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Harmonia ja danenkuljetus
Jean Sibeliuksen IV sinfonian
Il tempo largo -osassa

Olli Visala

T Analyyttisistd haasteista

Neljannen sinfonian hidas osa on Sibeliuksen ihailluimpia saavutuksia — tdydes-
td syysta. Analyyttista huomiota on vanhastaan kiinnitetty erityisesti motiviik-
kaan ja muotoon.? Keskitetty motiviikka toimii sitovana tekijand materiaalille,
jonka yhteys perinteiseen tonaalisuuteen vaikuttaa paikoitellen hamartyneelta.
Tama on piirre, jossa Sibelius liittyy teoksen savellysajankohdan (1911) yleisiin
modernistisiin virtauksiin, niihin, jotka saivat radikaaleimman toteutuksensa
Schonbergin koulukunnan piirissa. Muodon osalta Sibelius on nahty vield oma-
perdisemmin innovatiiviseksi. Kyseisen osan muodon ldhtokohtana ei ole mi-
kaan perinteisen Formenlehren muototyyppi.* Valmiiden teemojen esittelyn ja
késittelyn asemesta johtava temaattinen ajatus kasvaa ja kiteytyy loppua kohti,
toisenlaisen, "vdlikemdisen” materiaalin kanssa lomittuen. Tallainen muotoperi-
aate on ndhty tyypillisesti sibeliaaniseksi; se on antanut tarkeitd heratteitd myo-
hemmille suomalaisille saveltdjille, erityisesti Joonas Kokkoselle.*

Motiviikan ja muodon saama huomio on aiheellista ja ansaittua. Jo ndiden
osatekijoiden perusteella voidaan Il tempo largo katsoa merkkiteokseksi, ei vain
Sibeliuksen tuotannossa, vaan 1900-luvun alun musiikissa yleensakin. Tassa kir-
joituksessa en kuitenkaan kiinnita ensisijaista huomiota motiiveihin ja muotoon
vaan harmoniaan ja ddnenkuljetukseen. Siind missd motiivisia ja muotoa — tai
ainakin sen temaattista aspektia — koskevia jarjestysperiaatteita voi pitdd paa-
piirteissddn tunnettuina, ei harmonian ja ddnenkuljetuksen ymmarryksessa ole
paasty yhta pitkalle. Ei kuitenkaan ole epailysta siitd, ettd ndima aspektit ovat

! Esitdn parhaat kiitokseni Risto Vdiséselle, Lauri Suurpéélle ja Veijo Murtomdel-
le kommenteista ja parannusehdotuksista, joita he esittivat tamdn artikkelin ka-
sikirjoitukseen.

2 Veijo Murtomaki (1993, 108-117) kuvaa siihenastisia analyyttisid yrityksid ja
esittdd oman tulkintansa ndistda aspekteista. Uudemmasta tutkimuksesta mai-
nittakoon Kraus 2003.

3 Kuriositeettina mainittakoon kuitenkin, etta Elliot Antokoletzin (2001, 313-314)
mukaan osan muototyyppi on “sonata allegro form”.

* Ks. erityisesti Heininen 1972. Heininen kayttdd Kokkosen suosimasta muoto-
tyypistd nimed aaltomuoto.



musiikin kannalta yhtd olennaisia, vieldpa selvdsti tonaaliseen perinteeseen
kytkeytyvdlld tavalla. Silla vaikka tonaalisuus tuntuisi paikka paikoin hamarty-
van, yleisvaikutelmana on savellajisuuden ja cis-mollin vahvistuminen. Rinnan
temaattisen kiteytymisen kanssa etenee tonaalinen selkiytyminen. Harmonis-
adnenkuljetuksellinen rakenne ansaitsee siis tulla paremmin selvitetyksi, muun
ohella siksi, ettd tdma antaa lisdvalaistusta my6s motiviikkaan ja muotoon.

Kunnianhimoisimpia tdhdnastisista yrityksista analysoida Il tempo largon
harmoniaa ja ddnenkuljetusta ovat Veijo Murtomden (1993) ja Edward Laufe-
rin (2000) analyysit.” Kummankin ldhestymistapa perustuu Schenker-analyy-
siin, joskaan Murtoméen analyysid ei voi pitad varsinaisena loppuun saatettuna
Schenker-analyysind. Murtoméden analyyttiset kaaviot ja kirjallinen esitys sisal-
tavat monia enemman tai vdhemman osuvia harmoniaa ja aanenkuljetusta kos-
kevia huomioita, mutta ndiden huomioiden viliset suhteet eivit tule kokonais-
valtaisesti jasennellyksi. Schenker-analyytikkona arvostetun Lauferin analyysi
taas ei juurikaan jatd moitteen sijaa jasentelyn kattavuuden tai sisdisen joh-
donmukaisuuden suhteen. Sen ongelmana on kuitenkin musiikkia koskevan ku-
vausvoiman kyseenalaisuus: kuten musiikin osatekijoita tarkastelemalla voidaan
perustella, analyysissd painokkaana esitetyt elementit eivdt saa mielekkdassa
hahmotuksessa vastaavaa painoa; toisaalta jotkin musiikin merkittavimmat mo-
mentit ja luonteenomaisimmat ominaispiirteet jadvat Lauferin analyysissa sivu-
osaan tai vaille huomiota.

