikemminkin kuin mita
tapahtuu Lemminkaiselle/miehelle) osapuolten kohtaamisen — ensimmaéi-
sen osan “maskuliinisen” narraation demonstraation — jélkeen, silld vii-
meinen osa sisdltdd runsaasti “feminiinistd” musiikkikuvastoa. Mielestini
siis ainoastaan ensimmaéinen osa sukupuolistuisi ”maskuliinisesti” (vrt. de
Lauretis 1984, 125: "her story again turned out to be his story”). Toista
osaa en taas halua sukupuolistaa mitenkddn: mielestini toisen osan melan-
kolia ja subjektiuden painolasti pimentid sukupuolistamisenkin. Tai ehka
ailemmin mainittu ristiin-genderoituminen johtaa neutri-vaikutelmaan.
Vaikka toinen osa on mielestdni sukupuoli-neutraali, on se silti voimak-

% Voisi jopa ajatella sitd, ettd melankolian arkaaiset juuret ovat subjektin kronolo-
gian kannalta ajassa (varhaislapsuudessa ennen oidipaalivaihetta), jolloin subjekti
ei ole vield sosiaalisesti sukupuolistunut, koska ei ole vield tullut subjektiksikaan
eikd siten tiedd omaa sukupuolisuuttaan. Sukupuolen ja melankolian suhteiden
tulkinnoista, ks. esim. Butler 1990, 73-83; 1997, 132—-198.
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kaasti subjekti(ude)n musiikkia. Ja vaikka kolmannessa osassa subjekti
hévidad ndyttdmoltd, se ei kuitenkaan ole sukupuoli-neutraali vaan vahvasti
“feminiinisesti” varittynyt. Osan “feminiinisid” piirteitd ovat esimerkiksi
keveys, 3/4-tahtilaji, tanssillisuus — tuo etdisesti masurkkaa ja poloneesia
muistuttava polskamaisuus, joka luo myds etnisen eksotiikan merkitys-
ulottuvuuden. ”Feminiinistd” on my0s monotemaattisuus sekd harmo-
nian, muodon ja aiheiden ei-kehittelevd késittdminen. Sitd ovat myds
kromatiikka, muun muassa alaspdin viettdvit ja viettelevit puolisdvelas-
kel-aiheet” sekd helmeilevidn kromatiikan ja diatoniikan akvarellimainen
vaihtelu, mikd myos luo (orientaalia) eksotiikan tuntua. Samoin on “femi-
niinistd” nopeat vilkehtivit sdvellajien vaihdot, impressionistiset (luontoon
assosioituvat) elementit, tyylitellyn improvisaation henki ja sentimentaali-
set chopinismit. Mydskin lopetus on ’feminiininen” &killisyyden, temaatti-
sen valmistelemattomuuden, avoimuuden ja kevyen padhdnpistomaisuuden
tunnussaan. Lopetus tuo mieleen Chopinin preludeille tyypilliset “irtol-
opetukset”.”! Téllaista musiikkia usein kuvataan viehattdvind, milld tar-
koitetaan, ettd se ei ole merkittdvai. Osan ”feminiininen” kuvasto ei ole
tarpeeksi merkittdvaa’ tilinpdatokseksi, lopulliseksi ratkaisuksi; se olisi
hyviksyttavéd leikillisend ja harmittomana véliosana (scherzona), jonka
viehattdvyydessa voi hetken piipahtaa vakavien osien vililld. Mutta finaa-
lia ei sovi tanssia naisen pillin mukaan. Finaalista siis puuttuu sonaatties-
tetiikkaan liittyva “maskuliininen” vakuuttelu, se temaattinen paini, jolla
uudelleenvakiinnuttaa patriarkaalinen jérjestys. Osa, ja siten koko teos, ei
noudata ldnsimaisen taidemusiikin herranarratiivin normeja, silld “femi-
niinistd” ei siind vaienneta. Pdinvastoin: se padstdd Kyllikin (naisen) tans-
simaan ja vieldpd populaarilajissa (polskassa) jittden siten kukistamatta
muutakin epipuhdasta ainesta (populaari) kuin vain “feminiinisyyden”.
Naista/luontoa (seksuaalisuutta) ei kontrolloida vaan se pédstetdén leppoi-

" ”Feminiinen” retoriikka on usein ymmaérretty viettelyn tai/ja hulluuden
retoriikkana, jolloin se asettuu vastakohdaksi maskuliiniselle” bravuurille niin kuin
lyyrisyyskin. ”’Naisen” retoriikka ei ilmaise édlyé/ajattelua vaan seksuaalista voimaa.
Téllainen sukupuoli-ideologia tuntuu olleen voimissaan musiikin diskurssissa
suunnilleen renessanssista ldhtien. (Ks. esim. McClary 1991.)

"I Tawaststjerna (1958, 43) on taas huomannut lopun kuudestoistaosakuvioiden
muistuttavan Chopinin F-duuri-etydin (op. 10 nro 8) lopun kuvioita.

2 Tarastin (1994b) termejé soveltaen kyse on siitd, ettd osassa ei ole riittdvasti
— totunnaiskaavan mukaan finaalille sopivasti — “voimisen” modaliteettia (can/
POUVOir).

Musiikkl 3-4/2001

42-43 @ 15.3.2002, 14:33



SUBJEKTISTRATEGIOITA SIBELIUKSEN KYLLIKISSA 43

sasti valloilleen. Siten viimeinen subjektipositio teoksessa on “feminii-
ninen” subjektin assimiloituessa luontoon.” Jos Hélene Cixous’n (1980)
Medusa edelleen nauraa, niin kylld Kyllikkikin. Téllainen ”feminiinisyys”
lopetuksena on herranarratiivisen kuuntelun kannalta ilmeisen hermostut-
tava.

VAPAUTUS SUBJEKTIUDEN PAINOLASTISTA! TOIMIVASTA
SUBJEKTISTA — MELANKOLIAN KAUTTA — LUONTOON

SULAUTUMISEEN

Ehdotan, ettd voisimme nidhda Kyllikissd siirtymin toimivasta subjektista
(I osa), subjektiivisen reflektion ja melankolian kautta (II osa) subjektin
assimiloitumiseen luontoon (III osa). Ensimmaisessd osassa tuntuu olevan
myyttinen aktori, henkil6itd sankarillisine piirteineen ja kohtaloineen
(todellinen tarina). Toinen osa voidaan tulkita melankoliaksi unenkaltai-
sine tunnelmoineen ja muisteluineen, niin kuin se pohtisi ensimmadisen
osan tapahtumia. Kolmas, kevyen scherzomainen osa kadintyy kohti pelk-
kdd miniatyyrimaisemaa, aivan kuin liian paljon olisi sanottu, tehty tai
tunnustettu edeltivissé osissa, ja siksi ratkaisuna olisi luontoa kohti kéén-
tyminen, antautuminen jonkin subjektin (maskuliinisuuden?) yldapuolella

7 Feminiinisen figuroinnin voi myos nahdi ikddn kuin vaihtoehtoisen mallin
luomisena ahdistavalle ja rajoittavalle “maskuliinisuuden” mallille. Siten jotkut
romantiikan ja mydhéisromantiikan miestaiteilijoiden luomat naisrepresentaatiot
saattavat joskus heijastaa erdénlaista “toivetta olla nainen” (ilmaisu on Isabelle de
Courtivronin 1979). Kramer (1998) on puhunut ajatuksesta Schubertin yhteydessa.
Téllaisen toiveen piilevd tarkoitus on paeta “maskuliiniselle” identiteetille
(keskiluokkaisen) normatiivisesti konstruoitua aggressiivisuutta ja oidipaalista
kilpailua. Sibelius sdvelsi itse asiassa paljon naiskuvia, mikéli esimerkiksi
feminiinisten hahmojen mukaisesti nimettyjd teoksia tai teosten osia sellaisina
pidetddn: mm. Pohjolan tytdr, Luonnotar, Aallottaret, Metsdnhaltija(tar),
Koskenlaskijan morsiamet, Dryadi, Vapautettu kuningatar sekd monet ndy-
telmadmusiikkien numerot ja yksinlaulut. Kullervon subjekti-position lipsumisesta
feminiinistd kohti, ks. Franklin 2001, 74.

7 Murtomdki huomautti minulle, ettd miksei yhtd hyvin kuin luontoon
kidntymisestd kyseessd voisikin olla kddntyminen yhteis6on ja siihen
integroitumiseen — kyseessihdn on tanssillinen osa (vrt. Kalevalan Kyllikki, joka
jattaa kotinsa mennikseen tansseihin).
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olevan edessi. Siten finaalissa ikddn kuin vapaudutaan subjektiuden paino-
lastista, minkd voi ndhdé niin luontoon™ yhtymisené kuin vaihtoehtoisen
(feminiinisen) identiteetin fantasointina. Eero Tarastin (2001, 13) nike-
myksié soveltaen kyseessé voisi olla halun subjektin depersonalisaatio tai
de-aktorialisaatio.” Siis: ensimmdisen osan toiminnasta (myo0s: seksuaa-
lisuudesta, ruumiista, reaalista) ja toisen osan reflektoinnista (melankoli-
asta) kolmannen osan pastoraaliseen sulautumiseen, transsendenssiin, ja
subjektin vetdytymiseen pois ndyttimoltd. Melankolia on joko tyOstetty
tai lykétty (torjuttu).” Kuten Rosen (1998, 161) kirjoittaa: maisema, muis-
teltu kuva, voi usein korvata poispainetun muiston. Se olisi siis yritys
unohtaa, torjua. Ortega y Gassetin (ks. Agamben 1993, 32) sanoin: “meta-
fora korvaa yhden asian toisella, ei niinkddn saavuttaakseen toisen kuin
pactakseen ensimmaistd”.

Susanna Vilimdki, FM, toimii kuluvana lukuvuonna musiikkitieteen assis-
tenttina Helsingin yliopistossa. Hdn valmistelee vditdskirjaansa musiik-
kisemiotiikan ja psykoanalyyttisen musiikkikritisismin alueelta. Kyseinen
artikkeli on osa hdnen dskettdin valmistunutta lisensiaatintutkimustaan.
susanna.valimaki@helsinki.fi

5 Tarasti on pohtinut halun subjektia Sibeliuksen musiikissa seuraavasti:
”Sibeliukselle halu on myds neutralisoitu sublimaatioprosessissa, joka muuntaa
sen joksikin aivan muuksi. Se ei ole suora halun repressio vaan pikemminkin
lamauttava, jaddyttdva, sen depersonalisaatio ja de-aktorialisaatio. [- -] Tdma halun
subjektin neutralisointi Sibeliuksen musiikissa assosioituu ldsnidolon/poissaolon
fenomenaliseen kategoriaan. Musiikki luo usein vaikutelman autiosta maisemasta
ilman elavaa sielua [- -].” (2001, 13.)

76 Tronia, kuten huumorikin, eivét ole sanoja joita usein kédytetddn Sibeliuksen

musiikista puhuttaessa, mutta timidn kolmannen osan — sen tietynlaisen
paradoksaalisuuden — yhteydessd, en jattdisi mahdollisuutta kokonaan pois
laskuista.
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SUBJECT-STRATEGIES IN SIBELIUS’S KYLLIKKI

Sibelius composed for the piano throughout his productive life, over 100 opus-
listed works. However, Sibelius’s piano music is often disparaged, even con-
demned in Sibelius literature. Usually Sibelius’s piano pieces are compared with
his orchestral works and considered a marginal and unimportant area. In the first
part of the present essay it is proposed, that it seems as if it might be inappropriate
and embarrassing that ”a giant of absolute music”, hammering out his sympho-
nical themes in the heavyweight class of composing, wrote also so many brief
piano pieces, music which in our tradition of Western art music has been asso-
ciated with “feminine”.

The second part of the essay analyses Kyllikki from a psychoanalytico-semio-
tic point of view, applying also theories from feminist and gender studies. Kyllikki
is analysed as a musical productivity representing the registers of subjectivity, the
adventures of desire on the border of self and other.
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VIRTUOOSISUUS SELIM
PALMGRENIN VIRRASS5A

MARJAANA VIRTANEN

VIRTUOOSI VAI VALIKAPPALE? VIRTUOOSISUUDEN

MUUTTUNUT LUONNE

Romanttinen pianokonsertto on sdilyttdnyt suosionsa sitkedsti jo pitkalti
toista sataa vuotta. Suosiosta on yhtend viimeaikaisena esimerkkind vuoden
2001 Turun Musiikkijuhlien loppuunmyyty ja paljon positiivista huomiota
osakseen saanut konsertti, jossa nuori kiinalainen pianovirtuoosi Lang
Lang péési osoittamaan taituruutensa Rahmaninovin kolmannen pianokon-
serton (“maailman vaikeimman pianokonserton”) solistina. Kuten pdivéleh-
dissd (7S ja HS 20.8.2001) loistavan vastaanoton saaneelle Lang Langille,
pianokonsertto on tarjonnut virtuoosisuuden esitysfoorumin lukuisille pia-
nisteille aina 1800-luvulta léhtien.

1800-luvun alkupuolen Pariisissa kukoistukseensa noussut virtuoosi-
kulttuuri korosti ennenkuulumattomalla tavalla yksilollisyyttd. Improvi-
sointitaitoa ja spontaaniutta arvostettiin, jolloin “live”-esityksen merkitys
korostui kaikessa ainutkertaisuudessaan (Goehr 1998, 153). Yleiso koki
jannitystd virtuoosien improvisoidessa ja esittdessd muunneltuja versioita
niin omista kuin toistenkin sévellyksistd — esimerkiksi Liszt esitti piano-
konsertoistaan monia erilaisia versioita soolojen ja kadenssien osalta (ks.
Mies 1972, 37). Mutta kun virtuoosia kiiteltiin 1800-luvulla improvisoin-
titaidoista, kiiteltiin Lang Langia varsin erilaisesta taidosta: ”Lang ei [...]
briljeerannut ndytdsluonteisesti, vaan tuntui alati kehottavan: *’Kuuntelepa,
mitd Rahmaninov tdssd kohden kirjoittaa’.” (7S 20.8.2001.) Saveltdjan
oletettujen toiveiden toteuttaminen kuuluu 1800-luvun loppuun mennessa
vakiintuneeseen “ldpindkyvyysihanteeseen”, jonka mukaan teoksen ja
sdveltdjan tahdon pitdd kuultaa ldpi esityksestd (Goehr 1992, 232; Goehr
1998, 142; ks. myds Subotnik 1990, 256). Léapindkyvyysestetiikka poik-
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keaa voimakkaasti 1800-luvun virtuoosikulttuurin ihanteista, jotka aset-
tivat virtuoosisoittajan ja soittamisen taiturillisena tekemisend huomion
keskipisteeksi sdvellyksen sijaan (ks. Makeld 1989a, 8). Lang Langin vir-
tuoosisuus on siis jotain aivan erilaista kuin vaikkapa Lisztin virtuoosisuus
aikoinaan: Langin virtuoosisuus merkitsi sdveltdjin oletettavasti toivomaa
esitystapaa, joka puolestaan 16ytyy teoksesta, sdveltdjan tahdon ilmauk-
sesta.

On vaikea kuvitella, ettd kovinkaan moni esiintyjd haluaisi itsensd
miellettdvan ldpindkyvyysihanteen mukaisena vilikappaleena, sdveltdjan
tahdon vilttdméttoméana ilmaisijana, joka voisi yhtd hyvin olla ndkyméton
(ks. Goehr 1998, 142). Tassd artikkelissa, joka pohjautuu lisensiaatin-
tutkimukseeni (2001), tarkastelen kysymystéd siitd, miten ja miksi vir-
tuoosisuuden luonne on muuttunut niin merkittdvasti virtuoosikulttuurin
kukoistuksen ajoista. Konkretisoidakseni kysymyksen siitd, mitd virtuoo-
sisuus muutoksen jélkeen voi merkitd, tarkastelen Selim Palmgrenin toista
pianokonserttoa Virtaa (1913), joka on hinen pianokonsertoistaan kaik-
kein tunnetuin.! Peilaan Virran kautta virtuoosisuuden luonnetta varsinai-
sen virtuoosikulttuurin kuihtumisen jalkeen. Minua kiinnostaa se, millaisia
ilmenemismuotoja virtuoosisuus saa Virrassa. Valitsin tarkastelun koh-
teeksi juuri Palmgrenin, koska olen kiinnostunut virtuoosisuuden ja teoses-
tetilkan jénnitteisestd suhteesta, ja Palmgren sai vaikutteita molemmista.
Hinen konsertoistaan koen Virran ndkokulmani kannalta mielenkiintoi-
simmaksi, koska teosta on luonnehdittu ristiriitaisesti niin virtuoosiseksi
kuin epavirtuoosiseksi. Liséksi haluan tutkia, miké on Virran virtuoosisuu-
den — tai sen puuttumisen — vaikutus siihen, etti teos siilyi ohjelmis-
toissa kauemmin kuin Palmgrenin muut konsertot.

Olen pianistina kiinnostunut ldpindkyvyysestetiikan seurauksista soit-
tajan kannalta, ja hyddynnén artikkelissani musiikkifilosofi Lydia Goehrin
kahta, teosestetiikkaan pureutuvaa ja sitd kritisoivaa tutkimusta (1992 ja

' Palmgren jatkoi kiertelevien séveltdja-virtuoosien traditiota, jota jo Chopin, Liszt
sekd lukuisat muut pianokonserttojen séveltdjét edustivat 1800-luvun alun Euroo-
passa ja jonka viimeisiin edustajiin kuuluivat niin Rahmaninov kuin Palmgren
itsekin. Palmgrenin voi siis ajatella saaneen vaikutteita 1800-luvun virtuoosikult-
tuurista. Toisaalta teoskeskeinen ajattelutapa oli yleistynyt 1900-luvulle saavutta-
essa, joten oletan my0s teosestetiikan jdlkien heijastuvan hinen konsertoissaan.
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1998).2 Tarkastelen virtuoosisuuden ongelmaa kuitenkin tietyn feoksen ja
sen partituurianalyysin kautta. Vaikka siis nojaudun teoskeskeisti ajatte-
lutapaa purkavaan Goehriin tarkastellessani teosestetiikan vaikutuksia vir-
tuoosisuuden luonteen muutokseen, on tutkimusotteeni tissd artikkelissa
lahinné teoskeskeinen. Nuottikuva-analyysi tukeutuu teoskeskeisyyteen,
vaikka pyrinkin analyysin avulla tavoittamaan esittdmiseen liittyvid ilmi-
Oitd.

VIRTUODOSISUUS 1800-LUVULLA: -JANNITYSTA,

DEMONISUUTTA JA IMPROVISAATIOTA

Virtuoosisuuden luonne muuttui voimakkaasti 1800-luvun aikana: pai-
nopiste siirtyi improvisaatiosta taiturilliseen séveltijan toiveiden toteut-
tamiseen. Mitd virtuoosisuudelle oikein tapahtui? Kehitys kohti uutta
esittimisen estetiikkaa oli jo kiynnissd virtuoosikulttuurin noustessa
kukoistukseensa, mutta virtuoosikulttuuri piti ihanteistaan kiinni pitkélle
1800-luvulle. Koska improvisaatiota ja ex fempore -soittamista arvostettiin,
ei ihanteellinen musiikillinen esitys ollut mitenkdin riippuvainen teoksen/
savellyksen esityksestd (Goehr 1998, 149). Léapindkyvyysestetiikka ei siis
aina olisi tullut edes kysymykseen, koska ei ollut teosta, jonka olisi pité-
nyt kuultaa esityksen ldvitse. Virtuoosit esittivit tietysti myos savellyksid
mutta ilman sitd kunnioitusta ja nuottikuvauskollisuutta, joka kuuluu nyky-
adn itsestddn selvina sivellysten esittimiseen: virtuoosit muuntelivat teok-
sia improvisaation avulla ja viihdyttivat yleisdd improvisoiduilla alku- ja
vilisoitoilla sekd kadensseilla.’

Kun nykypdivin konsertissa esitettdva ohjelmisto on lukkoonlyoty
ennen konserttia, saattoi virtuoosikonsertin ohjelmisto muuttua tilanteen

2Tédmaén artikkelin kannalta merkityksellinen on paitsi Goehrin teoskeskeistd ajat-
telutapaa purkava tutkimus (1992) myds hianen uudempi tutkimuksensa (1998),
jossa kisitelldéin aikanamme vallitsevia, toisiinsa ndhden ristiriitaisia esittimisen
ihanteita sekd niiden suhdetta virtuoosisuuteen ja teosestetiikkaan.

3 Esimerkiksi Mozartin pianokonsertoista esitettiin virtuoosisella figuraatiolla ja
raskailla kadensseilla varustettuja versioita. Tama ei tulisi kysymykseenkdéin nyky-
adn, koska sévellysten esittdmiseltd vaaditaan autenttisuutta historiallisen aikakau-
den suhteen (Subotnik 1990, 256).
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vaatimusten ja yleison viihtyvyyden mukaan. Esimerkiksi Chopinin piano-
konserton ensiesityksesséd Varsovassa 1830 ensimmaistd osaa seurasi diver-
tissement kayéatorvelle, jottei yleiso ehtisi pitkdstyd kolmiosaisen teoksen
aikana (Culshaw 1979, 46). Virtuoosikonsertti tarjosi kuulijoille fyysisen
ja visuaalisen spektaakkelin, joka oli jannittdvd arvaamattomuudessaan ja
kontrollin ulottumattomissa, ainakin miti tuli sdveltdjan tahdon noudatta-
miseen.

Tomi Mikeld (1989a) kuvailee viitdskirjassaan niitd virtuoosisen esitta-
misen ominaisuuksia, joita pidettiin 1800-Iuvulla ihanteellisina aikakauden
pianovirtuoosisuutta ja pianonsoiton estetiikkaa kisittelevin kirjallisuuden
perusteella.* Kenties tirkein virtuoosin ominaisuuksista oli yksildllisyys,
joka liittyi aikakaudella vallinneeseen nerokulttiin, déri-individualistisina
neroina pidettyjen virtuoosien ja sdveltdjien ennenkuulumattomaan pal-
vontaan. Yksilollisyyden ihannointi on jittdnyt jdlkensd pianokonserton
genreen ja my0s Palmgrenin Virtaan, koska solistin yksildllisyys on sii-
lynyt 1800-luvulta l&htien soolokonserton ehké keskeisimpand lajikritee-
rind (Mikeld 1989a, 87-90). Yksilollisyyden lisdksi virtuoosisuuteen liittyi
olennaisena osana tekninen taituruus, jota virtuoosit toivat itseisarvoisesti
esiin lisddmailld mekaanisia vaikeuksia esityksiinsd.® Soittoteknistd tai-
turuutta vaadittiin myds virtuoosisen, ddrimmdiisen dynaamisen voiman
tuottamiseen, joka mahdollistui pianon kokeman kehityksen my6ta ja muo-
dostui pianovirtuoosisuuden erityisominaisuudeksi (mts., 94). 1800-luvun
pianovirtuoosisuus muistetaan nykyédédn liitkaakin teknisen taituruuden
korostamisesta, kun taas virtuoosisuuteen itsestddn selvdnid ominaisuutena
kuulunut improvisaatio helposti unohdetaan. Improvisaatio piti sisdlldidn
sekd ns. vapaata improvisaatiota ettd sdvellysten muuntelua improvisaation
avulla. (Mts., 87-93; ks. myos Mikeld 1988, 67.)

Maikeld (1989a, 87) kutsuu virtuoosisuuden ominaisuuksia kvalitee-
teiksi, jotka ovat tarkemmilta nimiltd4n individuaalisuus, artistisuus, voima,
subjektiivisuus, innovatiivisuus ja vapaus. Virtuoosisuuden ominaisuuksilla

* Tukeudun Tomi Mikeldn kehitteleméddn virtuoosisuuden analyysimetodiin
(1989a) ja musiikillisen interaktion analyysimetodiin (1990b). Lahtokohta molem-
missa tutkimuksissa on teoskeskeinen samoin kuin téssé artikkelissa.

3 Virtuoosisessa esityksessé tekninen taituruus ja teknisen suorituksen ndyttavyys
ovat usein merkittdvissd asemassa: Miakeldn mukaan on tyypillista, ettd tekninen
suoritus néyttdd vaikealta mutta vaikeuksista selvitidén voittoisasti. Koska piano-
virtuoosisuuden ollessa kyseessa tekstuuri on usein hyvin pianistista, voi kysymys
olla kuitenkin vaikeuden illuusiosta. (Mikeld 1989a, 81, 93.)
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on huomattava vastaavuus 1800-luvun nerokultin piirteisiin. Ndihin kuu-
luivat Christine Battersbyn (1989, 13) mukaan mm. yksil6llisyys, ainut-
kertaisuus, originaalisuus, mielikuvituksekkuus ja luovuus, jotka liitettiin
maskuliinisuuteen ja miehen sosiaaliseen rooliin. Se, ettd 1800-luvun
suuria pianovirtuooseja nimettiin jumaliksi tai demoneiksi, on niinikdin
yhteydessd nerokulttiin ja kertoo siitd huomiosta ja arvostuksesta, jota
neroiksi julistetut suuret virtuoosit saivat osakseen 1800-Iuvulla.

Edelld kuvatut 1800-luvun virtuoosisuuden ominaisuudet esiintyivit
kdytinndssd monin tavoin toisiinsa kietoutuneina. Kokonaisuutena ne
kuvastavat sitd, ettei luovan ja esittdvin sdveltaiteen vélinen ero ollut vir-
tuoosikulttuurissa yhtd jyrkkd kuin lansimaisessa taidemusiikkikulttuu-
rissa 1800-luvun virtuoosikulttuurin hiipumisen jalkeen: virtuoosisdveltéjét
improvisoivat ja muuntelivat omia sivellyksidan samoin kuin toisten sével-
lyksid. Tamén vuoksi virtuoosikulttuurin luokitteleminen 1800-luvun esit-
tavin sdveltaiteen kulttuuriksi on mielestdni jossain médrin ongelmallista.
Onko esittiminen oikea sana kuvaamaan virtuoosien toimintaa, kun kyse
ei ollut teosten esittimisestd siind mielessd kuin nykyain? Eiko esittdmi-
nen termind kuvaa huonosti virtuoositraditiota, jossa esittiminen ja sével-
tdminen eivit olleet vield erkaantuneet toisistaan voimakkaasti? Luovan
ja esittdvin séveltaiteen vilinen dikotomia pitdéd siséillddn valtasuhteita,
joiden nojalla sdveltiminen katsotaan esittdmistd arvokkaammaksi (Lep-
panen 1996, 21, 26-27). Tamén vuoksi virtuoosikulttuurin nimedminen
esittdviksi siveltaiteeksi uusintaa dikotomiaa ja asettaa virtuoosikulttuurin
vihempiarvoiseen asemaan verrattuna luovaksi sidveltaiteeksi katsottaviin
traditioihin.

WERKTREU-IDEAALI JA VIRTUOOSISUUDEN MUUTOS

Virtuoosisuuden luonteen muutokseen vaikutti ennen kaikkea 1800-luvun
kuluessa yleistynyt séveltéja- ja teoskeskeinen ajattelutapa, joka oli ristirii-
dassa taiturillista tekemistd painottavan virtuoosikulttuurin kanssa. Muiden
taiteiden piirissd vallinneet késitykset taideteoksesta olivat merkitykselli-
sid teoskeskeisen ajattelun muotoutuessa musiikissa. Taide jdsentyi muissa
taiteissa konkreettisina objekteina kuten maalauksina, veistoksina tai kir-
joina, ja musiikillekin haluttiin vastaava ilmenemismuoto. Tama tuli ole-
maan musiikillinen teos. (Mikeld 1990a, 123.) Teos oli jotain pysyvii
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toisin kuin improvisaatio ja virtuoosien muu esittivd toiminta, ja teos
kohosi vihitellen soittamista arvokkaampaan asemaan. Teos oli esitettiva
aina suunnilleen samalla tavalla, jotta se sdilyttdisi pysyvyytensd — tul-
kinnalle jii toki varaa, mutta virtuoosinen sivellysten muuntelu ei tullut
endd kysymykseen. Notaatio tarkentui ja esittdjiltd alettiin vaatia teoksen
tarkkaa reprodusointia: esiintyjin piti olla uskollinen teokselle ja sen nuot-
tikuvalle uuden Werktreu-ideaalin mukaan. Ndin syntyi luovan ja esittavin
sdveltaiteen dikotomia valtasuhteineen: soittaja ja esitys olivat sdveltdjan ja
teoksen palveluksessa (Goehr 1992, 231). Werktreu-ihanne vaikutti myos
kuulijaan: kuulijan piti yrittdd kuulla teos esityksen “ldvitse” ja pystya
arvioimaan sdvellystd ja esitystd toisistaan irrallisina (Goehr 1998, 144;
Goehr 1992, 168).

Virtuoosien harrastamaa teosten muuntelua ja taiturillisen tekniikan
voimakasta esiin tuomista alettiin jo virtuoosikulttuurin kukoistuskaudella
1800-luvun alkupuolella arvostella “tyhjaksi” virtuoosisuudeksi — epéa-
taiteelliseksi sirkustemppuiluksi, joka varasti kuuljoiden huomion eikd
ollut teokselle uskollinen Werktreu-ideaalin vaatimalla tavalla (ks. Mikela
1989b, 24-25). Improvisaatiokin menetti arvostustaan ja sai nykyisen
merkityksensd “ei-sdveltdimisend”, joka ei kyennyt saavuttamaan sivelti-
malld aikaansaadun teoksen pysyvyyttd ja muodon hallintaa (Goehr 1992,
233-234). Virtuoosisuuden arvostus ei nédytd palautuneen néihin péiviin
mennessd, koska virtuoosikonserttoja luonnehditaan konserttokirjallisuu-
dessa vieldkin esimerkiksi tyhjdn virtuoosisiksi, pinnallisen loisteliaiksi,
sisallottomiksi ja muodoltaan heikoiksi (ks. Kerman 1999, 66—67). Virtu-
oosikulttuurin arvostelu teosestetiikan kriteereilld ei ole mielestdni oikea
tapa ldhestyé kulttuuria, jonka piirissé ihanteet poikkesivat voimakkaasti
teosestetiikan ihanteista. 1800-luvun virtuoosisuus ei merkinnyt ainoastaan
pinnallista bravuraa, jota konserttokirjallisuudessa korostetaan tarpeetto-
man paljon. Virtuoosikulttuuri piti sisidlldén taitoja, joita nykyesiintyjilti-
kin usein toivotaan: taito improvisoida, luoda kontakti yleisoon ja elaytya
esityshetkeen.

Virtuoosikulttuurin esitykselliset ihanteet eivét vaihtuneet dkkindisesti
Werktreu-ihanteiksi. Traditiot elivdt rinnakkain ja muusikot joutuivat toi-
mimaan eri ihanteiden ristipaineessa. Monet virtuoosit esittivét sekd nuot-
tikuvauskollisia tulkintoja ettd virtuoositradition mukaisia ex tempore
-esityksid (Goehr 1992, 232-233). Lipindkyvyysestetiikkaa kierrettiin
lisdksi esittdméalld omia sdvellyksid — téti traditiota jatkoi Palmgrenkin.
Traditioiden rinnakkaiselosta huolimatta virtuoosikulttuuri — ja soittajien
improvisaatiotaidot sen mukana — kuihtui vdhitellen. Seuraukset nikyvit
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tdnd pdivinid muusikkojen keskimdirin heikoissa improvisointitaidoissa.
Savellys ja esitys erkaantuivat tiukasti toisistaan ja virtuoosi alkoi merkita
Lang Langin kaltaista taitavaa tulkitsijaa, joka toimi Werktreu-ideaalin
sisdlld. Katosiko virtuoosisuus 1800-luvun merkityksessddn sitten tyys-
tin?

Mikeld (1989a, 7-8) esittdd viitoskirjassaan ajatuksen virtuoosisuu-
den kohtalosta. Hénen mukaansa virtuoosikulttuuri ei “kadonnut” teos-
keskeisyyden ja Werktreu-ihanteen vahvistumisen myotd vaan integroitui
osaksi teoskeskeisyyttd. Tama merkitsi kdytdnndssa sitd, ettd virtuoosikult-
tuurin esityksellisid maneereja alettiinkin “’sdveltdd sisddn” teoksiin. Kun
esimerkiksi teemoja aiemmin koristeltiin improvisoiden, alettiin virtuoosi-
set figuraatiot sidveltdd valmiiksi teemojen yhteyteen. Lopulta my0ds ennen
improvisoidut sdvellyksen osat kuten konserton kadenssit alettiin kirjoit-
taa viimeistd piirtoa myoten valmiiksi. Kadenssit saattoivat yhi kuulostaa
improvisoiduilta, silld improvisaatio esiintyi erdénlaisena teokseen sisddn-
rakennettuna improvisaation illuusiona.

Nuottiesimerkki 1 on Palmgrenin Virran kehittelyjakson suuresta
kadenssista (t. 385-396). Kadenssi kuvastaa virtuoosisuuden integraatiota
teoskeskeisyyteen: monet 1800-luvun virtuoosisuuden ominaispiirteet
(esim. melodioiden koristelu ja improvisaatio) 10ytyvét nyt esiintyjélle val-
miiksi kirjoitettuina nuottipartituurista. Kadenssin alussa teemaa on koris-
teltu runsain virtuoosisin, teknistd taituruutta vaativin figuuraatioin —
ehké 1800-luvun virtuoosi olisi koristellut melodianpétkid samaan tyyliin,
mutta improvisoiden. Virtuoosikulttuurille niin tdrkedn improvisaation ja
spontaanisuuden korvaa improvisaation illuusio, jota ilmentdvét jatkuvat
tempomuutokset, kestoltaan epdmaiérdiset tahdit, ilman méadrittya pulssia
soitettavat ”pikkunuotit” ja improvisaationomaisuuteen viittaavat esitysoh-
jeet (sempre quasi improvisando). Vaikka kadenssi jattaa esiintyjélle tulkin-
nallisia vapauksia, kyseesséd on ainoastaan virtuoosisen vapauden illuusio,
jota ulkoa soittaminen vahvistaa. Vapauksia on kuitenkin vdhén verrattuna
1800-luvun virtuoosien ennustamattomiin soittoesityksiin. Lisdksi sével-
taso, joka on ldnsimaisessa taidemusiikkikulttuurissa parametrien arvohie-
rarkian huipulla, on siveltdjan — ei esittdjin — tarkasti maaraadma.°

¢ Tilanne oli tietenkin toinen Palmgrenin esittiessd Virtaa; silloinhan tuskin pystyy
tekemdén eroa sdveltdjin ja esittdjan kontrolloimien parametrien vilille. Samalla
hamartyvit rajat sdveltamisen, esittdmisen ja tulkitsemisen valilld, eika lapinaky-
syysestetiikasta ja sen mukanaan tuomista soittajan rajoituksista voi mielestini
oikein puhua toisin kuin Virtaa esittavan nykypianistin kohdalla.
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Nuottiesimerkki 1. Selim Palmgren, Virta, sivu 51, tahdit 385-396.

Leonard B. Meyer (1989 14-15) jakaa musiikilliset parametrit primaarisiin
ja sekundaarisiin parametreihin. Primaarisista parametreistd (melodia, har-
monia ja rytmi) jokainen voidaan jakaa hierarkisessa suhteessa toisiinsa
néhden ilmeneviin osiin, esimerkiksi melodia voidaan jakaa motiiveihin,
joista kasvaa fraaseja ja niistd edelleen pienoismuotoja. Sekundaarisia
parametreja (dynamiikka, tempo, sointiviri) ei voi jakaa hierarkisiin luok-
kiin vaan niiden luonne on ldhinnid miaréllinen. Meyerin mukaan (1989,
21) musiikillinen tyyli méérdytyy sen mukaan, mitkd parametrit ovat
dominoivassa eli primaarisessa asemassa ja mitkd niille alisteisessa eli
sekundédrisessd asemassa. Niin esimerkiksi tyyliltddn klassis-romantti-
sessa musiikissa melodia, harmonia ja rytmi ndhddidn yleensd keskei-
sempind rakennusaineksina kuin dynamiikka, tempo ja sointivéri, joiden
katsotaan “tdydentdvin” primaarisia parametreja.

Virran kadenssista voi huomata, ettd primaariset parametrit ovat pit-
kélti sdveltdjan maaradmid. Melodia ja harmonia ovat tarkasti maéritelty;jé,
mutta rytmin kohdalla soittajalle on annettu joitakin vapauksia (pulssin
paikoittainen vapaus, “’pikkunuotit”). Tarkemmin ajatellen rytmikin on
kuitenkin maéiritelty melko tarkasti, koska kaikkien nuottien aika-arvot
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on ilmaistu ja parametrin hierarkinen luonne niin sdilynyt. Spontaanius
rytmin késittelyssd on nidin ollen suureksi osaksi illuusiota. Sekundaariset
parametrit tarjoavat sen sijaan enemméin vapauksia soittajalle. Sointivi-
riin liittyvdd esitysohjeistoa ei kadenssissa ole, ja tempon kisittely on
puolestaan voimakkaan rubato-karaktiérin leimaamaa — ylimalkaiset esi-
tysohjeet (meno mosso, veloce, ad libitum) jattavit tilaa tulkinnalliselle
vapaudelle. Dynamiikkaan liittyvid esitysohjeita on runsaasti, miki rajaa
tulkinnan mahdollisuuksia. Parametrin maarallisestd luonteesta johtuen jia
soittajan ratkaistavaksi kuitenkin se, miten hiljainen on mezzopiano tai
voimakas forte. Parametrien tarkastelun perusteella Virran sindnsa imp-
rovisatoriselta kuulostava kadenssi heijastelee teoskeskeisyyden ihanteita:
sdveltdja madrad tarkednd pidetyt parametrit, joista muodostuvaa kokonai-
suutta soittaja tdydentdd” pitkélti hinen méaardysvallassaan olevilla sekun-
daarisilla parametreilla.

Goehrin mukaan improvisaatio sai nykyisen merkityksensi ei-sévelta-
misend samalla, kun sdveltiminen alkoi merkitd mahdollisimman monien
rakenteellisten seikkojen ennalta madrddmistd (Goehr 1992, 233-234).
Virran kadenssissa improvisatorisilta kuulostavat kadenssin loppuosan
figuraatiot ovat perdisin teoksen aikaisemmasta motiivis-temaattisesta
materiaalista, jolloin edes joitakin tulkinnallisia vapauksia tarjoava kadens-
sikin on sidottu tiukasti teoksen kokonaisrakenteeseen. Muodon hallinta
on tarkedd teoskeskeisyydessi, jonka piirissd sdvellyksid usein arvioidaan
ja luokitellaan muotorakenteiden perusteella. Virrankin virtuoosisuus on
teoksen sisdistd, Werktreun raameissa esiintyvéd ja muodon kiinteytti pal-
velevaa.

Maikeldn tutkimus rakentuu késitykselle siitd, ettd ensisijaisesti esityk-
seen kuuluvia ilmiditd voidaan tunnistaa my06s sivellyksesté: esimerkiksi
improvisaatio voi ilmetd konserttoon sisddnrakennettuna” improvisaation
illuusiona. Hén kirjoittaa tarkastelevansa konserttoja suhteessa musiikilli-
sen esityksen kvaliteetteihin (Méakeld 1989a, 7-8). Voiko esittdmisen tut-
kimuksesta sitten puhua, kun kyseessd on kuitenkin teosten tarkastelu
ja nuottikuva-analyysi? Nuottikuva-analyysi kuuluu vilttimatti teoskes-
keisyyden piiriin, vaikka sen avulla pyrittiisiinkin Mikeldn tavoin sel-
vittdmaan niitd muutoksia, joita esittdvin taiteen piirissd on tapahtunut.’
Omakin tulkintani Palmgrenin Virrasta kuuluu teoskeskeisten tarkaste-
lutapojen piiriin, koska tutkin Virran partituuria. Teoskeskeisistd 18hto-
kohdistani huolimatta nuottikuva-analyysi ei merkitse minulle teoksen
analysointia ’puhtaan estettisend”, autonomisena ilmaisumuotona: Virta
heijastelee késitykseni mukaan virtuoosisuuden luonteen muutosta, joka
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liittyy soittamisen/esittimisen muuttumiseen alisteiseksi séveltdmiseen
ndhden 1800-luvun aikana. Nididen muutosten tarkasteluun saan apua
Goehrin (1992, 1998) tutkimuksista. Sovellan hianen ndkemyksidén soitta-
jan aseman muutoksista teosanalyysiin olettaen mékeldlisittdin, ettd esit-
tamiseen liittyvien ilmididen tarkastelu on mahdollista nuottipartituurista
késin. Ndin ollen tukeuden lopulta Mékelddn ja teosestetiikkaan voimak-
kaammin kuin Goehriin, joka kritisoi teoskeskeisia lahestymistapoja.
Kysyin aikaisemmin, mitd virtuoosisuudelle tapahtui. Mikelan teoriaan
nojautuen esitin vastaukseksi virtuoosisuuden integroitumista teoskeskei-
syyteen, jolloin teokset sindnsé voivat olla virtuoosisia. Virtuoosisuus voi
siis olla paitsi teoksen virtuoosisuutta my0s esiintyjan virtuoosisuutta. Vii-
meksi mainittu tosin tarkoittaa taitavaa tulkintaa ja/tai tekniikkaa, joten
nykyesiintyjdn virtuoosisuus on jotain aivan muuta kuin 1800-luvun esiin-
tyjan virtuoosisuus — nykysoittajan virtuoosisuus on vapauksiltaan rajoite-
tumpaa ilmetessdin partituurin asettamissa rajoissa. Néden virtuoosisuuden
nykyisessd muodossaan teoksen virtuoosisuuden ja esiintyjan virtuoosisuu-
den yhdistelméni, jonka molemmat osapuolet esiintyvit Werktreu-ideaalin
raameissa. Teoksen virtuoosisuus ja esiintyjan virtuoosisuus kietoutuvat
toisiinsa monin tavoin, ja niitd on mielestdni turha repid tiukasti irralleen
toisistaan.® Taméan vuoksi katson mielekkadksi tehdé joitakin oletuksia esi-
tystilanteen virtuoosisuuden suhteen, vaikka keskityn partituurianalyysissa
mitd ilmeisimmin partituurin sisdisen virtuoosisuuden tarkasteluun.
Edelld kuvailemani virtuoosisuuden luonteen muutoksen pohjalta nayt-
tda selvaltd, ettd teoskdsitteen muotoutumisella on ollut modernina aikana

7 Battersbyn (1989, 15—-16) mukaan “neroséiveltdjan” tutkimisen korvaaminen esi-
tyksen tai partituurin tutkimuksella ei kyseenalaista séveltdjan asemaa, koska yri-
tykset viahentdd sdveltdjan auktoriteettia eivét johda sdveltdjyyden/taiteilijuuden
uudelleenmadrittelyyn. Teokseen pétee mielestini osin sama asia. Néhdidkseni
teoskeskeisyydestikdan ei voida irtautua keskittdmélld huomio teoksen esitykseen,
koska vain teoksen ja tekijyyden uudelleenmédrittelyt kyseenalaistavat lopulta
teoksen hegemonisen aseman kulttuurissamme. Vaikka haluan pianistina pureutua
Virran kautta soittajan aseman ja virtuoosisuuden muutoksiin enki niinkéén teok-
seen sindnsd, on tutkimusotteeni vaistamatta teosestetiikkaan tukeutuva.