Havainnollistaakseni sekd Lauferin analyysin ongelmia ettd ennen kaikkea
niitd haasteita, joita musiikki tamantyyppiselle analyysille asettaa, otan esille
osan ratkaisukohdan: viimeisen, kiteytyneimman teemaesiintyman (t. 82-87),
jonka yksinkertaistettu partituuri on esitetty esimerkissa 1b. Esimerkki 1a antaa
Lauferin tulkinnasta yleiskuvan, josta selvidd, ettd hdn katsoo viimeisen tee-
maesiintymdn alun cis-molli-%4-soinnun edustavan toonikaa ja etenevédn pohja-
muotoiselle toonikalle alaspdiselld murtobassolla. Lauferin yksityiskohtaisempi
rakennekaavio on esitetty kohdassa 1c partituurin alla.®

Lauferin tulkinnassa rakenteellisesti painavin elementti on tahdin 85 cis-mol-
li-"toonika”. Musiikissa on kuitenkin useita, eri “parametrejd” koskevia seikkoja,
jotka puhuvat tatd tulkintaa vastaan. Ensinndkin melodia ja harmoniakulku ovat
tahdeissa 84—-86 karkeasti ottaen sekvensaaliset ja cis-mollisointu esiintyy kes-

> Murtomden tutkimus (1993), jota kaytdn lahteend tassa artikkelissani, on
my6hempi, englanninkielinen versio hdnen vaitoskirjastaan (Murtomaki 1990).
Lauferin (2000) analyysi on esitetty kolmannessa kansainvalisessa Sibelius-kon-
ferenssissa ja on toistaiseksi julkaisematon. Lahteend olen kayttanyt esitelmaan
liittyvda kymmensivuista nuottiesimerkkikokoelmaa, johon siséltyy myos jonkin
verran sanallisia kommentteja. Juuri ennen taman artikkelini painoon menoa
saamani tiedon mukaan Lauferin analyysi on tulossa julkaistavaksi kokoomate-
oksessa, joka pddosin perustuu neljannen kansainvdlisen Sibelius-konferenssin
esitelmiin.

¢ Esimerkkiin 1a on jéljennetty Lauferin (2000) esimerkin 7-1 kohta 10; rooma-
laiset numerot on lisdtty siihen saman esimerkin aiempien kohtien perusteella.
Esimerkkiin Tc on jaljennetty Lauferin esimerkki 10-2; roomalainen | on lisdtty
esimerkin 10-1 perusteella.
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Esimerkki 1.

kelld tata kvasi-sekvenssid; esimerkki 1d ndyttdd kaavamaistetun version sek-
venssistd. Koska Schenker-analyysin keskeisend periaatteena on kuvata musii-
killisten liikkeiden lahtokohtia ja padmaarid, sekvenssin keskelld olevat elementit
eivat luontaisesti hahmotu rakennetta kannattaviksi. Toiseksi todellinen basso-
linja poikkeaa tdsta sekvenssikaavasta tavalla, joka edelleen heikentda tahdin
85 cis-mollisointua (ks. esimerkki 1e): cis-basso sijaitsee rekisterillisesti ylempa-
nd kuin sitd ymparoivat e-bassot, mikd vahvistaa jalkimmadisia ja niiden valista
yhteyttd. Tahdin 85 lopussa e:n pdallinen vdlidominantti vuorostaan korostaa
kvasi-sekvenssin pdamaarad, tahdin 86 A-duurisointua.” Kolmanneksi tahdit 84
ja 86 ovat metrisesti vahvempia kuin tahti 85. Neljanneksi myos dynamiikka
— korkeiden jousten fz, kontrabassojen fff ja tata edeltava p joillakin soittimilla
— korostaa tahtia 86. Sibelius on siis valjastanut kutakuinkin kaikki musiikilliset
osatekijat luomaan voimakkaamman kohdistuksen ja painotuksen tahdin 86

7 Yli-danen osalta sekvensaalisuus jatkuu tahdin 86 gis-séveleen asti, mika viit-
taa siihen, etta A-duurisointu on vuorostaan alisteinen tita gis-savelta saestaval-
le V43—I6-sointukululle (esimerkit 7-8 esittdvat oman tulkintani rakenteellisista
painoarvoista).




A-duurisoinnulle kuin tatd edeltavalle cis-mollisoinnulle, joka Lauferin mukaan
toimii rakenteen tarkeimpana tukipilarina.®

Esimerkistd Tc kdy ilmi myos Lauferin tulkinta Urlinien kaltaisesta yla-aanen
kvinttilaskusta, jossa 2. aste esiintyy ei-normatiivisesti alennettuna ja ilman har-
monista tukea. Myoskddn tama rakenne ei uskoakseni vastaa mielekdstd tapaa
hahmottaa musiikkia. Erityisen epduskottava kohta yld-danen tulkinnassa on
ajatus, ettd "3”, tahtien 84-85 rajan €?, pysyisi jollain lailla hallitsevana tahdin
90 d'-saveleen asti ja yhdistyisi tdhan. Tdmd e* on samaan tapaan sekvenssin
keskelld esiintyvd elementti kuin sitd sdestava ”1”. Naiden ddriddnielementtien
yhtaikainen kohottaminen tarkedédn rakenteelliseen asemaan osoittaa Lauferin
analyysiltd tiettya sisdistd johdonmukaisuutta, mutta musiikillinen kuvausvoima
on yhtd kyseenalainen seka ala- ettd yld-ddnen osalta.’