§ Esimerkiksi Palmgrenin Virrassa on teknisesti vaativia, virtuoosisia kulkuja,
joihin kuuluu hyppyjé koskettimiston pdéstd padhdn. Nykyvirtuoosin taitavassa
esityksesséd hypyt niyttavit hienoilta: visuaalisuus onkin yksi virtuoosisuuden osa-
alue. Esiintyjén virtuoosisuus ja teoksen virtuoosisuus kietoutuvat toisiinsa, ja
niiden erottelu tuntuu mielestani mahdottomalta ja vikindiselta.
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merkittdvd vaikutus soittajan asemaan ja virtuoosisuuteen. Modernille
ajalle saapumista voikin pitdd mullistavana virtuoosisuuden ja esittimisen
kannalta. Ennen teoskésityksen syntymistd ja teoksia sanan nykyisessd
merkityksessi sdveltiminen, esittiminen, ex tempore -soitto ja improvisaa-
tio olivat erottamattomasti kytkoksissd toisiinsa. Vield 1700-luvulla parti-
tuurit olivat usein epitiydellisid ja sévellys tuskin toistui ensi esityksen
jédlkeen samanlaisena, joten esittimisestd sévellyksen reprodusointina saat-
toi tuskin puhua. Sdveltdiminen ja soittaminen olivatkin tasa-arvoisessa
asemassa, ja niiden suhde madrdytyi aivan eri ldhtokohdista kdsin kuin
1800-luvulla teoskésitteen synnyttya. (Goehr 1992, 178—193.) En historial-
lista virtuoosisuutta kuitenkaan 1800-lukua kauemmas, koska mielenkiin-
toni kohteena on virtuoosisuuden teosestetiikan my6ta kokemat muutokset
juuri 1800-luvulla.

VIRRAN VIRTUDODOSISUUS VUOROVAIKUTUKSELLISESTA

NAKOKULMASTA

1800-luvun virtuoosikonsertille oli tyypillistd massayleison ja ddrimmai-
sen yksilollisen esiintyjén vilinen syva kuilu ja yleison passivoituminen
(Mékela 1988, 68). Saavuttaakseen palvotun virtuoosin aseman esiintyjin
piti ilmetd voimakkaan yksilollisend suhteessa “massaan”, jota edustivat
konserttiyleiso ja yhteiskunta. Kun tarkastelen Virran virtuoosisuutta par-
tituurin sisdisend ilmiond, herdd kysymys siitd, miten “partituurin sisdinen
virtuoosi” on yksildllinen, virtuoosinen. Niakemykseni mukaan virtuoosi-
kulttuurille tyypillinen yksilon ja massan vilinen juopa on sivelletty sisddn
Virtaan. Se ilmenee pianistin ja orkesterin vélisessd suhteessa: pianistin on
oltava yksilollinen vuorovaikutusuhteessaan orkesterin kanssa, jotta virtu-
oosisuudesta voi konsertossa ylipddtdin puhua. Konserton suosion salai-
suudeksi luonnehditaan usein juuri solistin ja orkesterin vélisen draaman
mielenkiintoisuutta, ajatusta konsertosta yksilon ja yhteiskunnan vilisen
suhteen heijastajana.

Kun tarkastelen Virran virtuoosisuutta partituurin sisdisend ilmiona,
heréd kysymys siitd, milld nimilld vuorovaikutuksellisen draaman osapuolia
pitdisi kutsua. Teoskeskeisissi tarkastelutavoissa on tapana kutsua osapuo-
lia ”pianoksi” ja “orkesteriksi” — jopa konkreettisista esiintyjistd puhu-
taan (valitettavasti) usein soitinten nimilld. Mikeld (1989a, 92-93) puhuu
partituurin sisdisestd imagindirisestd virtuoosista/pianistista/solistista ja
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orkesterista. Itsekin kdytdn seuraavissa nuottiesimerkeissd termejd kuten
“pianisti” ja “orkesteri” tarkoittaen niilld partituuriin sisddnrakennettua
pianistia ja orkesteria. Luontevien termien 16ytdmista virtuoosisuuden tar-
kastelulle hankaloittaa virtuoosisuuden luonteesta tekeméni tulkinta, jonka
mukaan partituurin sisdinen virtuoosisuus ja esiintyjan virtuoosisuus kie-
toutuvat toisiinsa erottamattomasti. Virtuoosisuuden kaksoisluonne tulee
esiin etenkin virtuoosikonsertoissa, joiden yhteydessa vuorovaikutukselli-
sen draaman osapuolista puhutaan usein ikdédn kuin oikeina kehoina vaikka
tarkastelun kohteena olisikin teos eikd esitys (ks. Kerman 1999, 21)°.
Joseph Kerman'® ehdottaakin nimitystd toimija ("human agent”) partituu-
rin sisdisistd esiintyjistd korostaakseen konserton erityistd fyysistd luon-
netta.!' Koska puhun Virran analyysissd nimenomaan partituurin sisdisistd
pianistista ja orkesterista, nojaudun teosestetiikkaan. Puhun kuitenkin mie-
luummin pianistista kuin pianosta draaman osapuolena, koska virtuoosi-
suuden lajien vilinen raja on nikemykseni mukaan hamar4.

Kermanin (1999, 22-23) mukaan konserton vuorovaikutuksellisessa
draamassa molemmilla osapuolilla on omat tehtévénsi, jotka madrdytyvat
osapuolten luonteen mukaan. Orkesterin tehtdvdni on ilmentdd musiikin
abstrakteja materiaaleja ja rakenteita (teema, tonaalisuus, tekstuuri, yms.),
joita voidaan tutkia musiikkianalyysin keinoin. Solistin tehtédvéné on sen
sijaan tuoda esiin ’primaarin musisoinnin kvaliteettia” (soitetaan mahdol-
lisimman nopeasti tai voimakkaasti, hurmataan yleisé tms.), jota ei voi
ennustaa, hallita ja jonka merkitystd ei voi tavoittaa musiikkianalyysin kei-
noin. Kermanin mielesti orkesterin tehtévit liittyvét sdvellettyyn ja solistin
ei-sévellettyyn.'? Hianen tekeménsd kahtiajaon perusteella konserton solisti

 Analogia tilanteelle 10ytyy teatterista. Samoin kuin konserton “draamassa”
partituurin sisdinen virtuoosi ja konkreettinen virtuoosiesiintyjd kietoutuvat toi-
siinsa, teatterissa henkilohahmo kietoutuu néyttelijddn. Yleisessd teatteritictou-
dessa puhutaan henkilohahmosta, jota niyttelijin katsotaan esittdvin (Salosaari
1989, 63-64).

10 Joseph Kermanin tutkimusalueita musiikkitieteessd ovat ooppera, englantilai-
nen renessanssimusiikki ja Beethovenin luonnokset. Konserttoa koskeva tutkimus
(1999) keskittyy genren ytimeen: solistin ja orkesterin véliseen vuorovaikutuk-
seen.

' Kerman (1999, 50-51) ehdottaa pianon ja orkesterin vélisen vuorovaikutussuh-
teen kuvaamiseen késitteitd, joita kiytetddn ihmisten valisten vuorovaikutussuhtei-
den kuvaamiseen. Héan menee siis Miakeldédkin pidemmaille partituurin stemmojen
inhimillistimisessa.
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néyttdisi edustavan 1800-luvun virtuoosikulttuurin ihanteita ja orkesteri
teoskeskeisyyttd, jolloin konserton musiikinlajina voisi katsoa kuvastavan
ndiden vililld 1800-luvulla vallinnutta ristiriitaa. Timén perusteella on
mahdollista ajatella, ettd virtuoosikulttuurin ja teoskeskeisyyden vélinen
jénnite ilmenee Virrassa sisdanrakennettuna, jolloin Virran virtuoosisuus
rakentuu suhteessa vastakkaisia ihanteita edustavaan orkesteriin. Nuotti-
esimerkki 2 kuvastaa osapuolten vilisti jannitetta.
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Nuottiesimerkki 2. Selim Palmgren, Virta (reduktio), sivu 48, tahdit
704-705.

Nuottiesimerkkikatkelma on perdisin Virran koodasta (t. 704-705, reduk-
tio). Orkesteriosuus on temaattisesti kontrolloitua: teoksen kahdesta ydin-
motiivista toinen (“virta-aihe”) esiintyy puupuhallinosuudessa ja toinen
jousiosuudessa. Orkesteriosuus on siis rakenteellisesti kiintedssid yhtey-
dessi teokseen, ja vuorovaikutussuhteen orkesteriosapuolen merkityksena
niyttdisi olevan sdvellettyjen ominaisuuksien kuten motiivis-temaattisen

12 Kerman (1999, 23) havainnollistaa kahtiajakoaan nuottiesimerkilld, vaikka on
juuri kuvaillut vuorovaikutuksen toisen osapuolen (solistin) luonnetta ei-sévelle-
tyksi. Hénen puheessaan siis sekoittuvat “partituurin sisdiset esiintyjét” oikeisiin
esiintyjiin. TAdmé kuvastaa mielestéini sitd, miten vaikeaa on erotella partituurin
sisdinen virtuoosisuus konkreettisen esityksen virtuoosisuudesta.

Musiikkl 3-4/2001

T \ 3-2001.indd 62-63 @ 15.3.2002, 14:34



] - 3-2001.indd

64 MARJAANA VIRTANEN

materiaalin ilmentdminen. Partituurissa solistin osuus on funktioltaan eri-
lainen: virtuoosisten asteikkomaisten juoksutusten (ei motiivisia ainek-
sia), sointutremolojen sekéd suurien hyppyjen merkitys on pikemminkin
solistin taiturillisuuden ilmentdmisessd kuin temaattisten materiaalien esiin
tuomisessa. Sointutremolot ja asteikkojuoksutukset luovat myds spontaa-
nia vaikutelmaa ja improvisaation illuusiota: ikdan kuin solisti "heittelisi”
vapaasti virtuoosisia ornamentteja temaattisesti kontrolloidun orkesteri-
osuuden lomaan. Orkesterisektioilla tai -soittajilla ei ole sen sijaan mahdol-
lisuutta spontaanin vaikutelman luomiseen. Motiivis-temaattisesti hallittu
kudos on selvisti suunniteltu tarkasti etukdteen, miké viittaa orkesteri-
osuuden teosmaisuuteen. Partituuriin on sisddnrakennettu vapaa, virtuoosi-
nen solisti, joka luo voimakkaan vastakohdan teoskeskeisyyttd edustavaan
orkesteriin ndhden. Virtuoosisen, vapaan solistin ja teoskeskeisen, kontrol-
loidun orkesterin vélinen jannite on kuitenkin illusorinen, koska tarkastelun
kohteena on partituurin sisilld tapahtuva vuorovaikutus ja vuorovaikutuk-
sen molemmat osapuolet ilmenevit teoskeskeisyyden raameissa. Solisti on
néin ollen vapaa vain partituurin sallimissa rajoissa.

Mielenkiintoista solistin ja orkesterin vilisen vuoropuhelun tarkaste-
lussa on se, kuka vuoropuhelua hallitsee. Joissakin romanttisissa piano-
konsertoissa — tyypillisimmilldén ehkd Chopinin pianokonsertoissa —
pianisti hallitsee vuoropuhelua tdysin orkesterin pysyesséd ldhes kaiken
aikaa taka-alalla pidattyvdisend sdestdjand. Pianisti vaikuttaa timénkaltai-
sessa vuorovaikutussuhteessa yksilolliseltd ja virtuoosiselta. Mikali puo-
lestaan orkesteri hallitsee vuoropuhelua, pianistin yksilollisyys vaarantuu
ja sitd kautta myds virtuoosisuus.

Tarkastellessani hallitsevuutta Virran partituurin sisdisessda vuoropuhe-
lussa nojaudun metodisesti Mékeldn (1990b) kamarimusiikkianalyyseihin.
Vaikka analyysimetodi on muodostettu kamarikonserttojen sdvellyksen
sisdisten vuorovaikutuksellisten tapahtumien tarkasteluun, se sopii myos
soolokonserton tarkasteluun: metodi soveltuu ylipddtdin sellaisten musii-
kinlajien tarkasteluun, joiden tekstuuria voi ja on relevanttia tarkastella
rooleina. Tdméd pitee tietenkin soolokonserttoon, jonka tekstuuriin on
kautta lajin historian sisiltynyt dramaattiseen vuorovaikutukseen yhdistet-
tavid tekijoitd (mts. 43—44).

Maikeldn mukaan sévellyksen sisdisen vuorovaikutuksen tarkastelu kan-
nattaa aloittaa dominanssin eli hallitsevuuden arviolla, silld tietyn roolin'
hallitsevuus vaikuttaa oleellisesti vuorovaikutuksen luonteeseen. Hallitse-
vuuden arvioinnissa merkittivallad sijalla on musiikillisen tekstuurin jako
temaattiseen ja dynaamiseen tasoon. Ensin mainittuun kuuluvat varsi-
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naisten teemojen lisdksi my0s temaattista potentiaalia omaavat ns. melo-
diat, kun taas viimeksi mainittu pitdd sisdlliin musiikin ei-temaattisia
ominaisuuksia kuten virtuoosiset juoksutukset, kolorismin ja aksentoinnin
erikoisuudet. Hallitsevuus voi ilmetd vain toisella tekstuurin tasolla tai
molemmat tasot kattavana. (Mts. 50-51.) Virtuoosisuus yhdistyy usein
juuri tekstuurin dynaamiseen tasoon, jota nuottiesimerkin 2 juoksutukset ja
sointutremolot edustavat. Orkesterisektiot edustavat katkelmassa sen sijaan
selvidsti temaattista tasoa. Pianisti siis hallitsee dynaamista ja orkesteri
temaattista tasoa; kumpaakaan ei voi sanoa kokonaistekstuuria, molempia
tasoja hallitsevaksi. Dynaamisuutensa ansiosta pianisti erottuu yksilollisend
ja virtuoosisena temaattisesta orkesterista. Tdménkaltainen dynaamisen ja
temaattisen tason erkaneminen toisistaan on tavanomaista virtuoosikonser-
toissa, joissa piano-osuus on usein juuri dynaamispainotteinen, teknisti
taituruutta vaativan figuraation varittima.

Toisin kuin esimerkin 2 tilanteessa voi usein kuitenkin huomata,
ettd jompikumpi osapuoli hallitsee selvisti tekstuuria kokonaisuudessaan.
Palmgrenin Virrassakin ilmenee nuottiesimerkin 3 kaltaisia vuorovaiku-
tuksellisia tilanteita, joissa pianisti hallitsee kokonaistekstuuria yksise-
litteisesti. Tilanne on perdisin esittelyjaksosta (t. 75-86), jossa pianisti
esittelee padteemaryhmaén kaksi teemaa virtuoosisin maneerein. Pianistin
sisddntuloa esittelyjaksoon on korostettu alistamalla orkesteri temaattisesti
neutraaliin sdestdjan rooliin ja hiljentdmailld orkesteriosuuden ddnen voi-
makkuutta juuri ennen pianistin esiinmarssia — tdmi on yleisté tyyliltddn
romanttisissa pianokonsertoissa, joissa haluttiin korostaa virtuoosipianistin
sisddntuloa. Pianisti tulee sisdédn virtuoosisella eleelld, glissandolla, ja esit-
telee uuden teeman, johon on yhdistetty virtuoosista figuraatiota. Pianisti
hallitsee paitsi temaattista myos dynaamista tasoa, mikd perustuu piano-
osuuden suurempaan ddnen voimakkuuteen ja virtuoosiseen figuraatioon.
Pianisti ilmenee tilanteessa solistisessa roolissa, jonka tulkitsen kokonais-
tekstuurin yksiselitteiseksi hallinnaksi; télloin ei ole ndhdékseni tarpeen
maédritelld kuuluvuutta temaattiselle/dynaamiselle tasolle. Orkesterin rooli
on puolestaan sdestdivd ja alisteinen (ks. Mikeld 1990b, 50).

13 Rooli on vuorovaikutuksellisen tilanteen lineaarinen peruselementti. Poikke-
uksena ddneen, jolla tarkoitetaan tietyn soittimen stemmaa, voi rooli vaihdella
soittimesta/aénesta toiseen ja jakaantua soitinten/dénten kesken. (Mikeld 1990b,
50.)
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Nuottiesimerkki 3. Selim Palmgren, Virta, sivu 14, tahdit 75-86.

Esimerkki 3 kuvastaa sitd, miten pianistin partituurin sisdistd virtu-
oosisuutta on monissa tyyliltidn romanttisissa konsertoissa tuotu esiin
alistamalla orkesteri ”massaksi”, johon verrattuna pianisti niyttaytyy voi-
makkaan yksilollisend. Kyseisessd Virran katkelmassa orkesteri on kuin
yksi soitin, koska toisteinen ostinatosdestys ei anna orkesterisektioille tai
yksittéisille orkesterisoittajille mahdollisuuksia ilmetd solistisena. Kun pia-
nisti voi rytmid tulkitessaan ottaa merkittdvidkin agogisia vapauksia ja
muotoilla glissandoja ja arpeggioita haluamallaan tavalla, on yksittdisen
orkesterisoittajan toimittava kurinalaisesti, jottei vaikutelma orkesterista
yhtend soittimena sarkyisi. Sama pitee dynamiikkaan ja tempoon: pianisti
voisi halutessaan vaikkapa hieman kiihdyttda tempoa, jolloin orkesteri ja
sitd johtava kapellimestari todennédkdisesti seuraisivat solistia. Yksittdiselle
orkesterisoittajalle tai -sektiolle tdma ei olisi mahdollista. Pianistille onkin
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annettu monien parametrien kohdalla enemmén vapauksia kuin orkeste-
rille ja pianisti vaikuttaa timan vuoksi yksilolliseltd ja spontaanilta orkes-
terin temaattisesti neutraalia ja toisteista pohjaa vasten: tdménkaltainen
ostinato-siestyspohjahan mahdollistaisi periaatteessa solistin improvisaati-
onkin, tosin tietyissd raameissa (orkesterin muodostama rytminen ja tonaa-
linen perusta).

"TYHJA” VIRTUDOSISUUS?

Virran partituurissa, kuten romanttisissa konsertoissa yleensi, ilmenee siis
virtuoosisuutta, joka rakentuu pianistin ja orkesterin sivelletystd vuorovai-
kutussuhteesta. Virtuoosisuudestaan tunnetuimpia ovat ns. virtuoosikon-
sertot, joissa virtuoosisolisti on jatkuvasti esilli ja joiden muodot ovat
rapsodisia. Virtuoosikonserttoa tyypillisimmillddn edustaa Liszt ensim-
mdiselld ja toisella pianokonsertollaan, joiden virtuoosiseksi sdvelletty
piano-osuus jittdd orkesterin varjoonsa. Kuten 1800-luvun virtuoosisuus,
myds konserttojen partituurin sisdinen virtuoosisuus alkoi saada luonneh-
dintoja "tyhjand” virtuoosisuutena. Virtuoosisuuden kritisoijiin kuului niin
1800-luvun loppupuolen teoreetikoita (esim. Hugo Riemann) kuin useita
sdveltdjid jo virtuoosisuuden kukoistuskaudella: esimerkiksi Robert Schu-
mann kritisoi virtuoosikonserttoja siité, ettd ne olivat vain vélineiti virtuoo-
sien mekaanisten taitojen ilmentdmiseen. (Makeld 1989a, 58—64, 86-90.)
Savellettyjé virtuoosisia maneereja (ks. esimerkki 2.) alettiinkin kutsua tri-
viaaleiksi ja populistisiksi eleiksi, joiden ainoana merkityksené oli tuoda
esiin soittajan taitoja. My0s virtuoosikonserttoa solistin hallitsemana vuo-
ropuheluna (ks. esimerkki 3.) alettiin luonnehtia yksipuoliseksi ja mielen-
kiinnottomaksi solistin taitojen esitysfoorumiksi.

Kritisoijat nakivét virtuoosisuudessa samat viat kuin 1800-luvun esiin-
tyjien virtuoosisuudessa ja siihen liittyneessd improvisaatiossa: konsert-
toihin sdvelletty virtuoosisuus ei palvellut muodon lujuutta tai rakenteen
hienouksia, se ei ollut kunnollista sdveltimisti vaan viline soittajille esit-
tad kykyjdan. Asenne 10ytyy yha konserttoja késittelevista kirjallisuudesta:
esimerkiksi John Culshaw (1979, 47) ndkee Lisztin konsertoissa merk-
kejd “musiikillisesta malariasta”, koska musiikki puhkeaa joka kddnteessd
virtuoosisiin kadensseihin, jotka katkovat musiikillista ajatusta. Culshawn
mielipiteend ndyttadkin olevan se, ettei Lisztin konserttojen partituurin
sisdinen virtuoosisuus ole kunnon musiikkia. Hanen nidkemyksensd voi
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yhdistdd virtuoosisuuden teoskeskeisesti nakokulmasta osakseen saamaan
kritiikkiin. Goehrin mukaan teoskésitteen syntymiseen liittyi se, ettd
teos alkoi eldd omaa, pysyvéa ja itseriittoista eldmadnsd puhtaan esteet-
tisen siséllon ilmentymdnd. Sen ihmisalkuperd haluttiin peittdd, samoin
kuin teoksen paikalliset, historialliset ja maalliset sidokset. (Goehr 1992,
160—173.) Koska partituurin sisdinen virtuoosisuus heijasteli 1800-luvun
esiintyjien virtuoosisuutta ja se sévellettiin usein tietyn esiintyjén taitu-
ruutta silmilld pitden, se edusti ndkemykseni mukaan ihmisalkuperdi” ja
musiikin ruumiillisuutta, josta teoskeskeisyydessé haluttiin irtautua. Tama
vahvistaa tulkintaani partituurin sisdisen virtuoosisuuden erottamattomasta
kietoutumisesta esiintyjan virtuoosisuuteen.

Kritiikki virtuoosikonserttoja kohtaan oli alkanut jo kauan ennen Palm-
grenia ja johtanut ns. sinfonisen konserton tradition syntyyn. Sinfoninen
konsertto pyrki eroon uussaksalaisen koulukunnan suurieleisesté tyylistd
omaksumalla hillitympid rakenteita ja tyyliltddn tasapainoisempia solistin
ja orkesterin vilisen vuorovaikutuksen muotoja (esim. Brahms). Piano
ja orkesteri nivottiin toisiinsa tiiviimmin lujemman ja eheimmén koko-
naismuodon aikaansaamiseksi, jolloin solistin (“yksilon”) ja orkesterin
(’massan”) jyrkdstd vastakkainasettelusta ja solistin spektaakkelinomai-
sista virtuoosista maneereista luovuttiin. Monet séveltdjit siis luopuivat
osittain partituurin sisdisestd virtuoosisuudesta konsertoissaan, jolloin
virtuoosisuuden kehityskaarta voisi kuvata seuraavasti: ensin luovuttiin
virtuoosisuudesta 1800-luvun esittidvina siveltaiteena, joka korvautui par-
tituurin siséiselld virtuoosisuudella, ja lopulta syntyi paine luopua vii-
meksi mainitustakin. Vaikka partituurin sisdinen virtuoosisuus esiintyi
teoskeskeisyyden sisélléd, sen sidokset esiintyjdén ja 1800-luvun kritisoi-
tuun virtuoosikulttuuriin olivat voimakkaat ja se sai kyseenalaisen tyhjian
virtuoosisuuden” maineen. Tima kuvastaa teosestetiikan piirissé tapahtu-
nutta esittdvin sdveltaiteen valitettavaa ajautumista saveltimistd vihem-
piarvoiseen asemaan ja musiikin ruumiillisuuden alistamista musiikin
“mielelle” eli sdveltdmiselle.

Palmgrenin Virrassa on virtuoosikonsertolle tyypillisid vuorovaikutuk-
sellisia tilanteita, jollaisia virtuoosikonsertoissa kritisoitiin. Virran parti-
tuurin sisdinen virtuoosisuus liittyy osittain varmasti siihen, ettd Palmgren
halusi tuoda esiin omaa taituruuttaan teosta soittaessaan. Virta saavutti
kuitenkin menestysti teosestetiikan piirissd sdilyttdessddn kauan merkitté-
vimmén suomalaisen pianokonserton maineensa, joka kuvastuu konsertti-
ohjelmistoissa ennen vuosisadan puolivilid.'* Miten teoskeskeisyyden ja
virtuoosisuuden ristiriita ratkeaa Virrassa?
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KOHTI TEDSKESKEISIA IHANTEITA

Vaikka Virrassa esiintyy virtuoosikonsertolle tyypillistd solistin ja orkes-
terin vélistd vuorovaikutusta, solisti ja orkesteri on suurimmassa osassa
teosta pyritty sitomaan tiiviisti toisiinsa. Sinfonisen konserton ja teoses-
tetilkan ihanteiden paineessa solisti-orkesteri-dualismista pyrittiin eroon,
mikd kuvastuu 1900-luvulla sidvelletyissd konsertoissa orkesterille, joissa
dualismia ei endd ole (Kerman 1999, 88, 96). Kerman kutsuu dualismin
haivyttdmista diffuusioksi (mts., 88), joka kuvastaa mielestdni hyvin solis-
tin ja orkesterin perinteisen dualismin ”sekoittumista”. Diffuusion voi Ker-
manin mukaan saada aikaan esimerkiksi vaimentamalla, kaksintamalla,
asettamalla sivusolisteja vuoropuheluun tai duetoimalla — toisin sanoen
sulauttamalla solistin osaksi kokonaistekstuuria (mts., 88—89). Maikeld
puhuu diffuusion sijaan integraatiosta (esim. 1990b, 246). Romanttisessa
konsertossa kyseessd on yleensd solistin ja orkesterin vélinen kontrasti,
vaikkakin kysymyksessd voi olla sen sijaan esimerkiksi solistin kontras-
toituminen suhteessa orkesteriin ja sivusolisteihin. Integroitunut kokonai-
suus syntyy tilanteessa, jossa kontrasti himaértyy (mts.). Nden diffuusion
ja integraation teoskeskeisyyttd sivuaviksi ja virtuoosisuutta vihentaviksi
ilmidiksi: solisti ei voi olla yksildllinen tai virtuoosinen jollei hén erotu
orkesterista.

Solistin ja orkesterin integraatiota eli virtuoosikonsertolle tyypillisen
solisti-orkesteri-kontrastiakselin murtumista kuvastaa nuottiesimerkki 4
Virran kehittelyjaksosta (t. 293-297). Integraatio toteutuu ensinnékin siten,
ettd alttoviulu-, sello- ja kontrabasso-osuudet ovat piano-osuudessa esiin-
tyvin teeman (johdantoteeman staccato-variantti) tarkkoja kaksinnuksia,
jolloin pianisti vaikuttaa epispontaanilta ja epayksilolliseltd. Integraatiota
edesauttaa toiseksi tekstuurin duetoiva luonne."® Sooloklarinetisti duetoi
pianistin ja matalien jousien yhdessi muodostaman temaattisen roolin
kanssa melodiaa koristellen. Kolmannen roolin vuorovaikutuksellisessa

!4 Salmenhaaran mukaan Palmgrenin toista pianokonserttoa on vield 1980-luvulla
kutsuttu edustavimmaksi suomalaiseksi pianokonsertoksi (1996, 167).

15 Dialogisuus ja duetointi kuuluvat keskeisimpiin késitteisiin vuorovaikutukselli-
sen tilanteen rakenteen kuvauksessa, ja molempia voidaan kayttda silloinkin, kun
rooleja esiintyy piillekdin useampia kuin kaksi. Dialogilla tarkoitetaan roolien
vuorottelua vuoropuhelunomaisesti, kun taas duetossa ilmenee samanaikaisesti
rinnakkaisia rooleja. (Médkeld 1990b, 50.)
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tilanteessa muodostaa [I-viulu, joka toimii sdestivéssd roolissa. Kyseessa
on siis kolmitahoiseksi luonnehdittava vuorovaikutuksellinen tilanne, jonka
kolme roolia muodostuvat kahdesta duetoivasta temaattisesta roolista
ja sdestdvistd roolista. Duetoivassa tekstuurissa piano-osuus integroituu
orkesterin “kerroksellisuuteen” ja tilanne on aivan toinen kuin vaikkapa
Chopinin konsertoissa, joissa pidittyvidinen orkesterisdestys tuo jatkuvasti
esiin solistia. Virran katkelmassa pianisti ilmenee samankaltaisessa ase-
massa kuin orkesterisektiot, joten virtuoosisuudelle vélttiméttomasta
yksil6llisyydestd ei voi puhua. Téménkaltainen “vaihdettavuus” orkeste-
risektioiden kanssa on harvinaista virtuoosikonsertoissa, joissa pianisti
erottuu orkesterisektioista yleensd ainakin pianistisella, taiturillisella teks-
tuurillaan. Esimerkki kuvastaa Virralle yleisesti luonteenomaisia piirteita:
orkesteria ei késitelld vain yhtena soittimena (paitsi poikkeuksellisesti, ks.
esimerkki 3) ja pianisti pyritddn sitomaan kokonaistekstuuriin. Kerroksel-
lisessa tekstuurissa pianisti menettdd yksilollisyyttdén ja virtuoosisuuttaan
integroidun kokonaisuuden hyvéksi. Esimerkin 4 kaltaiset vuorovaikutuk-
selliset tilanteet osoittavat, ettd Virrassa on yritetty irtautua virtuoosikon-
serton perinteesti, vaikka sitd osin noudatetaankin.
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Nuottiesimerkki 4. Selim Palmgren, Virta, sivu 38, tahdit 293-297.

Arvostelijat kiinnittivit Virrassa huomiota pianistin epésolistiseen ase-
maan, vaikka piano-osuutta kokonaisuudessaan voikin luonnehtia lois-
teliaaksi (Pessa 1978, 46). Mistd sitten johtuu, ettd pianisti sinidnsé
taiturillisesta piano-osuudesta huolimatta vaikuttaa toisinaan epéasolisti-
selta — jopa epavirtuoosiselta? Vuorovaikutuksellinen nédkdkulma tarjoaa
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vastauksia kysymykseen. Nuottiesimerkki 5 (kehittelyjakso t. 352-356,
reduktio) kuvastaa tilannetta, jossa loistelias ja vaativa piano-osuus integ-
roidaan orkesteriin tavalla, joka vdhentdd solistin yksilllisyyttd ja ndin
ollen myos virtuoosisuutta. Jousisoitinosuus perustuu lopputeemaan, puu-
puhallinosuus ydinmotiiveihin ja ensisilmiykseltd vapaan figuratiivinen
piano-osuuskin toiseen ydinmotiiviin, joten tekstuuri on luonteeltaan due-
toivaa. Kehittelyjaksossa ja teoksen loppupuolella pianistin taiturilliset,
figuratiiviset osuudet ovatkin yhd useammin yhteydessd ydinaiheisiin ja
teemamateriaaliin, miké integroi piano-osuutta kokonaistekstuuriin. Ero on
merkittidva suhteessa varhaisiin virtuoosikonserttoihin tai vaikkapa Palm-
grenin ensimmaéiseen pianokonserttoon, jossa taiturillinen figuraatio ei pida
sisdllddn motiivisia aineksia ja sen tehtdvini niyttdd olevan juuri pianistin
virtuoosisuuden korostaminen. Virrassa loistelias figuraatiokin on yleensi
sidottu motiivisesti duetoivaan kokonaistekstuuriin, joten solistin virtuoo-
sisuutta — etenkin yksilollisyyttd ja spontaaniutta — on rajoitettu teoksen
kiintedn kokonaisuuden hyvéksi. Pianisti voi tistd johtuen vaikuttaa jopa
episolistiselta.'®
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Nuottiesimerkki 5. Selim Palmgren, Virta (reduktio), sivu 24, tahdit
352-356.

6 My6s Brahmsin pianokonsertoissa motiivinen yhteys integroi vuorovaikutuksen
osapuolia ja tekstuuri on usein duetoivaa. Kuten Palmgrenin Virrassa, piano-osuus
on Brahmsinkin konsertoissa dynaaminen ja taituruutta vaativa mutta kokonaisuu-
teen integroitu. Brahmsin edustama sinfoninen konsertto muodostikin erdénlaisen
vastakohdan virtuoosikonsertolle.
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Solistin ja orkesterin integraatio lisddntyy teoksen loppua kohden. Kun
vuorovaikutus ekspositiossa sisélsi vield tavanomaisia romanttisen kon-
serton piirteitd, piano on kehittelyjakson suuren kadenssin jdlkeen voi-
makkaasti integroitunut monikerroksiseen kokonaistekstuuriin ja menettid
taman vuoksi solistisuuttaan ja virtuoosisuuttaan. Myds Virran muodos-
tama rakenteellinen kokonaisuus on yhtendinen, mika liittyy siihen, ettd
teoksen kaikki motiivis-temaattinen aines perustuu johdantoteemaan ja
ydinmotiiveihin. Virtuoosisuus siis palvelee muodon yhtendisyyttd, koska
perinteisesti taituruutta osoittava figuraatiokin on sidottu motiivisesti koko-
naistekstuuriin. Vuorovaikutuksellisen tason suunnitelmallisuus yhdistda
Virran paitsi sinfoniseen konserttoon myds 1900-luvun moderniin konsert-
toon (esim. Bartok), jota leimaa usein osapuolten integraatio ja pyrkimys
irtautua virtuoosikonserton traditiosta. Mitd kauemmaksi improvisaatiotra-
ditiosta ja virtuoosikulttuurista on liikuttu, sitd suunnitelmallisemmaksi ja
monimutkaisemmaksi konserttojen vuorovaikutukselliset ja muotoraken-
teet ovat muuttuneet.!” Timin voi mielestiini yhdistii teoskeskeisen ajatte-
lutavan vahvistumiseen ja virtuoosisuuden arvostuksen heikkenemiseen.
Kuitenkin Virrassa esiintyy joitakin hyvin tyypillisid virtuoosikonser-
ton vuorovaikutuksellisia tilanteita, jotka tuovat voimakkaasti esiin solistin
virtuoosisuutta. Virrassa siis yhdistyvit ristiriitaiset pyrkimykset: toisaalta
tuodaan esiin solistin virtuoosisuutta tavoin, jotka juontavat juurensa vir-
tuoosikonserton traditiosta ja 1800-luvun virtuoosikulttuurista. Toisaalta
virtuoosisuudesta ja virtuoosikonsertosta yritetddn irtautua, miki kumpuaa
sinfonisen ja modernin konserton ihanteista ja virtuoosisuuden teoskes-
keiseen ajattelutapaan pohjautuvasta kritisoinnista. Pyrkimykseni on ollut
osoittaa, ettd Virrassa kohtaa kaksi virtuoosisuuteen ja esittdmiseen eri
tavoin suhtautuvaa traditiota. Traditioiden vélinen jannite kuvastuu myds
joissakin Virran Palmgrenin elinaikana saamissa ristiriitaisissa luonneh-
dinnoissa: teosta luonnehdittiin niin virtuoosiseksi kuin epésolistiseksi,
niin rapsodisen hajanaiseksi kuin muodoltaan harvinaisen yhtendiseksi,
niin lisztildiseksi virtuoosikonsertoksi kuin epidkonventionaaliseksi kon-

17 Mékeld (1989a, 164) huomauttaa, ettd interaktionalistinen taso on myo6héisro-
manttisissa pianokonsertoissa monimutkaisempi ja tarkkaan suunniteltu verrat-
tuna varhaisromanttisiin konserttoihin, jotka olivat myohdisromantiikasta poiketen
vield kytkoksissd improvisatoriseen traditioon ja vihdisempédn interaktionalistis-
ten rakenteiden etukéteissuunnitteluun.
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serton genren edustajaksi (ks. esim. Paavola 1942, 10; Tidning for Musik
15/1913, 159; Hannikainen 1928, 54). Ndhdékseni juuri vuorovaikutuk-
sellinen ndkokulma paljastaa traditioiden vilisen ristiriidan, koska piano-
osuus itsessddn voisi olla tavanomaisen virtuoosikonserton piano-osuus
lisztildisine ja rahmaninovilaisine pianonkésittelyineen. Mutta virtuoosi-
suus syntyy pianokonsertossa suhteessa orkesteriin ja suhteessa orkesteriin
sitd on Virrassa myos hiivytetty.

Miksi1 VirTA SAILYI?

Palmgrenin nelja muuta pianokonserttoa unohdettiin sen jilkeen, kun per-
soonana mielenkiintoinen sédveltdja ei ollut niitd enédé esittiméssi. Niiden
kohtalo oli sama kuin monien 1800-luvulla sévellettyejn virtuoosikonsert-
tojen, jotka putosivat ohjelmistoista virtuoosisdveltijan kuoltua. Koska
virtuoosikonserttoja sévellettiin usein tiettyd esiintyjdd ja esitystilannetta
silmilla pitden, ei sdilyvyys ollut valttdimattd pyrkimyksendkddn. Virta
sdilyi ohjelmistoissa Palmgrenin muita, tavanomaisiksi virtuoosikonser-
toiksi luonnehdittuja konserttoja kauemmin, vaikka teosta voikin tdné pai-
vini luonnehtia ohjelmistoista miltei tipahtaneeksi.'® Virran pidemméin
sdilymisen erddksi syyksi nikisin sen, ettd teos noudattelee virtuoosikon-
serton monista piirteistidn huolimatta myds integroivia, virtuoosisuudesta
irtautuvia ja teoskeskeisyyteen yhdistettidvid ihanteita. Savellyksen siily-
Vyys, pysyvyys itseriittoisena taideteoksena kuuluu juuri teosestetiikan
ihanteisiin.

Virta ei ole kuitenkaan poikkeuksellinen siind mielessd, ettd teoksessa
kohtaavat toisiinsa ndhden ristiriitaiset virtuoosisuuden ja teoskeskeisyy-
den 1hanteet toimivaksi kokonaisuudeksi. Modernia konserttoa edustavissa,
vuorovaikutuksellisesti hyvin integroiduiksi luonnehdittavissa konsertoissa,
kuten Bartokin pianokonsertoissa, esiintyy usein yksittdisid vuorovaiku-
tuksellisia tilanteita ja virtuoosisia maneereja, jotka ovat yhdistettavissa
1800-luvun virtuoosikonserttoon ja -kulttuuriin. Néyttadkin silté, ettd vir-
tuoosisuus on muodostunut erddnlaiseksi konserton lajikriteeriksi, jota
ilman konsertto saattaa vaikuttaa “anti-konsertolta” (ks. Korhonen 1997,

18 Virta tosin esitettiin Sinfonia Lahden itsendisyyspéivakonsertissa joulukuussa
2001 Antti Siiralan toimiessa solistina ja Osmo Vanskin kapellimestarina.
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30). Se, ettd Virtaa luonnehdittiin teoksen ensiesitysten aikoihin epikon-
serttomaiseksi orkesterikappaleeksi (ks. Tidning for Musik 15/1913, 159),
kuvastaa sitd, miten tdrked ja itsestddn selvd lajikriteeri virtuoosisuus oli
konserton genrelle Palmgrenin elinaikana. Vaikka virtuoosisuudesta —
joka siis on nikemykseni mukaan sdvelletyn virtuoosisuuden ja esitykselli-
sen virtuoosisuuden kombinaatio — ja siihen liittyvéstd ruumiillisuudesta
onkin pyritty konsertossa eroon teoskeskeisten ihanteiden mydtd, ei siitd
ole haluttu luopua kuitenkaan kokonaan. Lapindkyvyysestetiikasta huoli-
matta konserton viehdtys piilee yhi paljolti esiintyjdssd ja virtuoosisuu-
dessa.

Kiinnostukseni tissd artikkelissa kohdistui virtuoosisuuden kokemiin
muutoksiin 1800-luvun virtuoosikulttuurin kuihtumisen jilkeen ja Virran
virtuoosisuuden ilmenemismuotoihin. Keskitin huomioni Virran analyy-
sissd nimenomaan partituurin sisdisen virtuoosisuuden tarkasteluun, vaikka
halusinkin tuoda esiin ndkemykseni virtuoosisuuden kaksoisluonteesta.
Virrassa nakyvit tulkintani mukaan 1800-luvun virtuoosikulttuurin ihan-
teet, virtuoosikulttuurin jannitteinen suhde teoskeskeisyyteen ja virtuoosi-
konserton traditio. Virtuoosisuus on Virrassa myos jotain, josta Palmgren
on pyrkinyt eroon, minkd voi ndhdikseni ajatella kuvastavan virtuoosi-
suuden arvostuksen heikkenemisti ja soittajan aseman muuttumista teos-
keskeisten ihanteiden paineessa. Virran mielenkiintoisuus kumpuaa eri
traditioiden vilisestd jannitteesta.

Marjaana Virtanen, FM, jatko-opiskelija Turun yliopiston musiikkitieteen
oppiaineesta, valmistelee vditoskirjaa tekijyydestd ja esittdjin asemasta
Einojuhani Rautavaaran pianokonsertoissa. marjaana.virtanen@utu.fi
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VIRTUOSITY IN SELIM PALMGREN’S SeEcoND PiaNno CoNCcERTO

THE RIVER

In this article, I discuss the effects of the romantic work-aesthetic and Werktreu-
ideal on virtuosity. In the 19th century virtuoso culture improvisation and extem-
porization were skills highly valued. However, in the course of the 19th century —
as the Werktreu-ideal became more common — performers became subservient
to works and their composers. Therefore, virtuoso became to mean a skilled inter-
preter, loyal to the work and its score. Selim Palmgren was a composer-virtuoso
influenced not only by the 19th century virtuoso tradition but also by the romantic
work-aesthetic and Werktreu-ideal. My argument is that his second piano concerto
The River reflects the conflict between these two traditions and their inconsistent
ideals of performance.
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Pekka GroNow

Nykyisen Sibelius-akatemian edeltdji, Helsingin musiikkiopisto aloitti toi-
mintansa vuonna 1882. Pysyvd ooppera Suomeen saatiin vasta vuonna
1911. Kuitenkin ainakin viisi suomalaista laulajaa vaikutti jo 1880-luvulla
nikyvisti maailman johtavilla oopperandyttimoilli. Alma Fohstrom
(1856-1936) lienee edelleenkin ainoa suomalainen laulaja, joka on ollut
kiinnitettyna sekd Metropolitan-oopperaan, Covent Gardeniin ettéd Bolshoi-
teatteriin. Kaikella kunnioituksella Sibeliuksen edeltdjid kohtaan voidaan
sanoa, ettd esittidvén taiteen puolella Suomessa oli jo saavutettu paljon, kun
luova séveltaide vasta haki asemiaan.

Témaén artikkelin tavoitteena on kartoittaa 1800-luvun suomalaisia lau-
lajia, heiddn ammattiin hakeutumistaan, koulutustaan ja uraansa. Mistd
tulivat kaikki nuo oopperalaulajat ennen vakituista oopperaa, mistd he
saivat oppinsa ja mitd he saivat aikaiseksi?

Aineiston keruun yhteydessd ilmeni hieman yllattien, ettd perustutki-
musta suomalaisesta esittidvistd siveltaiteesta ei ole paljoakaan. Alan kir-
jallisuutta lukiessa joutuu vihin vilid tekemiédn kuvitellulla punakynalld
kysymysmerkkejd sivun reunaan. Mitenk&hdn luotettava mahtaa esimer-
kiksi olla Suomen kulttuurihistorian toisessa osassa esitetty tieto, jonka
mukaan Rossini ja Donizetti sdvelsivit Johanna von Schoultzia varten
oopperoita (Tirronen 1980, 357)? Elamaikertakirjallisuutta 16ytyy, mutta
ei sellaista tieteellisen tutkimuksen kriteerit tiyttivdd taiteilijaeldmin-
kertaa kuin esimerkiksi Inga Lewenhauptin (1988) viitdskirja ruotsalai-
sesta oopperalaulajasta Signe Hebbesti, joka muuten vieraili Suomessakin
1870-luvulla.