Naiden huomioiden perusteella Lauferin analyysi epdonnistuu osan ratkaisu-
kohdan kuvauksessa. Osittain tdmén seurauksena epdonnistuu myos kokonais-
rakenteen kuvaus. Kun kyseessd on arvostettu Schenker-analyytikko, tdméa voi
antaa aiheen epiilld, voisivatko analyysin heikkoudet johtua itse analyysimeto-
dista. Onko kenties niin, ettd perinteisen satsitekniikan normeihin perustuvan
Schenker-analyysin avulla ei voikaan kuvata tdman paremmin I tempo largon
kaltaista “modernistista” teosta? Onko niin, ettd esimerkiksi kasittelemani koh-
dan kuvaukseen ei ole mitadn parempaakaan rakenteellista hierarkiaa esitet-
tavissa (vaikka tima katkelma edustaakin ilmiasultaan osan traditionaalisinta
ainesta)? Tassa artikkelissani vastaan naihin kysymyksiin kieltavasti. Esitdn, mi-
ten Il tempo largosta voidaan tehdd analyysi, joka on kuvausvoimaisempi kuin
Lauferilla ja joka tukeutuu schenkerildisiin periaatteisiin jopa tdta uskollisem-
min. Tama koskee myos niitd erityisesti osan alussa esiintyvid aineksia, joissa
"modernistiset” tai tonaalisuuden paikoittaista hamartymista osoittavat piirteet
ovat voimakkaimmillaan. Lainkaan vdheksymatta néiden piirteiden ilmaisullista
merkitystd pyrin osoittamaan, miten ne on johdonmukaisella tavalla suhteutet-
tavissa perinteiseen, Schenker-analyysin kuvaamaan tonaaliseen kehykseen.
Lauferin analyysin vika ei siis ole soveltumattomassa analyyttisessd teoriassa
vaan epdonnistuneessa sovelluksessa.

Tama artikkelini on kuitenkin vain tapaustutkimus. Tarkoitukseni ei ole vdit-
tad, etta kysymys Schenker-analyysin soveltuvuudesta Sibeliukseen olisi yleises-
ti ongelmaton. Ei ole perusteita olettaa a priori, etta kaikki Schenker-analyyttiset

8 Myos useat aiemmat analyytikot ja kommentoijat ovat eri tavoin korostaneet
A-duurisoinnun ja tdta seuraavan a—dis-tritonuksen asemaa teemaesiintymén
kulminaationa. Ks. esim. Murtomaki 1993, 116; Howell 1989, 167.

9 Toinen kyseenalainen piirre Lauferin yli-dénilinjassa liittyy 4 :n harmoniseen
tukeen. Laufer katsoo tahdin 84 toisen tahtiosan fis*-savelen kuuluvan yhteen
kolmannen tahtiosan V%-soinnun kanssa (mika ilmenee Lauferin esimerkin 10-
1 vinoviivasta). Tama tulkinta ei uskoakseni ole perusteltu, silld mielestani fis* on
paikallinen lomasavel, kuten muidenkin tdssd esiintyvdn sekvensaalisen aiheen
esiintymien vastaavat sdvelet (dis tahdissa 85, h tahdissa 86). Mainittakoon, etta
tulkitsen tdmdn aiheen "esiversion” fis-sdvelen rakenteellisesti merkittavéksi
tahdissa 45 (ks. esimerkki 13c), missd erilaista tulkintaa puoltaa muun muassa
metriikan erilaisuus.
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késitteet aina soveltuisivat Sibeliukseen, vaan asia voidaan ratkaista vain tapaus-
kohtaisesti a posteriori. Sellaiselle analyysistrategialle ei ole oikeutusta, jossa
lahdetdan aksiomaattisesti Urlinien ja Ursatzin kaltaisista perimmaisen raken-
netason kasitteistd, vaan mielekkaat vastaukset tamén tason kysymyksiin edel-
lyttavat selkeda kasitysta pintatason jdrjestysperiaatteista. On siis esimerkiksi
ensin selvitettdvd, patevitko paikallistasolla jossain muodossa ne perinteiset
harmonian ja danenkuljetuksen normit, joihin Schenker-analyysi nojautuu, ku-
ten konsonanssi—dissonanssi-kasitys ja dissonanssin asteittainen purkaminen.’®
Paikallisten tilanteiden perusteella voidaan pyrkia hahmottamaan laajempia
hierarkioita. Jos satsin tutkiminen ei tdssa luonnostaan nosta esiin Ursatzia ja
Urliniea, ei voiteta mitddn poimimalla enemman tai vihemman mielivaltaisesti
savelid, joista muodostuu Urliniea ulkonaisesti muistuttava rakennelma.” Lau-
ferin kvasi-Urlinie (ks. esimerkki 1c) voitaneen nahdd varoittavana esimerkkina
tallaisesta vadrastd aksiomaattisuudesta.

Seuraavassa analyysissd etenen paikallisten tilanteiden analyysista kokonais-
rakenteeseen. Alan kasittelyni osan lahtopisteestd ja loppuratkaisusta: johdan-
totaitteesta ja esimerkissd 1b esitetystd viimeisestd teemaesiintymastd. Tassa
yhteydessda myos jatkan edelld aloittamaani Murtomden ja Lauferin analyysien
kritiikkid. Tallainen kritiikki on paikallaan erityisesti siksi, ettd kumpikin tutkija
kuuluu analyyttisen Sibelius-tutkimuksen tarkeimpiin nimiin, joten eridvdt na-
kemykset ansaitsevat tulla yksityiskohtaisesti perustelluiksi.”

19 Vaikka pyrin osoittamaan, ettd dissonanssinkasittely on téssa tapauksessa poh-
jimmiltaan perinteen mukaista, saattaa Sibeliuksen kaytanto joskus astua, ainakin
paikallisesti, perinteen ulkopuolelle. Olen aiemmin kdsitellyt tasta nakokulmasta
erdstd seitsemannen sinfonian noonisointuketjua (Vdisald 2002, 36-38).

"' Sama toteamus pétee toki selvésti traditionaalisenkin musiikin analyysiin.
Schenker-analyysin ensisijaisen sovellusalan kohdalla (Bachista Brahmsiin) tilan-
ne on kuitenkin sikdli erilainen, ettd Ursatz-mallin toimivuudesta ja kuvausvoi-
masta on jo kertynyt huomattavasti kokemusta. Nain mallin soveltaminen voi
olla mielekasta niissakin enemman tai vahemman poikkeuksellisissa tapauksissa,
joissa jotkut Ursatzin elementit esiintyvat musiikin pinnalla vain heikosti tai ovat
kokonaan implisiittisia. Tallaisten tapausten suhteuttaminen Ursatz-malliin ei
valttamatta ole vailla kuvausvoimaa, koska se kertoo tiettyjen yleensa esiintyvi-
en elementtien huomiota heréttéavasta poissaolosta.

12 Seka Murtomaki ettd Laufer ovat huomattavia ja ansioituneita Sibelius-tutkijoita.
Murtomaen vaitoskirja (1990), joka sisdltdaa analyysit Sibeliuksen kaikista sinfo-
nioista, on yksi Sibelius-tutkimuksen virstanpylvas. Jo tyon laajuuden vuoksi ei
olisi kohtuullista vaatia, etta jokaisen sinfonian jokaisen osan tulkinta olisi kyetty
viemaddn yhtd syville ja pitkélle kuin yhtd osaa kasittelevassa tapaustutkimuksessa
on mahdollista. Murtomden huomiot ovat liséksi usein sopusoinnussa tassa kirjoi-
tuksessani esitetyn tulkinnan kanssa, joten osittain pyrkimykseni on nayttad, mi-
ten ndmd huomiot voidaan integroida tdsmdllisempadn ja kokonaisvaltaisempaan
tulkintaan. Lauferin analyysi Il tempo largo -osasta on jyrkemmassd ristiriidassa
sen kanssa, mitd pidan musiikin mielekkaana hahmotuksena, mutta Lauferin toi-
set analyysit (1999a ja 2001) tarjoavat oivaltavia nakokulmia neljannen sinfonian
ensiosaan ja seitsemanteen sinfoniaan. Lauferin (2001) seitsemdnnen sinfonian
analyysin olen arvioinut aiemmassa kirjoituksessani (Vaisélda 2002).



Sibeliuksen musiikin valottamisen ohella toivon, etta analyysien ja niita tu-
kevien musiikillisten piirteiden vertailu auttaa esimerkinomaisesti valaisemaan
sitd, minkd luonteista kuvausvoimaa Schenker-analyysilld voidaan tavoitella, sa-
moin kuin niitd kriteereitd, joilla eri tulkintavaihtoehtoja voidaan arvioida. Esi-
merkin 1b katkelman musiikille on luonteenomaista tietynlainen ristiriitatilanne
eri osatekijoiden vdlilla. Cis-molli-savellajin ja teema-aiheen paluu on katkel-
man alusta ldhtien selvad, mutta sellaista vahvaa cis-mollisointua, jota toonikan
paluun eldmys edellyttaisi, ei teemaesiintyman alkuvaiheissa kuulla. Schenker-
analyysin kuvausvoima kohdistuu tyypillisesti viimeksi mainitun elamyksen kal-
taisiin asioihin, mutta Lauferin analyysi ikddn kuin hukkaa tilaisuuden taman
kuvausvoiman saavuttamiseen yhdenmukaistamalla toonikan paluun temaattis-
savellajillisen paluun kanssa.

Pyrin my6s osoittamaan, ettd Schenker-analyyttisessa tulkinnassa ei ole kyse
subjektiivisesta mielivallasta tai rationaalisen argumentaation tuolla puolen ole-
vista “makuasioista” — ainakaan siind maarin kuin joskus ajatellaan.”® Olen edel-
la kayttanyt analyysin arviointiperusteena sitd, kuinka hyvin se vastaa musiikin

"mielekasta hahmotusta”. Vaikka musiikillinen hahmotus prosessina sisdltaa sub-
jektiivisia aineksia, voidaan hahmotukseen vaikuttavia seikkoja tarkastella objek-
tiivisesti, kuten esimerkin 1 kasittelyssd olen tehnyt." Sikali kun Schenker-analyysi

— tai yleisemmin harmonian ja ddanenkuljetuksen hierarkkinen (prolongatorinen)
analyysi — on mielekdstd, tdma perustuu uskoakseni siihen, ettd analyysin paljas-
tamilla rakenteilla on ldheinen yhteys séveltdjan (ja ymmartavan kuulijan) kogniti-
on kannalta merkittéaviin rakenteisiin. Ja sikali kun tillainen yhteys on [6ytynyt — ja
analyysi on onnistunut — tdma kognitiivinen merkittavyys yleensa ilmenee monia