TUTKIMUKSEN AINEISTOD

Katsoinkin parhaaksi aloittaa alusta ja valita tutkimuksen aineistoksi mah-
dollisimman laajasti kaikki 1800-luvulla debytoineet, ammattimaisesti
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esiintyneet suomalaiset laulajat. Aineisto ulottuu siis Johanna von Schoult-
zista Aino Acktéen. Raja toisaalta amatddrien ja ammattilaisten ja toi-
saalta musiikinopettajien ja esiintyvien taiteilijoiden vililld ei aina ole
selvd. Valintakriteerind on tissd pidetty jérjestelmillisia musiikkiopintoja
yhdistettynd julkisiin esiintymisiin tai muuhun ammatilliseen toimintaan
musiikin alalla. Aineistosta on tietoisesti jitetty pois lyhytaikaisissa laulu-
tehtivissd Suomalaisessa oopperassa 1870-Iuvulla esiintyneitd nimié, jos
henkilon laulajanuran ei ole tiedetty muuten jatkuneen. Aineiston ulko-
puolella ovat samoin mm. Kung Karls jaktin ensi-illassa 1852 laulaneet
Hanna Falkman ja August Tavaststjerna. Vaikka molemmat olivat aika-
naan tunnettuja laulajia, kumpikaan ei niyti missédn vaiheessa tihdédnneen
ammattilaisuuteen.

Rajanveto vuoteen 1900 on ldhinnd kéytdnnon sanelema. Olisi ollut
mielenkiintoista laajentaa tutkimusta autonomian ajan loppuun, tai pitem-
padnkin. Perustietojen kerddmisessd ja tarkistamisessa on kuitenkin niin
suuri tyd, ettd jatdn mielelldni jatkon toisille tutkijoille. Carita Bjork-
strand on viitoskirjassaan (1999) tutkinut vuosina 1890-1900 Helsingin
musiikkiopistossa koulutuksensa saaneiden naisopiskelijoiden urakehi-
tystd. Aineisto on pieneltd osin pééllekkdinen omani kanssa ja tuo esiin
kotimaisen koulutuksen kasvavan merkityksen 1800-luvun loppuvuosina.

Aineistoa laulajista on saatavissa monista ldhteistd. Vanhemmissa suo-
malaisissa hakuteoksissa, ennen kaikkea Sulho Rannan vuonna 1947
julkaisemassa kokoomateoksessa Sdvelten taitureita ja Maire Pulkkisen
vuonna 1958 toimittamassa kirjassa Suomalaisia sdvelten taitajia on kasi-
telty kunnioitettavan laajasti 1800-luvun suomalaisia muusikoita. Vaikka
teokset ovatkin yksityiskohdissaan epitarkkoja, ne ovat edelleenkin arvo-
kasta ldhdeaineistoa — varsinkin kun osalla artikkeleiden kirjoittajista oli
vield henkilokohtaista muistitietoa kisitellyista taiteilijoista. Olen tdyden-
tanyt niitd tietoja Aspelin-Haapkyldn (1906—10), Qvarnstromin (1947),
Liichoun (1977) ja Bycklingin (2000) teatterihistorioista. Arvokkaaksi
lahteeksi on osoittautunut vuonna 1896 julkaistu hakemisto Biograafisia
tietoja Suomen naisista (Suomen naisyhdistys 1896), jossa on lueteltu
kattavasti laulajia ja musiikinopettajia. Miespuolisista laulajista ei vas-
taavaa ldhdettd 16ydy, ja mahdollisten aukkojen epdilenkin 16ytyvén luk-
kareista ja kanttoreista, joita on nyt pddssyt mukaan aineistoon vain
puolisenkymmenti. Aineistoa on tdydennetty kdymaélld systemaattisesti lapi
1800-luvulla vaikuttaneiden muusikoiden ja laulajien eldminkertoja (ks.
lahdeluettelo) kiinnittden huomiota myds ohimennen mainittuihin sivuhen-
kildihin. Varmuuden vuoksi olen etsinyt suomalaisia laulajia myos Tukhol-
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man oopperan arkistosta (KTA) koko 1800-luvun osalta ja Kuninkaallisen
musiikkiakatemian matrikkeleista vuosilta 1860—1900 (vrt. Bjorkstrand
1999, 54) seki ruotsalaisista hakuteoksista (Ahnfelt 1883, Hedberg 1885,
Svanberg 1917-18), joissa on mukana pohjoismaisia laulajia.

Tutkimuksen aineistoksi on edelld kuvatuilla kriteereilld 16ytynyt 40
laulajaa, jotka olivat aloittaneet aktiivisen uransa Suomessa ennen vuotta
1900. Luettelo tutkimuksen aineistona olleista laulajista on liitteend. Sen
rinnalla on my®s lyhyt luettelo niistd suomalaisista, jotka ovat opiskelleet
laulua ulkomailla 1800-luvulla, vaikka eivit olekaan toimineet laulajan
ammatissa.

SUOMALAISTEN LAULAJIEN ESIINMARSSI

Ensimmadinen tunnettu suomalainen laulaja Johanna von Schoultz oli syn-
tynyt Tukholmassa 1813, jonne hénen Vaasan lddnin maaherrana toiminut
isinsd oli joutunut pakenemaan Suomen sodan johdosta. Opiskeltuaan
laulua Tukholmassa, K6openhaminassa ja Italiassa Johanna von Schoultz
lauloi kaksi kautta Pariisin italialaisessa oopperassa 1833-35 ja sen jélkeen
lyhyen aikaa Italiassa, kunnes heikentynyt terveys (ehkd kurkkutuberku-
loosi) pakotti hdnet luopumaan laulajan ammatista. Hén palasi sukulais-
tensa luo Suomeen, jossa hdnen konserttinsa herdttivit suurta huomiota.
Otto Anderssonin kirjoittamassa elimékerrassa (1939) on jatetty varo-
vaisesti kysymysmerkkejd niihin laulajattaren eldminvaiheisiin, joita ei
1930-luvulla pystytty selvittimddn mm ulkomaisten ldhteiden vaikean
saatavuuden vuoksi, mutta myohemmaéssi kirjallisuudessa Johanna von
Schoultzin ura on paisunut tarunomaisiin mittasuhteisiin, ja hinestd on
mm tehty aikakautensa kuuluisimman sopraanon Maria Malibranin kil-
pailija vain silld perusteella, ettd molemmat sattuivat esiintymdin samaan
aikaan Napolissa (Tirronen 1980,357).

Turkulainen Betty Boije ldhti 1840-luvun lopulla Tukholmaan opiske-
lemaan laulua ja meni naimisiin tunnetun laulunopettajan Isidor Dannstro-
min kanssa (Dannstrém 1896). Hén saikin vuoden kiinnityksen oopperaan
ja esiintyi menestykselld mm Marthassa ja Figaron héissd (KTA). Betty
Boije kuoli nuorena, samoin kuin toinen turkulaissyntyinen Dannstromin
oppilas Jakobina (Jaquette) Mallén. Heinolalainen Bror Broms opiskeli
myds vuoden Tukholmassa ja teki Suomessa konserttikiertueita, mutta
paityi lukkariksi Méntyharjulle.
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Naéiltd ajoilta on tietoja myds muista laulajista, jotka on pikemminkin
luettava harrastajiksi. Paciuksen Kung Karls jaktin ensimmainen Leonora
Hanna Falkman oli my6s opiskellut laulua Tukholmassa Dannstromin ja
Isak Bergin johdolla ja lauloi Helsingissid harrastajavoimin jarjestetyssa
Sevillan parturin esityksessd. Hin meni vuonna 1855 naimisiin hovineuvos
V. Brummerin kanssa ja lopetti julkiset esiintymiset.

Ensimmiinen tdysin suomaiselta pohjalta ldhtenyt ja kansainvilisen
uran tehnyt laulaja oli vaasalaisen kanttorin poika Adrian Nordlund, joka
kévi Tukholman oopperan oppilaskoulun 1859-61 ja jatkoi opintojaan
Pariisissa. Koska hén ei saanut pysyvaa sopimusta Tukholmaan, han hakeu-
tuu saksalaisiin oopperataloihin, jossa hénelld oli useita lyhyitd kiinni-
tyksid. Vuonna 1866 hénen kerrotaan saaneen kiinnityksen Milanon La
Scalaan, mutta hdn kuoli ennen kuin ehti aloittaa sielld. Nordlundin La
Scala -kiinnitys, kuten joidenkin kirjoittajien spekuloima Johanna von
Schoultzin esiintyminen samassa laitoksessa, kuuluvat niihin suomalaisen
oopperahistorian myytteihin joista ei ole tarkempaa dokumentaatiota,
mutta Nordlundin ura Ruotsissa ja Saksassa on kiistaton.

1860-luvulta ldhtien uusia laulajia tulee esiin ldhes vuosittain. Emilie
Mechelin, tunnetun poliitikon ja talousmiehen Leo Mechelinin sisar opis-
keli Pariisin konservatoriossa 1865—67 ja loi ilmeisesti suomalaisten ldhei-
set suhteet tihén laitokseen. Han oli mukana Nya teaternin ensimmaisissi
oopperaproduktioissa ja toimi sitten monien tunnettujen laulajien opetta-
jana. 1870-luvulla Helsingin kilpailevat teatterit etsivét uusia kykyja syste-
maattisesti, ja suomalaisia laulajia 1dhetettiin opiskelemaan seké Ranskaan,
Saksaan ettd Italiaan. 1870-luvun sukupolven menestyneimmét suomalai-
set laulajat etenivét kuitenkin ulkomaisista opinnoista suoraan kansainvi-
liselle uralle.

1880-luvun tunnetuin uusi nimi oli Saksassa koulutuksensa saanut
Abraham Ojanperd, ensimmaéinen tdysin suomenkielisestd perheesté ldh-
tenyt laulaja, jonka ura kytkeytyikin ldheisesti suomalaisuusliikkeeseen.
Hanestd tuli Helsingin musiikkiopiston opettajana monien nuorempien lau-
lajien opettaja. Hénen oppilaitaan olivat monet 1890-luvulla esiin nousseet
kyvyt, jotka kuitenkin poikkeuksetta jatkoivat opintojaan ulkomailla. Vuo-
sisata padttyy sattuvasti Ida Ekmanin, Maikki Jarnefeltin ja Aino Acktén
esiintymiseen Suomen konsertissa Pariisin maailmanniyttelyssd yhdessa
Kajanuksen orkesterin kanssa — kaksi ensimmadisti olivat Ojanperin kas-
vatteja Helsingin musiikkiopistosta.

Syntymévuoden mukaan ryhmiteltyna tutkimuksen kohteena olevat lau-
lajat jakautuvat seuraavasti:
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Taulukko 1. Laulajat syntymavuoden ja sukupuolen mukaan

Naiset Miehet Yhteensia
1800-luku 0 0 0
1810-luku 1 0 1
1820-luku 1 1 2
1830-luku 3 1 4
1840-luku 4 1 5
1850-luku 8 9 17
1860-luku 6 1 7
1870-luku 4 0 4
yhteensd 27 13 40

Néin pieni aineisto ei sovellu yksityiskohtaiseen tilastolliseen tarkaste-
luun, mutta luvut tuovat selvisti esiin erditi keskeisia trendeja. Ensinndkin
naisia on kaksi kertaa niin paljon kuin mieslaulajia. Toiseksi laulajien maé-
rassd on selvd huippu 1850-Iuvulla syntyneiden ikdpolvessa, joka debytoi
1870-luvulla, suomalaisen oopperan ensimmdiisen nousun aikaan. Vaikka
ndiden kahden ilmion vililld ei olekaan suoraa syy-yhteyttd, ilmid kertoo
aktiivisuudesta, johon seuraavalla vuosikymmenelld syntynyt polvi ei enaa
yltdnyt. Osa 1870-luvulla syntyneistd laulajista debytoi vasta 1900-luvun
puolella, joten lasku taulukon viimeisella rivilld on osittain ndennéinen.

LAULAJIEN TAUSTA

John Rosselli (1992) on tutkinut italialaisten oopperalaulajien koulutusta
ja ammatillista asemaa oopperan alkuajoista ensimmaiiseen maailmanso-
taan saakka. Ingeborg Nordin Hennel (1997) on suppeamman aineiston
perusteella tutkinut ruotsalaisten laulajattarien asemaa vuosina 1813—1863.
Teoksista kdy selvisti ilmi laulajien kaksijakoinen asema. Ooppera oli kaik-
kialla Euroopassa arvostettu instituutio, ja tunnetuimmista laulajista tuli
varakkaita, mutta laulajan ammattia ei arvostettu sosiaalisesti. 1700-luvulla
varsinkin naispuolisten laulajien moraali asetettiin usein kyseenalaiseksi.
Vield 1900-luvun alussa monilla kuuluisilla italialaisilla laulajilla oli tyo-
laistausta. Titta Ruffo oli sepdn silli, Caruson isd oli mekaanikko, Ales-
sandro Bonci oli alun perin puusepén oppipoika. Kuuluisa Wagner-tenori
Giuseppe Borgatti oppi lukemaan vasta aikuisena, koska ei saanut lapsena
kayda koulua.

Ruotsissa valtio joutui Kuninkaallisen oopperan perustamisen jilkeen
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médritietoisesti kouluttamaan laulajia ndyttdmon tarpeisiin, koska niité ei
muuten ollut tarjolla. 1800-luvun alkupuoliskolla oopperan oppilaskoulu
tarjosi varattomille nuorille miehille ja naisille mahdollisuuden ammattiin.
”Hyvien perheiden” lapsia ei kouluun hakeutunut, ja koulun kuuluisin kas-
vatti Jenny Lind (1820-1887) oli avioton lapsi. On kuvaavaa, ettd kun
kruununprinssi Oscar houkutteli aatelisperheestd 1dhtoisin ollutta hyva-
dénistd Johanna von Schoultzia esiintyméén julkisesti, timé suostui vain
silld ehdolla, ettd kyseessd olisi konserttilaulajan ura, ei ndyttdmd. Isdn
kuoleman aiheuttamien taloudellisten vaikeuksien vuoksi &iti rohkaisi
héntd kuitenkin antautumaan alalle, ja sukulaiset lainasivat rahaa koulu-
tusta varten (Andersson 1939,28-43, 90-99).

Suomi oli ainakin 1870-luvulle saakka sddty-yhteiskunta, jossa ihmis-
ten syntyperd ratkaisi heidédn asemansa ja uramahdollisuutensa. Yhteis-
kunnan suppeaan ylimpdian kerrostumaan, sdityldisiin, kuuluivat aatelin,
papiston ja porvarissdddyn edustajat, joita oli yhteensd vain kaksi pro-
senttia vdestostd (Wirilander 1974). Talonpoikaissddtyyn kuuluivat maata
omistavat talonpojat. Heidén alapuolellaan olivat torpparit, maatydldiset,
kaupunkien tydvidestd ja muu kokonaan dénioikeutta vailla ollut viestd.

Kun suomalaiset laulajat alkoivat nousta esiin 1800-luvun jélkipuolella,
laulajan ammatin stigma oli jo hévinnyt. Tdhdn vaikutti ilmeisesti myos
naisten aseman yleinen nousu. Aineiston suomalaiset laulajat ovat 1dhes
yksinomaan séityldisperheisti, joukossa monia pappissdddystd 1dhteneité
kuten Lydia Lagus, Filip Forstén ja Naémi Igman. Forsténin kuusi vuotta
vanhemman Anna-siskon piti tosin perusteellisista lauluopinnoistaan huo-
limatta vield luvata vanhemmilleen, ettei koskaan esiintyisi oopperassa.
Hortense Synnerbergin ja Alexandra Ahngerin isit olivat everstejd. Adrian
Nordlund, Maria Collan ja Aino Ackté tulivat musiikin alalla toimineista
perheistd. Muut olivat padosin arvostetuista porvarissddtyyn kuuluvista
suvuista. Emilie Mechelinin isd oli Haminan kadettikoulun opettaja, joka
sai myohemmin valtioneuvoksen arvon. Hjalmar Freyn isd toimi porvaris-
sdddyn puheenjohtajana valtiopdivilld. Poikkeuksia 16ytyy vain mieslaula-
jista. Abraham Ojanperé oli isodidin kasvattama orpo, jonka vanhemmat
olivat kuolleet nilkdin suurina katovuosina. Bror Broms oli vahtimestarin
poika, Jaakko Passinen talonpojan poika Kauhavalta, Nils Kiljanderin iséd
oli vdrjarimestari. Ida Ekmanin isd oli rabbi, silloisen yhteiskunnan kan-
nalta marginaalinen henkil®.

Onkin syytd kiinnittdd huomiota naisten suureen osuuteen aineistossa.
1800-Iuvulla, edes vuosisadan jélkipuoliskolla, naisten opiskelu ja amma-
tissa toimiminen eivit olleet vield itsestddn selvid. Opetustehtivit, aluksi
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yksityisesti ja myShemmin julkisissa laitoksissa, kuuluivat harvoihin sié-
tyldisnaisille sopiviin ammatteihin. 1880-luvulle saakka laulajattaret paa-
sddntoisesti lopettivat aktiiviuransa naimisiin mentyéddn, mutta saattoivat
jatkaa opettajan tehtdvissd. Ammatin arvostuksesta kertoo, ettd laulajat-
taret yleisesti avioituivat sosiaalisesti ”ylospdin”. Puolisoiden luettelosta
16ytyy professoreja, ladkéareitd, piispa ja tukkukauppias.

Ensimmadinen avioliiton jidlkeen uraansa jatkanut laulajatar oli Alma
Fohstrom, joka esiintyi kymmenen vuotta Moskovan Bolshoi-teatterissa,
vaikka olikin avioitunut kapteeni (sittemmin kenraali) Wilhelm von Roden
kanssa. Vasta vuosisadan vaihteessa ndyttdi tulleen yleisemmin mahdolli-
seksi yhdistda avioliitto ja ura; tosin sekd Maikki Jarnefeltin, Ida Ekma-
nin ettd Adée Leander-Flodinin puolisot olivat itsekin musiikkialalla. Aino
Ackté erosi pankinjohtaja-senaattorimiechestdin, mikd siithen aikaan oli
vield varsin harvinaista. Mieslaulajillekaan uran ja avioliiton yhdistdmi-
nen ei néyté olleen helppoa. Kéytettivissa olleiden tietojen mukaan ldhes
kaikki aineiston mieslaulajat pysyivit naimattomina.

LAULAJAN AMMATTIIN HAKEUTUMINEN

Laulajan ammatissa toimi siis 1800-luvun Suomessa nelisenkymmenti
henkiloa. Miksi juuri nima henkil6t hakeutuivat ammattiin, joka ei luvan-
nut kenellekddn varmaa toimeentuloa? Aikalaisten muistelmissa on mai-
nintoja hyva-iénisistd nuorista, jotka pédétyivit muihin ammatteihin tai
perheendideiksi. Tiedot siitd, miten laulajat pddtyivat uralleen, ovat sattu-
manvaraisia ja usein anekdootinomaisia. Kysymys on kuitenkin syyti esit-
tad.

Suomessa ei ollut 1800-luvun alussa omaa oopperaa, olihan vuonna
1850 maan suurimmassa kaupungissa vain 20 000 asukasta. Sven Hirnin
(1970, 1998) kokoaman aineiston perusteella tieddmme kuitenkin, ettd
Suomessa kavi sddannoéllisesti ulkomaisia oopperaseurueita. Vuonna 1852
Helsingissd saatiin yliopiston musiikinopettajan Fredrik Paciuksen joh-
dolla amatdorivoimin aikaiseksi ensimmaiisen suomalaisen oopperan Kung
Karls jakt esitys. Tunnettujen oopperoiden alkusoitot ja aariat tulivat
musiikinharrastajien keskuudessa tutuiksi laajemmaltikin, ja Axel Gabriel
Ingeliuksen vuonna 1856 ilmestyneessd romaanissa “Heinolablomman”
pikkukaupungin nuoret rakastuvat toisiinsa laulaessaan duettoa oopperasta
Fidelio.
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Seurapiirien nuorille naisille laulu oli sopiva harrastus, ja laulun opis-
kelu liittyi luontevasti heidin koulutukseensa; Eva Ohrstromin (1987)
tiedot Ruotsista ovat varmasti sovellettavissa myds Suomeen. Kung Karls
Jjakt toteutettiin vuonna 1852 innokkaiden amat6drien voimin; ensimmaéi-
nen Leonora Hanna Falkman (sittemmin hovineuvoksetar Brummer) oli
opiskellut laulua Tukholmassa hovilaulaja Isak Bergin johdolla. Kaikki
laulajattaret eivdt alun perin tihddnneetkdin vakavasti ammattiin. Maikki
Jarnefelt-Palmgrenin &iti muisteli myShemmin: “Siihen aikaan ei voinut
ajatellakaan muuta kuin musiikkiopistoa, jatkoluokkia tai kotiinjadédmista
kosijoita odottamaan ja sitd me emme isén kanssa tahtoneet” (Koivulehto
1987,30).

My0s yliopistossa opiskelevien nuorten miesten opintoihin (naiset paé-
sivit yliopistoon vasta my6hemmin) kuului laulaminen jo ennen erillisten
kuorojen perustamista (Sommerschield 1938). Kuoron parhaat laulajat
huomattiin. Monissa tapauksissa muistelmista kaykin ilmi, ettd laulajat on
tavalla tai toisella ”16ydetty”. Alma Fohstromin &é4ni herétti huomiota jo
15-vuotiaana. Glory Leppésen (1962) mukaan Ida Basilier ja Emmy Achté
kilpailivat jo koulutyttéind Oulun seurapiirien suosiosta; laulajattarien
ikdero saa tosin lukijan epdilemiin tietoa. Hjalmar Frey ja Emil Genetz
nousivat kuorosta soolotehtéviin. Abraham Ojanperén opettaja Jyviskylian
seminaarissa rohkaisi hdnti ja jopa tuki hidnen laulunopintojaan taloudelli-
sesti. Ojanperin kerrotaan puolestaan kuulleen ohi kulkiessaan Ida Ekma-
nin laulua ja pyyténeen titd oppilaakseen.

Usein kysymys oli kuitenkin proosallisemmasta elannon hankkimisesta.
Naémi Ingman toivoi alun perin voivansa ansaita elantonsa pianonsoiton
opettajana, kunnes valtioneuvoksetar Hallonblad tarjoutui kustantamaan
hintd laulunopintonsa (Starck 1928). Laulajattarien joukossa erottuvat
orvot (Ingman, Schoultz, Synnerberg, Emmy Achté), lesket (Collan) ja
eronneet (Engdahl), joiden oli pakko hankkia itselleen toimeentulon tur-
vaava ammatti.

Oopperan ensimmainen nousukausi Suomessa alkoi 1870-luvulla, kun
Nya teatern, Bergbomin Suomalainen teatteri ja kenraalikuvernoori Adler-
bergin vendldinen teatteri ryhtyivit esittdimai oopperoita kolmella eri kie-
lelld — venélédinen teatteri tosin yleensd italiaksi. Kolmen néyttimoén
kilpailu johti lopulta siihen, ettd laulajista suorastaan taisteltiin. Emma
Engdahl vedettiin Nya teaternin Lemmenjuoman Adinaksi, vaikka hin
oli ottanut vasta viisi laulutuntia eikd omien sanojensa mukaan ollut kos-
kaan ennen ndhnyt oopperaa. Tama ei vilttimaitti ole osoitus epétoivoisesta
esiintyjien metséstyksestd, silld samanlaisia luonnonlahjakkuuksia 16ytyy
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Rossellin italialaisesta aineistosta. Kuitenkin on ilmeistd, ettdi Suomessa
rohkaistiin silloin maéiritietoisesti lahjakkaita nuoria taideammatteihin.
Eldaméankertatiedoista kdy ilmi, ettd useimmat jonkinlaisella menestykselld
esiintyneet laulajat saivat valtiolta apurahoja ulkomaisiin opintoihin (ks
myds Tuomikoski-Leskeld 1977, 2232, Bjorkstrand 1999).

PERUsSOPETUS SUOMESSA

Vaikka Suomessa ei ennen vuotta 1882 ollut varsinaisia musiikkioppilai-
toksia, timai ei tarkoittanut sité, etteikd maassa olisi voinut saada opetusta
musiikissa. Jollakin tavalla esimerkiksi Hjalmar Freyn isé, oikeuspor-
mestari Alexander Frey oli oppinut soittamaan selloa niin hyvin, etti saat-
toi 1860-luvulla menestykselld esittdd Viipurissa Richard Faltinin kanssa
kamarimusiikkia (Flodin & Ehrstrom 1934, 76—77). Kirjallisuudessa vilah-
taa tuon tuostakin tietoja yksityisistd soitonopettajista ja musiikkikouluista
(vrt Bjorkstrand 1999).

Matti Klinge (1997,105) on huomauttanut, ettd 1800-luvun Suomessa
”porvarilliseen, nimenomaan naisten eldménpiiriin tuli pian kuulumaan
pianonsoitto luonteenomaisella ja keskeisella tavalla”. Opettajana toimimi-
nen oli yksi naimattomien sdityldisnaisten hyviksytyisti tavoista ansaita
elatusta, ja kun opetustoimi sai jrjestetyn luonteen 1800-luvun puolivélin
jélkeen, alalle suuntautui paljon naisia. Suomen naisyhdistyksen vuonna
1896 julkaisemassa hakemistossa ’Biografisia tietoja Suomen naisista eri
tyoaloilla” yli kymmenen prosenttia mainituista henkildistd on toiminut
musiikin alalla, yleisimmin musiikinopettajina. Vaikka monet olivatkin
oppineet ammattinsa yksityisesti, jatkokoulutuksen hankkiminen ulko-
mailla oli 1850-luvulta ldhtien yleistd. Monissa tapauksissa ulkomaiset
opinnot oli tehnyt mahdolliseksi vanhempien hyvi taloudellinen asema.
Esimerkiksi professorin tytdr Emilia Pipping, joka opetti pianonsoittoa Hel-
singissd 1860—80-luvuilla, oli opiskellut Lisztin johdolla. Kamarineuvos
C. H. Nybergin tytér Ottiliana (Jetta) Nyberg, jolla oli oma musiikkikoulu
Helsingissd 1859-63, oli Leipzigin konservatorion kasvatti. Miespuolisista
musiikinopettajista on huomattavasti vihemmén tietoja.

Myds monet 1800-luvun laulunopettajat olivat hankkineet koulutuk-
sensa ulkomailla. Tammisaaren kansakoulunopettajatar-seminaarin laulun-
ja soitonopettaja Hilda Stadius (s. 1833) oli pietarilaisen Henrietta Nis-
sen-Salomanin oppilas. Helsingin ruotsinkielisen tyttokoulun laulunopet-
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taja Anna Charlotta Blomqvist (s. 1840), professorin tytir, oli opiskellut
musiikkia Ranskassa, Sveitsissd, Pietarissa, Berliinissd ja Dresdenissa.
Hin opetti vuodesta 1863 ldhtien myds yksityisesti laulua ja julkaisi
vuonna 1885 sdveltapailun oppikirjan saksalaisten ja venildisten esiku-
vien mukaan (Suomen naisyhdistys 1896, 19, Blomqvist 1885). Emilie
Mechelin (1838-1917), joka myds toimi pitkddn yksityisend laulunopetta-
jana Helsingissé, oli opiskellut Pariisin konservatoriossa. Suomessa oli siis
ainakin 1800-luvun puolivilin jilkeen mahdollisuus saada perusopetusta
laulunopettajilta, jotka olivat hankkineet oman koulutuksensa kansainvé-
lisesti tunnetuilta opettajilta. Téstd huolimatta oli luonnollista, ettd pitem-
madlle tdhtddvat opiskelijat hakeutuivat ulkomaille jatko-opintoja saamaan.

LAULAJIEN KOULUTUS 1800-LUVULLA

1800-luvulla laulajilla oli kiytinnossa kaksi tapaa oppia ammattinsa.
Monet tunnetut laulajat ryhtyivit aktiivisen uransa lopetettuaan opet-
tajiksi, ja menestyneimpien ymparille muodostui yksityisid musiikkikou-
luja (Ahlander 1995). Yksi 1800-luvun alkupuolen kuuluisimpia opettajia
oli Manuel Garcia (1775-1832), jonka lapsia olivat Manuel nuorempi
(1805-1910) ja Pauline Viardot-Garcia (1821-1910), molemmat myds tun-
nettuja opettajia. Garcia nuoremman oppilaita olivat mm Mathilde Mar-
chesi (1821-1913), josta 1800-luvun jélkipuolella tuli Pariisin tunnetuin
yksityinen laulunopettaja, sekd Henrietta Nissen-Saloman (1819-1879),
joka myShemmin piti laulukoulua Pietarissa. Turkulainen Jakobina Mallén
opiskeli vuonna 1852 jonkin aikaa Garcia nuoremman johdolla Lontoossa,
jossa tima silloin toimi.

Kun varakkaan joensuulaisen kauppiaan tytdr Maikki Pakarinen (sit-
temmin Jarnefelt-Palmgren) ldhetettiin vuonna 1890 Pariisiin tidydenti-
miin Helsingissi aloittamiaan laulunopintoja, han osasi hakeutua suoraan
Mathilde Marchesin pakeille:

Tulimme Rue de Vaugirard 8:1le. Livre’sen puettu, hovimestarin tapainen
yksild otti vastaan kdyntikorttimme ja kummallista kylla laskettiin meidét
heti sisdén.

Mme Marchesi [--] oli ankaran nédkdinen, jotenkin pitkdnendinen ja
terdvasilmiinen naishenkild, noin 65 tienoissa, ensi vaikutukselta vihem-
min miellyttdvd. Mitddn taiteellista ei hdnen persoonassaan ilmennyt,
péinvastoin aloitti hin heti suorastaan afddrin kannalta: mistdén niytelau-
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lamisesta ei ollut kysymys, mutta sen sijaan honoraarista, joka oli 700
francsia kuukaudessa — siithen aikaan huimaava summa. Sitd paitsi oli
Mmen kiiltonappisille lakeijoille viikottain maksettava vissi mééré franc-
seja juomarahoina, puhumattakaan sdestéjéstd, jonka palkkio oli 100 fran-
csia kuukaudessa. (Koivulehto 1987, 78)

Opetus oli ryhméopetusta, eikd kaikilla oppilailla suinkaan ollut riittdvid
edellytyksid sen hyodyntdmiseen. "Kuulin jalestdpéin, ettd useimmat heista
olivat upporikkaita amerikattaria, jotka korkeasta maksusta saivat jonkun
viikon ajan nauttia kuuluisan opettajattaren ohjausta, oppimatta kuitenkaan
juuri mitddn, mutta prameillakseen sittemmin uudessa maailmassa Mar-
chesin oppilaina (mt., 79).”

Maikki Jarnefelt siirtyi parin vuoden kuluttua toiselle opettajalle, jonka
katsoi pystyvén paremmin ottamaan huomioon hénen dénenlaatunsa. Ecole
Marchesin opetus oli kuitenkin parhaimmillaan korkeatasoista ja pitké-
jénteistd. Koulun tunnettuihin oppilaisiin kuului Nellie Melba, joka vield
maailmanmaineeseen noustuaan kidvi Marchesin luona sédénnollisesti tar-
kistuttamassa ddnensé.

Manuel Garcian opetus perustui syvilliseen laulufysiologian tuntemuk-
seen. Garcian perhe ja Marchesi edustivat laulunopetuksessa koulukuntaa,
jonka ihanteena oli tasainen, huilumainen déni. Italian monista laulunopet-
tajista tunnetuin oli milanolainen Francesco Lamperti (1813—-1892), jota
pidetdén yhtd lailla oman koulukunnan perustajana. Hén opetti Milanon
konservatoriossa 1850—75. Lampertin opit poikkesivat Garcian koulukun-
nasta mm ddnenmuodostuksen suhteen, ja hinen suosimalleen lauluta-
valle oli ominaista hengitystekniikan keskeinen osuus ja vibraton kéyttd
(Lewenhaupt 1988, 61-64, Ahlander 1995). Francesco Lampertin oppi-
laana oli 1869 ruotsalainen oopperalaulajatar Signe Hebbe, jonka kir-
jeenvaihdosta 10ytyy kuvauksia Lampertin metodista ja opetustyylistd
(Lewenhaupt 1988). Kun suomalaisia laulajia alkoi 1870-luvulla hakeu-
tua Lampertin oppilaiksi, hdn néyttdd toimineen yhteistydssd Silvia della
Vallen kanssa, joka usein mainitaan toisena opettajana. Lampertin poika
Giovanni (1839-1910) toimi laulunopettajana Milanossa ja Dresdenissa
(Lamperti 1957).

Yksityisten opettajien rinnalle olivat 1800-luvulla nousemassa viralliset
musiikkioppilaitokset. Ne olivat pitkdlti syntyneet valtiovallan tarpeesta
kouluttaa esiintyjid yllapitimiinsad laitoksiin. Pariisin konservatorio oli
perustettu vuonna 1784. 1800-luvun puolivéliin mennessa siitd oli kehitty-
nyt Euroopan tunnetuin musiikkioppilaitos, jonka esikuvaan usein vedot-
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tiin. Konservatoriossa opiskelijat saivat huomattavasti monipuolisempaa
opetusta kuin yksityisiltd opettajilta. Teoreettisten musiikkiopintojen ja
yleisopintojen merkitys oli edelleen vdhdinen, mutta sen sijaan opetettiin
perusteellisesti liikuntaa ja ndyttimoilmaisua (Lewenhaupt 1988).

Pariisin konservatorion laulunopettajana 1853—1887 toimi Jean Jacques
Masset (s. 1811); hinen seuraajansa 1887—-1910 oli Edmond Duvernoy (s
1844). Pariisin konservatoriossa opetus oli maksutonta, mistd syysta ulko-
maisten opiskelijoiden méiré oli tiukasti rajoitettu. Konservatorion opetta-
jilta saattoi kuitenkin myds ottaa yksityistunteja, ja mahdollisesti téllainen
opiskelu helpotti myohempéaa sisdanpadsya oppilaitokseen.

Saksassa ja Itivallassa oppilaitosmainen jérjestetty musiikinopetus ldhti
litkkkeelle myShemmin kuin Ranskassa. Leipzigin konservatorio, jossa
Ernst Fabritius ja Ottiliana (Jetta) Nyberg 1850-luvulla opiskelivat, oli
perustettu vuonna 1843. Siitd tuli tirked suomalaisten muusikoiden opis-
kelupaikka (Tirronen 1980,354). Dresdenin konservatorio, jonne myds
matkusti suomalaisia muusikoita, aloitti toimintansa 1856. Pietarin kon-
servatorio perustettiin Rubinsteinin aloitteesta vuonna 1862, mutta se ei
sanottavasti vetdnyt puoleensa suomalaisia opiskelijoita.

OPrPISKELEMAAN TUKHOLMAAN ...

Tuntuisi luonnolliselta olettaa, ettd kotimaisen oppilaitoksen puuttuessa
suomalaiset laulajat ja muusikot olisivat hakeutuneet ensisijaisesti Tukhol-
maan — olihan useimpien kotikielend ruotsi. Tukholman kuninkaallinen
musiikkiakatemia oli aloittanut toimintansa jo vuonna 1771 (Svedbom &
Rubenson 1879, Morales & Nordlind 1921), mutta 1840-luvulle saakka
sen toiminta oli hyvin vaatimatonta. Vuosisadan puolen vilin jilkeen
opetus saatettiin vakaammalle pohjalle, ja oppilaita oli vuosittain jopa yli
200. Vuodesta 1858 lihtien yksinlaulun opettajana (1864 professori) toimi
Julius Giinther, joka oli opiskellut Garcia vanhemman johdolla. Vuosina
1860—-1890 musiikkiakatemiassa oli 30 suomalaista opiskelijaa (Bjork-
strand 1999, 54). Useimmilla heistd nayttdad kuitenkin olleen tihtdimessi
kirkkomuusikon ura, pddaineena urkujen soitto. Helsingin musiikkiopis-
ton perustamisen jdlkeen suomalaisia opiskelijoita oli musiikkiakatemi-
assa vain satunnaisesti.

Vakavasti laulajan uralle tdhdénneet opiskelijat hakeutuivatkin ensi-
sijaisesti oopperan oppilaskouluun, jossa laulunopettajana (sdngmaéstare)
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toimi ensin Carl Magnus Craelius, vuosina 1831-50 hovilaulaja Isak Berg
ja hanen jalkeensi Julius Giinther. Koulutustoiminta oli aluksi satunnaista,
ja 1850-luvulla arvioitiin ajoittain, ettd oppilaskoulun toiminta oli kdytan-
nossd olematonta (Lewenhaupt 1988,35). Oppilaiksi hyviksynyt tekivit
oopperan kanssa harjoittelusopimuksen, ja parhaat heisti padsivit esiinty-
miin pienemmissi tehtdvissd. Myohemmin 1880-luvulla oopperaluokka
toimi jonkin aikaa musiikkiakatemian yhteydessa.

Tukholmassa oli myds monia yksityisid laulunopettajia. 1800-luvun
puolivilissd tunnetuin heistd oli siveltdjd [sidor Dannstrom, joka oli Gar-
cian oppilas (Dannstrom 1896). Muutkin nimekk&ét oopperalaulajat kuten
Fritz Arlberg, Signe Hebbe ja Oscar Arnoldson pitivit oppilaita.

Ruotsi néyttdd kuitenkin kiinnostaneen suomalaisia laulunopiskelijoita
vain satunnaisesti. Ensimmaiset Tukholmassa opiskelleet suomalaiset lau-
lajattaret Johanna von Schoultz ja Betty Boije olivat puoliksi ruotsalaisia, ja
Boije meni jopa naimisiin opettajansa Dannstromin kanssa. Dannstromin
johdolla opiskeli myos Charlotta Ekman. My6hemmin Mathilda Lager-
marck opiskeli yksityisesti Oskar Arnoldsonin johdolla. Oopperan oppilas-
koulun kivivit Bror Broms (ilmeisesti vain yhden lukukauden) ja Adrian
Nordlund, joka paisikin mukaan mm Trubaduurin ruotsalaiseen kantaesi-
tykseen.

Musiikkiakatemiaan ndyttdd Suomesta hakeutuneen ldhinnid opiske-
lijoita, joiden varallisuus tai kielitaito eivdt antaneet mahdollisuuksia
opiskeluun suuremmissa musiikkikeskuksissa. John Bergholmin, Nils Kil-
janderin ja Jaakko Passisen paitavoitteena oli ilmeisesti kirkkomuusikon
ura, vaikka Kaarlo Bergbom virvisikin heiddt Tukholmasta omaan oop-
peraansa. Tukholmassa Bergholm sai vain vuoden kiinnityksen oopperan
kuoroon. Bruno Holmin tapauksessa kysymys oli tdydentévistéd laulunopin-
noista yksityisen opettajan (Arlberg) johdolla. Kukaan suomalainen ei
padssyt kansainviliselle uralle pelkdstidn Ruotsissa harjoitettujen lau-
lunopintojen pohjalta, ja Tukholman oopperassa parhaiten menestyneet
suomalaiset laulajat kuten Ida Basilier ja Filip Forstén olivat hakeneet
oppinsa muualta.

Taulukko 2. Suomalaisia laulajia Tukholmassa

1827-28 Johanna von Schoultz (Carl Craelius)

1840-luku Hanna Falkman (Isidor Dannstrém)

1848-50 Betty Boije (Dannstrom)

1852 Bror Broms (Julius Giinther, oopperan oppilaskoulu)

Adrian Nordlund (Giinther, oopperan oppilaskoulu)
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1864 Charlotta Ekman (Dannstrom)
1868-71 John Bergholm (Gtinther, musiikkiakatemia)
1874-76 Nils Kiljander (Giinther, musiikkiakatemia)
1874-76 Mathilda Lagermarck (Oskar Arnoldson)
1878-80 Jaakko Passinen (Gtinther, musiikkiakatemia)
1870-luku Bruno Holm (Fritz Arlberg)

PARIISIIN...

Tukholman vdhiinen suosio kertoo toisaalta Ruotsissa tarjolla olleiden
mahdollisuuksien vihéisyydestd, toisaalta siitd, miten helppoa oli saman
tien lahted pitemmallekin. Matti Klinge (1997) on osoittanut, miten laajaa
suomalaisten tutkijoiden, opettajien ja taiteilijoiden opiskelu ulkomailla oli
kaiken kaikkiaan 1800-luvun jalkipuoliskolla. Pariisi oli erityisesti suoma-
laisten kuvataiteilijoiden suosima opiskelupaikka (Konttinen 1987).

Pariisi oli myds ylivoimaisesti suosituin lauluopintojen kohde.
1800-Iuvulla sielld opiskeli ainakin 20 suomalaista laulajaa. Ennen suoma-
laisia sielld oli jo opiskellut muita pohjoismaalaisia, ja ilmeisesti ndiden
mukana tieto Pariisin koulutusmahdollisuuksista oli levinnyt meillekin.
Ruotsalainen Jenny Lind oli Manuel Garcian oppilaana 1840-luvulla,
samoin Suomessa 1850-luvulla vaikuttanut ruotsalaissyntyinen Mathilda
In de Betou (Suomen naisyhdistys 1896, 82—83). Ensimmadinen Pariisissa
opiskellut suomalainen laulaja oli ilmeisesti Adrian Nordlund, joka opis-
keli yksityisesti Masset’n johdolla 1863—64. Seuraava oli Emilie Meche-
lin, 1865—67. Kun hédnestd myohemmin tuli laulunopettaja Helsinkiin, oli
luonnollista, ettd hdn opasti lahjakkaimmat oppilaansa samalle opettajalle.
Kun Naémi Ingman vuonna 1874 l4hti Pariisiin pyrkimédan konservatori-
oon, hénelld oli aluksi opettajansa Emilie Mechelin seuranaan. Kuopio-
laisessa tyttokoulussa opittu ranska auttoi Ingmania pddsemédén nopeasti
opetuksesta kiinni; ranska oli 1800-luvun Suomessa sdatyldisperheiden
tyttdjen ensimmadinen vieras kieli. Kun Masset’n johdolla Pariisin konser-
vatoriossa 1855-60 koulutuksensa saanut ruotsalainen Signe Hebbe vie-
raili vuonna 1876 Suomalaisessa oopperassa Traviatassa ja Faustissa, hdn
tapasi taalld kolme nuorempaa Masset’n oppilasta (Ida Basilier, Emmy
Achté ja Naémi Ingman).
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Taulukko 3. Suomalaisia laulajia Pariisissa

1863—-64 Adrian Nordlund (Masset)
Emilie Mechelin (Masset, Viardot-Garcia)
Ida Basilier (PK, Masset)
Emmy Achte (PK, Masset)
Anna Forstén (Masset)

n. 1873 Sigrid Crohns (Masset)
1874-76 Naémi Ingman (PK, Masset)
1874-77 Filip Forstén (PK, Masset)

Mathilda Wecksell (Viardot-Garcia)
Emma Engdahl (Viardot-Garcia)

n. 1879 Elise Hellberg (Masset)
Mathilda Lagermarck (Viardot-Garcia)
Emma Engdahl (Marchesi)

1882-85 Constance Malmstrom (PK, ?)
Elin Fohstrém (Viardot-Garcia)
1890-91 Otto Wallenius (PK, Duvernoy)
Maikki Jarnefelt (Marchesi ym)
1891, 1894 Alexandra Ahnger (Artot de Padilla)
Adée Leander (Laborde)
1892-95 Aina Mannerheim (Marchesi ym)
1894-97 Aino Ackté (PK, Duvernoy)
@ Ida Ekman (Colonne)

(PK = Pariisin konservatorion oppilas)

Taulukossa on mainittu kunkin laulajan (pdéasiallinen) opettaja sekd ne vuodet, joihin
opinnot ovat ajoittuneet. Lahteet ks. Laulajien luettelo.

Masset’n siirryttyd eldkkeelle hidnen paikkansa Pariisin konservatoriossa
sai Edmond Duvernoy, ja hédnellé oli seké konservatoriossa etti yksityisesti
useita suomalaisia oppilaita. Yksityisistd laulunopettajista Mathilda Mar-
chesilla oli ainakin kolme suomalaista oppilasta, Emma Engdahl, Maikki
Jarnefelt-Palmgren ja Aina Mannerheim; myos Pauline Viardot-Garcian
luona kévi useita suomalaisia laulajia. Opiskelun kesto ndyttdd vaihdel-
leen, ja jotkut kokeilivat useampia opettajia. Muilla ranskalaisilla laulun-
opettajilla ndyttdd olleen ldhinnd yksittdisid suomalaisia oppilaita. Vain
harvojen laulajien kohdalla opinnot johtivat kiinnityksiin Ranskassa, poik-
keuksina Adée Leander ja Aino Ackté.

Lola Artot de Padilla ja Rosine Laborde olivat tunnettuja laulunopetta-
jia; ensiksi mainittu Viardot-Garcian oppilas.
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ITALIAAN...

Taulukko 4. Suomalaisia laulajia Italiassa

1832-3 Johanna von Schoultz (Giovanni Velluti)
1871-73 Elis Duncker (Lamperti)
Bruno Holm (Lamperti)
Hortense Synnerberg (Lamperti)
Mathilda Lagermarck (Lamperti)
Emma Engdahl (Lamperti, della Valle)
Filip Forstén (Lamperti)
Alma Fohstrom (Lamperti)
18797 Elise Hellberg (della Valle)
1878-79? Lydia Lagus (della Valle)
Hjalmar Frey (della Valle, Lamperti **)
Anna Forstén (della Valle)

n. 1886 Constance Malmstrom (Lemaire)
Elin Fohstrom (Varesi)

1890-luku  Alarik Uggla (?)

1896 Otto Wallenius (Giovanni Wanni)

1907 Maikki Jarnefelt (Wigley)

** el ole tdysin varmaa, opiskeliko Frey myds Lampertin johdolla.

Taulukossa on mainittu kunkin laulajan pddasiallinen opettaja sekd opintojen ajan-
kohta

Johanna von Schoultz on ainoa suomalainen laulaja, jolla oli suora kos-
ketus Rossinin ja Donizettin aikakauden italialaiseen oopperatyyliin. Han
opiskeli ensin K6openhaminassa Giuseppe Sibonin johdolla ja sen jilkeen
Firenzessa kuuluisan kastraattisopraanon Giovanni Vellutin kanssa. Tdmén
jilkeen seuraakin ldhes puolen vuosisadan tauko, kunnes 1870-luvulla
kymmenen suomalaista laulajaa ilmestyy miltei samanaikaisesti Mila-
noon.

Laulunopinnot Italiassa eivit sinidnsi olleet mitenkddn poikkeuksellisia.
Italia oli 1800-luvulla ja 1900-luvun alussa kaikkialta maailmasta ooppe-
raan pyrkivien laulajien suosituin kohde. Itse asiassa maa oli niin suosittu,
ettd Yhdysvaltain Milanon konsuli joutui vuonna 1906 kauppa- ja tyo-
ministerion julkaisemassa raportissa varoittamaan epérealistisin tavoittein
Italiaan opiskelemaan ldhteneiden amerikkalaisnuorten kohtaamista vaike-
uksista (Moran 1985, 375). Pelkéstiddn Milanossa oli vuonna 1896 33 yksi-
tyistd laulunopettajaa kilpailemassa oppilaista (Rosselli 1991, 148).
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Téhin verrattuna suomalaisten laulajien opiskelu Italiassa vaikuttaa
hyvin suunnitellulta. Kukaan ei 1&htenyt suin pdin, useimmilla oli tukenaan
valtion apuraha ja ilmeisesti myos yhteys hyvdin opettajaan. Francesco
Lamperti oli kiistattomasti oman aikansa tunnetuimpia laulunopettajia, ja
ennen suomalaisia laulajia hdnen oppilaanaan oli ollut mm ruotsalainen
Signe Hebbe. Silvia della Vallesta en ole 16ytinyt henkildtietoja, mutta
hian nayttdd toimineen Lampertin avustajana tai yhteistydkumppanina,
siksi usein molemmat mainitaan yhdessé. Fohstromin sisaruksia opettanut
Varesi oli Verdin alkuperdinen Rigoletto. Ranskan rinnalla Italia jaa kui-
tenkin toiseksi suomalaisten laulajien koulutuspaikkana.

S AKSALAISELLE KIELIALUEELLE s+

Saksa ja Itdvalta olivat 1800-luvulla suomalaisten sdveltdjien tarkeimmat
opiskelumaat. Jean Sibelius sai oppinsa Berliinissi ja Wienissd. On kuiten-
kin ilmeisti, ettd laulajille saksalaisen kielialueen merkitys oli toissijainen.
Muusikot menivdt Saksaan, laulajat Ranskaan tai Italiaan. 1880-luvulla
muutama suomalainen laulaja opiskeli Dresdenissd Giuseppi Lampertin
tai Eugen Hildachin johdolla. Abraham Ojanperi suoritti tutkinnon Dres-
denin konservatoriossa, jossa Hildach opetti. Vuonna 1887 Filip Forstén
tutustui Wienissd kuuluisaan itévaltalaiseen sopraanoon Pauline Luccaan
(Forbes 2000), ja 1890-luvulla ainakin viisi muuta suomalaista hakeutui
vield Luccan oppilaiksi. Forstén toimi jonkin aikaa itsekin Luccan apulai-
sena, kunnes hinestd tuli Wienin konservatorion laulunopettaja.

Saksassa oli kymmenid oopperataloja, ja muutamat suomalaiset laulajat
saivat opintojensa pédtteeksi niihin lyhyitd kiinnityksid. Varsinainen suo-
malaismenestys Saksassa alkoi kuitenkin vasta 1900-luvun puolella Irma
Tervanin, Agnes Poschnerin ja Hanna Granfeltin myo6td — puhumattakaan
Aulikki Rautawaaran ja Lea Piltin my6hemmisté vaiheista.

Taulukko 5. Suomalaisia laulajia saksalaisella kielialueella

Maria Collan (Dresden)
Lydia Lagus (Wien, Pruckner)
1879-80 Maria Collan (Dresden, Giuseppe Lamperti)
Johan Bergholm (Dresden, G. Lamperti)
1882-84 Abraham Ojanperd (Dresden, Hildach)
n. 1883 Hjalmar Frey (Leipzig)
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1885-86 Mathilda Lagermarck (Dresden, Hildach)
1885-88 Alexandra Ahngér (Dresden, Hildach)

Filip Forstén (Wien, Lucca)
Anna Forstén (Wien, Lucca)

1890 Alarik Uggla /Wien, Lucca)

1891-94 Anna Tengén (Wien, Lucca & Forstén)
1892-95 Ida Ekman (Wien, Lucca)

1894-95 Mathilda Andersin (Wien, Lucca)

Taulukossa mainitaan kunkin laulajan pédasiallinen opettaja sekd timin kotipaikka ja
opintovuodet

PIETARIIN...

Pietarin rooli suomalaisten musiikkiopinnoissa 1800-luvulla jaa yllatta-

vin vaatimattomaksi. Pietarin konservatorio oli perustettu 1862 ja sielld

oli varsin nimekkditd opettajia, mutta ehkd kielellisistd ja poliittisista

syisté sinne hakeutui vihdn suomalaisia. Esimerkiksi Naémi Ingman pyrki

vuonna 1879 jatkamaan opintojaan Pariisiin, mutta joutuikin ldhteméén
@ Pietariin saatuaan venildisen valtionapurahan (Starck 1928, 106).

Pietarin konservatorion kuuluisa laulunopettaja oli ruotsalaissyntyinen
Henrietta Nissen-Saloman (1819-1879), joka tietysti pystyi opettamaan
suomalaisia didinkielellddnkin (Pruzhanskij 1991,360). Alma Fohstromin
ohella hinelld oli erditd muitakin suomalaisia oppilaita. Anna Forsténin ja
Elis Dunckerin opettaja Camillo Everardi (1824—1899) oli puolestaan bel-
gialaissyntyinen oopperalaulaja, Garcia nuoremman oppilas, joka oli nayt-
tdvin kansainvélisen uran péitteeksi asettunut Mariinski-teatteriin. Hinen
muita oppilaitaan olivat mm Nikolai Figner ja Fjodor Stravinski. Italialai-
nen Felice Ronconi (1811-1875), Mathilda Wecksellin opettaja, oli tun-
nettu 1dhinni pedagogina. (Kutsch & Riemens 1997, 1066, 2964)

Taulukko 6. Suomalaisia laulajia Pietarissa

1860-luku? Hilda Stadius (Nissen-Saloman)
1871 Anna Forstén (Everardi)

1871 Elis Duncker (Everardi)

1871 Ida Basilier (Nissen-Saloman)
1873 -77 Alma Fohstrom (Nissen-Saloman)
1873-75 Mathilda Wecksell (Ronconi)
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1877 Anna Forstén (Nissen-Saloman), Naémi Ingman (Pietarin konser-
vatorio, Nissen-Saloman)
18807 Constance Malmstrom (konservatorio)

Alma Fohstrém lauloi myohemmin pitkéddn Moskovan Bolshoi-teatterissa
ja paityi itsekin Pietarin konservatorion opettajaksi 1909-1918. Hénen
ohellaan ainoa suomalainen laulaja, joka esiintyi pitempéén keisarillisella
Venijilld, oli Pietarin Katariina-instituutissa perusopetuksensa saanut Hor-
tense Synnerberg. Téssd tunnetussa tyttokoulussa oli laulunopettajana ita-
lialainen Scipio Fauzi.

LAULAJIEN TYOMARKKINAT

Minkélaisia tyoétilaisuuksia suomalaisille laulajille oli opintonsa paitet-
tydédn tarjolla?

Suomessa laulajien tydmahdollisuudet olivat varsin rajoitetut. Jollei
oteta lukuun 1870-luvun poikkeuksellisia aikoja, jolloin laulajia jouduttiin
tuomaan Helsingin ndyttimaoille Ruotsista ja Keski-Euroopasta asti, vaki-
tuista tyo6ta oli tarjolla 1dhinné kanttorin viroissa, jotka olivat naisilta vield
suljetut. Useimmat miespuoliset laulajat olivat jossakin uransa vaiheessa
kanttoreina, ja Abraham Ojanpera onnistui pitkdan yhdistdimaéin opettajan,
kanttorin ja konsertoivan taiteilijan uran.

Konsertteja jarjestettiin paljon, mutta kun varsinaisia konserttitoimis-
toja ei Suomessa tiettdvasti 1800-luvulla ollut, laulajat jarjestivit yleensa
konsertteja omalla riskilldan. Pianisti Selma Kajanuksen muistelmissa on
kuvaus hinen Ida Basilierin kanssa vuonna 1880 hevospelilld ja sisdve-
silaivoilla tekeméstddn konserttikiertueesta. Taiteilijat kdvivit 44 pidivin
aikana 18 paikkakunnalla ja esiintyivit kaikkiaan 24 kertaa (Kajanus 1936,
27). Se ei valttamittd ollut mikdidn huono ajatus. Ennen radiota, elokuvia
ja televisiota suomalaiset olivat tottuneet kdymdidn julkisissa huvitilai-
suuksissa aivan eri lailla kuin nykyisin. 1800-luvun lopun suomalaisista
maakuntalehdistd 10ytdd vihédn vélid ilmoituksia vierailevien taiteilijoiden
konserteista. Vield 1920-luvulla Vdind Sola (1951) saattoi tdydentdd oop-
peralaulajan toimeentuloa tekemélld laajoja konserttikiertueita. Konsertti-
lippujen hinnat 16ytyvit lehti-ilmoituksista, yleisoméaaristidkin on joitakin
tietoja, ja joku tarmokas taloushistorioitsija voisi laskea, paljonko Basilier
ja Kajanus ansaitsivat kiertueellaan.
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Laulajien varsinaisia tyollistdjid olivat kuitenkin oopperat. 1800-luvulla
maailman néyttimdiden méird oli luultavasti suurimmillaan. Pelkdstdin
Italiassa oli vuonna 1871 verotustietojen mukaan 940 teatteria 699 eri
paikkakunnalla. Listan hdntépééssé oli Suomen seuraintaloja muistuttavia
pikkuteattereita kuten Vellanon 70-paikkainen teatteri, ja osassa esitettiin
lahinnd puheteatteria. Mutta tiukempienkin kriteerien mukaan Italiassa
laskettiin vuonna 1914, ettd 131 kaupungissa oli vakituinen oopperase-
sonki (Rosselli 1991, 139-40). Saksalaisella kielialueella oopperataloja oli
puolisensataa, Vendjilld useita, ja jopa Eteld-Amerikassa oli vuosisadan
lopulla oopperatalot suurimmissa kaupungeissa. Vasta elokuvan ja radion
tulo sai ndyttimdiden méarin vihitellen kutistumaan nykyiselleen.

Vain harvat 1800-luvun oopperatalot pitivit vakinaista henkilokuntaa.
Tavallista oli, ettd omistajat antoivat miadraajaksi jollekin impresariolle
tehtdviksi ndytintojen jarjestimisen ja niihin tarvittavan henkilokunnan
kiinnittdmisen, tavallisesti sesongiksi kerrallaan. Vain muutamissa maissa
ndyttdmoilld oli vakituinen taiteellinen henkildkunta, jota tdydennettiin
vierailijoita, joita vilittivit alalla toimivat agentit. Oopperatalojen tarjon-
taa tdydensivdt kiertdvdt oopperaseurueet, jotka antoivat naytiantoja pie-
nemmisséd kaupungeissa. Heikki Klemetin muistelmissa on mainio kuvaus
suomalais-ruotsalaisen oopperaseurueen vierailusta Vaasassa 1890-luvun
alussa (Klemetti 1947,121-124).

Maailman “oopperateollisuuden” keskus oli Italia, ja sielli Milano.
Vuonna 1897 Milanossa oli paikallisen taiteilijahakemiston mukaan 1106
tyonhaluista oopperalaulajaa, néistd 371 sopraanoja ja 270 tenoreja (Ros-
selli 1992, 118). Vaikka tarkkoja tilastoja ei olekaan saatavissa, nayttda
siltd, ettd 1800-luvun jélkipuoliskolla laulajien miird kasvoi ylitarjontaan
saakka. Italian merkitystéd korosti se, ettd suuri osa maailman oopperatar-
jonnasta vield 1870-luvulla oli italialaisten impresarioiden késissd. Lon-
toon, Bukarestin, Pietarin ja Buenos Airesin oopperat olivat kdytdnnossa
italialaisia, ja Italiasta oli 1dhtdisin myds suurin osa niistd oopperaseuru-
eista, jotka ajoittain yltivét jopa Vili-Amerikkaan ja Australiaan saakka.
Toimintatavat alalla olivat 1800-luvulla jokseenkin samat kuin vuonna
1921, jolloin suomalainen sopraano Pia Ravenna (Hjordis Tilgmann) haki
tyotd Milanossa:

Minun aikanani Milano oli koko maailman laulajajoukkojen kokoontu-
mispaikka. Jos joskus paivilld kahdentoista tienoissa kdveli Tuomiokirkon
aukion kuulussa Galleriassa saattoi olla varma siit4, ettd tapasi ystivia, tut-
tavia ja kuuluisuuksia maailman kaikilta kulmilta. ”Caffé espresso”-kupin
ja “aperitivo”-lasin dédressd pohdittiin pdivan oopperatapauksia, arvostel-
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tiin viimeisimpid esityksid ja esiintyvid taiteilijoita, annettiin ja saatiin
neuvoja ja tietoja, jotka helpottivat kiinnitysten hakemista. Jos mieli saada
kiinnitys stagioneen (oikeastaan kausiseurueeseen), oli valttdmattd kuulut-
tava jdsenend suuren taiteilijayhtyméin Sifaliin (Societa italiana fra Artisti
Lirici, Italian Oopperataiteilijoiden Liittoon). (Ravenna 1949, 7-8.)

Ponnistelujensa tuloksena Pia Ravennan sai kiinnityksen Kairoon matkus-
tavaan italialaiseen seurueeseen. Kun oopperataloissa Buenos Airesista
Moskovaan esitettiin pitkdlti samoja teoksia, useimmiten italian kielella,
oopperalaulajista tuli liikkuva ammattikunta. Tuloerot ammatissa olivat
suuret ja oopperatalojen arvostuksessa vallitsi selvd hierarkia. Italian oop-
perataloista 11 luettiin 1800-luvun lopulla ensimmaéiseen luokkaan kuulu-
viksi, ja niissé esiintyminen nosti myds laulajien statusta. Vain muutama
kansainvilisesti tunnettu, Jenny Lindin tai Adelina Pattin kaltainen téhti
saattoi ilta illan jélkeen nostaa ruhtinaallisia palkkioita, mutta johtavissa
oopperataloissa uransa luoneet tunnetut laulajat ansaitsivat myds hyvin.
Toisessa ddripddssd olivat Italian pikkukaupunkien oopperat ja periferiaa
kiertavit seurueet. Vuonna 1890, kun Patti sai Pohjois-Amerikan kiertueel-
laan 23000 frangia illalta, Assisin oopperan primadonna sai tyytyd kym-
meneen frangiin niytdnt6d kohti. Tenorille maksettiin vain kuusi frangia
(Rosselli 1992,116). Gorizian Teatro Sociale, jossa Hjalmar Frey kevaalla
1881 esiintyi kuukauden ajan Triesten-kiinnityksensd paityttyd (Ahnfelt
1883, 160), on todenndkdisesti kuulunut tihén sarjaan. Pahimmassa tapa-
uksessa uudet kyvyt, varsinkin Italiassa sankoin joukoin opiskelleet ulko-
maalaiset, joutuivat maksamaan esiintymisistddn. Kun amerikkalainen
laulajatar Meta Reddish debytoi vuonna 1911 Napolin San Carlo-ooppe-
rassa, hin sai suorittaa tavanomaisen viidenkymmenen liiran suojelumak-
sun paikalliselle camorran edustajalle (Rosselli 1991,149).

MENESTYJAT

Vaikka Suomesta ei noussutkaan yhtdin Jenny Lindin kaltaista supertéhted,
ainakin viisi suomalaista pddsi 1800-luvulla oopperalaulajien kansainva-
liseen ammattilaissarjaan. Nama laulajat olivat Alma Fohstrém, Hortense
Synnerberg, Filip Forstén, Hjalmar Frey ja Aino Ackté. Kaikille viidelle oli
yhteistd kansainvilinen koulutus ja sarja kiinnityksid arvostetuille naytta-
moille. Fohstromistd, Synnerbergisti ja Forsténista tuli aktiiviuran jilkeen
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vield tunnettuja opettajia. Tdssd ei ole syytd kdydé yksityiskohtaisesti 1api
laulajien eldménkertoja, vain erditd padpiirteita.

Alma Fohstrom todettiin jo 15-vuotiaana poikkeukselliseksi lahjak-
kuudeksi. Hén sai laulunopetuksen alkeet Helsingin ruotsalaisessa tytto-
koulussa Anna Blomgqpvistilta, jolla oli takanaan musiikinopintoja useissa
Euroopan maissa. Hénet ldhetettiin sen jdlkeen Pietariin neljaksi vuodeksi
opiskelemaan Henrietta Saloman-Nissenin johdolla. Tdmén jélkeen hén
jatkoi vield opintojaan kahdeksan kuukautta Milanossa Lampertin kanssa
ja palasi sitten Helsinkiin laulamaan viimeistd vuottaan eldvéassa Suomalai-
sessa oopperassa.

Seuraavana oli jo vuorossa Berliini. Eldménkerran mukaan “taiteilijatar
matkusti Berliiniin italialaisen impressaarin Trevisan kutsusta, vieraillak-
seen hénen italialaisessa oopperaseurueessaan. Saapuessaan Berliiniin hdn
kuitenkin pettymyksekseen sai kuulla, ettd Trevisa oli jattdnyt joukkonsa
oman onnensa nojaan ja hivinnyt, minka jilkeen seurue oli hajaantunut”.
(Erve 1920, 91) Impresarion konkurssi oli sindnsi alalla tavanomainen
ilmid. Mistéddn ei kdy ilmi, miten kontakti Trevisaan oli alun perin synty-
nyt, mutta Milanosta késin oli helppo luoda kirjeitse yhteyksid alalla toi-
miviin henkil6ihin, ja Lampertin nimi kévi suosituksesta.

Epédonnistuneen kiinnityksen sijasta Alma Fohstrom sai hankituksi koe-
esiintymisen Berliinin Kroll-oopperaan ja sai sen ansiosta sovituksi kah-
deksantoista vierailundytdnnon sarjan. Sen jalkeen vuorossa oli muutamia
pienid konsertteja Suomessa, Ruotsissa ja Tanskassa ja lisdd opintoja Itali-
assa, tilla kertaa Felice Varesin (Verdin alkuperdinen Rigoletto) johdolla.
[Imeisesti tuloksena oli nyt paédsy tunnettujen impresarioiden ldhipiiriin,
silld vuosina 1880-82 hénelli oli suuri Itd-Euroopan kiertue, vuonna 1883
vierailu Eteld-Amerikan johtavissa oopperataloissa ja vuonna 1884 jalkeen
esiintyminen Kroll-oopperassa.

Vuonna 1885 Alma Fohstrom lauloi Covent Gardenissa, tosin Pattin
varjossa ja osittain timén sijaisena, ja sen jilkeen kuuluisan englanti-
laisen impresarion Harold Maplesonin Amerikan-kiertueella, joka alkoi
New Yorkin Academy of Music’issa (Metropolitan-oopperaa ei oltu vield
rakennettu) ja jatkui laajana kiertueena mantereen poikki San Franciscoon
ja takaisin. Maplesonin muistelmissa kuvatulta varikkailta kiertueelta ei
puuttunut surkuhupaisiakaan piirteitd. Seurue risteili pitkin Amerikkaa eri-
koisjunalla, mutta vélilld rahat loppuivat niin ettd sheriffit takavarikoivat
seurueen matkatavarat, ja Chicagossa Fohstrom kieltdytyi laulamasta ellei
saisi ensin palkkaansa (Rosenthal 1966, 279).

Kevailla 1887 Alma Fohstrom lauloi jalleen Covent Gardenissa, vuonna
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1888 eri puolilla Keski-Eurooppaa, ja kauden 1888-9 New Yorkin Met-
ropolitan-oopperassa. Syksylld 1890 hidn aloitti yhdeksdn vuoden kiin-
nityksen Moskovan Bolshoi-teatterissa, jossa hén esiintyi ennen kaikkea
italialaisissa rooleissa (Lucia, Violetta ym), mutta myos vendjaksi ooppe-
roissa “Ruslan ja Ljudmila” ja ”Eldma tsaarin puolesta”.

Bolshoi-kauden jilkeen hén lauloi vield vuoden Berliinissd (Theater
des Westens, Hofoper) ja teki sen jidlkeen kolme vuotta kestineen kon-
serttikiertueen Vendjan Aasian-puoleisiin osiin. Tamain jilkeen hin vietti
viisi vuotta Tbilisissd, jossa hdnen miehensd kenraali von Rode toimi
armeijakunnan esikuntapdillikkénd. Vuonna 1909 hénet nimitettiin Pie-
tarin konservatorion yksinlaulun professoriksi (Ervé 1920). Vallankumo-
uksen jilkeen pariskunta palasi omaisuutensa menettdneend Suomeen,
mutta vuonna 1921 Fohstrom muutti vield Berliiniin toimiakseen opetta-
jana Stern-konservatoriossa.

Synnerbergin, Forsténin ja Freyn urat ovat samantapaisia. Kaikki kolme
olivat Lampertin oppilaita ja saivat ensimmadiset tirkeét kiinnityksensé Ita-
liassa. Synnerberg lauloi mm 1876 ja 1879 Covent Gardenissa, jossa til-
16in oli italialainen impresario, tdimén jilkeen Fohstromin Eteld-Amerikan
kiertueella 1883, sekd monilla ensimmaisen luokan ndyttimaoilla Italiassa.
Hén oli mukana Mascagnin oopperan L’Amico Fritz kantaesityksessd Roo-
massa 1891 sekd Giordanon oopperan // voto kantaesityksessd Milanossa
1897. Vuosina 1885—88 hén vieraili Bolshoi-teatterissa. Han julkaisi Pie-
tarissa 1912 ddnenmuodostuksen oppikirjan ja kuoli sisdllissodan aikana
Harkovassa 1920. Erdiden tietojen mukaan héin toimi sielld konservato-
rion opettajana, mutta tétd ei ole pystytty vahvistamaan ukrainalaisista ldh-
teistd.

Hjalmar Freylld oli my0s kiinnityksid Italiassa (sivuosa Donizettin
oopperan Il duca d’Alba kantaesityksessd Roomassa 1882), mutta hdnen
uransa keskeinen vaihe oli kahdenkymmenen vuoden kiinnitys Mariinski-
teatteriin 1885—-1905. Filip Forsten esiintyi Covent Gardenissa 1877,
Eteld-Amerikassa 1878-79 ja Maltalla 1880 (yksi italialaisen kulttuuri-
piirin johtavia teattereita). Han oli kiinnitettynd Tukholman oopperaan
1883—1887, jossa hin lauloi mm Escamillon, kreivi Lunan ja Don Giovan-
nin roolit. Myhemmin hén toimi laulupedagogina Wienissa.

Néiden rinnalla Aino Acktén huomattavasti paremmin tunnettu ura ei
endd vaikuta poikkeukselliselta. Hén opiskeli Pariisin konservatoriossa,
lauloi Pariisin oopperassa 1897—1904, Metropolitan-oopperassa 1904—06
ja Covent Gardenissa 1907—10 seké teki laajoja konserttikiertueita. Aino
Ackté paitti aktiiviuransa jo 1920, mutta vaikutti sen jilkeen suomalai-
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sessa yhteiskunnassa ja musiikkieldméssi eri tavoin maaherran puolisona
ja lyhytaikaisena oopperanjohtajana.

YRITTANEET JA LUOVUTTANEET

Monet muutkin suomalaiset laulajat yrittivit 1800-luvulla vaihtelevalla
menestykselld luoda kansainvélistd uraa. Tima oli kdytdnndssd valttdma-
tonta, jos tihtdsi solistiuralle. Useimpien kansainvilinen menestys jii kui-
tenkin lyhytaikaiseksi tai kokonaan saavuttamatta. Betty Boije, Adrian
Nordlund, Bruno Holm ja Elis Duncker kuolivat niin nuorina, ettei heiddn
mahdollisuuksistaan voi saada mitddn kuvaa. Johanna von Schoultz, Char-
lotta Ekman ja Emil Genetz joutuivat lopettamaan terveydellisistd syista.

Laulajien uran arvioiminen on vaikeaa, ja lihteissd torméa helposti ris-
tiriitaisuuksiin. Miten on selitettdvissd esimerkiksi se, ettd suomalaisten
aikalaiskriitikkojen ja fennomaanisten poliitikkojen niin suuresti ylistima
Emmy Achté ei yrityksistddn huolimatta onnistunut saamaan Saksasta juuri
minkédénlaisia esiintymistilaisuuksia, vaikka monet muut suomalaiset tdssé
onnistuivat? Suomalaisten kirjoittajien ldhteend ovat yleensé olleet laula-
jien omat muistelmat tai 1800-luvun sanomalehtien pikku-uutiset, jotka
ovat puolestaan perustuneet taiteilijoiden tai heiddn ystiviensd toimit-
tamaan aineistoon. Tietoja ei juuri koskaan ole tarkistettu ulkomaisista
lahteistd. Néin paddytién sellaisiin kummallisuuksiin kuin teoksessa ”Suo-
malaisia musiikin taitajia” esitetty tieto, jonka mukaan Elise Hellberg oli
vuosina 1880-82 “hovioopperalaulajattarena Ateenan oopperassa, missé
hén lauloi erinomaisesti menestyen lukuisia osia, kuten Violettan Travia-
tassa, Lucian ja Margaretan Faustissa. Néitd vuosia voidaan pitdd nuoren
laulajattaren taiteilijantien huippukohtana” (1958,283) Kuitenkin tiede-
tadn, ettd Ateenassa ei 1880-luvulla ollut oopperaa lainkaan, ainoastaan
teattereissa ja puistoissa esiintyneitd ulkomaalaisia seurueita, jotka yleensé
esittivit vain katkelmia oopperoista. Kostas Baroutas (1992) ei 1800-luvun
Ateenan musiikkieldiméaa késittelevéssa tutkimuksessaan ole 16ytinyt aika-
kauden lehdistd mitddn mainintaa seurueesta, jossa Hellbergin oletetaan
esiintyneen.

Yksi kiistaton menestyksen merkki on kiinnitys kansainvilisesti tun-
nettuun oopperataloon, vaikka sitd pitdisikin tietysti tdydentdd aikalaisten
arvioilla. Betty Boije, Ida Basilier, Mathilda Lagermarck ja Otto Wal-
lenius toimivat kaikki joitakin aikoja Tukholman oopperassa, ja Basilier
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sai toisena kautenaan jopa parannetuksi sopimustaan (“premicre aktris”,
KTA, engagementskontrakt 1873). Hénen tapauksessaan ilmeisesti siirty-
minen Suomalaiseen oopperaan katkaisi kansainvélisen solistiuran. Avio-
liiton jilkeen hdnestd tuli arvostettu musiikkipedagogi Norjaan. Miksi
Lagermarckin ja Walleniuksen urat sitten péattyivit Tukholmaan, on sel-
vitettdvd erikseen. Adée Leander-Foldin lauloi yhden kauden Opéra-
Comiquessa Pariisissa, Ida Ekman kauden Niirnbergissi; kumpikin jatkoi
1900-luvun puolella konserttilaulajana ja pedagogina. Maikki Jarnefelt-
Palmgren vaikutti samoin 1900-luvun alussa muutamia kausia Saksassa ja
Italiassa.

Kaikki eivdt menestyneet ndinkddn hyvin. Monet suomalaiset laulajat
joutuivat 1800-luvun lopulla vallinneen oopperalaulajien ylitarjonnan
uhreiksi. Constance Malmstrom (Maria Constanzi) ja Elise Hellberg (Elise
della Chiaromonte) opiskelivat Italiassa ja ottivat italialaiset taiteilijani-
metkin, mutta urat rajoittuivat sivuosiin tai kiertiviin seurueisiin. Hellberg
lopetti aktiiviuransa avioliittoon mentydin. Néin kidvi myés Emma Eng-
dahlille, Lampertin oppilaalle, joka Helsingin oopperakokeilujen paityt-
tyd hankki itselleen agentin Saksasta ilman suurempia tuloksia ja perusti
jopa oman oopperaseurueen Suomeen. Avioiduttuaan hovioikeudenases-
sori Kristian Jagerskioldin kanssa 1890 hin luopui aktiiviurasta. Emmy
Achtén yritykset hankkia omin voimin kiinnityksid Saksasta vaikuttavat
amatoorimaiisilts; tyttdrentyttiren kirjoittaman eldménkerran (Leppénen
1962) mukaan hén jopa loukkaantui, kun hénelle vihjattiin, ettd menesty-
vit laulajat yleensd kdyttavit agenttia.

Oli myos laulajia, jotka eivit ilmeisesti tavoitelleetkaan varsinaista
ammattilaisuraa. Bergbomit olivat pyytdneet Pariisissa laulua opiskellutta
Naémi Ingmania tulemaan mukaan heididn oopperaesityksiinsd. Kun Suo-
malainen teatteri vuonna 1878 paitti taloudellisten vaikeuksien johdosta
lopettaa oopperandytdnnot ja keskittyd puheteatteriin, Ingman haki ensin
vuodeksi jatkostipendid Pietariin ja pdatti sitten matkustaa sukulaisten Iuo
Ristiinaan. ”Odotellessani Suomalaisen oopperan ’ylosnousemusta’ mat-
kustin maalle, voidakseni rauhassa lepuuttaa hermojani, joihin eldima Vena-
jén suuressa metropolissa oli vaikuttanut kuluttavasti. (Starck 1928, 134)”
Hanest tuli yksityinen laulunopettaja, ja vuonna 1883 hin solmi avioliiton
ladketieteen lisensiaatti Werner Starckin kanssa.

Samanlainen laulunopettajan ura on ilmeisesti ollut monella muullakin
mielessé vaihtoehtona, ehké jopa ensisijaisena sellaisena. Pariisin konser-
vatoriossa opiskellut Emilie Mechelin esiintyi Nya teaternin ensimmaisend
”oopperavuotena” Taika-ampujan Agathena, mutta jétti ndyttdmon téhén,
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vaikka teatteriin jouduttiin Ruotsista asti tuomaan laulajia. Lieneekd syyna
ollut luontainen vastenmielisyys julkisia esiintymisid kohtaan, vai erdissi
arvosteluissa esiin tuleva maininta ddnen heikosta kantavuudesta? (esim.
Pulkkinen 1958,116). Tdmaén liséksi oli vield varsin mittavan laulukoulu-
tuksen hankkineita laulajia, kuten Anna Forstén, jotka suuntasivat suoraan
opettajan uralle kokeilematta julkisia esiintymisid muuten kuin satunnai-
sesti. Ndissi tapauksissa on tietysti vaikea arvioida, minkélaiset menesty-
misen mahdollisuudet niilld laulajilla olisi ollut. Kokonaan eri kysymys
on, millainen oli yksityisen laulunopettajan asema 1800-luvun lopun Suo-
messa. Kannattiko sitd varten hakeutua monta vuotta kesténeisiin opintoi-
hin ulkomaille, saattoiko ammatissa hankkia elatuksensa? Se olisi toisen
tutkimuksen aihe.

Kansainvilisen soolouran ja opettajantyon lisdksi miehille oli avoinna
kirkkomuusikon ura, joka tarjosi turvallisen, arvostetun joskin huonosti
palkatun vaihtoehdon. Naislaulajille tima tie oli 1800-luvulla kiytdnndssa
suljettu (Bjorkstrand 1999). Abraham Ojanperé toimi Helsingissd Johan-
neksen kirkon kanttorina, Nikolainkirkossa (nykyisessd tuomiokirkossa)
vastaavassa tehtdvissd oli ensin Mariinski-teatterista elikkeelle siirtynyt
Hjalmar Frey ja hinen kuolemansa jilkeen Alarik Uggla (Helsingfors
norra svenska forsamling 1932) . Kaikki kolme harjoittivat virkansa ohella
my0s konsertoimista ja opetustyota.

Y LAULAJAKYKYJEMME TULEVAISUUS”?

Vuonna 1909 Suomalaisen teatterin historian kirjoittaja Eliel Aspelin-
Haapkylé (1906-9, 47) muisteli tunnelmia syksylld 1879, kun oli lopulli-
sesti pédtetty, ettei oopperandytintoja endi jatkettaisi:

Ymmarrettdvdd on, ettd laulajakykyjemme tulevaisuus oli huolestuttava,
kun oopperatuumat raukesivat, emmekd erehtyne, jos oletamme usean
heisté syyttineen Bergbomia siitd, ettd heiddn toiveensa kotimaiseen lau-
lundyttdimoon ndhden pettivdat. Kumminkin he tekivét siind védrin, silld
kaikki he olivat itsestéédn jo ennen valinneet taiteilijauransa.

Kun tarkastellaan aikakauden suomalaisten laulajien koulutusta aikaper-
spektiivissd, Aspelin-Haapkyld on kiistatta oikeassa. Useimmat Suomalai-
sen oopperan laulajat olivat jo hakeutuneet laulajan opintoihin ennen kuin
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oopperan kdynnistymisestd Suomessa oli mitddn varmaa tietoa; korkein-
taan voidaan sanoa, ettd Kaarlo Bergbom houkutteli erditi heistd néytté-
molle vaiheessa, jolloin heiddn opintonsa vield olivat kesken. Abraham
Ojanperi ja Hjalmar Frey taas aloittivat vasta myShemmin, ja ldhtijoitd
riitti vield pitkddn sen jélkeenkin. Pikemminkin voidaan sanoa, ettd sekd
oopperan nousu 1870-luvulla ettd samaan aikaan tapahtunut laulajapolven
esiinmarssi olivat kumpikin merkkejd suomalaisen musiikkieldmén vilkas-
tumisesta tai yleisemminkin talouden ja kulttuurieldmén noususta.

Téamén tutkimuksen silmiinpistévin tulos onkin 1800-luvun suomalai-
sen musiikkieldmén kansainvilisyys. On ilmeistd, ettd meilld oli ainakin
vuosisadan puolivilisté 1dhtien korkeatasoisen koulutuksen saaneita musii-
kinopettajia, ja maassamme tunnettiin niin hyvin eurooppalaista musiik-
kieldmaa, ettd lupaavat nuoret laulajat osattiin lahettdd suoraan aikakauden
kuuluisimpien pedagogien oppiin Pariisiin ja Milanoon. Vaikka moni heistad
tahtésikin ensisijaisesti opettajan ammattiin, ja osa joutui tydmarkkinoilla
laulajien ylitarjonnan uhriksi, neljinkymmenen laulajan joukosta nousi
ainakin viisi, joilla oli merkittévd ja tunnustettu kansainvélinen ura.

Laulajien toiminnan yksityiskohtaisempi tarkastelu vaatisi paljon enem-
min tilaa, ja ennen kaikkea my6s huomattavasti enemman perustutkimusta.
Téssd yhteydessi ei ole ollut mahdollista arvioida tarkemmin laulajien tai-
teellisia ansioita aikalaisten kritiikin perusteella. En myoskéan yritd arvi-
oida, missd méddrin heiddn tulkinnoistaan voi 16ytdd merkkejd opettajien
viilisistd koulukuntaeroista (vrt. Ahstrom 1995). Jatkotutkimuksia ajatellen
on syytd todeta, ettd yhdeksén tdssé kisiteltyd laulajaa on myds kuultavissa
ddnilevyiltd (Strommer 2000).

TUTKIMUKSEN AINEISTO: 1800-LUVUN SUOMALAISET

LAULAJAT

Laulajien valintaperusteita on selostettu tarkemmin tekstissd. Naislaulajista on
kaytetty ensisijaisesti taiteilijauran aikaista nimed. Kaikista laulajista on mahdol-
lisuuksien mukaan esitetty seuraavat tiedot:

S, K syntymaé- ja kuolinvuosi ja —paikka

v isén ammatti; erikseen on mainittu, jos isd on kuollut ennen laulajan
téysi-ikdiseksi tulemista

P puoliso

PO yleisopinnot (mainitaan vain, jos tavallista koulua laajemmat)
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MO

lauluopinnot kotimaassa ja ulkomailla (HMO = Helsingin musiik-
kiopisto, PK = Pariisin konservatorio)

uran tdrkeimmiét vaiheet (SO = Suomalainen ooppera, KT = Kung-
liga teatern [ooppera], Tukholma)

lahteet (KTA = Kungliga teatrarnas arkiv, KMA = Kungliga musi-
kaliska akademien, katalog, SMT = Suomalaisia musiikin taitajia
[Pulkkinen 1958], BT = Biograafisia tietoja [Suomen naisyhdistys
1896])

ACHTE, EMMY (Emma), os. Strémer

S

\%

P
PO
MO
U

L

Oulu 1850 K Helsinki 1924

kultaseppé (kuollut)

saveltdja L. N. Achté

opettajatarkurssi

Emilie Mechelin, Masset (PK)

SO 1873-76 ja 1877, oma oopperaseurue 1891-92, lukkari- ja urku-
rikoulun nopettaja ja johtaja 1882-1922

Leppénen 1962, Ahnfelt 1886, 2, SMT 147-53, BT 1-2

ACKTE, AINO (ent. Achté)

S

\Y%
P1
MO

@ U

L

Helsinki 1876 K Nummela 1944

saveltdja

senaattori Heikki Renvall (eronnut) P2 kenraali Bruno Jalander
Emmy Achté, Duvernoy (PK)

Pariisin ooppera 1897-03, Metropolitan-ooppera 1904-06,

Covent Garden 1907, Suomen kansallisoopperan johtaja 1938-39.
Adnilevyji

Ackté 1925

AHNGER, ALEXANDRA

S

\%

P
PO
MO
u

L

Kuopio 1859 K Helsinki 1940

eversti

naimaton

Smolnan tyttdkoulu, Pietari

Hildach (Dresden), Artot de Padilla (Pariisi)

omia konsertteja Helsingissé, laulunopettaja, dénilevyja
BT 3, Bis 1919

ANDERSIN, MATHILDA

S

\%

P
PO
MO
U

L

BASILIER, IDA
S
\Y%

] - 3-2001.indd 104-105

Sékkijarvi 1868 K 30.9.1942

valtioneuvos
o

tyttékoulu

Emmy Achté, Anna Forsten, Pauline Lucca (Wien)
Niirnbergin ooppera 1895- ?

BT 6

Nivala 1846 K Hegra, Norja 1928
maanmittari
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P toimittaja Johan Cammermeyer-Magelsen
MO Emilie Mechelin, Masset (PK), Nissen-Saloman (Pietari)
U KT 1872-74, SO 1874-8, konserttikiertueita, Oslon konservatorion
opettaja 1890-1915
L KTA, Svanberg 1918:55-6, Ahnfelt 1883:15-16, SMT 135-40, BT

114

BERGHOLM, JOHN (Johan)

S
\Y
P
MO

U
L

Rantasalmi 1842 K ?

lukkari

?

Tukholman musiikkiakatemia 1868-71, Giuseppe Lamperti (Dres-
den)

KT 1872-73 (kuoro), SO 1873-78, aliupseerikoulun laulunopettaja
KMA, KTA, Aspelin-Haapkyla 11

BOLJE af GENNAS, BETTY

S

v
P
MO
U
L

BROMS, BROR
S
%
P
MO
U
L

COLLAN, MARIA
S
\%
P
MO

U
L

DUNCKER, ELIS
S
v
P
PO
MO
U
L

104-105 @

Barkédkra, Ruotsi 1822 (muutti lapsena Turkuun) K Tukholma
1854

tullinhoitaja, aliratsumestari

saveltdja Isidor Dannstrom

Dannstrom, Tukholma

KT 1850-51, 1853

KTA, BT 37, SMT 73-78

Heinola 1826 K Mintyharju 1889

vahtimestari

?

Gtinther (Tukholma, oopperan oppilaskoulu)

KT (harjoittelusopimus 1852), konserttikiertueita, lukkari
KTA, SMT 85-88

Helsinki 1845 K Helsinki 1919

sdveltdjd Fredrik Pacius

sdveltdjd, kirjastonhoitaja Karl Collan (leski)

Adolf Schultze (Hampuri), Aloysia Krebs-Michalesi, Giuseppe
Lamperti (Dresden)

konsertteja ja soolotehtévid, laulunopettaja

BT 34, SMT 128-133

Artjarvi 1.2.1844 K Helsinki 8.9.1876

tilanomistaja

?

hovioikeuden auskultantti

Everardi (Pietari), Lamperti (Milano), Vannuccini (Firenze)
SO 1874-75

SMT 124-127
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EKMAN, CHARLOTTA

S
\%
P
MO
u

L

Lempédld 1839 K Helsinki 1876

kappalainen

kapteeni Wilhelm Rancken

Isidor Dannstrém (Tukholma)

konsertteja, kiinnitys Tukholman oopperaan katkesi terveydellisista
syistd. Laulunopettaja Helsingin teatterikoulussa

BT 42

EKMAN, IDA, os. Morduch

S
\%
P
MO

8}

L

Helsinki 1875 K Helsinki 1942

rabbi

pianisti Karl Ekman

Abraham Ojanperd (HMO), Pauline Lucca (Wien), Eugenie Colonne
(Pariisi)

Niirnbergin ooppera 1896-97, konserttilaulaja, laulunopettaja. Ani-
levyja

BT 42, SMT 309-317

ENGDAHL, EMMA, os. Madsén

S

A%
P1
MO
U

L

FOHSTROM, ALMA

S
\%
P
MO

U

L

Pietari 1852 K Sjélax, Kemié 1930

kultaseppé

apteekkari Emil Engdahl, eronnut P2 hovioikeudenasessori Krister
Jagerskiold

Emilie Mechelin (Helsinki), Lamperti (Milano), Viardot-Garcia
(Pariisi) , Marchesi (Pariisi)

Nya teatern, Helsinki 1875-80, konserttikiertueita ja oopperavierai-
luja Euroopassa, oma oopperaseurue Suomessa 1888-9

Kruskopf 1988, Ahnfelt 1883: 127-128, Svanberg 1918

Helsinki 1856 K Helsinki 1936

kauppias

kenraali Wilhelm von Rode

Anna Blomqvist (Helsinki), Nissen-Saloman (Pietari), Lamperti,
Varesi (Milano)

SO 1878, Kroll-ooppera 1878 ja 1884-85, Covent Garden 1885 ja
1887, Metropolitan-ooppera 1888-9, Bolshoi-teatteri 1890-99, kon-
serttikiertueita ja oopperavierailija, laulunopettaja Pietarin konser-
vatoriossa ja Stern-konservatoriossa. Adnilevyja.