3 Schenker-analyysin periaatteiden esittely ei ole timan artikkelin puitteissa
mahdollista, mutta pyrin mahdollisuuksien mukaan kirjoittamaan niin, etta ne-
kin, joiden kasitykset ndistd periaatteista ovat puutteelliset, pystyisivat ymmarta-
maddn tulkinnan mielen ja perusteet. Todettakoon kuitenkin aivan lyhyesti, etta
Schenker-analyysi tarkastelee harmoniaa ja danenkuljetusta hierarkkisesti mo-
nitasoisena ilmiond. Alemmilla tasoilla olevat elementit ovat "koristavia” ylem-
milld (eli syvemmilld) tasoilla oleviin ndhden. Schenker-analyyttisissa kaavioissa
hierarkkista asemaa osoittavat tavallisesti aika-arvoina kdytetyt symbolit: “puo-
linuotit” ovat ylemmalla rakenteellisella tasolla kuin "neljasosat”, jotka taas ovat
ylemmalla tasolla kuin pelkdt nuotinpddt. Usein samasta katkelmasta (tai kappa-
leesta) esitetddan useampia eri rakennetasoja kuvaavia kaavioita joko perdkkain
(kuten esimerkissa 3; nuoli osoittaa suunnan ylemmadlta eli pelkistyneemmalta
tasolta alempaan paiin) tai havainnollisesti allekkain (kuten esimerkissa 14). Suo-
menkieliseksi johdatukseksi Schenker-analyysiin ks. Suurpaa 1993.

™ Arvioinnissa ei pdastd vedenpitavadn todistukseen, mutta voidaan esitta tiet-
tya hahmotusta puoltavia tai vastustavia tekijoita Fred Lerdahlin ja Jay Jacken-
doffin (1983) "preference rule” -kasitteen mukaisesti. Lerdahlin ja Jackendoffin
prolongaatioteoria ei ole yhta kuvausvoimainen kuin schenkerildinen teoria,
mutta inspiroivaa siind on analyyttisten kriteerien pitemmadlle viety selkiytta-
minen. Schenker-analyysin piirissd vastaavaa ty6ta ei ole tehty; haaste olisikin
suuri, koska Schenker-analyysin suurempaan kuvausvoimaan liittyy myds suu-
rempi monimutkaisuus. Taman aihepiirin laajempi kasittely ei kuitenkaan ole
mahdollista tassd artikkelissani.
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eri "parametrejd” koskevissa musiikillisissa seikoissa ja savellyksellisissa ratkaisuis-
sa, jotka ilmentavat ja tukevat analyysin kuvaamaa hahmotusta. Taméan johdosta
on harhaanjohtavaa sanoa, kuten toisinaan tehddan, etta Schenker-analyysin ku-
vaamat rakenteet olisivat sellaista “piilostruktuuria”, jolla olisi vain etdinen yhteys
valittomaan musiikilliseen kokemukseen.'

9 Johdanto ja loppuratkaisu

Johdanto (t. 1-8) ja "loppuratkaisu” eli viimeinen teemaesiintyma (t. 82—87) si-
sdltavat sekd motiivis-temaattisen ettd tonaalis-harmonisen kehityskulun lahto-
kohdan ja paatepisteen. Johdantotaite esittelee motiivisia aineksia katkelmalli-
sesti ja kaukana cis-molli-pdasavellajin toonikasta. “Loppuratkaisu” taas sisaltda
viimeisen, kiteytyneimmadn teemaesiintyméan samoin kuin lopullisen saapumi-
sen cis-toonikalle.

9.1 Johdanto

Tonaalinen kehys

Vaikka johdantotaitteelle (t. 1-8) on leimallista haeskeleva, korostettua paa-
madrahakuisuutta vélttéava vaikutelma, sen selked ulkoinen jasentyminen auttaa
selvittdmaan myos harmonis-ddanenkuljetuksellisen rakenteen perusteita. Taite
jakautuu kolmeen vaiheeseen (ks. pelkistettyd partituuria esimerkissa 2a). Ensim-
maisessa vaiheessa (t. 1-2) huilut esittavat kolme repliikkid, jotka esittelevat osit-
tain tdytetyn kvintin motiivisen idun. Toinen vaihe (t. 3-6) alkaa samalla motii-
villa kuin ensimmadinen, mutta sitten seuraa ajallinen ja rekisterillinen laajentuma,
yleisvaikutelmana tietynlainen harhautuminen tai irtautuminen alussa esitellysta.
Kolmas vaihe (t. 7-8) ikdan kuin palaa pdivéjarjestykseen toistamalla alkutahtien
repliikit rekisterillisesti uudelleen jarjestettynd ylapiensekunti-transpositiona.

Johdantotaitteen harmonis-ddnenkuljetuksellisen sisallon ymmartamiseksi
on otettava huomioon myds tahdista 9 alkava, johtavaa teema-ajatusta enna-
koiva kayratorviaihe. Tdssd vaiheessa riittdd huomata, ettd tama kdayratorvimu-
siikki alkaa vahvalta a:lta (implisiittiseltd A-duurisoinnulta), seka se, ettd a—e-
kvintissa toistuu osan avaavan huiluaiheen raami-intervalli. Johdannon toisen ja
kolmannen vaiheen alussa kvintintdyttdmotiivi esiintyy gis- ja b-tasoisena (t. 3
ja 7). Ndin muodostuu toisiinsa rinnastuvista artikulatorisista tukipisteista a:ta
kromaattisesti kiertava savelsarja a—gis—b—a, kuten esimerkin 2 yldpuolelle on
laatikoiduin nuotinnimin merkitty. Timd antaa tarkedn saveltaso-organisaatiota
koskevan vihjeen: alustavasti savelsarja voidaan ajatella jonkinlaiseksi a:ta kier-
tavaksi kaksoissivusavelkuvioksi.