Ervé 1920, Grigor’eva 1961, Ahnfelt 1883:151-152

FOHSTROM, ELIN (”Elina Vandér”)

S
\%
P
MO
U

L

106-107

Helsinki 22.9.1868 K 17.4.1949

kauppias

professori Axel Tallqvist

Varesi (Milano), Viardot-Garcia (Pariisi)

Arppen kotimainen oopperaseurue 1889, konserttikiertueita ja oop-
peravierailuja Euroopassa, laulunopettaja

BT 53, SMT 292-296
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FORSTEN, ANNA
S
\Y
P
MO

U
L

FORSTEN, FILIP
S
\Y
p
0
MO

U

L

FREY, HJALMAR
S
v
* ’
PO
MO
U

L

GENETZ, EMIL
S
\Y
P
PO
MO
U

L

Nurmijarvi 19.10.1846 K 3.1.1926

kirkkoherra

naimaton

Jetta Nyberg ja Emilie Mechelin (Helsinki), Everarde, Nissen-Salo-
man (Pietari), Masset (Pariisi), della Valle (Milano), Lucca (Wien)
konsertteja Viipurissa, laulunopettaja, oma musiikkikoulu

BT 57, Bjorkstrand 1999: 51-52

Nurmijérvi 1852 K Viipuri 1932

kirkkoherra

naimaton

ladketieteen yo.

Emilie Mechelin (Helsinki), Masset (PK), Lamperti (Milano),
Lucca (Wien)

Covent Garden 1877, Maltan ooppera 1880, KT 1883-87, Arppen
kotimainen oopperaseurue 1888, konserttikiertueita, Wienin kon-
servatorion laulunopettaja

KTA, Ahnfelt 1883:154, SMT 162-170, Kutsch & Riemens 1997

Viipuri 1856 K Helsinki 1911

oikeuspormestari

naimaton

oik.yo.

Lamperti, della Valle (Milano)

lyhyité kiinnityksié Italiassa 1881-83, Mariinski-teatteri 1885-1905,
konserttikiertueita, Helsingin pohjoisen ruotsalaisen seurakunnan
kanttori 1909-11. Kantaesityksid Donizettin "Il dica d’alba”. Aéni-
levyja.

Ahnfelt 1883:160, SMT 226-229

Impilahti 1852 K Helsinki 1930

kruununvouti

?

oik.yo.

Dresdenin konservatorio

SO 1874, keskeytti terveydellisisté syistd. Rautatievirkamies, sivel-
téjd, lausuja ym.

Ranta 1945

HELLBERG, ELISE (”Elise della Chiaramonte”)

S
\%
P1

(0]

Vaasa 1861 K Tammisaari 1927

kaupunginviskaali

kaupunginlddkari Frithiof Liljeblad P2 hammaslddkdri Johannes
Bengs

Masset (Pariisi), Lamperti, della Valle (Milano)
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L

HOLM, BRUNO
S
\%
P
MO
U
L

INGMAN, NAEMI
S
\%
P
MO
U
L

Rooman Apollo-teatterin Kreikan kiertueella 1880-82, konsertteja,
laulunopettaja
SMT 282-285

Kokkola 1853 K Goteborg 1881

kruununvouti

naimaton

Pietari, Wien, Lamperti (Milano), Fritz Arlberg (Tukholma)
SO 1877-78, Géteborgin ooppera 1881

Klemetti 1929

Ristiina 1855 K Sortavala 1932

kirkkoherra (kuollut)

ladket.lis. Werner Starck

Emilie Mechelin, Masset (PK), Nissen-Saloman (Pietari)
SO 1876-79, laulunopettaja

Starck 1928, BT 164, SMT 200-205

JARNEFELT-PALMGREN, MAIKKI (”Maria Campoferro™)

S

\Y%
P1
MO

@ u

KILJANDER, NILS
S
\%
p
MO
U
L

Joensuu 1871 K Turku 1929

kauppias, tehtailija

kapellimestari Armas Jarnefelt P2 sdveltdja Selim Palmgren
Ojanperd (HMO), Marchesi, Bertrami (Pariisi), Wigley (Milano)
oopperakiinnityksid Saksassa ja Italiassa, konserttikiertueita, lau-
lunopettaja. Adnilevyji.

Koivulehto 1987

Lappeenranta 1851 K ?

virjarimestari

?

Giinther (Tukholma, musiikkiakatemia)
SO 1876-78

KTA, KMA, Aspelin-Haapkyla

LAGERMARCK, MATHILDA (”Mathilde Lagrini”)

S
\%
P
MO

U

L

LAGUS, LYDIA
S
\%
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Turku 1853 K Helsinki 1931

hovioikeudenneuvos

tukkukauppias Henrik Salvesen

Arnoldson (Tukholma), Lamperti, della Valle (Milano), Viardot-
Garcia (Pariisi), Hildach (Dresden)

SO 1878, KT 1881-84, konsertteja ja oopperavierailija Italiassa ja
Pohjoismaissa

KTA, Svanberg 1918: 153, BT 148-149, SMT 171-178

Isokyrd 1853 K Karkku 1928
kanttori
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P piispa Rudolf Forsman-Koskimies
PO Jyviskyldn seminaari
MO Emilie Mechelin, Caroline Pruckner (Wien), della Valle (Milano)
U SO 1872-76
L BT 55-56, SMT 184-190
LEANDER-FLODIN, Adolfine (Adée)
S Helsinki 1873 K Rooma 1935
A% kapellimestari
P muusikko, sanomalehtimies Karl Flodin
MO Emile Mechelin, Abraham Ojanperd (Hesingin musiikkiopisto),
Rosine Laborde (Pariisi)
U Opéra-Comique (Pariisi), konserttikiertueita, laulunopettaja Helsin-
gissi, Buenos Airesissa ja Roomassa. Ainilevyji.
L BT 100, SMT 184-190, Bjorkstrand 1999
MALMSTROM, CONSTANCE (Maria Constanzi)
S Helsinki 1861 K Helsinki 1938
v kauppias
P naimaton
MO Pariisin konservatorio, Lemaire (Milano), Filip Forstén (Wien)
U pienid osia italialaisilla ndyttdmoilld, konsertteja
L SMT 261-267
MANNERHEIM, AINA, os. Ehrnrooth
@ S Nastola 1869 K Tukholma 5.1.1964
v protokollasihteeri
P kreivi Carl Mannerheim
MO Maria Collan, Alexandra Ahnger, Veaucorbeil (PK), Marchesi
(Partiisi)
U Konserttikiertueita Suomessa ja Pohjoismaissa
L BT, SMT 297-301
MECHELIN, EMILIE
S Hamina 1838 K Helsinki 1917
\Y% valtioneuvos
P naimaton
MO Masset (PK), Viardot-Garcia (Pariisi), Lamperti (Milano), Hildach
(Dresden)
U Nya teatern 1871, konsertteja, laulunopettaja yksityisesti ja Helsin-
gin musiikkiopistossa
L BT 116-117, SMT 112-117
NORDLUND, ADRIAN
S Vaasa 1831 K Milano 1866
\Y kanttori
P naimaton
MO Giinther (Tukholman oopperan oppilaskoulu), Masset (Pariisi),
Milano
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L

KT 1859-61(harjoittelija), Kielin ooppera 1862-3, kiinnitetty La
Scalaan mutta kuoli ennen alkua
KTA, Ahnfelt 1883: 415, SMT 93-98

OJANPERA, ABRAHAM

S

\%

P
PO
MO

8}

L

PASSINEN, JAAKKO

S
A%
P
MO
U
L

Liminka 1856 K Liminka 1916

talollinen (kuollut)

naimaton

opettajaseminaari

Naémi Ingman, Emilie Mechelin, Eugen Hildach (Dresdenin
konservatorio)

konserttikiertueita ja oopperaesityksié, kantaesityksid mm Melar-
tinin ”Aino”, Merikannon “Pohjan neiti” ja Sibeliuksen Kullervo-
sinfonia. Helsingin musiikkiopiston opettaja, kanttori. Aénilevyja.
SMT 230-237

Kauhava 1852 K 1921

talollinen

?

Giinther (Tukholma, musiikkiakatemia)
SO 1876-77, konsertteja

KMA, Aspelin-Haapkyld, SMT 198

SCHOULTZ, JOHANNA von

S
\%
P
MO

U

L

STADIUS, HILDA
S
\%
p
MO
U

L

Tukholma 1813 K Helsinki 1863

maaherra

maanmittari Felix Brand

Craelius (Tukholma), Siboni (K66penhamina), Velluti (Firenze)
Theatre Italien, Pariisi 1833-35, oopperavierailuja Italiassa, kon-
sertteja Pohjoismaissa

Andersson 1939, Aspelin 1892

28.12.1833 K 4.6.1924

kihlakunnantuomari

naimaton

Nissen-Saloman (Pietari)

”Prinsessan af Cypern” Helsingissd 1860, konsertteja, laulunopet-
taja

BT 163-164

SYNNERBERG, Hortense (Ortense)
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P
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Heinola 1856 K Harkova 1920

eversti

naimaton

Katariinan naisopisto, Pietari

Scipio Fauzi (Pietari), Lamperti, della Valle (Milano)

1876 ja 1879 Covent Garden, 1877-78 Maltan ooppera, SO 1878,
oopperavierailuja Keski-Euroopassa, Vendjdlld, Eteld-Amerikassa
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WALLENIUS, OTTO
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L

jne. Kantaesityksid: Mascagnin ”L’Amico Fritz” (Rooma 1891) ja
Giordanon 11 voto” (Milano 1897).

Ahnfelt 1886:95-96, BT 171, SMT 214-225, Kutsch & Riemens
1997

Helsinki 1862 K ?

rovasti

?

Helsingin musiikkiopisto, Pauline Lucca ja Filip Forstén (Wien)
konsertteja kotimaassa, laulunopettaja

BT 175, Bjorkstrand 1999:72

Vaasa 1860 K 1908

kamreeri

naimisissa

tekn.yo.

Milano, Pauline Lucca (Wien)

Svenska teatern 1886, 1894-6, Emma Engdahlin oopperaseurue
1888-9, KT 1891-93, kuoronjohtaja, Helsingin pohjoisen ruotsalai-
sen seurakunnan kanttori 1899-1908. Aznilevyja.

Ahnfelt 1886:94, Reuter 1939

Kemi 1855 K Kemi 1925

kruununvouti

Victoria Wahlstrom

Ecole des beaux-arts, Pariisi (taideopintoja)

Duvernoy (PK), Giovanni Wanni (Milano)

taidemaalari, ndytteliji, Emmy Achten oopperaseurue 1891-92, KT
1893-95, laulunopettaja

KTA, SMT 191-195

WECKSELL, MATHILDA

S
\%
P
MO

U
L

1849 K 1913

hattutehtailija

naimaton

Anna Blomqvist, Felix Ronconi (Pietari), Pauline Viardot-Garcia
(Pariisi)

SO 1875-76, musiikinopettaja

BT 188-189, Aspelin-Haapkyld

LAULUNDOPISKELIJOITA ULKOMAILLA

CROHNS, SIGRID

Mainitaan Emmy Achten eldménkerrassa, opiskeli Pariisissa samaan aikaan laulua.

Muita tietoja ei ole kéytettdvissd (Leppdnen 1962)
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FALKMAN, HANNA

S Tukholma 1823 K Helsinki 1882
A% hovitislaaja

P hovineuvos V. Brummer

MO Isak Berg, Isidor Dannstrom

(Hanna Falkman muutti vanhempineen Ruotsista Helsinkiin 1840-luvulla)
L BT 26

HYNEN, KARIN

S 1864 K 1940

MO Berliini 1887-89

U musiikinopettaja

L Bjorkstrand 1999: 51-51
MALLEN, JAKOBINA (Jaquette)

S Turku 1833 K Tukholma 1853

\'% maanmittari

P naimaton

MO Isidor Dannstrom 1849-51

L BT 115

Muista ulkomailla opiskelleista Helsingin musiikkiopiston oppilaista katso Bjork-
strand 1999: 239-40. Useimpien ensiesiintymiset nayttdisivit ajoittuvan vuoden
1900 jalkeiseen aikaan.

Pekka Gronow on Yleisradion ddnitearkistojen pddllikko ja Helsingin yli-
opiston etnomusikologian dosentti. Hénen erikoisalansa on ddnilevytutki-
mus.

LAHTEET

ARKISTOLAHTEET

Kungliga Teatrarnas Arkiv, Drottningholmens Teatermuseum (KTA):
D5B Rollbdcker for lyriska teatern

F5A Giéstspel

F6A Aldre elevskolan 1805-1897

F8A-E Anstéllningskontrakt
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L1A Kungl. Teatrarnas dldre affischsamling
Brages Pressarkiv, Helsinki (leikearkisto)
Sibelius-Museo, Turku (leikearkisto)
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OPERA SINGERS WITHOUT AN OPERA HousE

The Finnish National Opera was founded in 1911, and the country’s first conserva-
tory was opened in 1882. Yet there were at least 40 opera singers in Finland before
1900 with a professional status, including several with recognised international
careers. Nine made gramophone records. The aim of this article is to study the
recruitment, training and careers of opera singers in a country without a regular
opera house.

The majority of the singers (67 per cent) were women. In 19th century Finland,
singing was considered a suitable part of the education of young women of gentle
birth, and there were several private voice teachers in the country. For upper-class
ladies who were forced by circumstances to earn their living (widows, orphans,
divorcees), music was one of the few acceptable professions. By the second half of
the century, most of the stigma previously associated with female stage performers
had disappeared. When the Finnish Theatre attempted to present full opera seasons
in Helsinki between 1873 and 1879, the demand for singers increased, and young
singers were encouraged to train for the opera stage.

During the 19th century, upper-class Finnish families regularly sent their
children to study abroad. Since the 1870s, government grants made it possible
even for some boys and girls of humble origin to study at foreign universities.
These boys included the bass Abraham Ojanperd, a farmer’s son, whose parents
had died in the famine of 1856. More than 20 Finnish singers studied in Paris
during the 19th century, most of them at the Conservatory with Masset or Duver-
noy, but there were also some Marchesi pupils. Another popular teacher was Lam-
perti in Milan. A smaller number of singers studied in Stockholm (Gunther),
Dresden (Hildach), Vienna (Lucca) or St.Petersburg (Nissen-Saloman).

After finishing their studies, most singers attempted to find employment
abroad. Several of them obtained brief engagements with various Italian opera
companies or at German or Swedish opera houses, but only five can be considered
successful. The best-known Finnish singer of the 19th century, Alma Fohstrom,
appeared both at Covent Garden and the Metropolitan Opera, and was a leading
soprano at the Bolshoy Theatre for ten years. Hortense Synnerberg, Hjalmar Frey
and Filip Forstén also long engagements at major opera houses. Aino Ackté made
her debut at the Paris Opera in 1897 and had an international career at the begin-
ning of the 20th century. However, most of the singers included in this study were
forced by circumstances to earn their living as voice teachers.
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ArRmMmAs LauNnis (1884-1959)

SUOMALAINEN SAVELTAJA
NIZZAN JA RANSKAN
MAISEMISSA

HeENRI"-CLAuDE FANTAPIE

Jos avustaessani Nizzan pienessd Saint-
Dominique-salissa toukokuun 15. pii-
vand 1955 nizzalaisten jousisoittajien
muodostaman tilapéisluontoisen Col-
legium Musicum de France -yhtyeen
konserttia olisin tullut ajatelleeksi todis-
tavani tulevaisuuden kannalta mer-
kittdvdad tapahtumaa, olisin tehnyt
muistiinpanoja ja olisin varmasti kaynyt
tervehtimissa siveltdjas, jonka tuotan-
nosta kuultiin sind iltapdivana savellyk-
set Suite nordique ja Andante religioso.
Kahden maan ja vield useampien musii-
killisten traditioiden loukussa Armas
Launis kuuluu 1900-luvun alkupuolis-
kon vidheksyttyihin hahmoihin suoma-
laisessa musiikissa. Vaikka Tauno Karila
vakuuttikin pienessd kirjassaan Com-
posers of Finland (1965) ettd “Launis
won recognition as a composer not
only in Finland but also in France,
where his works have also been given
hearings”, todellisuus on viahemmain
loistelias. Saveltdjdd ja hinen teoksi-
aan koskevan kirjallisuuden niukkuutta
vastaa myo0s soivien dokumenttien
vahiisyys. Kai Maasalon suomalaisia
savellyksid esittelevén kirjan 1969 jal-

MusiikKi
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keen vain Erkki Salmenhaara néyttda
Suomen musiikin historian 3. niteessi
1996 todella kéayttdneen hyvikseen Hel-
singin yliopiston kirjastossa séilytettivia
arkistoldhteitd. Ollakseen tdysipainoi-
sesti hyodynnettidvissi ndma ldhteet
pitéisi kylldkin jarjestdd uudelleen.'

Joka tapauksessa Launis sivelsi
ensimméiisen suomalaisen oopperan,
joka pédsi esiin ranskalaisella néytti-
molld. Hénen musiikilliset aktiviteet-
tinsa olivat monitahoisia, ja hidn oli
my0s ensimmaiinen ja ainoa suomalais-
séveltdjd, joka ennen toista maailman-
sotaa asettui asumaan Ranskaan ja pyrki
saavuttamaan sielld aseman musiikki-
eldméssa.

Haluaisin kuitenkin yrittda sijoittaa
hinet uudelleen provinsiaaliseen ja
ranskalaiseen kontekstiin ja tarkastella
hinen suhteitaan kollegoihin ja hinen

1 Ainakin vuoden 1950 jilkeen syntyneen
ei-ranskalais-nizzalais-fennomaanin osalta.
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HENRI-CLAUDE FANTAPIE

valossa, joita hdn pyrki ylldpitdiméaén
suhteessaan kotimaahansa.

Sanotaan, ettd havittyddn ndkopii-
ristd jokainen sédveltdja joutuu lapikdy-
méén kiirastulen. Kun tima maaritelméan
mukaan on vain viliaikainen tilanne,
yritdn kdyttia tilaisuutta hyvikseni saa-
dakseni sen padttymaén ja herattddkseni
muusikkojen ja tutkijoiden uteliaisuutta
tatd unohdettua siveltdjda kohtaan, jotta
hinen suomalaisten aikalaistensa, myo-
hdisten romantikoiden, uusklassikko-
jen ja edistyksellisten sekéd varsinkin
Pingoud’n, Klamin, Madetojan, A.
Merikannon ja Melartinin tavoin myos
hinen tuotantonsa saisi tilaisuuden tulla
uudelleenarvioiduksi, nyt vihdoinkin
kaikella painokkuudella.

NAYTTAMO JA NAYTTELIJAT

ARMAS LAuNis

Armas Launis (s. Lindberg 22.4.1884,
v:sta 1900 Launis) on titd nykya
jokseenkin unohdettu hahmo, jolla ei
ole paljonkaan jdljelld siitd roolista
joka hénelld oli viime vuosisadan alun
Suomessa musiikkitieteilijaind, ooppe-
rasdveltdjand ja musiikkikoulutuksen
organisaattorina. Syventymatt yksityis-
kohtaisemmin hdnen eldaménvaiheisiinsa
on kuitenkin tarpeen aloittaa sijoitta-
malla hdnen persoonansa aikakauden
kontekstiin. Kiinnostavin eldmikerta
tastd sdveltdjastd on ranskankielinen,
ja sen kirjoitti siveltdji ja kapellimes-
tari Henri Tomasi?® ilmeisesti Launiksen
vélittdmasti inspiroimana, silld Toma-
sin, joka ei ollut sen enempdd musiik-
kitieteiliji kuin fennomaanikaan, on

Musiikki
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téytynyt saada suuri osa tiedoistaan suo-
raan hinelti itseltdén. Musiikkia Launis
opiskeli Sibeliuksen varjossa, mutta
opintoihin vaikutti my6s Ilmari Krohn,
josta tuli pian opastaja yhteen Launik-
sen keskeisistd mielenkiinnon kohteista:
kansanmusiikin keruuseen ja tutkimuk-
seen. Tdmd muodosti pohjan hdnen
vaitoskirjalleen 1911 sekd toisellekin
mieltymykselle, nimittdin musiikkikas-
vatukselle. Hanen tarkein kiinnostuksen
kohteensa oli kuitenkin sdveltiminen,
jota hin opiskeli 1907-1908 Berlii-
nissd Sternin konservatoriossa Wilhelm
Klatten johdolla, Weimarissa ja lyhyita
jaksoja Skandinaviassa, Vendjdlld ja
Keski-Euroopassa.

KANSANMUSIIKIN KERUU JA

TUTKIMUS

Launiksen eldmélle luonteenomaisia
olivat hinen laajat ja monitahoiset mat-
kansa. Téstd harrastuksestaan han luopui
vain sodan tai perhesyiden vuoksi.
Hinen kansansdvelmien kokoelmansa
Karjalasta, Inkeristd ja Lapista kiinnos-
tavat yhd nykyisidkin tutkijoita. Koti-
maansa itdisten ja pohjoisten alueiden
jalkeen hdn kiinnostui Virosta. Vuodesta
1920 ldhtien hinen matkansa suun-
tautuivat Baskimaahan, Espanjaan,
Algeriaan ja jopa Marokkoon. Nizza-
laisesta folkloresta tuli hdnen viimei-
nen musiikkitieteellisen kiinnostuksen
kohteensa 1930-luvulla, kiinnostuksen
jonka vuoksi hén jopa opetteli Nizzan
murretta “lenga nissartia”. Néiden
keruuvuosien tuloksista todistavista jul-
kaisuista olen saanut kisiini seuraavat:
— 1908: joiut (Lappische Juoigos-
Melodien : 830 joikua)
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— 1910: Kalevalan runosivelmid
(Runenmelodien)

— 1910: inkerildisid runosdvelmid
(Inkerin runosdvelmdit)

— 1930: karjalaisia runosévelmia (Kar-
Jjalan runosdvelmdit)

— 1930: virolaisia runosavelmia (Eesti
runoviisid)

OPETUSTOIMINTA

Filosofian tohtori 1911, Helsingin yli-
opiston dosentti (musiikkianalyysi ja
kansanmusiikin tutkimus) 1918-1922.
Launis kutsuttiin 1920 myos Kaleva-
laseuran sekd Suomalaisen tiedeaka-
temian jdseneksi, mutta tirkedmméksi
tyokentdksi muodostui vuodesta 1922
lahtien kansankonservatorioiden perus-
taminen Helsinkiin ja useisiin muihin
Suomen kaupunkeihin ja niiden johta-
jana toimiminen. Tdm& musiikkioppi-
laitosmuoto oli uutta Suomessa.’

SAVELLYSTYO

Vuodesta 1904 (jousikvartetto C-duuri)
Nizzaan asettumisvuoteen 1930 men-
nessd hédnen siveltdjduransa merkki-
paaluiksi muodostui kolme keskeistd
teosta, nimittdin kolme oopperaa, joista
on ennen muita mainittava Seitsemdn
veljestd (1913, libretto Aleksis Kiven
samannimisen romaanin mukaan 1911).
Vuonna 1914 Launis kdy kasiksi Kul-
lervo-aiheeseen, jonka sivellystyo val-
mistuu 1917. Samana vuonna se paésee
niyttimolle ja palauttaa Sibeliuksen
mieleen katumuksen siitd, ettei timéi
itse tullut sdveltdneeksi Kullervosta
oopperaa — Sibelius ei ollut ldsna
ensi-illassa.* Vuonna 1921 Launis sével-
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tdd yhden varhaisimmista suomalaisista
elokuvamusiikeista (Hdidenvietto Kar-
Jjalan runomailla), 1928 musiikkia niy-
telmddn Simoun ja kiy sitten kasiksi
kolmanteen oopperalibrettoon, joka
pohjautui hénen Lapin-matkoihinsa:
Aslak Hettaan, jonka musiikin héin
sdveltdd myohemmin Nizzassa.

KIRJALLISTA TOIMINTAA

Merkittavan 88-sivuisen tutkielman
Ooppera ja puhendytelmd® (1915)
lisaksi kansanmusiikin keruu ja tut-
kimus sekd niihin liittyneet matkat
antoivat Launikselle aiheita lukuisiin
esitelmiin sekd artikkeleihin ja kirjoi-
hin, joita ovat mm.

— 1922: Kaipaukseni maa

— 1927: Dans les pays des Maures
(Murjaanien maassa [!])

— 1929: Erddn turunmaalaisen saa-
ristolaissuvun vaiheita

RANSKA JA SUOMALAISET
SAVELTAJAT VIIME VUOSISADAN

ALUSSA

Ranskan ja Suomen viliset musiikkisuh-
teet ovat vakiintuneet hitaasti, pdinvas-
toin kuin kuvataiteelliset ja kirjalliset.
Ennen muuta Leipzigin vetovoima vah-

> Ranskalainen séveltdjd ja kapellimestari
(Marseille 1901-1971). Launiksen on tiy-
tynyt tavata hdnet jossakin hinen Cote
d’Azurilla pitdimistddn konserteista.

> Helsingin jdlkeen Launis perusti Porin,
Vaasan, Oulun, Kotkan ja Uudenkaupungin
kansankonservatoriot. Ks. Aro, Mirja & Sal-
menhaara, Anja.

4 Keskustelu rva Asta Schuwer-Launiksen
kanssa.
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visti suhteita my6s Wieniin ja sen jil-
keen Berliiniin. Pariisin ja ranskalaisten
taidekoulukuntien Ioytdminen tapahtui
vasta Toivo Kuulan (1883—1918) saa-
vuttua Pariisiin 1909. Ja hénen vaiku-
tuksestaan sinne matkusti 1910° Leevi
Madetoja (1887-1947), joka palasi
Ranskaan sddnndllisesti aina vuoteen
1938 saakka. Kolmas ajoittainen Rans-
kan-matkalainen oli Uuno Klami. Mutta
kukaan heistd ei onnistunut paddseméain
osalliseksi Ranskan musiikkieldmédn
muuten kuin kuulijana ja tarkkailijana,
mika on sitd yllattdvimpad, kun Made-
toja ja Klami olivat tulleet Pariisiin tar-
koituksenaan 16ytaa sieltd opettajansa.

ARMAS LAauNIs VuoNNA 1930

Vuonna 1930 Launis asuu vaimoineen
Pariisissa. Hénen séveltdjdeldkkeenséd
ehtoihin kuului, ettd hin saattoi viettda
Suomessa kolme kuukautta kutakin
kolmea vuotta kohti. Ennen Pariisia
pariskunta teki matkoja Algeriaan,
Palermoon, Saksaan ja Englantiin. Vuo-
desta 1928 Launis itse on Ranskassa
ja asuu Pariisissa rue Jacobilla (saman
kadun varrella jolla Madetoja oleskeli
vuonna 1910). Téssd osoitteessa paris-
kunta, jonka osapuolet olivat idltddn
45 ja 46 vuotta, tulee tictimdén, ettd
heille on tulossa lapsi. Syntyy tytto,
ja saadakseen sairaalloiselle lapselle
parhaat kasvuolosuhteet perhe ldhtee
syyskuussa etelddn etsimddn Nizzan
aurinkoa. Luonto tuottaa sielld Lau-
nikselle suuremman yllatyksen kuin
hidn osasi odottaakaan, vélimerellisen
ilmaston ja olosuhteet, joita kirjailija
René Schickele kuvaa “paikaksi jossa
jonain pdivind putoaa pala taivasta
maan padlle”” — minké lisdksi Launis
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kohtaa Nizzassa pienen suomalaissiir-
tokunnan, joka vastaanottaa uudet tuli-
jat erityisen ystavillisesti. Itse Suomen
konsulista Charles-Marcel Powilewic-
zista,® joka on myds Nizzan kaupungin
juhlakomitean puheenjohtaja, tulee
pikku Asta-tyton kummi. Launikset
paattivit asettua asumaan Nizzaan pysy-
vasti. Vuodesta 1920 ldhtien Launiksella
on ollut kdytettdvissddn Suomen val-
tion myontdma vuotuinen saveltdjdeldke
(apuraha) sekd Helsingin konservato-
rion johtajan palkka, jonka hdn toivoo
sdilyttdvansa johtamalla sitd ulkomailta
késin.’ Hanelld on myos lehtimieskortti
ja hin lahettad lukuisia eri aiheita késit-
televid artikkeleita kotimaahan Uuteen
Suomeen ja Helsingin Sanomiin. Perhe
asettuu aluksi asumaan Quai des Etats-
Unisin varrella olevaan hotelliin, mutta
— osoituksena aidosta kiintymyksestd
kaupunkiin — ostaa pohjapiirustusten
perusteella huoneiston rakenteilla ole-
vasta talosta vastapaiti Eglise Russea,
osoitteessa 20 bis rue Gay, korttelissa
joka on keskustan ulkopuolella kaupun-
gin kukkuloilla, Impérial Parc -puiston
laheisyydessd, missd on myos toinen
kaupungin kahdesta lyseosta. Nuori
Asta kiy sielld koulua vuodesta 1935,
ennen kuin siirtyy Lycée de jeunes fille-
siin.

Launista kuvaa my0s hénen ysta-
védnsd, lehtimies ja Kkirjailija Pierre
Rocher!?: luja luonne, suorapuheinen,
suurpiirteinen, ei juuri valitd siitd mité
hénestd puhutaan, ei vélitd mydskadin
muodollisista pukeutumissadnnoisti (ei
kiytd solmiota), syvisti uskonnollinen
ja ystévilleen uskollinen.' Powilewic-
zien, jotka asuivat sithen aikaan Quai
Lunelilla numerossa 24, ja Launiksien
ympdrille muodostui suomalaisille vie-
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railijoille oikea henkinen keskus. Heidin
luonaan kdvi Emil Wikstrom'?, kenties
myos Cagnes-sur-Merin naapurit L.
Onerva ja Leevi Madetoja, ja he pitivit
huolta runoilija Uuno Kailaasta," joka
oli kuolemassa tuberkuloosiin.

Ni1zzA SOTIENVALISENA AIKANA

Tuona aikakautena tilld ranskalaisella
provinssilla ei juurikaan ollut sellaista
kulttuurielamad mika silld on nykyisin.
Nizzassa oli kuitenkin paljon ulkomaa-
laisia, jotka saapuivat viettdimaan sielld
sesonkiajan, ts. talvikauden.'* Vallan-
kumous raunioitti Venidjin valkoisten
nizzalaisen siirtokunnan, ja sen kor-
vasivat englantilaiset ja yhdysvalta-
laiset matkailijat. Lukuisat eldkeldiset
tulivat eteldn aurinkoon, ja tietynlainen
intellektuelli ja taiteellinen elimintyyli
kehittyi mimosien ja appelsiinipuiden
varjossa. Kaupunki ei kuitenkaan ollut
kovin varakas eikd sen kulttuuripoli-
tiikkka erityisen kehittynyttd. Nizzassa
oli oopperatalo, jonka ohjelmistossa
oli etupddssi italialaisia oopperoita,'
kun taas muutaman kilometrin matkan
pddssd Monte-Carlon Garnier-ooppera
harjoitti rohkeampaa ohjelmapolitiik-
kaa omaperdisen Raoul Gunsbourgin
johdolla (joka muuten oli toiminut
Nizzan oopperan johtajana kaksi vuotta,
kaudesta 1889 kauteen 1891). Monte-
Carlon oopperan taloutta tuki lisdksi
varakas Société des Bains de Mer Kasi-
nosta saamiensa tulojen turvin. Vield
jonkin verran kauempana oli myds
Marseillen ooppera, joka kilpaili suu-
rimpien italialaisten oopperandyttimo-
jen kanssa. Mutta nizzalaisten mielestd
Marseille oli liian kaukana! My6s Niz-
zassa oli kasinoja, joilla oli omat seson-
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kinsa. Vuonna 1891 avatussa Jetée
Promenade -kasinossa sai 1903 kan-
taesityksensd Manuel de Fallan oop-
pera Vie bréve. Vanhin oli vuonna 1884
avajaisiaan viettdnyt Place Massénan
kaupunginkasino, joka jérjesti Nizzan
kaupungin Filharmonisen Orkesterin

5 Ooppera ja puhendytelmd. Ks. Launiksen
julkaisu.

¢ Ks. Fantapié, Henri-Claude, Leevi Made-
toja et la France.

7 Julkaisussa Spazierginge an der Cote
d’Azur des Literaten.

¢ Vrt. Kullervon Nizzan ensi-iltana otettuun
valokuvaan, joka on teoksessa Suomen
sdveltdjid (1945), s. 433.

° Virallisesti hdn toimi johtajana 1922—-1926.
Tosiasiallisesti hdn nidyttdd saaneen johta-
jan palkkaa vuoteen 1950 saakka. Ks. Aro,
Mirja & Salmenhaara, Anja.

1 Nice-Matin sunnuntaina — maanantaina
26-27. marraskuuta 1947 etusivulla kah-
della palstalla.

' Hanen tyttdrensd vahvistaa kuvauksen
ja pitdd ominaisuuksia perheelle luonteen-
omaisina piirteind.

12 Keskustelu rva Asta Schuwer-Launiksen
kanssa.

12 Kirjailijat puhuvat, s. 251, Uuno Kailaan
(1901-1933) kirje Nizzasta. Hén vietti Niz-
zassa kaksi kuukautta lepo- ja toipilasko-
dissa Villa Constancessa, jossa hdn kuoli
tuberkuloosiin.

14 Nizzalaisten tavoin Launikset matkusti-
vat kesélld maaseudulle. He majoittuivat
Loupen solaan. Launis omistautui savellyk-
sille, jotka hin viimeisteli heidén palattuaan
kaupunkiin.

15 Launis ndyttdd kdyneen sielld sdannolli-
sesti. Oopperan ohella hdnen musiikillisia
mieltymyksiddn oli Béla Bartok. Ranska-
laisista sdveltdjistd hdn arvosti erityisesti
Debussytd ja Ravelia, mutta musiikillinen
peruskallio oli J. S. Bach (keskustelu Asta
Schuwer-Launiksen kanssa).
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konserttisarjoja. Tami orkesteri toimi
myods oopperan orkesterina ja kutsui
maineikkaita laulajia sen produktioihin.
Kansainvilisid tdhtisolisteja, nimekkaita
pianisteja ja viulisteja esiintyi myds
Palais Méditerranéessa, joka avattiin
1929.'¢ Sielld vieraili myds teatteriseu-
rueita ja tuotiin ndyttamolle operetteja-
kin. Musiikkitarjontaa jirjestivit myds
pienemmit konserttisalit kuten Artisti-
que-sali, joka saavutti menestystd kan-
sainvélisen nuorison musiikkijérjeston
Jeunesses Musicalesin Nizzan osaston
syntysijana ja joka ndytteli sotien jil-
keen keskeistd osaa Nizzan musiikkiela-
mén uudistamisessa. Kaiken kaikkiaan
tdssd 237.000 asukkaan kaupungissa
on 19 esiintymissalia, operettiteatterit
ja klubit mukaanluettuina. Nizzassa on
myos toinen orkesteri (kolmas on Jetée
Promenade -kasinon orkesteri), nimit-
tdin radio-orkesteri. Radio ei ole vield
valtakunnallinen vaan tunnetaan nimella
Radio Nizza — P.T.T. Sotien jdlkeen
orkesterin nimeksi tuli Nizzan-Cote-
d’Azurin orkesteri. Vihdoin on mainit-
tava Konservatorio, joka kunnallistettiin
1918 ja on tasoltaan erinomainen.

1920-luvun hulluina vuosina”, joita
historioitsija Robert Latouche'” kutsuu
myods levottomuuden vuosiksi”, kau-
punki uudistui perusteellisesti. Syntyi
todellinen nizzalainen arkkitehtuuri-
koulu, joka suuntautui paattaviisesti
kohti tulevaisuutta, asettamatta kuiten-
kaan yhté tyylid toisen edelle, mika johti
toisinaan erikoislaatuisiin ratkaisuihin.
Kaiken kaikkiaan Nizzan — vaikka sitd
onkin hemmoteltu télld alalla — ei ole
koskaan nihty samassa médérin yltivin
my®os kirjalliseen ja taiteelliseen kukois-
tukseen yhdelld kertaa.'
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KIRJEENVAIHTO: LAUNIKSEN
KOKOELMAT HELSINGIN YLIOPIS-

TON KIRJASTOSSA

Voidaan oikeutetusti kysyé, onko mah-
dollista saada késiinsd koko se kirjeen-
vaihto, joka on Launiksen kuoleman
jilkeen kokonaisuudessaan luovutettu
Helsingin yliopiston kirjaston Launis-
kokoelmaan yhdessd héanen késikir-
joituksiensa, julkaistujen artikkeliensa,
librettojensa ja arvostelujensa kanssa
(30 koteloa sdveltdjan tyttdren mukaan,
2,8 hyllymetrid, kuten kokoelmaluet-
telo runollisesti kertoo). Launis ei
ole nihnyt kuin hyvin harvoissa tapa-
uksissa vaivaa tallettaakseen kopioita
omista kirjeistddn tai kommentoidak-
seen saamiaan kirjeitd. Lehdistd lei-
kattuja artikkeleita ei ole luokiteltu,
tietyissd eksemplaareissa on aukkoja
ja toisista puuttuu pdivdys. Luettelon
luokittelun on ilmeisesti tehnyt hen-
kild, joka ei ole perehtynyt ranskalaisiin
tai nizzalaisiin yhteyksiin. Harvoissa
ranskankielisissd ldhetettyjen kirjeiden
luonnoksissa on eri késialoja. Ovatko ne
jonkun ystdvdn avustamia kadnnoksia
vai ehdotuksia tdsmaillisiksi argumen-
teiksi, ei ole tiedossa. Kahdenvélinen
kirjeenvaihto on vain harvoin sddnndl-
listd ja pitkdkestoista. Poikkeuksen muo-
dostaa sddnnollinen kirjeenvaihto erdén
Grenoblesta kotoisin olevan nunnan
kanssa, joka asui Kairossa ja jonka
kuolemasta Launikselle ilmoitettiin heti
sodan jilkeen. Toinen vakituinen
kirjeenvaihtotoveri oli veli Ilmari.
Molemmat kirjesuhteet ansaitsisivat
perusteellisempaa tutkimista, mutta
mitddn uutta Launiksen musiikillisista
aktiviteeteista ne eivit kerro.

Sota-aika ei juurikaan jatd jalkiddn
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Launiksen ammatillisia asioita kos-
kevaan kirjeenvaihtoon. Vain yhdessd
kirjeessd eréélle Pariisin Oopperan hal-
lintohenkil6lle sdveltdjd mainitsee kii-
tollisuuden tunteestaan vastarintaliikettd
kohtaan ja kieltdytymisestddn huviela-
mésté tuona miehityksen aikana.'

LAuNIs Nizzassa

TAPAHTUMIA

YHTEYKSIA MILJOASEEN

Launiksen perhe saapuu Nizzaan huo-
maamattomasti. He ovat niitd ano-
nyymeja, jotka katoavat turistien ja
emigranttien virtaan. Sen enempdi
yleisé kuin paikalliset taide-eldmin
pattdjat eivat tunne heitd. Pikku hiljaa
muodostuu ystdvien ja tuttavien piiri,
joka edustaa eri aloja. Tutuiksi tullei-
den nizzalaisten joukossa ovat lehti-
miehet? J. Stan?' ja Pierre Rocher®
sekd kirjailija-ndyttelija Francis Gag,”
joka johtaa nizzankielistd teatteriaan
osoitteessa Quai St.-Jean Baptiste 30.
Musiikin edustaja ennen muita oli kapel-
limestari Charles Boisard,* joka johtaa
my0s oopperassa vuodesta 1946 ldh-
tien, sekd muut kapellimestarit kuten
Marcel Mirouze,” Pierre Pagliano® ja
Henri Tomasi — vakituisia vierailijoita
aikakauden radio-orkestereissa. He siir-
tyvit asemalta toiselle ja ovat Launik-

16 Sen ensimmadinen kapellimestari oli Albert
Wolff, joka 1930-1932 johti myds Ooppe-
raorkesteria luovuttaakseen sitten tehtdvin
uudelleen Georges Lauwerynsille vuosiksi
1934-1937.
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17 Ks. Latouche, Robert.

' Ks. Nice Historique 1993 1-2.

1 Helsingin yliopiston kirjasto.

2 Launis sai pian itsekin lehtimieskortin.

21 J. Stan, Eclaireur de Nicen ja Petit-Nigoi-
sin toimittaja sekd Illustrationin, Monde
illustrén ja Matchin kirjeenvaihtaja. Hén
ilmoitti Petit-Nicoisissa jarjestdviansd suo-
malaisen musiikin esittelytilaisuuden kau-
pungin Alliance frangaisessa. Ohjelmassa
kuultaisiin Launiksen yksinlauluja ja piano-
savellyksié (pdivddméton lehtileike, Helsin-
gin Launis-kokoelma).

2 Pierre Rocher (1898-1963). Nizzaan adop-
toitu Rocher asettui asumaan sinne vakitui-
sesti vuodesta 1926 kuolemaansa saakka.
Héan kuului Launisten uskollisimpiin ysté-
viin. Hin avusti Petit-Nigoisia ja Eclaireuria
sekd julkaisi romaaneja ja kirjoitti ndytel-
mid, jotka kaikki ovat jddneet unohduksiin.
Héanen mukaansa on nimetty erds kaupun-
gin aukio.

2 Francis Gag (1900-1988). Théatre nigoisin
perustaja. Teatteri sijaitsi aluksi osoitteessa
Petit Théatre, 30 Quai St. Jean Baptiste
(nykydén vanhassa kaupungissa). Gag eld-
voitti Nizzan kulttuurielaméa ja kirjoitti kah-
deksan huvindytelmaa.

% Kapellimestari Charles Boisard syntyi
Bonessa Algeriassa21.11.1890 ja kuoli Niz-
zassa 3.12.1950. Opiskeltuaan Nizzassa ja
Pariisissa hén loi uransa etupddssd Nizzassa
ja Tunisissa, mutta sen yksityiskohdista
ei ole tarkempia tietoja (Nizzan ooppera
1931, konservatorio, Tunisin radio-orkesteri
ja Musiikkikeskus 1940-1945, Nizzan oop-
pera ja Théatre de Verdure 1946, Monte-
Carlon baletti 1949). Hdn oli myos séveltéja
(Le Paravent chinois — Nizzan oopperassa
1947 kantaesitetty baletti). Hanestd on kuva
teoksessa Suomen Saveltdjid, s. 435.

» Marcel Mirouze (1906-1957), Radio-
Nicen orkesterin kapellimestari 19361938
sekd 1952-1957.