> Schenker-analyysin kuvaaman musiikillisen rakenteen kuultavuudesta ks.
my6s esim. Schachter 1999, 35 [alaotsikko "Analysis and Hearing”].

16 Koko osan kattava muotojdsennys on esitetty artikkelini luvun 3 alussa kaavios-
sa 1 (s. 24).
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Esimerkki 3.

Lisavalaistusta organisaatiolle antaa se, ettd johdannon kolme vaihetta ajau-
tuvat lopuksi dissonoiviin tilanteisiin, jotka suhteutuvat saidnnénmukaisesti seu-
raavan vaiheen alkuun. Ensimmadisen vaiheen lopussa, tahdin 2 alkupuoliskossa,
korostuu sellojen ja huilun vélinen intervalli a—g (joka toimii myos ajallisena raa-
mi-intervallina 1. vaiheen huilurepliikeille). Kromaattisessa savelluokka-avaruu-
dessa a ja g "ympadroivat” tulevaa gis-tasoa. Taman intervallin kdyttaytyminen
voidaan suhteuttaa perinteeseen tulkitsemalla g enharmonisesti fisis-saveleksi,
jolloin kyseessd on ylinousevan sekstin a—fisis purkaus implisiittiseen oktaaviin
gis—gis, kuten on havainnollistettu esimerkissa 2b (ks. myos pienikokoisia nuo-
tinnimia esimerkin 2a ylld)."”” Tdysin vastaava suhde vallitsee kolmannen vaiheen
(t. 7-8) ja ndin koko johdannon lopussa muodostuvan b-gis-intervallin ja kay-
ratorviaiheen a:n valilld (b esiintyy matalilla jousilla t. 7 ja ais-saveleksi merkit-
tyna toisella viululla t. 8). Hieman monimutkaisempi on toisen vaiheen (t. 3-6)
liitos sitd seuraavaan b:hen. B:td "ymparoivat” savelluokat h (= ces) ja a eivat
esiinny yhtaikaa, mutta kylldkin tahtien 5-6 rekisterillisena raami-intervallina (h
bassossa t. 5, a diskantissa t. 6). Koska tahdin 5 h/ces-bassoa korostaa sekd hy-
permetrinen vahvuus ettd asema bassoliikkeen kddnnepisteend, on luontevaa
kuulla sen sdilyvan hallitsevana bassosavelend tahdin 7 b:hen asti.

Rekisterillisesti yksinkertaistettu yhteenveto johdannon harmonisista tilan-
teista on nahtévissa esimerkissd 3d. Keskeistd on kromaattisen "ympdr6imisen”
merkitys niin kokonaisuudessa kuin paikallistasolla. Kokonaisuutta hallitsevaa a-
tasoa ympardivat gis- ja b-tasot, ja jalkimmaiset tuodaan musiikkiin paikallisten

"ylinousevien sekstien” kautta.

Vaikka olen pyrkinyt suhteuttamaan harmoniaa perinteeseen puhumalla

ylinousevista seksteistd, Sibeliuksen kdyttdmat sointumuodot ja purkaukset

7 Myos Murtomiki (1993, Example 31) tekee saman enharmonisen tulkinnan.
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Esimerkki 4.

poikkeavat perinteisista “maantieteellisistd” soinnuista (tahteja 5-6 hallitseva
ces—es—f-a on rakenteeltaan “ranskalainen”, mutta sekddn ei purkaudu perin-
teiseen tapaan dominantille). Taménkaltainen ylinousevien sekstisointujen laa-
jennettu kaytto on yleisemminkin Sibeliukselle — ja muille myohaisromantikoille
— ominaista.”® Rakenteellisesti painavin ndistd soinnuista on tahteja 7-8 hallit-
seva b—cis—e—gis, joka purkautuu kayratorviaiheen A-duurille. Tdama purkaus,
jolle on luonteenomaista kahden viliddnen pysyminen paikallaan, on esitetty
pelkistetysti esimerkissa 4a (vrt. myds esimerkki 3c)." Esimerkit 4b ja 4c ovat
ndytteitd kuudennesta sinfoniasta ja vahvistavat tdimédn purkaustyypin kuulu-
mista Sibeliuksen sanastoon. Esimerkissa 4b purkaustyyppi esiintyy pelkistetysti
pintatasolla, ja esimerkissd 4c on sama sointukulku dramatisoitu sijoittamalla
soinnut "teleskooppimaisesti” paallekkdin.?

Tahanastisessa kuvailussa on jatetty huomiotta yksi keskeinen tekija: osan
ensimmadinen bassosavel, tahtien 1-2 e. Siind missd a—gis—b—a:n muodostaman
"kaksoissivusavelkuvion” kolme viimeistd sévelta esiintyvdt bassossa kolmisoin-
tujen pohjaséavelind (t. 3, 7 ja 9), on ensimmdisen a:n sdestyksend a-molli-%4-
sointu. Perinteisessa harmoniassa %-sointu oletusarvoisesti vaatii purkausta,
tavallisimmin %;-sointuun, tassa siis lahinnd E-duurisointuun, a-mollin (tai -duu-
rin) dominanttisointuun. Tdimd purkaustendenssi valaisee myo6s tarkastelun alla
olevaa Sibelius-katkelmaa, vaikka %5-sointu ei sellaisenaan esiinnykaan. Tarkedn

'8 Perinteisissd “maantieteellisissd” soinnuissa ylinouseva seksti purkautuu V as-
teen pohjasdveltd edustavaan oktaaviin. Laajennetussa kaytdssd purkaussointu
voi olla toinen ja purkausoktaavi voi edustaa muita soinnun savelid. Nyt tarkas-
telluissa tapauksissa implisiittinen purkausoktaavi edustaa gis-molli-, b-molli- ja
A-duurisointujen pohjasavelid, mutta esimerkiksi Richard Straussin sinfonisessa
runossa Till Eulenspiegels lustige Streiche on tarkedssa osassa sointu b—des—e—gis,
jonka purkausoktaavi on F-duurisoinnun terssi. Tama purkaustyyppi esiintyy
myos Sibeliuksella, esimerkiksi neljannen sinfonian ensimmadisessd osassa tah-
dista 29 alkaen sekd myos Il tempo largon tahdeissa 16 ja 18.

9 Osan ensimmaiselle purkaustyypille, a—c—dis—fisis —> gis-molli [6ytyy vertai-
lukohtia 4. sinfonian toisen osan harjoituskirjainten C ja D vdlilta.

29 Esimerkin 6¢ kohdalla ei kuitenkaan voine puhua kirjaimellisesti "ylinouse-
vasta sekstistd”, koska ei ole mielekastd ajatella cis-saveltd edes hetkellisesti des-
saveleksi. Pohjalla on mollin perussédvelestd laskeva kromaattinen kulku, jossa
normaalinotaatio on juuri 8—47-47.
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danenkuljetuksellisen vihjeen antaa asteittain laskeva linja alun %-soinnun c-
sdvelesta tahdin 5 H :hon (ks. esimerkki 2). Linja jakautuu intervalleihin c-A
ja Gis—H,, mika voisi toimia %--kulun Ausfaltungina ("laskoksista avaamise-
na”).?" H:n asema poikkeaa kuitenkin tavanomaisesta %—3s-purkauksesta, silla
c:std alkanut linja jatkuu (cesiksi muuttuvan) h:n kautta tahdin 7 b:hen, jon-
ka asema musiikissa on selvasti h:ta painokkaampi. Diatonisen V%—33-kulun
asemesta harmonisen kulun pohjana onkin kromatisoitu versio Vé44—/ (mer-
kinnat suhteutettu tahdissa 9 saavutettavaan A-duuriin). Edelld tarkastellut a:ta
kromaattisesti "ympadroivat” gis ja b ovat ndin A-duurin kvinttialenteisen domi-
nantin terssin ja kvintin ”levitysté” (soinnunmurtoa).

Nama huomiot auttavat ymmartdmaan esimerkin 3 systemaattista, ylimmalta
hierarkkiselta tasolta lahtevaa harmonis-danenkuljetuksellisen rakenteen kuvaus-
ta. Rakenteen pohjana on A-duurin toonikalle johtava V%—55—I-kulku, schenke-
rildisittdin ilmaistuna Hilfskadenz.?? Hilfskadenz — eli joltain muulta harmonialta
pohjamuotoiselle toonikalle johtava rakenteellisesti itsendinen sointukulku — on
perusluonteeltaan johdattava ja sopii sen vuoksi hyvin johdantoon.? Tdssa osas-
sa johdattavuus on sikdli kaksinkertaista, ettd tahdissa 9 saavutettu A-duuri ei
vield ole lopullinen toonika, vaan tdlta edetdan myshemmin cis-molliin.

Esimerkki 3a ndyttda normaalin, diatonisen version V%4—54—I-Hilfskadenzista.
Kohdassa on myds esitetty, ettd sointukulun perustana on yld-danen ennakko-
savel (tdssd a), joka esiintyy ennen toonikaharmonian ilmaantumista. Alun yla-
ddnen a on siis johdannon kokonaisrakenteessa a-toonikan ennakkosavel, mutta
sdestdva %-sointu tekee siitd paikallisesti purkausta vaativan dissonanssin.* Esi-
merkki 3b on Sibeliuksen kromaattinen variantti, jossa véliddnen cis—h—a-linjan

21 Ausfaltung (engl. unfolding) muodostuu harmonisten intervallien toisiinsa rinnas-
tuvista horisontalisoinneista (murroista); ks. Schenker 1956; 1979, § 140 alkaen.
Olen kayttanyt Schenkerin terminologiasta saksankielisia nimityksia silloin kuin
vakiintuneita suomenkielisid nimityksid ei ole. Koska mydhempi Schenker-ana-
lyyttinen kirjallisuus on kuitenkin suureksi osaksi englanninkielistd, olen maininnut
myos englanninkielisid vastineita. Lahdeviitteet Schenkerin myohaiskauden paa-
teokseen Der freie Satz, joka ilmestyi alun perin vuonna 1935, olen tehnyt seka
vuoden 1956 saksankielisen toisen laitoksen ettd vuoden 1979 englanninkielisen
kaannoksen (Free Composition) perusteella kayttden pykdlien (§) ja nuottiesimerk-
kien (Fig.) numeroita, jotka vastaavat toisiaan ndissa laitoksissa. (Viimeisen viitteen
pitemmat kddannokset perustuvat saksankieliseen versioon [1956].)