2 Pierre Pagliano (s. 1902), Radio-Marseillen
orkesterin kapellimestari 1955-1964.
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A Armas Launiksen ovppera *Jehudith’ esilelliin ensimmdisen kerran kan
ta silyksend, vaikkakin lykennetlynd, 23.1. Pariisin radiossa. Pari pdi-
vad aikaisemmin jdrjesti Suomén liheltilds, minisieri Jokan Helo puo-
lisoineen kodissaan vaslaanofon, johon oli kulsullu suuri joukko musiikin-
funtijoita, arvostelijoita ym. Kuvassa vesemmalla M. Loewel, *Aurore'-
lekden arvoslelija, rva Lullan-Helo, Iri Launis, kapellimestari Eugéne Bi-

| S,

gol, joka johti copperan esilyksen, rva Launis, rva Schuwer ja ministeri Hela.

Suomen suurldihettilidn ottama valokuva vastaanotolta pari pdivéd
ennen Jehudithin ensiesitystd Pariisin radiossa tammikuun 23. pdi-
vdnd 1954. Henkilot mainittu kuvatekstissd. Rva Schuwer on sdvel-
tdjin tytir Asta, joka on luovuttanut kuvan kéytettdviksi tdssd

artikkelissa.

selle 1dhinnd ammatillisia tuttavuuksia.
Ensinmainittu ja viimeksimainittu nayt-
televit tarkeintd osaa Launiksen taiteel-
lisessa toiminnassa.”” Kirjeenvaihdon
avulla ei kuitenkaan voida askel aske-
lelta seurata sdveltdjan suhteita pai-
kallisen musiikkieldmin edustajiin.
Ajateltakoon vain tiettyjd sodanjélkeisid
nuoria muusikoita kuten pianisti Alain
Motardia — vain yksi kirje! Muita Lau-
niksen eldmaén tirkeitd henkil6ité olivat
viulutaiteilija Gil Graven,® laulajatar

Musiikki
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Marie Powers® ja nizzalainen baritoni
Charles Cotta.*

Launiksen taloudelliset olosuhteet
vaihtelivat ajasta toiseen. Koska hinen
teoksiaan esitettiin harvakseltaan, teki-
janoikeustulot jdivdt vaatimattomiksi.
Konservatorioiden johtajan palkka siilyi
huolimatta kiistoista, joiden aiheena oli
se, ettei hdn ollut palannut Suomeen ja
ettei hinen ollut mahdollista johtaa niitd
ulkomailta késin. Hénelld sdilyi myos
sdveltdjaeldke, kunnes hdn menetti sen
sotien ajaksi. Satunnaisia tuloja tuotti-
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vat esitelmit ja lehtiartikkelit. Ooppera
Jehudith tuotti 80.000 markkaa Suomen
opetusministeridltd anottuna tukena.

Onneksi  konsuli  Charles-Marie
Powilewicz sekd myohemmin hénen
poikansa Charlie, kuten myds Pariisissa
toimineet vaikutusvaltaiset ministerit
(suurldhettilddt) Johan Helo ja Harri
Holma tekivdt parhaansa auttaakseen
hinen musiikkinsa tunnetuksi tulemista.
Heidén kirjeenvaihtonsa tdydentda Lau-
niksen kirjeenvaihtoa ja kisittdd koko
Euroopan. Suomen lehdistdlle he tie-
dottivat sddnndllisesti Launiksen teos-
ten esityksistd ja hidnen hankkeistaan.
Tama toiminta ei vain tuottanut toivot-
tuja tuloksia.

Vield on mainittava Launiksen suh-
teet kustantajiin. Ne olivat usein hanka-
lia. Vuonna 1936, jona hin yritti saada
Aslak Hettan esille Nizzassa, hdn oli
yhteydessd my6s Choudensin kustanta-
moon Pariisissa.’’ Kumpikaan hanke ei
toteutunut. Myods Kullervo tuotti har-
maita hiuksia, kuten kirjeenvaihdosta
kay ilmi. Launista edusti timin ooppe-
ran osalta lontoolainen kustantaja Josef
Weinberger*? Max Bertouchin®® vilityk-
selld, vaikka Launis oli yrittdnyt kdén-
tyd ensin Choudensin® ja sitten Maison
Fortinin* puoleen. Muita timéin kauden
teoksia ei ole julkaistu, ja sédveltdjan
tytdr on kertonut kierrelleensd van-
hassa Nizzassa viemdssd késikirjoituk-
sia kopisteille.

Launista itseddn késittelee kaksi
ranskaksi ilmestynyttd julkaisua, ennen
muuta Weinbergerin kustantama, Henri
Tomasin kirjoittama 24-sivuinen sével-
tdjdesite nimeltddn Armas Launis, notes
biographiques — Kullervo — Autres
oeuvres. Saveltdjan itsensa tilaama vih-
konen on painettu Nizzassa. Toinen
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7 ”Muistan henkil6kohtaisesti isdni ilmaise-
man arvionsa Launiksen Kullervo-oopperan
aiheesta” (Claude Tomasi, sdveltdjin poika
kirjeessd tdmén kirjoittajalle 10.1.1999).

% Toiminut Radio-Nicessa, kookas, elegantti,
viehdttivi, viulun tosi tuntija. Han aloitti toi-
mintansa 1950-luvulla Collegium Musicum
de Francen ympdrilld lyhytaikaiseksi jaa-
neen musiikillisen aktiviteetin piirissd sekd
konserteissa pienessd Salle Saint-Domini-
quessa oopperaa vastapddtd. Sielld soitti
hénen jousikvartettinsa, yhtye jonka sanot-
tiin olevan 1dhtdisin “kamariorkesteri Jean
Sébastien Bachista” (jossa kaikki kvartetin
jésenet olivat soittaneet).

» Powers ndyttdd pitdneen konsertin Radio-
Luxembourgissa pianisti Alain Motardin
kanssa, joka mainitsee asiasta erddssd kir-
jeessd. Marie Powers kuului Launisten 14hei-
siin ystdviin. 15.3.1950 hédn lauloi didin
osan Gian-Carlo Menottin oopperassa Le
Consul.

30 Vanhasta nizzalaisesta suvusta syntyisin
oleva laulaja. Hdnen veljensd oli jonkin
aikaa Nizzan pormestari michityksen péa-
tyttya.

3t Choudensin kirjeet 4.1.1936 oopperan
ottamisesta esille Nizzassa sekd 9.1.1936
ilmoitus 18.500 frangin siirrosta. 12.2.1942
Choudens toivoo, ettd teos radioitaisiin
ja pyytdd Launikselta orkesterimateriaalia.
6.2.1946 hidn ldhettdd partituurin Raoul
Gunsbourgille.

32 Weinbergerin pdivddmiton kirje seka kir-
jeet vuodesta 1940 vuoden 1947 joulukuun
30. pdivadn. Launis-arkisto.

31941 tai 1942 Bertouch joutui Vichyn
rotulakien uhriksi ja karkotettiin Saksaan.
Hénen leskensd emigroitui Yhdysvaltoihin.
3 Charles Cottan kirje Launikselle 1.2.1942.
Launis-arkisto.

33 Maison Fortinin 30.6.1942 ldhettdma Kul-
lervoa koskeva sopimus. Kirje Boisardille
Tunisiin 22.8.1942. 16.5.1945 Fortinin kirje,
jossa kumotaan sopimus sen vuoksi, ettd
Boisard ei ole suostunut allekirjoittamaan
Sité.
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esite kisittelee Jehudithia.

Launiksen oopperoiden yhteistyo-
kumppaneina toimivat Charles Bois-
ard, Kullervon ranskantaja, sekd muuan
Pierre Rose,*® joka luonnosteli Jehu-
dithin libreton.’” My0s sen lopullisesta
ranskankielisestd asusta vastasi kuiten-
kin Boisard.

Launiksen kirjeenvaihdon perus-
teella voi piitelld, ettd hdnen ponnis-
telunsa asioidensa hyviksi eivit aina
osoittaneet tarvittavaa arvostelukykya.
Han laski ehkd litkaa nizzalaisten
ystidviensd varaan ja diplomaattituki-
joihinsa pyrkiessiddn saamaan oopperoi-
taan esille, ja ennen muuta hin laiminl6i
Ranskan musiikkieldmén paandyttimon
— siis Pariisin. Kirjeenvaihdossa ei
ole mitdin viitettd yhteyksistd pariisilai-

Musiikki

126-127 @

siin sinfoniaorkesteriyhteisdihin tai sel-
laisiin musiikkiseuroihin kuin Triton,
Sérénade seki arvovaltaisimmat kuten
Société Nationale de musique ja Société
musicale indépendante, ei myo6skadn
Schola cantorumiin (joka tosin oli
melko huonolla tolalla tuohon aikaan).
Hénelld ei ollut yhteyksid myoskadn
salonkeihin, jotka seki loivat ettid hyl-
késivdt ajan muoti-ilmiditd. Lopuksi
voi todeta, ettd hdn ei ndytd tunteneen
niitd nizzalaisia, jotka olivat saavutta-
neet aseman Pariisissa, kuten esimer-
kiksi sdveltdja Maurice Jaubert.

NI1ZZAN KAUDEN SAVELLYKSET

Olosuhteiden pakosta seki sen johdosta,
ettd ooppera ndyttdd jddneen hénen

Georges Mossan piirtdmd kansikuva
Launiksen Kullervo -oopperan ohjel-
makirjaseen teoksen esityksessd Nizzan
Palais de la Méditerranéessa. Ensi-ilta
oli helmikuun 22. pdivind 1940.
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pysyvaksi pddmielenkiintonsa kohteeksi
Launis sévelsi Nizzassa ennen muuta
orkesteriteoksia ja laiminléi mer-
killisesti kamarimusiikin, alueen, jolla
teosten esittdminen ja kustantaminen
kuitenkin olisi ollut helpompaa. Kovin
paljon huomiota ei ansaitse vuonna
1937 salanimelld Monsieur Armas kir-
joitettu Chanson de Carnaval, joka
sai kolmannen palkinnon paikallisessa
savellyskilpailussa. Sivutdiden luontei-
sia ovat myds erddt ndyttimomusiikit.
En ole onnistunut saamaan selville,
toteutuiko Francis Gagin kanssa suun-
niteltu ndyttdmohanke Lou sartre mata-
fieu®® lopulta koskaan, mutta musiikki
Lucien Camillen ndytelmiin Madame
le Maire® sekd ennen muuta musiikki
Pierre Rocherin nidytelméian Une femme
de province® ovat pidsseet julkisuu-
teen, kuten lehdistosté kdy ilmi.

TEOSTEN ESITYKSIA

Varsinaisista ndyttaimoteoksista voidaan
yrityksistd huolimatta esittimattd jaa-
neen Aslak Hettan vastapainoksi mainita
muutamia kiistimattomid menestyksia.
Niitd olivat kaksi muuta oopperaa,
ennen muuta Kullervon seuraavat kolme
merkittdvaa esitysta:

— 1938 (30.7.): radiointi Radio-
Nizza P.T.T.:ssi Charles Boisardin
johdolla ja hdnen ranskankielisend
kdannnoksenddn. Radiointia edelsi 17
harjoitusta. Esityksen ldhetti uudelleen
kolme muuta paikallista radioasemaa
(Strasbourg, Bordeaux, Montpellier).
Tamid oli ensimmiinen suomalaisen
oopperan julkinen esitys Ranskassa.

— 1939 (toukokuun lopulla tai
kesdkuun alussa): OSM-orkesterin 64.
konsertissa Tunisissa 10—15 minuutin
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kestoinen kooste Kullervon musiikista,
edelleen Boisardin johtamana.*!

36 Kirjoitti huvindytelmid, jotka ovat jddneet
unohduksiin. Hédnen ja Launiksen vélinen
kirjeenvaihto kestdd vain kesdkuun 30. pai-
véastd syyskuun 2. pdivddn 1950. Launis
ndyttdd pyytdneen hidntd muokkaamaan
Jehudithin libreton, ja hin ldhetti Launik-
selle ainakin libreton synopsiksen. Hén oli
kédantdnyt Théodoran ja kirjoittanut tiivistel-
mid sdveltdjin muista oopperoista seki vii-
meistellyt Il était une fois’n synopsiksen.
Heitd ndyttdd yhdisténeen toisiinsa molem-
minpuolinen epéluuloisuus. Rose syytti Lau-
nista sopimattomista epdilyksisté ja huonosta
luottamuksesta (kirje 30.6.1950). Hénen
nimedin ei endd mainittu Jehudithin radi-
oidussa esityksessd, vaan sen sijaan tekstin
ranskantajana mainittiin Boisard.

7 Vrt. esitteeseen “Jehudith, opéra en 3
actes, version francaise de Pierre Rose. Pré-
face de Henri Tomasi. Nice. Imprimerie
Centrale et du Palais réunies. 1940”. Lau-
nis-arkisto.

3 Francis Gag: Théatre nigois — Lou sartre
matafiéu (Les fiangailles du maitre tailleur).
Comédie en deux actes. Ed. Serre. Francis
Gag ilmoittaa pdivadmattomassd kirjeessd
Launikselle, ettd ndytelma padsee ehkd esille
teatterissa.

» Palais de la Méditerranéen kilpailu 1958
tai 1959 jii tietddkseni tuloksettomaksi.

% Une femme de province, 10-kohtauksinen
komedia vuodelta 1935. Helsingin kaupun-
ginteatteri esitti sen suomeksi kddnnettyné
(Pikkukaupungin naisia) ja Uusi Suomi mai-
nitsee, ettd Launis on Kkirjoittanut siihen
”kuuman napolilaisen serenadin [!]”. Lau-
nis-arkisto.

“ Journal de Tunis 3.6. 1939: “Hénen
musiikillaan on vakava sdvy, ldpikuultava
ja mystinen, joka luonnehtii pohjoismaista
temperamenttia rytmisine rikkauksineen,
16ytdineen ja vaihteluineen”. Nimimerkki
Uuttera.
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— 1940 (t0 22.2.): Kullervon néaytta-
mollinen ensi-ilta Palais de la Méditer-
ranéessa. Musiikin johto Henri Tomasi,
ohjaus Marcel Sablon.* Teoksen kol-
mannen ndytoksen radiointi valtakun-
nallisella kanavalla.* Télld kertaa oltiin
yli 50 vuotta etuajassa Aulis Sallisen
Kullervon nayttiméllepanosta Nantes’n
oopperassa, mitd jotkut ovat kevyin
perustein pitdneet suomalaisoopperan
ensiesiintymisend Ranskassa.

— 1947 (22.11.): (Launiksen) Kul-
lervon radiointi Radio Monte-Carlossa*
Boisardin® johdolla. Esityksestd toi-
mitettiin nauhoitus Suomen Yleisradi-
olle, joka ldhetti sen joulukuun 31.
paivind.*

— 1954 (23.1.): kantaesityksend
30 minuutin kestoinen kooste Jehudith
-oopperasta suorana lahetykseni konser-
tista Pariisin Erard-salista, kapellimes-
tarina Eugéne Bigot.*” Tésti esityksestd
kirjoittivat ainoat merkittavat kriitikot,
jotka ylipadnsa ovat késitelleet Launik-
sen musiikkia Ranskan valtalehdissa,
René Dumesnil* ja Maurice Imbert.*’

— Mitéd tulee yksinlauluihin, tie-
dossa on ainakin yksi radioesitys. Lau-
lajatar Marie Powers esiintyi nuoren
nizzalaispianistin Alain Motardin® sées-
tdméand Radio Luxembourgissa. Orkes-
teriteoksista tunnetaan ainakin seuraavat
esitykset:

— 1938: La Marche nuptiale (Hdd-
marssi harpulle ja jousille), sdvelletty
konsuli Powilewiczin pojan hiihin.

— 1941: Le combat de la surveil-
lante Radio Bordeaux’n orkesterin soit-
tamana ldhetyksena.

— 1949 (maaliskuu): Suite nordi-
que (Pohjoismainen sarja) viululle ja
orkesterille (tai pianolle) Nizzan radi-
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ossa. Johtajana Marcel Mirouze, viulu-
solistina Gil Graven.’!

*— 1950 (3.6.): Ranskan valtiolli-
nen radio, Mirouze ja Graven.

— 1950 (marraskuu): Graven ilmoit-
taa aikomuksestaan soittaa Suite orien-
talen (missi?).

— 1952 (huhtikuu): Mirouze palaa
Ranskaan Helsingistd, missd hdn ei joh-
tanut mitddn Launiksen teosta, mutta
ilmoittaa,* ettd Graven matkustaa piak-
koin Helsinkiin esittddkseen sielld Suite
caréliennen (Karjalan runomailta) pie-
nelle orkesterille.>

*— 1952 (4.6.): Graven nauhoittaa
Suomen yleisradiolle Suite nordiquen.
Radion Sinfoniaorkesteria johtaa Erik
Cronvall.

*— 1954 (29. ja 31.10.):
C. Misson-Graven ja Gil Graven kon-
sertoivat Lahdessa ja Hadmeenlinnassa
Lahden kaupunginorkesterin avusta-
mana. Ohjelmassa mm. Suite nordi-
que.*

— 1955 (15.5.): Graven esiintyy
Nizzassa Salle Saint-Dominiquessa Col-
legium Musicum de Francen konsertissa
(Suite nordique ja Andante religioso).

— 1959 (9.9.): Radio-Nizza-Cdte
d’Azurin orkesterin muistokonsertti.
Johtajana Pierre-Michel Le Comte,
solistina Gil Graven (Andante religioso
ja Berceuse romantique).

Kapellimestareista Radio-
Marseillen orkesterin silloinen johtaja
Pierre Pagliano kieltdytyi esittimasta
Launiksen teoksia silld verukkeella,
ettd hianen orkesterinsa kokoonpanossa
oli vain kaksinkertaiset puupuhaltimet
eikd Launiksen vaatimia kolminkertai-

* Suomentajan lisdys tai tdydennys.
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sia (ndin ei kuitenkaan ole asianlaita
kaikissa Launiksen partituureissa).
Tomasin suunniteltu Suomen-vierailu
ei ndytd toteutuneen, vaikka vireilld
oli laajempikin hanke. Se mainitaan
vain kirjeenvaihdossa. Myoskdén Bois-
ard ei ndytd johtancen muuta kuin
Kullervo-koosteen. Gil Graven niyttid
loppujen lopuksi tehneen eniten Lau-
niksen hyviksi, mutta hdnenkin toimin-
tansa tulokset jdivét vaatimattomiksi.

# Kyseessi oli ohjelman mukaan ”Suuri rans-
kalais-englantilainen gaala Suomen hyviksi
Hanen Ylhiisyytensd Monacon Prinssin Kor-
keassa Suojelussa”.

# Marianne-lehti kirjoitti teoksen aiheesta,
etti siind oli kyseessé jarkyttéva ajankohtai-
suus... Teoksen musiikki siséltdd vaikuttavia
humaanisuuden ddnensévyjd, humaanisuu-
den joka ylittdd koko ajankohdan ahtaan
paikallisuuden puitteet”.

# Suzanne Malard kirjoittaa Nice-Mati-
nissa 22.11. ”Kullervon triumfista Radio
Monte-Carlossa”, ettd “tdmé ooppera, yksi
kiinnostavimmista nykyséveltdjien kynasti
lahteneistd, ansaitsisi paikkansa kaikilla suu-
rilla ndyttdmailla”.

# Tomasi kieltdytyi johtamasta pitden “huo-
limatta sympatiastaan hra Launista kohtaan
(...) tarjousta skandaalimaisena leimaami-
sena”. (Robert Schickin, radioaseman johta-
jan kirje 25.8. 1947. Launis-arkisto.)

4 Kaikista ponnisteluistani huolimatta en
ole 16ytinyt jdlkedkddn ndistd Adnitteistd,
sen enempdd [.N.A.:n, Monte-Carlon kuin
Helsinginkéan arkistoista.

4 Kapellimestari  (Ballets Suédois -
Lamoureux-konsertit - Pariisin ooppera -
Opéra-comique - tuohon aikaan Orchestre
Lyriquen ja Radion Filharmonisen orkesterin
ylikapellimestari). Launis kirjoitti hénelle
Nizzasta 15.2. onnittelu- ja kiitoskirjeen.
Mutta oliko se ldhetetty? Launis-arkistossa
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on kirjeen kopio, mutta Eugene Bigot'n
arkistossa ei ole alkuperdistd. Sen sijaan
sielldi on Suomen suurldhettilddn ottama
valokuva, jonka julkaisemme ohessa ja jonka
meille on luovuttanut rva Schuwer-Launis.
# Musiikkitieteilija ja Le Monden kriitikko.
Hén antaa kuulemastaan myonteisen koko-
naisarvion tdssd lehdessd 27.1.1954. Launis
kiittdd hantd kirjeessé 15.2.

#>Kuuluisa ei juuri selkedstd vaan kiemurai-
sesta tyylistddn.” Maurice Imbert on pitkddn
harrastanut ankaraa kritiikkid L’Officiel du
spectaclessa ja muissa musiikkijulkaisuissa
kuten Guide du concertissa. Teoksesta hidn
kirjoittaa, ettd “kuullut kappaleet herattavit
mielenkiintoa ja suosittelevat itsedén pitkédlle
kehittyneelld kirjoitustavallaan.” Han paattaa
kirjoituksensa seuraavasti: “Kaikki henkii
arabialaista ilmapiirié ja paihtymystd.”

% Nizzalaissyntyinen pianisti, joka loi hie-
nostuneen uran paikallisena ja kansallisena
sdestdjini ja konsertoijana 1950-luvulla.

5t Kai Maasalo esittdd, ettd ainoat Launiksen
sdvellykset, jotka Suomen Radion Sinfo-
niaorkesteri on soittanut, ovat otteet Kul-
lervosta (yksi ldhetys), Suite nordique (21
lahetystd 1960-luvulla samasta tallenteesta,
jonka johtajana oli Erik Cronvall ja viulu-
solistina Jorma Rahkonen) seki kaksi osaa
Suite caréliennesta ensiesityksend 2.12.1952
Nils-Eric Fougstedtin johdolla. Vield on
liséttdva, ettd Ulf Soderblom on nauhoitta-
nut Marche nuptialen.

2 Kirje séveltdjélle (Launis-arkisto).

3 8.4.1952 Mirouze johtaa Helsingin yli-
opiston juhlasalissa RSO:n konsertin, jonka
ohjelman sidveltdjanimet ovat Dukas, Bar-
raud ja Ravel. Solistina on viulutaiteilija
Tuomas Haapanen, joka soittaa kuitenkin
yhden Bachin konserton Ravelin Tziganen
lisdksi.

5 Maasalo mainitsee RSO:n 5.10. 1954 yli-
opistolla pitdimin konsertin, jonka johtajana
on Leo Funtek ja solistina Gil Graven. Kon-
serttona kuultiin kuitenkin Mozartin Sinfo-
nia concertante (alttoviulistina Erik Karma),
ja ohjelman tdydensi Musorgskin Nayttely-
kuvia Funtekin orkestraationa.
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RANSKALAIS-SUOMALAISTA
KULTTUURIVAIHTOA —

TOTEUTUMATTOMIA HANKKEITA

Toivossaan saada teoksiaan esille ja
rakentaa siltaa Ranskan ja Suomen
vilille Launis teki parhaansa ja yritti
aina toimia vilittdjdnd unohtamatta kui-
tenkaan koskaan keskeistd padmaaraa:
hénen teostensa levidmistd. Hin sai
aikaan sarjan hankkeita, joista muutamat
toteutuivat kuten Gil Gravenin esiin-
tymiset Suomessa sekd Marie Power-
sin ja Marcel Mirouzen hankkeet. Sen
sijaan emme ole onnistuneet jiljittd-
maidn Tomasin mahdollista matkaa, joka
néyttdd liittyneen hankkeeseen jdrjestdd
suomalaisen musiikin festivaali Rans-
kassa 1941.% Ikava kylld se ndyttdd
kuuluneen toteutumatta jaéneisiin hank-
keisiin, kuten myds ranskalais-suoma-
lainen musiikkikuukausi Helsingissa
1938.56

Muita totetumatta jddneitd hank-
keita hankkeita olivat varsinkin Aslak
Hetta,”” Kullervo Pariisissa®® ja sodan
jalkeen Nizzan Oopperassa,” Jehudith
Nizzassa,* [l était une fois ja Les flam-
mes gelées,®! teos joka oli erityisen
lahelld Launiksen sydanta.

Armas Launis kuoli Nizzassa, minne
hinet my0s haudattiin. Nice-Matin-lehti
omisti hénelle syyskuun 9. pédivdnd
1959 lyhyen muistokirjoituksen, joka
oli 14htoisin uskollisen Pierre Rocherin
kynéstd. Siind tdmad pujotti lankaan
kauniin helmen vertaamalla Launiksen
musiikkia Griegin sdvellyksiin. Samana
pdivand puolestaan toinen uskollinen
ystivd Gil Graven soitti radiossa (valta-
kunnallisessa ohjelmassa) Pierre-Michel
Le Conten johtaman Nizzan radio-
orkesterin sdestykselld Andante reli-
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gioson ja Berceuse romantiquen.®® Ne
olivat tietddkseni viimeiset Ranskassa
esitetyt Launiksen teokset.

LYHYT VALIAIKAINEN EPILOGI

Helsingin yliopiston kirjaston Launis-
kokoelmasta haluaisin erityisesti kiinnit-
tad huomiota siveltdja Sylvio Lazzarin
ldhettdmadn kirjeeseen,® jossa hdn kom-
mentoi Aslak Hettan® hylkdamistd seu-
raavaan tapaan: “Uskokaa minua, hyva
herra, Ranskassa ei ole tehtdvissd mitdan
ulkomaisen séveltdjan hyviksi, ellei
tdmé nauti entuudestaan sellaista maail-
manmainetta kuin Puccini, [R.] Strauss,
de Falla, Smetana... Aslak Hetta saattaa
olla mestariteos, mutta silti sitd ei oteta
esitettaviaksi, mikd on ymmérrettavaa
sen vuoksi, ettd yleiso ei saavu katso-
maan muita kuin vakiintuneita ooppe-
roita, ja ndyttimoiden budjetteja pitdisi
korottaa (...) Mind, ranskalainen sével-
tdjd, jota on arvostettu jo 30 vuotta, sain
odottaa kymmenen vuotta La Lépreusen
esitysti, joka sitten julistettiin mestarite-
okseksi (...).” Kirje on karua kertomaa,
mutta se on kuitenkin tdysin realistinen,
jos pitdd mielessi ne lukuisat eri kansa-
kuntia edustavat, usein nuoret sdveltd-
jat, jotka sotien vilisend aikana tekivét
Ranskasta tai pikemminkin Pariisista
tyyssijan musiikillisen ja ammatillisen
ilmaisun kukkaan puhkeamiselle. Lau-
nikselta ei kuitenkaan puuttunut puoles-
tapuhujia. Heitd olivat ensi sijassa kaksi
nizzalaista konsulia, isa ja poika Powi-
lewicz, seké Pariisin suurldhettilds Helo
ja Vichyn diplomaatti Holma. Muusi-
koista Boisard, Gracen, Cotta, Powers
sekd pienemmadssd méadrin Mirouze ja
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Tomasi olivat hdnen puoltajiaan, mutta
viimeksi mainittua lukuun ottamatta
kenelldkddn heisti ei ollut todellista val-
takunnallista kantavuutta. Monet hdnen
musiikkinsa arvostelijat olivat paikalli-
sia kirjoittajia, joiden kritiikkejd Launis
itse kddnsi ja toimitti Suomeen. Myos
tdlld alueella oli siis paikallisina toimi-
joita, joiden artikkeleilla ei ollut var-
sinaista valtakunnallista vastakaikua.
Launis on kerran maininnut palaavansa
Suomeen vasta saavutettuaan kansain-

55 Rva Tomasin kirje, jossa hin onnittelee
Launista odotettavissa olevasta suomalai-
sesta kunniamerkistd ja kertoo, ettid hidnen
puolisonsa on suostunut johtamaan Kuller-
von uudelleen. Kyseessd on mahdollisesti
Pariisin Oopperan hanke.

% Boisardin kirje 17.11.1938. Hén ehdottaa
yhté viikkoa Kullervolle, sinfoniakonserttia
solisteineen sekd toista viikkoa Le Chemine-
aulle (1907), Xavier Leroux’n (1863—-1919)
4-ndytoksiselle lyyriselle oopperalle. Sekid
ooppera ettd sen sdveltdjd ovat joutuneet
unohduksiin.

7 Monissa Choudens-kustantamon kirjeissd
Nizzaan (4.1. 2936), Raoul Gunsbourgille
(6.2.1946) ja useita kertoja Radiolle ehdote-
taan sekd itse teosta esitettiviksi ettd siitd
valittuja otteita, jotka sopisivat taustamu-
siikiksi lappalaista folklorea kisittelevdian
ohjelmaan (4.11.1958). (Launis-arkisto).

¢ Launiksen ja Oopperan hallintohenkildi-
den vilinen kirjeenvaihto niyttdd alkaneen
1942 Charles Cottan kirjeilld (13.6.1942).
Oopperan silloinen johtaja Jacques Rouché
toivoo jopa tapaamista Launiksen kanssa
(20.6.). Téhdn ajankohtaan sijoittuu episodi
Fortin. Rouché suunnittelee Pierre Nougaroa
nimihenkil6n rooliin, jonka Cotta oli esitta-
nyt Nizzassa, mutta manaa esiin “vaikeuk-
sia, joita kohtaisimme alkuperdismateriaalin
16ytdmisessd ja rajallisissa aikatauluissa,
jotka eivit soisi mahdollisuutta médritelld
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tasmaéllistd ajankohtaa teoksen ensi-illalle”
(19.1.1943). Cotta puhuu vield Hirschin,
R.T.L.N.:n johtajan (kadonneesta?) Kkir-
jeestd. Reynaldo Hahn ly6 arkkuun viimei-
sen naulan tdsmentdessddn, ettd R.T.L.N.
el "néilla ndkymin’ harkitse timin teoksen
(Kullervon) tuomista niyttdmoélle”. Hén
palauttaa myds Aslak Hettan partituurin
Salabert-kustantamolle, joka ndyttdd ryh-
tyneen  jatkamaan  Choudens-Fortinin
kustannustoimintaa (kirje 16.8.1945). Lau-
nis-arkisto.

% Johan Helon kirje Georges Pogelille,
Nizzan oopperan johtajalle 20.10.1949. Lau-
nis-arkisto.

% C. M. Powilewiczin kirje Jean Médeci-
nille 1.6.1954. Launis-arkisto.

o Les flammes gelées (1959) ldhetettiin
tuloksetta Radio Monte-Carlolle (Suzanne
Malard), René Dumesnilille, Jean Médeci-
nille (Nizzan pormestarille) ja R.T.F.:n par-
tituurien lukijakomitealle. Launis-arkisto.

© Ei 16ydy [.N.A.:n arkistosta.

@ Jtavaltalaissyntyinen ranskalainen sével-
tdjd, César Franckin oppilas Sylvio Lazzari
(1857-1944) tunnetaan ennen muuta menes-
tysoopperastaan La Ilépreuse. Entinen
Monte-Carlon oopperakuorojen johtaja, sit-
temmin S.A.C.D.:n kirjastonhoitaja.

¢ Kirjeet 22. ja 27.11.1929. Launis-arkisto.
% Vrt. Porcile, Frangois, La belle époque de
la musique frangaise, Fayard 1999. Taméa
Lazzarin ndkemys pitdd paikkansa enem-
mén oopperan kuin konserttisalin suhteen
eikd koske myoskddn balettia, jota ulko-
maiset séveltdjit enemmain tai vihemmén
hallitsivat vuoden 1894 vaiheilla (Frederick
Deliuksen saapuminen) sekd 1933-34
(vahvistunut Ranskaan saapuminen: Kurt
Weill, Paul Dessau, Hanns Eisler ja Vla-
dimir Kosma). Taméd ilmid jatkui toisiaan
seuraavina emigraatioaaltoina Espanjasta,
Venijiltd, Keski-Euroopasta sekd joitakin
italialaisia  ja  latinalais-amerikkalaisia
lukuunottamatta Schola Cantorumin vieras-
maalaisista oppilaista, kuten myos merkitté-
véstd “boulangerilaisesta”, Fointainebleaun
amerikkalaisesta Leonard Bernsteinista.
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vilisen maineen.®® Valitettavasti hén
hivisi vetonsa, mutta vastoinkdymista
lievittdd toteamus, ettd se johtui var-
masti osaltaan my0s sodan vaikutuk-
sesta. Lisdksi on mahdotonta kuvitella,
mité olisi tapahtunut, jos Kullervo olisi
paissyt esille Pariisissa. Toinen syy tap-
pioon johtui varmasti Launiksen elé-
méntavasta kaukana pariisilaispiireista.
Valitessaan eldmdn Nizzassa olosuh-
teissa, jotka eivit vield tuolloin vedon-
neet show-bisneksen maailmaan, Launis
oli asettanut etusijalle eldménpiirinsi ja
sai kérsid valintansa onnettomista seu-
rauksista teoksilleen. Nizzan ja Parii-
sin vastakohtaisuuden ohella toinenkin
vastakohtapari tulee mieleen, nimittdin
Nizzan ja Helsingin konfrontaatio. Mil-
lainen olisi ollut Launiksen musiikin
kohtalo, jos hdn Madetojan tavoin olisi
matkoillaan siilyttényt jalansijan kum-
massakin maassa? Olisiko hénen osansa
ollut suotuisampi kuin Aarre Meri-
kannon, jonka eldmi ja musiikillinen
menestys eivdt arvostetusta asemasta
huolimatta muodostuneet juurikaan tyy-
dyttéviksi? Olisivatko hdnen maanmie-
hensi arvostaneet hdnen tuotantoaan eri
tavalla, jos hédn olisi jdfinyt asumaan
heidin pariinsa? Minkélaisia muita vai-
kutteita hénen sidvellystyylinsd olisi
saanut?®’ Ndmé ovat kysymyksié vailla
vastausta, mutta ne on esitettiva, jotta
voisi ymmartdd Launiksen tuotannon
nykyistd asemaa. Samaten laiminlyd-
dessdmme tietoisesti sen musiikilliset
lahtokohdat olemme menettineet ylla-
tykset, joita ne saattaisivat meille tuot-
taa. Silld vain kohtaamalla musiikin
uudelleen ja esittdmailla sitd tulee mah-
dolliseksi arvioida sen merkitysta.

Helsinki — Nizza — Chézy, elokuu
1998 — toukokuu 1999
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Suomen Pariisin instituutissa 5.—8. tou-
kokuuta 1999 jérjestetyssd kollokvi-
ossa ”Ranska Pohjoismaiden musiikissa
1900-1939” pidetty esitelmd Armas
Launis (1884-1959). Un compositeur
finlandais dans le contexte nigois et
francais. Julk. Boréales vol. 78/81
(2000), s. 213-230. Julkaisusta ja
hieman laajennetusta kisikirjoituksesta
suomentanut Erkki Salmenhaara.

Ranskalainen konservatorion rehtori, kapel-
limestari, musiikkikirjoittaja ja sdveltdjd
Henri-Claude Fantapié (s. 1938) on sekd
kapellimestarina, levyttdjdind ettd kirjoitta-
jana tehnyt pohjoismaista sekd erityisesti
uutta  suomalaista  musiikkia tunnetuksi
Ranskassa. Hdn oli myds taustavoimana
dskettdin perustetussa yhdistyksessd Asso-
ciation internationale d’Armas Launis.
Nizzassa pitkddn toiminut Launis on kiin-
nostanut Fantapiéta erityisesti siksi, ettd
Nizza on héinen syntymdkaupunkinsa. Ansi-
oistaan suomalaisen musiikin edistdjdind
héin sai Suomen Leijonan I luokan ritari-
merkin 1999.

¢ Rva Schuwer-Launiksen siteeraus.

¢ Launiksen musiikki néyttdd olevan
1930-luvulta ldhtien tyylillisesti ldhempéand
pikemminkin jonkun Honeggerin tai Toma-
sin edustamaa estetiikkaa kuin venédldi-
syyden pohjoismaista sukulaisuutta. Tama
huomio ei ole kuitenkaan niin selvépiirtei-
nen, ettd sen perusteella voisi vetdd sel-
laisia johtopditoksid, jotka sallisivat hdnen
tdsmaéllisen sijoittamisensa hdnen aikakau-
teensa. Niinpd piddttdydyn vapaaehtoisesti
viemdstd pidemmdlle tdtd ajatuskulkua, silld
se vaatisi uuden luvun liittdmisté tdhén artik-
keliin.
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N1zzZAN KAUDEN TEOKSET

— 1930: Aslak Hetta, 3-ndytoksinen
ooppera sdveltdjan omaan librettoon
valmistuu (kddnnettynd myds rans-
kaksi ja saksaksi)

— 1932: Andante religioso (Noidan
laulusta) viululle ja orkesterille

— 1934: Noidan laulu, 4-ndytoksinen
ooppera

— 1935: Une femme de province,
musiikkia Pierre Rocherin komedi-
aan

— 1937: Chanson de Carnaval

— 1937: Marche nuptiale (hddmarssi
C. Powilewiczille) jousiorkesterille
ja harpulle

— 1938: Karjalainen  taikahuivi
(Lumottu silkkihuivi), 2-naytoksi-
nen koominen ooppera

— 1938: Karjalainen sarja (kooste
oopperasta Karjalainen taikahuivi)
orkesterille

—1939: Théodora, ooppera, 3 ndytosta
ja epilogi

— 1940: Berceuse viululle ja orkeste-
rille

— 1940: Jehudith, 3-ndytoksinen oop-
pera, libretto siveltdjan

— 1940: Danse égyptienne (oopperasta
Jehudith) orkesterille

— 1940: Karjalan runomailta, 4-osai-
nen sarja musiikista elokuvaan
Hdidenvietto Karjalan runomailla
(1921) huilulle ja jousiorkesterille
(my®ds sovitus huilulle ja pianolle)

— 1940: Berceuse oopperasta Kullervo
viululle ja jousiorkesterille
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— 1944: 1l était une fois (Oli kerran),
3-ndytdksinen satuooppera

— 1948: Marche solennelle orkesterille
(myos sovitus viululle ja pianolle tai
uruille)

— 1950: Suite nordigque viululle ja
orkesterille (sovitus myos viululle
ja pianolle): 1. Solitude - 2. Scéne
pastorale - 3. Berceuse romantique
(Souvenir d’enfance) - 4. Appel du
berger

— 1952: Suite Carélienne orkesterille:
1. En Carélie - 2. Chant du crépus-
cule - 3. On danse au son du kan-
tele - 4. Le village est en liesse

— 1959: Les flammes gelées, ooppera-
baletti televisiolle

ARKISTDT, KESKUSTELUT JA

LAUSUNNOT

Helsingin yliopiston kirjasto: Launis-
kokoelmat (Launis-arkisto). Kes-
kustelut ja kirjeenvaihto rva Asta
Schuwer-Launiksen,  Jean-Pierre
Bigot’n, Claude Tomasin ja Jean
Mouraillen, musiikkiarvostelijan ja
Nizzan Jeunesses Musicalesin edus-
tajan kanssa.

Kiitdimme rva Michele Maucoronelia
hénen Nizzaa koskevista tiedoistaan
sekd Jeffrey Engelid hanen ranska-
laisia kapellimestareita koskevista
tiedoistaan. Dokumentit: Pariisissa
I.N.A. ja Radio-France, Helsingissa
Teosto ja Musiikin tiedotuskeskus.

Joukosta Nizzan 1930-luvun musiikki-
eldmdn henkilditd koskeviin kysy-
myksiin emme toistaiseksi ole
saaneet vastauksia Radio Monte-
Carlosta ja Suomen yleisradiosta.
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Archives de Nice-Matin, Bibliothéque
Municipale de Musée Masséna
(Fonds Cessole).

MADETOJA JA RANSKA

Fantapié, Henri-Claude, Leevi Made-
toja et la France. Les voyages d’un
compositeur finlandais au début de
ce siécle. Etudes Finno-ougriennes
XXI. A.D.E.F.O, Paris 1989.

S0OIVIA JA VISUAALISIA

DOKUMENTTEJA

NizzAN ELAMASTA JA MERKITTA"
VISTA NIZZASSA TOTEUTETUISTA

TEOKSISTA VIIME VUOSISADALLA

Vigo, Jean, A propos de Nice. Elokuva
1930.

Gag, Francis, Lou sartre matafiéu. Les
fiangailles du maitre tailleur. Video-
kasetti.

Nissa Vielha. Enregistrements de chan-
sons populaires et de Carnaval des
années 1930 a Nice. CD.

Raoul Dufyn ja Henri Matissen maa-
lauksia sekd nizzalaisen Georges
Mossan Kullervon ohjelmakirjasen
kuvitus Palais de la Méditerranéen
esitykseen.

LAUNIKSEN SAVELLYKSIA

Marche nuptiale. Suomen yleisradion
arkisto. Radion Sinfoniaorkesteri,
joht. Ulf Séderblom.

Suite nordique. 1d. Radion Sinfonia-
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orkesteri, joht. Erik Cronvall, sol.
Jorma Rahkonen, viulu.

Jehudith, otteita. L’I.N.A.:n arkisto. Tal-
lennettu kantaesityksestd,
Radio-symphonique -orkesteri, joht.
Eugene Bigot, sol. Claudine Collard,
Marguerite Myrtal, Jean Giraudeau,
André Vessiéres, R.T.GF..n kuoro,
joht. Ren¢ Allix. Charles Boisardin
ransk. laitos. Osat Pastorale ber-
bére, Chant arabe, Berceuse d’un
petit lépreux, Bedouins le soir sous
la tente, Danse égyptienne, Rose de
Jéricho, Chant du désert, Lamenta-
tivons du peuple des sables, Sére-
nade bédouine.

sk

Ranskassa on dskettdin perustettu Armas
Launis -seura (Association internatio-
nale d’Armas Launis), jonka tarkoi-
tuksena on edistdd Launiksen musiikin
julkaisemista ja esittdmista sekd kartoit-
taa ja levittdd tietoa hdnen toiminnastaan
Suomessa ja Ranskassa. Seuran puheen-
johtaja on sdveltdjéan tytir rva Asta Schu-
wer. Seuran jisenyydestd kiinnostuneet
voivat ilmoittautua seuran sihteerille
Anja Fantapiélle (myds suomeksi), os.
L’Abbaye, F-02570 Chézy-sur-Marne,
France. Puh. +33 3 2382 8205, e-mail
anja.fantapie@wanadoo.fr
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ONKO ILMARI

KROHN MYOS

UNKARIN KANSANMUSIIKIN-
TUTKIMUKSEN ISA?"

M AaTTI

Suomalaiset ja unkarilaiset musiikin-
tutkijat ovat vuosikymmenten ajan
puhuneet enemmaén tai vihemméan mys-
tifioidusta tiedosta, jonka mukaan “’suo-
malaisen musiikintutkimuksen isdn”,
Helsingin  yliopiston ensimmdiisen
musiikkitieteen professorin Ilmari Kroh-
nin  1800-1900-lukujen  vaihteessa
kehittdimd kansansdvelmien luokit-
telujérjestelméd (ns. “leksikografinen
metodi”) olisi 16ytinyt heti julkistami-
sensa jilkeen tiensd Unkariin, jossa siitd
olisi hetkessd tullut koko sen ratkai-
semattoman problematiikan avain, jota
Zoltan Kodaly ja Béla Bartok olivat
kansansévelmien kerdystyonsé kuluessa
toivottomasti etsineet. Tdmédn jilkeen
sen oli huhuttu levinneen erdisiin mui-
hinkin Euroopan maihin, joissa silld
myo0s olisi ollut suurtakin merkitysta
kehittyméssa olleen kansansdvelmén-
tutkimuksen alalla. Kenelldkédn ei ole
ollut tisté tarkempaa tietoa epamaarais-
ten huhujen liséksi. Kaikkein tietivim-
maét alan tutkijat Suomessa ovat kuulleet
puhuttavan, ettd Krohnin ideat olisivat
saaneet lopullisen jalostuksensa juuri
Bartokin ja Kodalyn, Unkarin kansan-
musiikintutkimuksen pioneerihahmojen
tyossd 1900-luvun alkuvuosina. Mutta
paljonkaan tétd yksityiskohtaisempaa
tietoa asiasta ei juuri ole ollut liik-
keessd, koska meikildinen yhtd vdhin

Musiikki
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kuin unkarilainenkaan tutkimus ei ole
viime vuosikymmenind juuri sivunnut
tamédnkaltaisia musiikkitieteen sindnsd
kiintoisia mutta ei kovin muodikkaita
oppihistoriallisia kysymyksid, joiden
juuret ulottuvat peréti nationalismin syn-
tyyn ja sittemmin Herderin julkaisemiin
Die Stimmen der Vilker -kansanlau-
lukokoelmiin aina 1700-1800-lukujen
vaihteeseen.

Unkarilainen musiikintutkija Janos
Bereczky, joka on pitkdén tyoskennellyt
Unkarin tiedeakatemian musiikintutki-
muksen laitoksella Bartokin ja Koda-
lyn kansanmusiikkikerdelmien parissa
ja joka my0s erinomaisesti tuntee suo-
malaisten kansanmelodioiden keruu- ja
luokittelukysymykset, on pyrkinyt sel-
vittdmaan asiaa viitoskirjatutkimukses-
saan. Janos Bereczkyn tutkimus ldhtee
liikkeelle Zoltan Kodalyn vuonna 1967
antamasta viimeisestd julkisesta haas-
tattelulausunnosta, jossa tuo tunnettu

* Vastavdittdjan lausunto FL Janos Berecz-
kyn musiikkitieteen viitoskirjaksi tar-
koitetusta tutkimuksesta Ilmari Krohnin
vaikutus unkarilaiseen kansanmusiikin-
tutkimukseen. Julkaistu Jyvéskyld Studies
in the Arts -sarjassa/80. Viitds pidettiin
14.12.2001 Jyviskyldn yliopiston musiikki-
tieteen laitoksessa.
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unkarilainen sdveltdjd, musiikkipeda-
gogi ja kansanmusiikin kerdéjé ja tutkija
nimedd suomalaisen sdveltdjan, musiik-
kipedagogin ja kansanmusiikin kerda-
jén ja tutkijan Ilmari Krohnin omaksi ja
koko unkarilaisen kansanmusiikintutki-
muksen kautta aikain merkittdvimmaksi
innoittajaksi ja esikuvaksi. Bereczkyn
viéitoskirjan tarkoituksena on ollut sel-
vittdd tdmén tdrkedn, tunnustukseo-
maisen lausunnon siséltoéd, ja siithen
johtaneen tyon — eli Ilmari Krohnin
leksikografisen metodin — vaikutusta
unkarilaiseen kansanmusiikintutkimuk-
seen. Todettakoon, ettd 1800-1900-
lukujen vaihteen yksi uutterimpia
sdvelménkerddjid meilld oli juuri Ilmari
Krohn.

Tyon otsikoksi tiivistetty tutkimus-
ongelma — [lmari Krohnin vaikutus
Unkarin kansanmusiikintutkimukseen
— el ole asetetussa laajuudessaan miten-
kddn vihiinen, saati yksinkertainen,
silld padstdkseen ongelmasta vihénkin
jyvélle tutkijan on ollut valttimatonta
perehtya tarkoin ainakin kahteen valtai-
saan aineskokoelmaan: ensiksi Krohnin
1800-1900-lukujen vaihteessa teke-
méén keruuty6hon Suomessa, kaikkeen
suomen- ja muunkieliseen Krohn-kir-
jallisuuteen; samaten on ollut valt-
timatontd tuntea Krohnin kirjoittama
monikielinen metodikirjallisuus, jota on
ilmestynyt ainakin suomeksi, saksaksi,
englanniksi, ranskaksi ja venijéksi. Toi-
seksi on pitdnyt perehtyd Unkarin tie-
deakatemiassa sdilytettdviin Bartokin ja
Kodalyn noin 30.000 melodian sével-
mékerdelmiin, Bartokin ja Kodalyn kir-
joittamaan valtaisaan ja monella kielelld
ilmestyneeseen tieteelliseen kirjallisuu-
teen, alan muuhun tutkimukseen Unka-
rin ympérysvalloissa kuten Romaniassa,
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Bulgariassa, Slovakiassa, Sloveniassa
sekd Puolassa ja jopa Baltian maissa.
Krohnin ty6hon vilillisesti liittyvaa tut-
kimuskirjallisuutta on néet olemassa
kaikissa ndissd maissa, mikd on tehnyt
aineiston kokonaiskartoituksen hyvin
vaivalloiseksi jo siksikin, ettd kielten
floora on loputtoman kirjava. Timé kar-
toitusty6 ynni analyysit on nyt kuiten-
kin tehty, eikd véittelijin tyota voi pitdd
véhdisend.

Aihe sindnsd on hyva ja sekd suo-
malaisen ettd unkarilaisen etnomusiko-
logian oppihistorian kannalta erittdin
tarked; emmehén oikeastaan endi tieda
paljonkaan konkreettista siitd, miten
Krohn oli leksikografiansa ideoinut ja
rakentanut — itse asiassa Krohn monine
ansioineen on jo haihtunut taivaan tuu-
liin kansakunnan muistista. Liioin emme
tiedd paljon siitdkddn, millaisen vas-
taanoton Krohn sai metodilleen euroop-
palaisessa musiikkitieteellisessd tiede-
yhteisossd, joka kylld oli alusta pitden
siitd varsin kiinnostunut ja odotti siltd
paljon. Janos Bereczky on sikéli ihan-
teellinen juuri tdimén ongelman tutkija,
ettd hdn on saanut kunnian olla aiheen
puitteissa ensimmdinen: kukaan ei
nimittdin aikaisemmin ole ottanut tar-
kemmin selvittddkseen, miten edelld
luetelluissa maissa kansansdvelmien
systemaattinen kerdystyd ja luokittelu
on jérjestetty ja onko todellakin suo-
malaisella Ilmari Krohnilla ollut sellai-
nen merkitys kuin tutkija hypoteesinaan
olettaa. Kirjoittajan kannalta on ollut
onnellista, ettd hdn on saanut tehd tyo-
tddn itselleen tuiki tutussa arkistossa,
jonka kayttod tai sisédltod ei ole tar-
vinnut erikseen opetella. Mainittakoon
vield sekin yksityiskohta, ettd tekijd
on kirjoittanut tydnsé ensin didinkielel-
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ld4n unkariksi ja kddntdnyt sen sitten
itse suomeksi — kunnioittaakseen siten
suurta Krohnia ja tdméidn kotimaata,
kuten hén teoksessaan mainitsee. Kieli
on sdvyltddn hieman arkaaista mutta
toki kaunista suomea, joskus tosin kau-
kana arkipdivén tyylilajeista. Mutta ellei
se lukijaa hiiritse, luvassa on erittiin
kiintoisa matka suomalais-unkarilaisen
vertailevan musiikkitieteen menneeseen
maailmaan.

Tutkimuksen perusongelma siis on,
mikd on suomalaisen Ilmari Krohnin
osuus unkarilaisessa kansanmusiikin-
tutkimuksessa, mikd hinen viitetystd
panoksestaan siithen on faktisesti suoraa,
mik3 taas ei. Millainen on ns. ”Krohnin
jérjestelmd” tai — kuten kirjoittaja sitd
tarkentaen kutsuu — “modifioitu Kroh-
nin jérjestelma”, jolla kansansdvelmien
organisoinnin leksikografiset ongelmat
Unkarissa kyettiin ratkaisemaan vuo-
sikymmeniksi eteenpdin. Zoltan Koda-
lyn tiedetddn tutustuneen ensimmaisend
Krohnin nimeen ja toimintaan “vertaile-
van musiikkitieteen” alalla 1905 ja joh-
dattaneen siihen sitten ystdvinsid Béla
Bartokin, joka ennen tdhdn tyohon ryh-
tymistddn oli esiintynyt vain pianistina
ja séveltdjand. Kodaly mainitsee Kroh-
nin nimen pariin kertaan hyvin kunnioit-
tavaan sdvyyn myds seuraavana vuonna
1906 ilmestyneessd viitdskirjassaan,
joka kisittelee melodiatutkimuksen kan-
nalta keskeistd kysymystd Unkarin
kansanlaulujen sderakenteesta, ja sita
seuraavan kerran Bartokin kanssa
samana vuonna yhdessd julkaisemas-
saan Unkarilaisia kansanlauluja pianon
sdestykselld -nimisen kokoelmansa esi-
puheessa. Naistd kahdesta julkaisusta
alkaa Krohnin tie unkarilaisen kan-
sanmusiikintutkimuksen keskioon, kun
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hénen lausumansa periaate nousee myods
Bartokin ja Kodalyn periaatteeksi: savel-
mit on julkaistava yksiddnisind, autent-
tisina ja huolellisesti nuotinnettuina
kaikkine mahdollisine variaatioineen
ja — jarjestettynd sanakirjamaisesti.
Téssa oli se Krohnin péédperiaate, melo-
dioiden sanakirjamainen jarjestiminen,
joka kiehtoi unkarilaisia kollegoita
alusta pitéen, silld muiden periaatteiden
mukaisiin valtavien melodiakerdelmien
organisointeihin ei uskottu.

Krohnin ideaan liittyi vield yksi mer-
killiseltd vaikuttava, sdvelmien sanakir-
jallista jarjestdmistd — kuten Unkarissa
sittemmin havaittiin — oivallisesti pal-
veleva periaate: kaikki nuotinnettavat
sdvelmat oli transponoitava siten, ettd ne
paittyivat g1:hen, jolloin sdvelmien kes-
kindinen vertailukelpoisuus saavutettiin.
Sévelmien ryhmittdminen tyyppeihinsé
taas tapahtui sikeiden ns. melodisten
kadenssien avulla, joita on jarjestel-
missd yhteensd seitsemidn. Namé peri-
aatteensa Krohn oli esitellyt vuonna
1903 Saksassa julkaisemassaan artikke-
lissa Welche ist die beste Methode, um
Volks- und volksmdssige Lieder nach
ihrer melodischen (nicht textlichen)
Beschaffenheit lexikalisch zu ordnen?
Krohnin artikkelissaan esittima kokei-
luaineisto vakuutti sekd Bartokin ettd
Kodalyn niin, ettd he paittivit omak-
sua menetelmén perusperiaatteet, mutta
sovelsivat ideaa sieltd tddltd omiin
tarpeisiinsa; siitd syntyi Bereczkyn
”modifioiduksi Krohnin jérjestelméksi”
kutsuma periaate. Kysymyksessd ei
siten ollut menetelmén lainaus sellaise-
naan, vaan pikemminkin idean lainaus
ja sen kehittdminen eteenpdin.

Janos Bereczky on siis halunnut sel-
vittdd, miten tima “modifioitu Krohn-
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menetelmd” on syntynyt ja sittemmin
toiminut unkarilaisessa melodiaym-
paristdssd. Menetelmdn kehittymisté
Krohnin raaka-asteen ideasta lopulli-
seksi voidaan tutkimuksessa seurata
lahes pdiva pdivaltad ja viikko viikolta
ensisijaisesti Kodalyn ja osittain myos
Bartokin kirjeenvaihdosta tai muistiin-
panoista, joissa he yksityiskohtaisesti
ovat selvittineet leksikografisia kokeilu-
jaan unkarilaiseen melodia-aineistoon.
Sen osan Bereczky on my0s raportoinut
padpiirteiltddn. Tatd osaa pidan darim-
maisen mielenkiintoisena, kuin vaikean
matemaattisen probleeman ratkaisuyri-
tyksenad.

Ty6 on jaettu 17 padlukuun, eikd
alalukuja ole. Ndin kukin luku on ver-
rattain keskitetty; se palvelee epdile-
mittd tyon kokonaisrakenteen selkeytta.
Etuna on, ettd asiakokonaisuudet on
suitsittu talld rajauksella ruotuun, vahai-
send haittana ehki on erdiden lyhyitten
lukujen tuottama sirpalemainen vaiku-
telma, joka ei kylld pahemmin haittaa,
koska asioiden eteneminen kdy kuiten-
kin loogisesti. On hyvd, ettd tekijd ei ole
ryhtynyt esitteleméédn tutkimuksessaan
lapikdymidédn sdvelmikokoelmia ja tut-
kimaan niitd sdvelma sdvelmaltd, miten
mikin Krohn-paradigma toteutuu niistd
kussakin. Se olisi paisuttanut koko-
naisuuden hallitsemattomaksi, ja oppi-
historiallinen punainen lanka olisi
varmasti kadonnut. Tutkijan ndkdkulma
on keskitetympi — sitd voisi siis
luonnehtia enemmaédn oppihistorialli-
seksi kuin melodia-analyyttiseksi, koska
pddosassa ovat Kodalyn ja Bartokin
omissa tutkimuksissaan ja muissa kir-
joituksissaan esittdmait perustelut siitd,
miksi Krohnin jirjestelmd on heidin
mielestddn niin ylivoimainen muihin
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jarjestelmiin nidhden. Mielenkiintoista
on havaita, ettd Kodaly ja Bartok
eivit kertaakaan unohda mainita, ettd
heidén kdyttdménsa jarjestelmén kehit-
tdgjd on suomalainen tutkija Ilmari
Krohn, vaikka he lopulta joutuivatkin
irtautumaan erdistdi Krohnin periaat-
teista ja kehittdmddn tilalle omiaan.
Erityisesti Bartok eteni omille teilleen
1920-luvun alusta ldhtien, mutta —
kuten Bereczky osoittaa — Bartokin
uusienkin jérjestdmispyrkimysten taus-
talla nakyy silti selkeésti [lmari Krohnin
vaikutus mm. lajien mukaisessa ryhmit-
telyssd ja duurissa olevien sdvelmien
erottamisessa jne. Bereczky osoittaa
edelleen lukuisilla lainauksillaan senkin,
ettd juuri suomalainen esimerkki johti
Bartokin ja Kodalyn pyrkimykset vertai-
levan kansanlauluntutkimuksen ideaan.
Naistd kehittyi vertailevan kansanlau-
luntutkimuksen ohjelma.Kodalyn t6issé
alkaa nédkyd jo vuonna 1905 suomalais-
ten ja unkarilaisten sévelmien vertailu,
mikd laajenee sitten muihin sukulais-
kansoihin piin. Pentatoniikka ja kvintti-
vaihto ovat esimerkiksi unkarilaisten ja
marilaisten sdvelmien vertailun perusta.
Ilmari Krohnin vaikutus tuntuu molem-
pien kiinnostussuuntien kehityksessa
tallakin saralla. Bartokin tie alkaa mari-
laisten laulujen esimerkeilld kadntyak-
seen sitten naapurikansojen slovakkien,
romanialaisten, serbien ja vield kaukai-
sempien turkkilaisten musiikin vertaile-
vaan tutkimukseen ja antaakseen siten
perustan uudelle tutkimushankkeelle.
Téhén ideaan liittyy teoksen viimei-
seksi luvuksi sijoitettu erittdin kiintoisa
yhteenvedonomainen mutta hieman tar-
peettoman niukaksi jaava katsaus siihen,
miten Krohnin ajatukset kantoivat
muiden maiden kansanmusiikin tutki-
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musperinteeseen. Kirjoittaja on kyennyt
selvittimdin monien Unkarin naapuri-
valtojen kdytdnndt, ja hammastyksek-
seen saa lukea, ettd ldhes kaikkialla
Krohn on ollut tunnettu ja hinen lek-
sikografiset ideansa on otettu kdyttoon
aina melodioiden gl:hen tapahtunutta
transponointia myoten. Kaikesta tdstd
Bereczky esittdd tutkimuksessaan sel-
kedt todisteet aina nuotti- ja teks-
tiekstrakteja myoten. Téstd ei ole
suomalaisessa musiikkitieteen oppihis-
toriassa aiemmin ollut mink&dnlaista
tietoa. Tdmén perusteella ei ole liioi-
teltua todeta, ettd Ilmari Krohn on var-
masti ollut kautta aikain kansainvilisesti
tunnetuin suomalainen musiikkitietei-
lija — ja taitaa olla sitd edelleen.

Tutkimukseen siséltyy melkoisesti
nuottiesimerkkejd, jotka valottavat
kuvattua asiaa hyvin. Ne ovat erdiden
muiden tekstifragmenttien ohella useim-
miten valokopioita vanhoista alkupe-
rdisteksteistd, joten niiden typografinen
kvaliteetti ei aina ole paras mahdolli-
nen. Bereczkyn tapana on myds panna
lahteensd puhumaan, joiden kanssa hédn
sitten itse kdy dialogia. Nama lahteistd
lainatut kappaleet hin on jattdnyt aina
alkukieliseen asuun, mikali kyseessd on
englannin, saksan tai ranskan kieli; sen
sijaan unkarin-, puolan-, venéjén-, tshe-
kin-, slovakin-, romanian-, slovenian-
ja serbokoatiankieliset tekstit hdn on
kuitenkin ystévéllisesti suomentanut.
Paikoitellen jdd sellainen vaikutelma,
ettd vieraskielistd tekstid on suomen-
kielisessd  perustekstissd ~ runsaan-
puoleisesti. Ymmarrin kuitenkin hyvin
valittua kdytdntod: kddntdminen ei
useissa tapauksissa olisi ollut tarkkuus-
syistd hyvé vaihtoehto.

Ldhde- ja kirjallisuusluettelo on
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kunnioitusta herdttivin laaja, se kertoo
tutkijan suuresta lukeneisuudesta ja
asioiden laajasta hallinnasta.Kaikkiin
nithin huomautuksiin ja kysymyksiin,
jotka wviitostilaisuudessa tein, tekija
kykeni vastaamaan minua tyydytta-
neelld tavalla. Kun ldhestymistavaksi
oli valittu Ilmari Krohn contra Zoltan
Kodaly ja Béla Bartok, ei suuremmin
voitane moittia sitdkddn, ettd muut
unkarilaiset kansanmusiikiintutkijat —
ennen kuvattua aikaa ja sen jdlkeenkin
— on kylmadsti rajattu syrjdin ja kes-
kitytty vain mainittuihin paihenkil6i-
hin, joiden asema luonnollisestikin on
ollut kaikkein keskeisin. Niin sanotun
”Krohnin metodin” yksityiskohtaisempi
yleisesittely teoksen alussa olisi selkeyt-
tényt asiaan vihkiytymittoméan lukijan
ymmartdmisprosessia huomattavasti, ja
myds Bartokin liukuminen metodisesti
omille teilleen 1920-luvun alussa olisi
vaatinut perustelukseen pienen lisin.
Janos Bereczky on tirkeélld vaitds-
kirjallaan, joka paljastaa suomalaisen ja
unkarilaisen kansanmusiikintutkimuk-
sen oppihistorian yhteydet, varittinyt
merkittdvalld tavalla kuammankin maan
tutkimuksen tdhdnastisia “valkeita lais-
kid”. Han on osoittanut 1dhdepohjansa
erinomaista tuntemusta ja kyennyt argu-
mentoimaan vditteensd pitdvasti —
aivan erityisesti sen, ettd Ilmari Kroh-
nilla oli, ja yha on, erittdin vakaa asema
myo6s Unkarin musiikintutkimuksessa.

Kirjoittaja on Jyviskyldn yliopiston musiik-
kitieteen professori. Hin on johtanut usean
vuoden ajan suomalais-unkarilaista Kodaly-
projektia, jossa on valmistunut mm. useita
unkarilaisten ja suomalaisten kirjoittamia
vditoskirjoja musiikkitieteen ja -kasvatuk-
sen alalta.
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TUTKIMUS TEOREETTISTEN JA HAVAITTUJEN LAHEI-

SYYKSIEN VALISESTA YHTEYDESTA'

TuIrRE

Ténddn tarkastettavan  vaitoskirjan
(Kuusi 2001)  otsikossa on useita
sanoja, joiden mairitteleminen auttaa
ymmartdmédn, mistd tydssd oikeastaan
on kysymys. Ensinndkin tutkimuksessa
verrataan kahta hyvin erilaista tapaa
médritelld kahden objektin vélinen
laheisyys. Ndamé tavat ovat ’teoreetti-
nen’, ’abstrakti’ tai ’késitteisiin pe
rustuva’ ldheisyys ja ’havaintoon
perustuva’ laheisyys.? Teoreettista ldhei-
syyttd edustavat musiikin joukkoteo-
rian matemaattiset laheisyysmallit eli
laheisyysmittarit (similarity measures).
Havaintoon perustuvaa ldheisyyttd edus-
taa empiirinen, kuulemalla havaittu
laheisyys.

Goldstonen mukaan teoreettista
laheisyyttd voidaan kayttdd objektien
luokittelemiseen. Sen sijaan havaintoon
perustuva ldheisyys ndyttdd perustuvan
ainakin jossain méérin eri informaati-
oon kuin luokittelu. (Goldstone 1994,
131-135.) On mahdollista, ettd kahta
objektia pidetdéin keskenddn hyvinkin
samannakoisind siitd huolimatta, ettd ne
luokitellaan kuuluviksi eri luokkiin. Esi-
merkiksi lauseet ’tuo koira ndyttdd aivan
sialta’ tai 'nuorena valkoinen kérpis-
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sieni ja herkkusieni ovat samanndkoiset’
sisdltdvdt sekd havaintoon perustuvan
samanlaisuushuomion ettd luokittelun
(ja ainakaan jdlkimmadisessd tapauk-
sessa luokittelu ei perustu vilittoméan
havaintoon vaan oppimiseen).
Havaintoon perustuvaa ldheisyyttd
voidaan tietenkin aina tarkentaa poh-
timalla *'minkd ominaisuuden suhteen
samanlainen’. Puheena olevasta ominai-
suudesta riippuen joko pysytddn havain-
non tasolla tai siirrytddn lahemmas
luokittelun déripdétd. Jos pitdydytdin
koiran ja sian esimerkissd, vilittomasti
havaittavia ominaisuuksia voisivat olla
esimerkiksi koko tai véri, kun taas luo-
kittelevia ominaisuuksia olisivat geno-
tyyppi tai se, onko eldimelld sorkat vai
tassut. Toisena esimerkkind havainnon
ja luokittelun eroavaisuudesta voisi olla

! Tdmi teksti perustuu kirjoittajan lectio
precursoriaan Sibelius-Akatemiassa 12.1.
2002.

2 Goldstone (1994, 143) pitda kasitteisiin
perustuvaa ldheisyyttd (conceptually-based
similarity) ja havaintoon perustuvaa léhei-
syyttd (perceptually-driven similarity) 1&hei-
syyskésitteen jatkumon kahtena déripaana.
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kysymys ’mitd yhteistd on vauvalla ja
vaitoskirjan késikirjoituksella’. Pikaisen
havainnon tasolla tuskin mitdan, mutta
jos pitdisi luokitella asioita, joita pelas-
taisi palavasta talosta, mainitut objektit
todenndkoisesti  kuuluisivat ensisijai-
sesti pelastettaviin.

Téssa tutkimuksessa on siis mukana
kaksi erilaista ldheisyyden méarittele-
misen tapaa, havaintoon perustuva ja
teoreettinen. Lisdksi my0s verrattavat
objektit ovat erilaisia. Joukkoteorian
laheisyysmittarit vertaavat kahden abst-
raktion, nimittdin joukkoluokan (set-
class) vilistd ldheisyyttd, kun taas
kuulohavainto on tehtivé jostain kuul-
tavissa olevasta, soivasta sévelyhdistel-
maistd, tdssd tutkimuksessa soinnuista.

Se, miten kahden objektin ldhei-
syyttd kulloinkin arvioidaan, riippuu
tietenkin monesta tekijésti. Laheisyys-
havainto voi vaihdella tapauskohtai-
sesti. Kaksi objektia voi olla monien
havaittavissa olevien seikkojen suhteen
keskenddn samanlaisia tai erilaisia, ja
tilanteesta riippuu, mika tai mitka tekijat
nousevat tirkeiksi. Nayttdékin silté, ettd
laheisyyshavaintoa ohjaavat useat taus-
tatekijit samanaikaisesti. Toisin sanoen,
laheisyyshavainto on moniulotteinen.
Jos sen sijaan on kyse teoreettisista
laheisyysmalleista, jollaisia joukkoteo-
reettiset laheisyysmittarit ovat, mittarin
tekija on madritellyt ne objektin, siis
joukkoluokan, ominaisuudet, joita mit-
tari vertaa, ja sen tavan, jolla vertailu
tapahtuu. Kaikki vertailut tapahtuvat
samalla, mittarin tekijdn méaérittele-
mélld tavalla, ja kaikki toisiaan vas-
taavat tapaukset tuottavat mittaajasta
ja mittauskerrasta riippumatta saman
lopputuloksen.

Téhén tutkimukseen valittiin kym-
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menen ldheisyysmittaria. Mittareista
kuusi vertaa kahden joukkoluokan
kokonaisintervalliluokkasisdltod. Tama
tapahtuu vertaamalla joukkoluokkien
ns. intervalliluokkavektoreita. Nama
mittarit ovat ASIM (Morris 1979/80),
%REL, (Castrén 1994), IcVD, ja Cosf
(Rogers 1992/1999) sekd SATSIM ja
CSATSIM (Buchler 1998). Nelja mitta-
ria vertaa kokonaisosajoukkoluokkasi-
sdltod (johon intervalliluokkasisaltokin
kuuluu) vertaamalla osajoukkoluokka-
vektoreita. Nama mittarit ovat ATMEMB
(Rahn 1979/80), REL (Lewin 1979/80),
RECREL (Castrén 1994) ja AvgSATSIM
(Buchler 1998). Koska sekd interval-
liluokka- ettd osajoukkoluokkavektorit
ovat numerovektoreita, vertailu tapah-
tuu jollain matemaattisesti madritellylla
tavalla, ja tuloksena on numeroarvoja
jollain sovitulla asteikolla. Toisin
sanoen, mittareilla lasketaan ldheisyys-
arvoja joukkoluokkapareille. Liheisyys-
arvojen laskemisen tapa on tietenkin eri
mittareilla erilainen.?

JOUKKOLUOKKA JA
SOINTU

Kuten muukin teoria, my6s musiikin
joukkoteoria perustuu abstraktioihin.
Jotkin sanat ja kisitteet on sopimuk-
senvaraisesti valittu kuvaamaan jotain
ilmidjoukkoa. Abstraktioille on tyypil-
listd se, ettd yhden ja saman abstraktion
piiriin mahtuu monta esimerkkitapausta.
Itse abstraktiota ei voida havaita, vaan
havaittavia ovat esimerkkitapaukset.
Esimerkkitapaukset voivat olla keske-
nédédn hyvinkin erilaisia, kunhan ne tayt-
tavat sen kriteeriston, joka kullekin
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abstraktiolle on — jdlleen sopimuksen-
varaisesti — madrétty.

Otetaan esimerkiksi yleisesti kiy-
tetty musiikinteoreettinen abstraktio
’duurisointu’. Jokainen voi mielessddn
kuvitella, miltd duurisointu kuulostaa.
Jos tekisimme nyt kyselyn siitd, mitd
kukin ajatteli, saisimme useita erilaisia
duurisoinnun toteutuksia, jotka kaikki
olisivat erilaisia duurisoinnun ilmiasuja.
Olisi mahdotonta vdittdd, ettd jokin
ndistd duurisoinnun ilmiasuista olisi
parempi tai huonompi duurisointu-abst-
raktion edustaja kuin jokin toinen.

Kaikki erilaiset duurisoinnun ilmi-
asut kuuluvat duurisointuluokkaan.
Duurisointuluokka on joukkoteoreetti-
sessa kisitteistdssd joukkoluokka. Siitd
ei kuitenkaan kidytetd ’duurisointu-
luokka’-nimeéd, vaan nimed 3-11B.
Ensimmiéinen numero tarkoittaa, ettd
joukkoluokassa on kolme jésent.
Vastaavasti puhutaan kolmisoinnusta,
vaikka sen toteutuksessa olisikin paljon
enemmén kuin kolme sdveltd. Saman
sdvelen kertautumista eri oktaavissa ei
lasketa mukaan uutena sivelend. Toisin
sanoen, kolmisoinnussa on kolme séve-
lyyttd tai sdvelluokkaa (pitch-class).
Toinen numero on jirjestysnumero;
kyseinen joukkoluokka on tiettyjen kri-
teerien mukaan jarjestyksessd 11. kaik-
kien kolmijésenisten joukossa. B-kirjain
taas viittaa tiettyyn luokitusjirjestel-
médn, joka erottaa ns. kddnteisjoukko-
luokat toisistaan.*

Téssd tutkimuksessa joukkoluokat
vasti viisisdvelisid. Tutkimukseen valit-
tiin 12 joukkoluokkaa, 28 sointua ja 66
sointuparia. Joukkoluokkien valintaan
vaikuttaneet joukkoluokkaominaisuudet
ja valintaprosessi on kuvattu vaitoskir-
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jassa (Kuusi 2001, 83-85), samoin se,
milld perustein muodostettiin testeissd
kéytetyt soinnut ja sointuparit (Kuusi
2001, 90-93).

TESTIT JA NIIDEN
TULOKSET

Tutkimuksessa tehtiin kaksi testid.
Ensimmadisessid testissd (ns. sointupa-
ritesti) 58 koehenkildd arvioi kahden
soinnun vélisté ldheisyyttd. Arviot olivat
kokonaisvaltaisia, nopeita ja perustuivat
ensivaikutelmaan, eikd koehenkil6ille
juurikaan jédnyt aikaa 'minkd ominai-
suuden suhteen samanlainen’ -kysymyk-
sen pohtimiseen. Laheisyyshavaintojen
taustatekijit analysoitiin jdlkeenpdin
tilastollisella ~ menetelmdlld  Multi-
dimensional scaling. Loydettyja taus-
tatekijoitd voidaan pitdd térkeimpiné
’minka suhteen samanlainen’ -kysymyk-
seen liittyvind ominaisuuksina. N4itd
taustatekijditd verrattiin sitten sekd soin-
tujen ominaisuuksiin ettd sointujen
taustalla olleiden joukkoluokkien omi-
naisuuksiin.

Sointuhavainnon  taustatekijoiden
analysoiminen ei kuitenkaan rajoittunut
vain ldheisyyshavaintoihin. Toisessa
testissd (ns. yksittdisten sointujen testi)
samat 58 koehenkildd arvioivat yksit-

> Eri mittareiden kdyttod ldheisyysarvojen
laskemiseen selittdvét paitsi mainitut mitta-
reiden tekijit, myos esim. Isaacson 1992,
14-156; Castrén 1994, 37-98, 116-121;
Kuusi 2001, 51-73.

4 Joukkoluokituksesta tarkemmin Castrén
1989, 34-36; ks. myos Kuusi 2001, 192
(hakusana Set-Class).
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3

5 kahea 3 2 1 0 1 2 3 pchmed

= vakaa 3 2 1 0 1 2 3 epivakaa

S harva 3 2 1 0 1 2 3 thei
kirkas 3 2 1 0 1 2 3 samea
karu 3 2 1 0 1 2 3 reheva
synkka 3 2 1 0 1 2 3 valoisa
pyored 3 2 1 0 1 2 3 kulmikas
variton 3 2 1 0 1 2 3 vérillinen
artynyt 3 2 1 0 1 2 3 leppoisa

Esimerkki 1. Tutkimuksessa kéytetyt sanalliset asteikot.

tdisid sointuja yhdeksélld semanttisella,
siis sanallisella, asteikolla (Esimerkki
1).> Néma asteikot hajottivat soinnusta
saadun kokonaisvaikutelman osiin. Néin
kerédtystd aineistosta havainnon taus-
tatekijdt analysoitiin faktorianalyysin
avulla. Loydettyjd taustatekijoitd ver-
@ rattiin jdlleen sekd sointujen ominai-
suuksiin ettd sointujen taustalla olleiden
joukkoluokkien ominaisuuksiin. Lisdksi
vertailtiin l&heisyyshavaintoa ohjaavia

tekijoitd ja yksittéisistd soinnuista teh-
tyjd havaintoja ohjaavia tekijoita keske-
ndan.

Koska havainnot oli tehty soinnuista,
myo0s esille tulleet havaintoa ohjaavat
tekijét olivat sointujen ominaisuuksia.
Oheiseen kaavioon (Esimerkki 2) on
kerdtty tdrkeimmat tutkimuksessa 16y-
detyt sointuhavaintoa ohjaavat tekijat.
Naiitd olivat soinnun konsonoivuuden
tai dissonoivuuden aste, soinnun asso-

0Nnsonoivuus™
dissonoivuus
Soinnun laajuus
jarekisteri

Sointujen yhteisteny—___p, /* Havaitut
sdvelien madri laheisyydet

Assosiaatiot
duurisointuun,
mollisointuun,
dominanttiseptimis,,
sointuun

/

Assosiaatiot
kokosivel-
sointuihin

Sointujen
ominaisuudet

Esimerkki 2. Tutkimuksessa l6ydetyt sointuhavaintoa ohjaavat tekijdit.
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siaatiot tuttuihin sointuihin (duuri-,
molli-, dominanttiseptimisointu), soin-
nun assosiaatiot kokosévelsointuihin
sekd soinnun rekisteri ja laajuus. Naista
ominaisuuksista kahden soinnun véli-
seen havaittuun ldheisyyteen vaikutti-
vat kaikki muut paitsi sointujen laajuus
ja rekisteri, koska testin sointupareissa
kahden soinnun laajuus ja rekisteri
oli sama. Laheisyyshavaintoon vaikutti
myods sointuparin sointujen yhteisten
sdvelten maara.

Kuten aiemmin totesin, olin tut-

kimuksessani kiinnostunut kuuloha-
vaintoa ohjaavien soinnullisten omi-
naisuuksien ja  joukkoluokkaomi-
naisuuksien  vilisestd  yhteydesta.
Esimerkissd 3 ovat tutkimuksessa kéy-
tetyt joukkoluokkaominaisuudet: koko-
naisintervalliluokkasiséltd, kokonais-
osajoukkoluokkasisdltdo sekd kahden
joukkoluokan suurimman yhteisen osa-

> Taméntyyppisen testauksen lahtokohtana
on Semanttinen differentiaali; ks. Osgood,
Suci ja Tannenbaum 1957.

Joukko- Joukkoluokkien
luokat ominaisuudet

Kokonais-
intervalliluokka:
sisdlto

N

Kokonais-
osajoukkoluokka
sisdlto

fl" eoreettiset léiheisyysarva
kokonaisintervalliluokka-
sisdltod vertaavat mittarit

Morris (1979/80): ASIM
Castrén (1994): %REL,

Rogers (1992/1999): COSO
Rogers (1992/1999): IcVD,

Buchler (1998): SATSIM

@chler (1998): CSATSII\J

™~

( Teoreettiset léiheisyysarvch
kokonaisosajoukkoluokka-
sisiltod vertaavat mittarit

Rahn (1979/80): ATMEMB
Lewin (1979/80): REL

Castrén (1994): RECREL
@chler (1998): AngATSIyJ

Kahden joukkoluokan
suurimman yhteisen
osajoukkoluokan koko,

Esimerkki 3. Tutkimuksessa kéytetyt joukkoluokkaominaisuudet.
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T
osajoukkoluokka,
0O Teoreettiset
R ldheisyysarvot
g Joukko- Joukkoluokkien / A
T luokat ominaisuudet
T .
I Osajoukkoluokka-
sisdlto sisiltd r[=0.62
N A p|<.001
E
N
Teoreettiset
konsonanssimalli
T r|=0.39
A p|=.001
S
(0]
rE0.77
pl=.003
H duurisointuun,
A ONSonoivuus- mollisointuun,
Vv dissonoivuus dominanttiseptimi- \ 4
A sointuun
Assosiaatiot
I kokosivel-
N Sointujen sointuihin
T ominaisuudet
(0]
ja rekisteri
A Havaitut
S /r;yﬁ/' ldheisyydet
0 <.001
Yhteisten

Esimerkki 4. Sointujen ominaisuuksien ja joukkoluokkaominaisuuksien

vdlisid yhteyksid.

joukkoluokan koko.® Naméi joukkoluok-
kaominaisuudet vaikuttavat teoreettisiin,
mittareilla laskettaviin ldheisyysarvoi-
hin.

Seuraavassa kaaviossa (Esimerkki
4) ovat joukkoluokkaominaisuuksien
ja soinnullisten ominaisuuksien véliset
yhteydet. Ne on ilmoitettu korrelaati-
oina; mitd korkeampi korrelaatio, sitd

Musiikki
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selvempi yhteys vallitsee kahden teki-
jan valilld. Kullekin korrelaatiolle on
lisdksi annettu tilastollisen merkitse-
vyyden kuvaaja, p-arvo. Mitd pienempi
p-arvo on, sité tilastollisesti merkitse-
vampi on tulos.” Kaikki taulukoiden
yhteydet ovat tilastollisesti erittdin mer-
kitsevid (esim. p-arvo .003 merkitsee,
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ettd tulos on voinut syntyd sattumalta
kolmessa tapauksessa tuhannesta).

Kaavio on jaettu teoreettiseen ja
havaintotasoon. Teoreettista tasoa edus-
tavat joukkoteoreettiset abstraktiot,
ailemmin mainitut joukkoluokat, niiden
intervalli- tai osajoukkoluokkasisiltd
sekd teoreettiset ldheisyysarvot. Havain-
totasoon kuuluvat soinnut ja sointujen
ominaisuudet. Kuten kaavioista nih-
ddan, sointujen konsonoivuuden aste
on selvisséd yhteydessd joukkoluokkien
intervalliluokkasiséltoon; korrelaatiot
ovat varsin korkeat (r = 0.87, p < .001,
N=12 sointuparitestille ja r = 0.85,
p < .001, N=28 yksittdisten sointujen
testille). Sointujen assosiaatiot tuttui-
hin sointuihin voidaan hyvin selittdd
joukkoluokkien osajoukkoluokkasisil-
16n avulla (korrelaatiot ovat r = 0.81,
p < .001, N=12 sointuparitestille ja r
= 0.58, p = .001, N=28 yksittdisten
sointujen testille). Seka intervalliluok-
kasisdlto ettd osajoukkoluokkasisiltd
ovat yhteydessd sointujen kokosdvel-
assosiaatioihin (r = 0.77, p = .003,
N=12 sekd intervalliluokkasiséllolle ettd
osajoukkoluokkasiséllolle sointuparites-
tissd; tatd tekijad ei 10ytynyt yksittdis-
ten sointujen testissd).

Teoreettisten 1dheisyysarvojen kor-
relaatiot havaittuihin ldheisyyksiin vaih-
telivat mittareittain. Alhaisin korrelaatio
saatiin mittarille *ASIM’ (0.39, p =
.001, N=66), ja korkein mittarille 'REL’
(0.62, p < .001, N=66).® Sointujen
yhteisten sdvelten madra vaikutti ldhei-
syyshavaintoon (r = 0.66, p <.001, N =
66). Koska tédssd tutkimuksessa sointu-
parit oli tehty siten, ettd yhteisten sdvel-
ten madrd parin kahdessa soinnussa
oli sama kuin joukkoteoreettisesti maa-
ritelty suurimman yhteisen osajouk-
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koluokan koko, tdmé joukkoluokkien
vélinen ominaisuus vaikutti vélillisesti
my0s havaintoon. Ainoa sointuhavain-
toa ohjaava tekijd, joka ei ollut yhtey-
dessi joukkoluokkaominaisuuksiin, oli
soinnun laajuus ja rekisteri. Tdma johtuu
siitd, ettd yhdestd joukkoluokasta voi-
daan muodostaa loputon mairaa erilai-
sia soinnullisia esimerkkitapauksia, ja
niiden laajuus ja rekisteri luonnollisesti
vaihtelevat.

Kaaviossa on my0s yhteyksié havai-
tun konsonoivuuden asteen ja teoreettis-
ten konsonanssimallien vélilld. Korkein
korrelaatio (r = 0.93, p < .001) 16ytyi
havaintojen ja Huronin konsonanssimal-
lin vililld sointuparitestissd. Korrelaa-
tiot yksittdisten sointujen testin tulosten
jaMalmbergin mallin vélilld (r=0.81,p
<.001) tai Kameokan ja Kuriyagawan
mallin vélilla (r = 0.70, p < .001) olivat
nekin melko korkeat.” Nama mallit eivét
ole joukkoteoreettisia, vaan psykoakus-
tisia. Ne ovat mukana kaaviossa osoit-
tamassa, ettd sointuhavaintoa ohjaava
soinnun konsonoivuuden aste oli seli-

¢ Tutkimuksessa kaytetyistd joukkoluok-
kaominaisuuksista tarkemmin Kuusi 2001,
83-84, 118-119, 124, 126-127, 142-144.
Joukkoteorian peruskisitteitd selittdvit mm.
Castrén 1989 ja Straus 1990.

7 Korrelaatiokertoimen tilastollinen mer-
kitsevyys on riippuvainen tapausten luku-
madrdstd (N). Tamédn vuoksi korrelaatiota
analysoitaessa annetaan myds N-arvo.

8 Kuusi 2001, 110-111. Viitoskirjassa lahei-
syysarvot on annettu prosenttipisteini. Pro-
senttipisteiksi muuttamisesta ja muutoksen
syistd ks. Kuusi 2001: 74-79.

® Malmberg 1918; Kameoka ja Kuriyagawa
1969; Huron 1994. Ks. my6s Krumhansl
1990, 55-56; Kuusi 2001, 38-39, 85-86,
93-95.
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tettdvissd myds timéantyyppisten psyko-
akustisten mallien avulla.

JOHTOPAATOKSIA

Tutkimuksessa tehtiin  kaksi aivan
erilaista testid, joista ensimméiisessa
koehenkildt arvioivat sointupareja koko-
naisvaltaisesti yhdelld asteikolla (’14hei-
syys - etdisyys’), toisessa he arvioivat
yksittéisid sointuja usealla sanallisella
asteikolla, jotka hajottivat kokonaisha-
vainnon. Testauksen erilaisuudesta huo-
limatta havaintoa ohjaavat taustatekijat
osoittautuivat analyyseissa jokseenkin
samoiksi, joten voidaan olettaa, ettd
testien tulokset todellakin johtuivat
testattavista soinnuista eivéitkd tutki-
musmenetelmistd. Testeissd koehenki-
161114 oli melko niukasti miettimisaikaa,
joten tutkimuksessa 10ydetyt sointuha-
vaintoa ohjaavat tekijit ovat todenni-
koisesti melko tiedostamattomia. On
myo0s luultavaa, ettd eri tekijét sekoit-
tuivat testitilanteessa.

Kaytetyt kaksi erilaista testid
osoittautuivat hyvin kéyttokelpoiseksi
tdméntyyppiseen tutkimukseen. Sointu-
paritestissd kerdttyjd ldheisyysarvioita
oli mahdollista suoraan verrata ldhei-
syysmittareilla tuotettuihin teoreettisiin
laheisyysarvoihin. Liséksi aineistoa oli
mahdollista kéyttdd ldheisyyshavain-
non taustatekijoiden analysoimiseen.
Semanttisten asteikkojen avulla kerétyt
yksittdisid sointuja kuvaavat arviot
soveltuivat sellaisenaan faktorianalyy-
sin aineistoksi, mutta myos niista saattoi
laskea kahden soinnun vilisen etéisyy-
den ja verrata titd etdisyyttd laheisyys-
mittareiden tuottamiin arvoihin. Kaiken
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kaikkiaan kahden erilaisen testin kéyt-
tdminen lisési koko tutkimuksen validi-
teettia.

Tutkimuksessa musiikkikoulutusta
saaneet aikuiset arvioivat viisisdvelisi
sointuja.'” Soinnut soitettiin ilman min-
kddnlaista musiikillista kontekstia. Jat-
kossa tarvitaankin lisdd tutkimuksia,
joissa kdytetddn erityyppistd testimate-
riaalia ja erilaisen koulutuksen saaneita
koehenkilditd. Esimerkiksi sointujen
sdvelmddrdn eron merkitystd pitdisi
tutkia, samoin sointujen laajuuksien
merkitystd.  Sointuparien sointujen
yhteisten sdvelien maérdd voisi tutki-
muksissa muunnella ja selvittdd, miten
suuri merkitys silld on ldheisyyshavain-
toon. Olisi myds kiinnostavaa selvit-
tdd, miten soinnun tuttuuden astetta
voisi soinnullisilla tekij6illd muunnella.
Musiikillisen kontekstin lisdédminen tes-
taukseen olisi erityisen haastava, mutta
samalla kiinnostava tehtdva.

Kuten aiemmin todettiin, yhdesta
joukkoluokasta on mahdollista muo-
dostaa loputon méaéri erilaisia soinnul-
lisia toteutuksia. Yhteen testiin voidaan
tietenkin valita vain rajallinen maird
sointuja, sellainen médrd, joka koehen-
kildiden on mahdollista keskittyneesti
arvioida. On selvdd, ettd sointuvali-
koima ohjaa jossain méérin havaintoja.
Néin ollen yhden tutkimuksen johto-
paitoksid ei voida yleistdd, vaan joh-
topaatoksien tueksi tarvitaan tuloksia
my0s muista tutkimuksista.

Useimmat téssé tutkimuksessa esiin
tulleet kuulohavaintoa ohjaavat tekijdt
olivat samoja, joita on aiemmissakin
tutkimuksissa 10ytynyt.'' Néin siitd huo-
limatta, ettd aiemmissa tutkimuksissa ei
ole kéytetty viisisdvelisid sointuja vaan
kolmi- ja nelisointuja sekd kolmi-neli-
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savelisid melodianpitkid, eikd semant-
tisia asteikoita ole tietddkseni aiemmin
sovellettu sointuhavaintoon. Télle ja
aiemmille tutkimuksille yhteisid soin-
tuhavaintoa ohjaavia tekijoitd olivat
soinnun konsonoivuuden aste, soinnun
assosiaatiot tuttuihin sointuihin ja soin-
nun laajuus. My0s yhteisten sédvelten
maéran on aiemminkin todettu vaikutta-
van ldheisyyshavaintoon. Vaikuttaakin
siltd, ettd kochenkilot yleisesti kaytta-
vét tdmantyyppisid keinoja arvioides-
saan sointuja.

Aiemmat tutkimukset eivdt kuiten-
kaan ole 16yténeet yhteyttd soinnullisten
tekijoiden ja joukkoteoreettisten abst-
raktioiden vililld, eivdt liioin yhteytta
teoreettisen ja kuulohavaintoon perus-
tuvan laheisyyden vililld. Tan4én tarkas-
tettava tutkimus sen sijaan osoitti, etti
useat kuulohavaintoa ohjaavat soinnulli-
set tekijdt voidaan selittid abstrakteilla,
joukkoteoreettisilla kasitteilld. Lisdksi
tutkimuksessa 10ytyi selvd yhteys teo-
reettisten ldheisyysarvojen ja kuule-
malla havaitun ldheisyyden vaililla.
Jatkossa mielestdni tdrkedd, haastavaa
ja kiinnostavaa olisikin joukkoteoreet-
tisten ja soinnullisten ominaisuuksien
vilisen yhteyden tutkiminen erilaisissa
testitilanteissa — ja mydhemmin toivot-
tavasti my0s musiikillisessa konteks-
tissa.

MM Tuire Kuusi on ollut tutkijakou-
lutettavana Suomen opetusministerion
rahoittamassa Pythagoras-tutkijakou-
lussa. Hdn tyoskentelee Sibelius-Akate-
miassa sdvellyksen ja musiikinteorian
osastolla, jossa hdn tutkii joukkoteo-
reettisten abstraktioiden ja kuuloha-
vainnon Vvilistd yhteyttd.
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MEDIATUTKIMUSPAIVAT
"MONTA MEDIAA — MONTA

METODIA?”

1.-.2.2.2002

TURUN YLIOPISTOSSA

MArRkKUS MANTERE

Turun yliopiston mediatutkimuksen
oppiaineen, Suomen elokuvatutkimuk-
sen seuran sekd Tiedotusopillisen
yhdistyksen yhteistoimin jarjestimat
Mediatutkimuspéivét tarjosivat myds
musiikintutkijalle erittdin mielenkiin-
toista kuultavaa. Kuten jo péivien tee-
masta voi paitelld, mediatutkimuksen
piirissd keskustelua nédyttdd herittivin
samankaltainen metodisen pluralismin
tila kuin musiikintutkimuksen sekd
muiden ihmistieteiden piirissé. Tapahtu-
man puheenvuoroissa oli vahvasti esilld
mediatutkimuksen rajankdynti huma-
nistisen ja yhteiskuntatieteellisen meto-
dologian vililld. Tutkimuskohteenahan
media koskettaa kumpaakin tieteent-
raditiota, mutta humanistisperdisen
kulttuurintutkimuksen ja yhteiskunta-
tieteisiin ankkuroituneen tiedotustutki-
muksen kohtaamiset eivit toki tapahdu
kivuttomasti. Jo tieteentraditioiden eri-
lainen historiallinen perinne suuntaa
tutkimusta hieman eri tavoin. Kuten
pdivien yksi péddluennoitsijista Jostein
Gripsrud Norjasta totesi, yhteiskuntatie-
teilijat ovat perinteisesti suuntautuneet
yhteiskunnallisiin kdytdntoihin, prak-
sikseen, kun taas humanistit ovat mielel-
la4n kisitelleet asioita teorian tasolla.
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JA TARU LEPPANEN

Pdivien péddvieraaksi oli saatu eris
kulttuurintutkimuksen  kiistattomista
guruista, Warwickin yliopiston eloku-
vatieteen laitoksen professori Richard
Dyer, jonka ldsnédoloa juhlisti uunituore
Martti Lahden toimittama, Dyerin kes-
keisisti teksteisti koostuva kirja Ald
katso! Viihde, seksuaalisuus ja rotu
(Vastapaino 2002). Dyerin avausluento
oli musiikintutkijalle erittdin mielen-
kiintoinen, silli se késitteli pastissin
késitettd elokuvamusiikin  ndkokul-
masta. Musiikintutkijaa ilahdutti myos
Dyerin huomio siitd, ettd musiikintut-
kijoiden liséksi myds elokuvatutkijat
ovat viimein herdnneet huomaamaan,
ettd elokuvia katselemisen lisdksi myds
kuunnellaan. Dyer kritisoi Fredric
Jamesonin késitystd pastissista tyhjana
imitointina. Dyer néki pastissin kiinnos-
tavana kisitteend siksi, ettd se muistut-
taa meille sekd (musiikki)kokemuksen
historiallisuudesta ettd sen samanaikai-
sesta affektiivisuudesta. Esitelméssddn
hén pohti pastissin kisitteen kayttokel-
poisuutta elokuvamusiikin kokemisen
analysoimisessa esimerkkeindéin eloku-
vat Seitsemdn, Kummisetd, Zaza ja La
Strada. Surullisen muistutuksen musii-
kintutkimuksen “erityisyydestd” ja eris-
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tdytymisestd toi Dyerin sivuhuomautus
luennon lopussa. Esitettyddn kokonai-
sen luennon verran kiehtovia tulkintoja
musiikista hin totesi olevansa musiikil-
lisesti lukutaidoton.

Bergenin yliopiston mediatieteen
professori Jostein Gripsrudin esitelma
kasitteli ansiokkaasti mediatutkimuksen
nykytilannetta, jossa “everything is con-
nected to everything”, kuten esitelmin
otsikkokin totesi. Gripsrud pysyi esi-
telméssddn hyvin yleiselld tasolla. Hin
puhui globaaliin ndkdkulmaan sisil-
tyvistd ongelmista, jotka juontavat
juurensa ihmiskunnan huikeasta jakau-
tuneisuudesta varallisuuden suhteen.
Ajatus ei ole uusi. Jo Stuart Hall piti
1990-luvun alun haastattelussaan irvok-
kaana sitd, ettd ldnsimaissa toitotetaan
“historian loppua” ja “postmodernia
tietoisuutta”, kun samanaikaisesti val-
taosa maailman asukkaista ei ole kos-
kaan eldnyt arkipdivddnsd moderniksi
luonnehditussa tilanteessa. Gripsrudin
sanoma oli kuitenkin my6s optimistinen:
mediatutkimuksen hajanainen nykytila
tarjoaa mahdollisuuden ajatella tut-
kimuksen ldhtokohtia perusteellisesti
uudelleen, jolloin mahdollisuudet tule-
vaisuuden suhteen ovat avoimet.

Kolmen péédluennon ja kahden
paneelikeskustelun lisdksi Mediatutki-
muspdivien ohjelma oli jaettu perjan-
tain alkuiltaan ja lauantain aamupéaivain
sijoittuneeseen, kaikkiaan 21:een tyo-
ryhméén. Ratkaisu toimi erinomaisesti,
vaikkakin kynnys seikkailla sessiosta
toiseen oli korkeahko tydryhmien
ollessa melko pienid ja keskusteluno-
maisia. Sessioiden lukumiérdn vuoksi
joudumme pitdytyméédn vain muutaman
session raportoimisessa.

”Teknovisiot” -session kantavana
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teemana oli vision ja visuaalisen kisit-
teiden keskeisyys myohédismodernissa
yhteiskunnassa. Visiot ja visiointi liit-
tyvét sithen, kuinka ”tulevaisuus ei
endd seuraa saumattomasti nykyisyy-
destd kuten traditionaalisessa yhteis-
kunnassa, vaan tulevaisuus on tehtiva,
tuotettava ja suunniteltava”, kuten ses-
sion vetdjd Esa Viliverronen puheen-
vuorossaan totesi. Visiointi on osa
julkista pr-toimintaa, jolla on vaiku-
tuksensa myds nykyisyyteen. Toisaalta
visioinnissa on kyse teknologisesti tuo-
tetuista mahdollisuuksista, joista lopulta
syntyy lupaus tulevaisuudelle. Néiin
julkisuuden visiointi tuo jatkuvuutta
nykyisyyden ja tulevaisuuden vélille —
sanasta tulee teko. Taiteentutkimusta
ehkd eniten tdssd mielenkiintoisessa
sessiossa kosketti Frans Méyrén esitys,
jossa kasiteltiin digitaalisen kulttuurin
kasitettd sekd nykykulttuurin tarkednd
osana ettd my0s siihen liittyvdd ambi-
valenssia: teknologiaan liittyvad epi-
luuloisuutta ja epidvarmuutta. Yhtadlta
teknologia lupaa tehdd meidét tehok-
kaammiksi, vapaammiksi ja yksilolli-
semmiksi, mutta toisaalta se tuo myds
mukanaan uudenlaista “teknologista
ahdistusta” ja suorituspaineita alati tek-
nologistuvassa yhteiskunnassamme. Ei
siis olekaan ihme, ettd analoginen,
autenttinen ja henkilokohtainen eldd
jonkinlaista renessanssia digitaalis-uto-
pistisen teknomaailman vaihtoehtona.
Télld teemalla on suora yhteys
Mauri Kaipaisen esitykseen lauantain
musiikintutkijaa ilahduttaneessa, Antti-
Ville Kérjdn kokoamassa “"Mediat ja
musiikki” -sessiossa. Kaipainen késit-
teli digitaalisen median, mediakonver-
genssin ja internetin mukanaantuomia
muutoksia suhteessa populaarimusiikin
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muotoihin, jakelukanaviin, estetiikkaan
ja etiikkaan. Samat teemathan ovat rele-
vantteja myds taidemusiikissa, mikd
tulikin keskustelussa esille. Yksi Kai-
paisen tulevaisuuden visioista oli se, ettd
eldvd musiikin tekeminen nousee yha
merkittivimmaksi musiikkimuodoksi
mediatodellisuuden rinnalla. Vaikka ori-
ginaalisuuden, tekijyyden, taiteiden vali-
sen arvohierarkian ja teoskdsityksen
suhteen teknologia onkin tuomassa mul-
listavaa muutosta, ei timd muutos Kai-
paisen mukaan lakkauta traditioiden
olemassaoloa. Kaipaisen puheenvuoro
olikin hyvin piristavé ja ajatuksia herét-
tava.

Antti-Ville Kérja sekd Taru Lep-
panen késittelivit keskenddn saman-
tyyppisid aiheita. Kéirja halusi (myos
esitelmén auditiivisella tasolla) painot-
taa audiovisuaalisen kulttuurin auditii-
vista aspektia, johon liittyvd musiikki
osana sité jaa liian usein vain sivuhuo-
mautusten asemaan. Kédrjén tavoitteena
olikin tuoda esiin “’perusteita ja 1dhto-
kohtia audiovisuaalisen median &ini-
keskeiselle tarkastelulle”, kuten hén itse
asian puki sanoiksi. Leppéselld taas
nikodkulma painotti enemmin auditiivi-
sen ja visuaalisen, ddnen ja kontekstin,
vilistd merkitysten synteesid ja holisti-
sen tarkastelun mahdollisuutta. Kumpi-
kin esitelma heritti vilkasta keskustelua
myo6s musiikintutkimisen lahtokohdista:
miten omaan kokemukseen pohjautuva
musiikkianalyysi ja tutkimuksen “moni-
kanavaisuus” ratkaistaan metodisesti?
Tama keskusteluhan on paraikaa kdyn-
nissd angloamerikkalaisessa musiikki-
tieteessd ja my0os musiikin mediatutki-
muksessa silld on térked rooli. Audiovi-
suaalisessa kulttuurissa musiikki on osa
laajempaa kokonaisuutta, ja perintei-
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sen musiikintutkimuksen teoskésite ei
kykene tarjoamaan ldahtokohtia media-
tutkimukselle kuten useissa puheenvuo-
roissa todettiin.

Merja Hottinen késitteli esitykses-
sdan nykymusiikin representaatioita leh-
tikirjoittelussa, esimerkkitapauksenaan
Musica Novaa kommentoivat lehti-
kirjoitukset 1980-luvun alusta viime
vuoteen saakka. Nykymusiikki sai
melko ennakoitavia merkityksid osak-
seen: kompleksisuus, vaikeatajuisuus,
sekd tietynlainen rajanveto perintei-
seen ja toisaalta “matalaan” ndhden
ovat Hottisen mukaan tdrkeitd nyky-
musiikin méadritteitd. Keskustelussa tuli
esiin tirked huomio Suomen kokoisen
maan musiikkikulttuuria tutkittaessa:
diskurssi henkildityy helposti, jolloin
rajanveto sen vililld, onko kyse jonkin-
laisen kasvottoman median musiikkia
koskevasta representaatiosta vai yksit-
taisen kriitikon musiikillisesta maail-
mankuvasta, on pohtimisen arvoinen
asia.

Y1jo Heinonen kisitteli Seindjoen
tangomarkkinoiden semifinalisteja ja
finalisteja Simon Frithin kirjassaan Per-
forming Rites esittimin funktioteorian
pohjalta. Siind laulajan &ini jasentyy
neljan eri performatiivisen funktion
kesken. Adni on musiikki-instrumentti
(mik4 on luonnollisesti hallitseva funk-
tio &dnilevyilld), ruumiillinen tapah-
tuma, osa laulajan persoonaa sekd osa
laulajan omaksumaa roolihahmoa. Hei-
nosen esitti, ettd semifinaalissa karsiu-
tuneiden (Johanna Pakosen ja Dimitri
Sjobergin) eroa voittajiin (Mira Sun-
nariin ja Erkki Résdseen) voidaan
tarkastella juuri ruumiillisuuden ja per-
formatiivisuuden viitekehyksessa. Myds
Tangomarkkinoilla on kyse “mediakel-
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poisuudesta” eli siité, ettd lauluddni on
vain osa performanssin kokonaisuutta.
My6s Heinosen mainitsemat tuomaris-
ton kommentit tukivat titd johtopda-
tosta.

Anu Juva kertoi suomalaista elo-
kuvamusiikkia késittelevidsta tutkimuk-
sestaan keskittyen sen metodologisiin
ratkaisuihin etnomusikologian, elokuva-
tieteen sekd elokuvan kulttuurihistorian
risteyksessd. Hén tarkasteli elokuvamu-
sitkin merkitysten rakentumista funk-
tioanalyysin viitekehyksessa.

Session viimeinen puhuja Sara
Sintonen Sibelius-Akatemiasta esitteli
tuoreen viitoskirjansa teemoja laajan
”Mediakasvatus ja muuttuva musiikki-
kulttuuri” -otsikon alla. Sintosen esit-
telemd problematiikka liittyy ldhinnd
musiikkikasvatuksen alaan. Hanen esi-
telmdnsd perusteella ndyttdd siltd, ettd
mediakompetenssista on tullut tirked
osa myos musiikinopettajan ammatti-
taitoa. Sintonen toivoi, ettd mediakasva-
tuksen tulisi olla entistd keskeisemmassd
roolissa myds taidepedagogisessa ajat-
telussa ja ettdi median luku- ja luo-
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mistaitoon tulisi kiinnittdd huomiota jo
kasvatuksen varhaisvaiheessa.
Mediatutkimuspdivien —pdétoskes-
kustelun aloittivat Henry Baconin,
Mikko Lehtosen ja liris Ruohon lyhyet
puheenvuorot, jotka kiertyivdt kdydyn
keskustelun tavoin yhteiskuntatieteiden
jahumanististen tieteiden vélisten meto-
dologisten erojen ja samuuksien poh-
timisen ympdrille. Puheenvuoroissa ja
keskustelussa kisiteltiin monipuolisesti
myo0s sitd, ettd kenen kokemusta ja
milld tavalla tutkimus analysoi. Kes-
kustelussa kévi selviksi monomodaali-
sen mallin (yksi kohde, yksi oppiaine)
mahdottomuus ja multimodaalisen tut-
kimuksen avaamat mahdollisuudet.

FM Markus Mantere suorittaa musiik-
kitieteen jatko-opintoja Brown Uni-
versityssd Yhdysvalloissa ja Helsingin
viiopistossa. Hdnen tekeilld oleva viii-
toskirjatutkimuksensa  kisittelee  tul-
kinnan  etiikkaa  Glenn  Gouldin
musiikillisessa maailmankuvassa.
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Musiikki-lehti  kerdsi kevailld 2001
emeritusprofessori Fabian Dahlstromin
aloitteesta ja pddtoimittaja Taru Lep-
pasen johdolla kaikilta musiikintut-
kimuksen oppiaineilta ja laitoksilta
tietoja vaitoskirjoista julkaistavaksi Mu-
siikki-lehdessd. Tietojen listaamisen
Mousiikki-lehted ja verkkoa varten tekivat
Paivi-Sisko Pajala ja Tuomas Eerola.
Listassa ovat kaikki Suomen yli-
opistoissa musiikkitieteen, -kasvatuk-
sen ja -terapian sekd etnomusikologian
oppiaineissa tehdyt vditdskirjat sekd
Sibelius-Akatemian tutkijakoulutuksen
véitoskirjat. Lista perustuu oppiainei-
den ja laitosten ilmoittamiin tietoihin.
Musiikintutkimuksen véitostietokan-

nan osoite verkossa on: http:/www.jyu.fi/
musica/mts/tietokanta/ Verkossa viitds-
kirjoja voi jéarjestelld mm. kirjoittajan,
julkaisuvuoden tai yliopiston mukaan.
Verkossa on nédhtévissa tdssd julkaistun
listan lisdksi my0s Sibelius-Akatemian
taiteilijakoulutuksen ja kehittdjakou-
lutuksen tohtorintutkintoihin liittyvét
kirjalliset tyot. Jatkossa tietokantaa voi-
taisiin laventaa siséllyttdmalld siihen
my0s muissa oppiaineissa tai laitoksilla
julkaistut, musiikkia késittelevat kasit-
televat vaitoskirjat. Lisdksi asiasanaha-
kujen ja abstraktien lisddminen toisi
tietokannalle lisdarvoa, mutta néitd tie-
toja ei tdlld hetkelld ole saatavilla kai-
kista tutkimuksista.
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Pelto, Pentti; 1994; Kaksi suomalaista urkuperinnetti; Sibelius-Akatemia; Studia
musica 3; Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-23-0

Sarjala, Jukka; 1994; Musiikkimaun normitus ja yleinen mielipide. Musiikkikri-
tiikki Helsingin sanomalehdistossd 1860-1888; Turun yliopisto; Turun yli-
opiston julkaisuja C: 100; Turun yliopisto, Turku; -

Sundin, Nils-Goran; 1994; Aesthetic Criteria for Musical Interpretation; Jyvésky-
lan yliopisto; Studies in the Arts 45; Jyviskylin yliopisto, Jyvaskyld; -
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Castrén, Marcus; 1995; A Similarity Measure for Set-Classes; Sibelius-Akatemia;
Studia musica 4; Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-32-X

Heinonen, Y1j6; 1995; Eldmyksestd ideaksi - ideasta musiikiksi. Sévellysproses-
sin yleinen malli ja sen soveltaminen Beatles-yhtyeen laulunteko- ja déni-
tysprosessiin; Jyviskyldn yliopisto; Studies in the Arts 48; Jyviskyldn yli-
opisto, Jyviskyla; -
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Hyvonen, Leena; 1995; Ala-asteen oppilas musiikin kuuntelijana; Sibelius-Akate-
mia; Studia musica 5; Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-37-0

Lippus, Urve; 1995; Linear Musical Thinking. A Theory of Musical Thinking and
the Runic Song Tradition of Baltic-Finnish peoples; Helsingin yliopisto; -;
-, Helsinki; -

Padilla, Alfonso; 1995; Dialéctica y musica. Espacio sonoro y tiempo musical en
la obra de Pierre Boulez; Helsingin yliopisto; Acta Musicologica Fennica
20; Suomen musiikkitieteellinen seura, Helsinki; -

Richardson, John; 1995; Refractions of Masculinity: Ambivalence and Androgyny
in Philip Glass’s Opera *Aknaten’ and Selected Recent Works; Jyviskyldan
yliopisto; Studies in the Arts 49; Jyvaskyldn yliopisto, Jyvaskyld; -

Gronow, Pekka; 1996; The recording industry: an ethnomusicological approach;
Tampereen yliopisto; Acta Universitatis Tamperensis, 504; Tampereen yli-

opisto, Tampere; -

% Joob, Arpad; 1996; A magyar népzene rendszere és szelleme Kodély Zoltan 333 %
olvasédgyakorlataban; Jyvaskylian yliopisto; -; -, Debrecen, Unkari; -
Laurson, Mikael; 1996; PATCHWORK - A Visual Programming language and
some musical Applications; Sibelius-Akatemia; Studia musica 6; Sibelius-

Akatemia, Helsinki; 952-9658-44-3

Lazar, Katalin; 1996; A Keleti hantik vokalis népzenéje; Jyviskylan yliopisto; -; -,
Budapest; -

Saha, Hannu; 1996; Kansanmusiikin tyyli ja muuntelu; Tampereen yliopisto; Kan-
sanmusiikki-instituutin julkaisuja 39; Kansanmusiikki-instituutti, Kausti-
nen; -

Toiviainen, Petri; 1996; Modelling Musical Cognition with Artificial Neural Net-
works; Jyvdskyldn yliopisto; Studies in the Arts 51; Jyviskyldn yliopisto,
Jyviskyld; 951-34-0655-5

Erkkila, Jaakko; 1997; Musiikin merkitystasot musiikkiterapian teorian ja kliini-
sen kiytinnon ndkokulmista; Jyvaskyldn yliopisto; Studies in the Arts 57;
Jyviskylan yliopisto, Jyviskyld; 951-39-0004 -5

Jarviluoma, Helmi; 1997; Musiikki, identiteetti ja ruohonjuuritaso. Amatodrimuu-
sikkoryhmén kategoriatydskentelyn analyysi; Tampereen yliopisto; Acta
Universitatis Tamperensis, 555; Tampereen yliopisto, Tampere; -
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Jarvinen, Topi; 1997; Tonal Dynamics and Metrical Structures in Jazz Improvi-
sation; Jyviskyldn yliopisto; Studies in the Arts 58; Jyviskyldn yliopisto,
Jyviskyld; 951-39-0003-7

Kurki, Eija; 1997; Satua, Kuolemaa ja Eksotiikkaa. Jean Sibeliuksen vuosisadan-
alun niyttdmomusiikkiteokset; Helsingin yliopisto; -; -, Helsinki; -

Martinez, José Luiz; 1997; Semiosis in Hindustani Music; Helsingin yliopisto; -;
-, Helsinki; -

Mirka, Danuta; 1997; The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki; Hel-
singin yliopisto; -; -, Helsinki; -

Sivuoja-Gunaratnam, Anne; 1997; Narrating With Twelve Tones: Einojuhani
Rautavaara’s First Serial period [ca. 1957-1965]; Helsingin yliopisto; -; -,
Helsinki; -

Zhang, Boyu; 1997; Mathematical Rhythmic Stucture of Chinese Percussion
Music. An Analytical Study of Shifan Luogu Collections; Turun yliopisto;
Turun yliopiston julkaisuja B: 224; Turun yliopisto, Turku; -

Ahonen-Eerikdinen, Heidi; 1998; *Musiikillinen dialogi’ ja muita musiikkitera-
peuttien tydskentelytapoja ja lasten musiikkiterapian muotoja; Joensuun
yliopisto; -; -, Joensuu; -

Henriksson, Juha; 1998; Chasing the Bird. Functional Harmony in Charlie
Parker’s Bebop Themes; Helsingin yliopisto; Acta Musicologica Fennica
21; Suomen musiikkitieteellinen seura, Helsinki; -

Louhivuori, Sini; 1998; Viulupedagogiikan vaiheet : musiikkiesteettisen ajattelun
heijastuminen viulunsoitonopetukseen 1750-luvulta 1970-luvulle; Jyvas-
kyldn yliopisto; Studies in the Arts 65; Jyviskylin yliopisto, Jyviskyld,
951-39-0323-0

Martikainen, Juhani; 1998; Orglar i Finland fran tiden 1600-1800 - deras byg-
gare, historia, konstruktion och stil; Sibelius-Akatemia; Studia musica 7,
Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-55-9

Niemi, Jarkko; 1998; The Nenets songs: a structural analysis of text and melody;
Tampereen yliopisto; Acta Universitatis Tamperensis, 591; Tampereen yli-
opisto, Tampere; -

Smolander-Hauvonen, Annikki; 1998; Paul Salminen - suomalaisen konserttikan-
teleen ja soittotekniikan kehittdjd; Sibelius-Akatemia; Studia musica 9;
Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-48-6

Suurpad, Lauri; 1998; Music and Drama in Six Beethoven Overtures: Interaction
between Programmatic Tensions and Tonal Structure; Sibelius-Akatemia;
Studia musica 8; Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-56-7

Teirild, Marjatta; 1998; Physiology of Wind-Instrument Playing and the Implica-
tions for Pedagogy; Jyviskylin yliopisto; Studies in the Arts 66; Jyvésky-
lan yliopisto, Jyvéskyld; 951-39-0224-2
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Bjorkstrand, Carita; 1999; Kvinnans stillning i det finlindska musiksamhallet:
utbildningsmdjligheter och yrkesvillkor for kvinnliga organister, musikpe-
dagoger och solister 1890-1939; Abo Akademi; -; Abo Akademis forlag,
Abo; -

Hoppu, Petri; 1999; Symbolien ja sanattomuuden tanssi. Menuetti Suomessa
1700-luvulta nykyaikaan; Tampereen yliopisto; Suomalaisen Kirjallisuu-
den Seuran toimituksia: 767; Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, Helsinki;

Kadar, Gyorgy; 1999; Rinnasteinen ajattelutapa suomensukuisten kansojen musiik-
kiperinteessd; Jyviskylin yliopisto; Studies in the Arts 67; Jyviskylan yli-
opisto, Jyviskyld; 951-39-0395-8

Nordstrom, Tor; 1999; Francois Benoist, orgel och ideologi. En undersdkning av

Benoists orgelmusik och pedagogiska verksamhet i deras kontext; Sibelius-
Akatemia; Studia musica 10; Sibelius-Akatemia, Helsinki; 952-9658-66-4

Pennanen, Risto Pekka; 1999; Westernisation and modernisation in Greek popular
music; Tampereen yliopisto; Acta Universitatis Tamperensis, 692; Tampe-
reen yliopisto, Tampere; -

Savolainen, Pentti; 1999; Ooppera suomalaisen kulttuuri-identiteetin rakentajana:
Fredrik Paciuksen, Kaarlo Bergbomin, Aino Acktén ja Martti Talvelan
vaikutus suomalaiseen oopperataiteeseen ja kulttuuri-identiteettiin; Jyvas-
kyldn yliopisto; Studies in the Arts 68; Jyviskylan yliopisto, Jyviskyla;
951-39-0396-6

Holopainen, Juhani; 2000; Jousenkéyton teoria ja todellisuus. Jousitekniikan ja
viulumusiikin vastaavuuden systemaattinen tutkimus; Jyvéskylan yliopisto;
Studies in the Arts 71; Jyvéskylan yliopisto, Jyviskyld; 951-39-0791-0

Juvonen, Antti; 2000; Johnnyllakin on univormu, heimovaatteet ja -kampaus...
Musiikillisen erityisorientaation polku musiikkimindn, maailmankuvan
sekd musiikkimaun heijastamina; Jyviskylin yliopisto; Studies in the Arts
70; Jyvéskylédn yliopisto, Jyvéskyla; 951-39-0790-2

Laine, Pauli; 2000; A Method for Generating Musical Motion Patterns; Helsingin
yliopisto; Acta Musicologica Fennica 22; Suomen musiikkitieteellinen
seura, Helsinki; 951-98479-0-1

Leppénen, Taru; 2000; Viulisti, musiikki ja identiteetti. Sibelius-viulukilpailu suo-
malaisessa mediassa 1995; Turun yliopisto; Suomen Etnomusikologisen
Seuran julkaisuja 6; Suomen Etnomusikologinen Seura, Helsinki;

Sarv, Vaike; 2000; Setu itkukultuur; Tampereen yliopisto; Ars Musicae Popularis:
14; Eesti Kirjandusmuuseumi etnomusikoloogia osakond, Tartu, Viro; -

Seppdnen, Anne; 2000; Populaarikulttuuri sosiaalistumisvéylédné: Tampereen tyo-
véeston julkiset huvit 1860-luvulta vuoteen 1917; Tampereen yliopisto;
Acta Universitatis Tamperensis, 786; Tampereen yliopisto, Tampere; -
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Suutari, Pekka; 2000; Go6tajoen jenkka. Tanssimusiikki ruotsinsuomalaisen identi-
teetin rakentajana; Joensuun yliopisto; Suomen Etnomusikologisen Seuran
julkaisuja 7; Suomen Etnomusikologinen Seura, Joensuu; -

Toivanen, Mikko; 2000; Jazz luonnollisena systeemind. Fenomenologis-semioot-
tinen tutkielma modernin jazzin myytisté ja sen merkityksestd; Jyviskylidn
yliopisto; Studies in the Arts 72; Jyviskyldn yliopisto, Jyviskyld; -

Vihinen, Antti; 2000; Theodor W. Adornon Sibelius-kritiikin poliittinen ulottu-
vuus; Helsingin yliopisto; -; -, Helsinki; -

Bereczky, Janos; 2001; Ilmari Krohnin vaikutus unkarilaiseen kansanmusiikintut-
kimukseen; Jyviskyldn yliopisto; Studies in the Arts; Jyviskylan yliopisto,
Jyviskyld; 951-39-1114-4

Kosonen, Erja; 2001; Mitd mieltd on pianonsoitossa? 13-15-vuotiaiden pianon-
soittajien kokemuksia musiikkiharrastuksestaan; Jyviskyldn yliopisto; Stu-
dies in the Arts 79; Jyvaskylédn yliopisto, Jyvaskyld; ISSN 0075-4633

Muikku, Jari; 2001; Musiikkia kaikkiruokaisille. Suomalaisen populaarimusiikin

adnitetuotanto 1945-1990; Helsingin yliopisto; -; Gaudeamus, Helsinki;
951-662-811-7
Rautiainen, Tarja; 2001; Pop, protesti, laulu. Korkean ja matalan murroksia
1960-luvun suomalaisessa populaarimusiikissa; Tampereen yliopisto; Acta
Universitatis Tamperensis, 800; Tampereen yliopisto, Tampere; -
Sintonen, Sara; 2001; Mediakasvatus ja sen musiikilliset mahdollisuudet; Sibe-
lius-akatemia; Studia musica 11; Sibelius-Akatemia; -

Toivanen, Pekka; 2001; The Pencerdd’s Toolkit - Cognitive and Musical Hierar-
chies in Medieval Welsh Harp Music; Jyviskyldn yliopisto; Studies in the
Arts 78; Jyvaskylan yliopisto, Jyvéskyld; 951-39-1072-5

Vainikka, Sakari; 2001; Radices Canorvm. Ndkokulmia gregoriaanisten Kyrie- ja
Gloria-melodioiden muotoutumiseen; Tampereen yliopisto; Acta Universi-
tatis Tamperensis, 800; Tampereen yliopisto, Tampere; -

Kuusi, Tuire; 2002; Set-class and chord: examining connection between theo-
retical resemblance and perceived closeness.; Sibelius-Akatemia; Studia
musica 12; Sibelius-akatemia, Helsinki; ISSN 0788-3757
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OHJEITA KIRJOITTAJILLE

Mousiikki-lehdessa julkaistaviksi tarkoi-
tetut késikirjoitukset toimitetaan ensi
vaiheessa lehden pditoimittajalle kah-
tena kappaleena paperilla. Artikkeli
ldhetetddn ilman kirjoittajan nimed
asiantuntijalausuntokierrokselle, minka
jilkeen kirjoittaja saa artikkelistaan
kirjallisen palautteen mahdollisine
parannusehdotuksineen. Toimitustyon
alaiseen artikkeliin ei voi tehda lisdyksia
tai muutoksia ilman, ettd niistd on
erikseen sovittu pditoimittajan kanssa.
Julkaisukuntoon saatettu artikkeli ldhe-
tetddn padtoimittajalle levykkeelld sekd
paperitulosteena.

TEKSTIN TALLENNUSMUOTO

Tiedostomuodon pitdd olla jonkin ylei-
sen tekstinkdsittelyohjelman kayttdma
(esim. MacWrite, Claris, Word, WP).
Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon
lisdksi kirjoitus tallennetaan varmuuden
vuoksi myds RTF-muodossa, joka on
ns. siirtokelpoinen muoto. Kirjoitukset
toimitetaan 3,5 tuuman levykkeelld
(korppu). Kirjoittajan nimi ja yhteystie-
dot merkitddn levykkeen etikettiin.

TEKSTIN MuUuOoTOILU

Tekstin muotoilun olisi hyvi olla mah-
dollisimman yksinkertainen. Tab-merk-
kejd, ylimadriisid vililyontejd (sisen-
nykset), ylimééraisia tyhjid rivejd, tavu-
viivoja ja tavutusohjeita (soft hyphens)
ym. on syyté valttdd. Tekstinkasittelyoh-
jelmien erikoisominaisuuksia kuten
tekstiin upotettuja kuvia ja kaavaedito-
rilla laadittuja kaavoja ei saa kayttaa.
Tekstinkasittelyohjelman viiteautoma-
tiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja tau-
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lukoita voi kéyttdd, mutta jos kyseessi
on jokin monimutkaisempi elementti,
se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. ”Kaaviot,
nuottiesimerkit ja kuvat”).
Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin
pitkdnd viivana ”—” (ei - eikd .
Lainausmerkkeind kiytetddn tavallisia
lainausmerkkeja eli ”lainaus” (ei “lai-

naus” eikd “lainaus®). Jos tekstissd
on erikoismerkkejd (normaaliin kirjai-
mistoon kuulumattomia merkkeja, esim.
muita kuin ranskan ja espanjan diakriit-
tikirjaimia), niiden toteutuksesta on
sovittava taittajan kanssa. Kursiivilla
merkitddn julkaisujen (lehtien, kirjojen,
ddnitteiden jne.) nimet ja sellaiset sdvel-
teosten nimet, jotka ovat erisnimié
(esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin
6. sinfonia).

Samoin kursiivilla pitdisi merkitd
vieraskieliset termit. Sévelteosten osien
nimii ei kursivoida. Lainausmerkkeihin
sijoitetaan padsidntdisesti vain lainauk-
set. Muita korostuksia pyyddmme kayt-
tamadn harkiten. Otsikoita ei tarvitse
lihavoida.

VIERASKIELISET LAINAUKSET

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

VIITETEKNIIKKA

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin
muodossa ”’(Henkil6 vuosi, sivu[t])”.
Numeroituja viitteitd on syytd kayttaa
sddsteliddsti. Numeroidut viitteet sijoite-
taan tekstiin alaviitteiksi. Ne kannattaa
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toteuttaa tekstinkdsittelyohjelman
viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma
ei sisdlld automatiikkaa, voi nume-
roidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun
luetteloksi. Tdlloin viitteen paikka
tekstissd ilmaistaan esim. sanalla viite,
ts. vaikkapa “viite 10”. Numeroidut
viitteet pyritddn sdilyttimédn lehdessd
alaviitteind, mutta se ei aina ole mah-
dollista (esim. silloin, kun kaavioita ja
nuottiesimerkkejd on runsaasti). Talloin
ne sijoitetaan viiteluetteloon.

LAHDELUETTELD

Léahdeluettelon on oltava mahdollisim-
man tdydellinen ja noudatettava seuraa-
vaa muotoa:

Bowers, Jane M. 1989. Feminist
Scholarship and the Field of
Musicology: 1. College  Music
Symposium 29 (3): 81-93.

Bowers, Jane M. ja Judith Tick (toim.)
1986. Women Making Music, the
Western Art Tradition 1150—1950.
I1linois: Illini Books.

Jezic, Diane Peacock 1988. Women
Composers. The Lost Tradition Found.
New York: The Feminist Press.

Leiviska, Helvi 1966. Helvi Leiviska.
Teoksessa Suomen sdveltdjid. Toim.
Einari Marvia. Porvoo: WSOY.

Lahdeluetteloa ei tarvitse muotoilla,
vaan  kukin ldhde kirjoitetaan
tavallisena  tekstikappaleena.  Jos
kyseessd on teos, nimi kursivoidaan.
Englanninkielisten  kirjoitusten ja
julkaisujen nimet kapitalisoidaan, jos
ndin on tehty itse julkaisussa. Jos
lahteend oleva kirjoitus on julkaistu
lehdessa tai vastaavassa (kausijulkaisut,
tutkimusraportit ym.), julkaisun nimi
kursivoidaan, volyymi ilmaistaan
arabialaisella numerolla ja julkaisun
numero sijoitetaan  kaarisulkeisiin.
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Volyymia ei erdissd tapauksissa tarvitse
ilmoittaa vaan voidaan kéyttdd esim.
muotoja “Musiikki 1/1995” tai vain
"Musiikki 1”. Kaksoispisteen jilkeen
merkitdén sivut ja piste. Jos kirjoitus on
jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan
”Teoksessa teoksen nimi”. Kustantajan
kotipaikka ~ merkitddn  julkaisun
mukaisessa asussa, tdmdn jilkeen
kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun
piste.

KAAVIOT, NUOTTIESIMERKIT
JA KUVAT

Nuottiesimerkit, kaaviot ym., toimite-
taan sekd disketilla ettd julkaisukuntoi-
sena paperilla. Ne tallennetaan esim.
TIFF-, JPEG- tai GIF-muotoisina. Valo-
kuvat voi toimittaa taittajalle skannat-
tuna. Resoluution on oltava vidhintidin
300 ppi, mieluummin enemman.
Nuottiesimerkkien laatimisessa on
syytd vilttdd NoteWriter- ja Encore-
ohjelmien kéytt6d niiden luomien doku-
menttien huonon siirtokelpoisuuden
vuoksi. Finale-nuotinkirjoitusohjelman
kayttod suositellaan.

Kuvan tai kaavion suurin mahdol-
linen koko on 173 x 246 mm. Kuvien
sijoittelua koskevat toivomukset merki-
tddn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun
ja soveltuvuuteen olisi tirkedd kiinnittaa
huomiota, koska painettu kuva on laa-
dultaan aina huonompi kuin alkuperdi-
nen. Niinpa esim. heikkolaatuinen parti-
tuurisivu tai kidsikirjoitus ei valttdmatta
ole lehdessa kovin informatiivinen.
Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin
ole sovittu.

Téssé esitettyjen ohjeiden noudat-
taminen helpottaa ja nopeuttaa lehden
julkaisukuntoon saamista ja takaa mah-
dollisimman virheettémén lopputulok-
sen. Jos jokin ohjeista aiheuttaa yli-
padsemittomid vaikeuksia, pyyddmme
ottamaan yhteyttd lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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SUOMEN MUSIIKKITIETEELLISEN
SEURAN JULKAISUT

AcTA Musica FENNICA -SARJA

AMF 1 Timo Makinen: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 5 €
AMF 2 Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behand-
lung bei Ligeti. HKI 1969, 203 s. 5 €

AMF 3 Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

AMF 4 Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970, 135s. 5 €

AMF 5 Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

AMF 6 Heikinheimo Seppo: The Electronic Music of Karlheinz Stockhau-
sen. HKI1 1972, 228 5. 6,7 €

AMF 7 Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 1843—1881,
HKI 1976, 226 5. 6,7 €

@ AMF 8 Vainio Matti: Diktonius: modernisti ja scveltdji. HKI 1976, 472 s.

6,7 €

AMF 9 Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

AMF 10 Oramo Ilkka: Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatii-
kasta. HK1 1977, 197 s. 50 mk 8,4 €

AMF 11  Tarasti Eero: Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthe-
tics of Myth in Music. HKI 1978, 365 s. — Loppuunmyyty!

AMF 12 Salmenhaara Erkki: Tutkielmia Brahmsin sinfonioista. HKI 1979,
181s.50 mk 8,4 €

AMF 13 Seppild Hilkka: Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkko-
laulu Suomessa. HKI 1981, 302 s. 8,4 €

AMF 14 Heinid Mikko: Innovaation ja tradition idea. Nikékulma aikamme
suomalaisten sdveltdjien musiikkifilosofiaan. HKI 1984, 364 s.
8,4 €

AMF 15 Kurkela Kari: Note and Tone. A semantic analysis of conventional
music notation. HKI 1986, 161 s. 11,7 €

AMF 16 Louhivuori Jukka: Veisuun vaihtoehdot. Musiikillinen distribuutio
Ja kognitiiviset toiminnot. JKL 1988, 324 s. 11,7 €

AMF 17  Pekkild Erkki: Musiikki tekstind. Kuulonvaraisen musiikkikulttuu-
rin analyysiteoria ja metodi. JKL 1988, 335s. 11,7 €

AMF 18  Huttunen Matti: Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suo-
messa. HKI 1993 17 €
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AMF 19

AMF 20

AMF 21

AMF 22

Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: kno-
wing-what and knowing-how in the world of sounds. HKI 1994.
17€

Padilla Alfonso: Dialectica y musica. Espacio sonoro y tiempo
musical en la obra de Pierre Boulez. HKI 1995. 17 €

Henriksson Juha: Chasing the Bird. Functional Harmony in Char-
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