22 Hilfskadenz-kasitteestd (engl. auxiliary cadence) ks. Schenker 1956; 1979,
§ 244 alkaen. My6s Laufer (1999a; 1999b) on kasitellyt ja kehitellyt tatd kasi-
tettd oivaltavasti sekd soveltanut sitd Sibeliuksen neljannen sinfonian ensi osan
analyysiin (Laufer 1999a).

2 Laufer (1999a, 136-137) on neljannen sinfonian ensi osan analyysin yhteydes-
sd kuvannut asiaa ndin: “Tunne on sellainen, ettd ldhdetaan liikkeelle jostakin
heikommin maarittyneestd paikasta ja edetddn kohti toonikan saavuttamista”
("The sense is that of starting at some less definite place and moving toward the
point of tonic arrival”).

2 Ajatus yla-ddnen alkusavelen ennakoivasta funktiosta on keskeinen myds Lau-
ferin (1999a, Example 9b—c; 1999b) kasitykselle Hilfskadenzista.



korvaa c—h—b-a. Tassd esimerkissa on ndytetty myos cis-sdvelen paikallinen en-
nakointi, joka taydentad kvinttialenteisen dominantin lisdsekstisoinnuksi Ve
Esimerkki 3c ndyttda kvinttialenteisen dominantin murron e-gis—b bassolinjas-
sa. B-savelen tulo bassoon kaantaa kvinttialenteisen dominantin ylinousevaksi
sekstisoinnuksi b—cis—e—gis. Esimerkki 3d etenee ndiden vaiheiden sisdiseen
rakenteeseen, ja esimerkki 3e antaa yksityiskohtaisemman kuvan johdannon
toisesta vaiheesta (t. 3—-6).

Esimerkin 3 kaaviot ovat rekisterillisesti yksinkertaistettuja. Todelliset rekis-
terit on esitetty esimerkissd 2b, joka myds muuten kuvaa tarkemmin joitakin
yksityiskohtia. Leimallinen piirre rekisterinkdytossa on se, etta ylinousevat seks-
tit eivat purkaudu oktaaviin eksplisiittisesti vaan “jadvat ilmaan” kunkin vaiheen
lopussa, minka jalkeen lahdetdan ikddn kuin uudestaan liikkeelle alarekisterin
purkaussoinnusta (implisiittiset purkausséavelet, tahdin 3 gis?, tahdin 7 b® ja tah-
din 9 a' on merkitty hakasulkuihin esimerkissa 2b). Tama heikentda purkausten
padmddrahakuisuuden tuntua ja vahvistaa johdannon "haeskelevaa” vaikutel-
maa. Toisaalta rekisterinkdytolld on myos rakennetta selkiyttavia tehtavia. Osan
kokonaisuuden kannalta tarkein yla-danten kiinnekohta on a'—gis'; nama séavelet
esiintyvat johdantotaitteen (t. 1-8) alussa ja lopussa. Tarkeitd ovat myds tdmén
kiinnekohdan yhteydet kahta oktaavia ylemmas (a* t. 6 ja gis® t. 8; ndmd savelet
eivét kuitenkaan ole suorassa danenkuljetussuhteessa, koska vilissa on implisiit-
tinen b)** sekd alemmas (Cis t. 3, Bt. 7 ja A t. 9; ks. my6s esimerkki 3e).

Mielenkiintoinen dominantin prolongaation kuulonvaraista merkitysta lujit-
tava yksityiskohta on e:n paluu matalimmaksi saveleksi taitteen lopussa (t. 7,;
ks. esimerkki 3d). Tamd e:n paluu kdantaa esimerkkiin 3c merkityn b—cis—e—gis-
soinnun takaisin V**°-soinnuksi, niin etta taitteen reaalisesti pattava sointu on
sama kuin esimerkissd 3b esitetyssa perusrakenteessa. Kyseessa ei ole varsinai-
nen rakenteellinen paluu: e ei syrjdyta b:td kolmannen vaiheen (t. 7-8) hallitse-
vana bassosdvelend. E:n rekisterillinen korkeus (tosiasiassa e') antaa sille ikdin
kuin etdadnnytetyn sdvyn verrattuna "tapahtumien paalinjaan”, B—A-aladanikul-
kuun (t. 7-9). Tahtien 7—8 e toimii kuitenkin erddnlaisena muistutuksena alun e:
std, bassosavelestd, joka perimmaiselld tasolla hallitsee koko johdantotaitetta.?
Muistutustehoa vahvistaa tahdissa 7 esiintyvd a-molli-%4-sointu: taitteen kaksi
viimeistd sointua esittavat "tiivistelman” koko taitteen pohjalla olevasta sointu-
kulusta (ks. esimerkit 2b ja 3d)!

Tahtien 1 ja 7 a-molli-%-sointujen vélinen yhteys ei selvastikdan ole danen-
kuljetuksellinen vaan assosiatiivinen (tahdin 7 %-sointu on sitd ymparoiviin

% Kuten timén artikkelin esimerkeistd 5 ja 6 on nihtavissa, sekd Murtomaki ettd
Laufer ndkevat a*- ja gis*-sdvelet suorassa ddnenkuljetusyhteydessa. Tama ajatus
tuntuu kuitenkin epdluontevalta, koska a viedadn tahtien 6 ja 7 rajalla bassoon
siirrettynd b:hen, joka kuulostaa selvasti a:ta vakaammalta ja ndin ollen a:n
purkaukselta.

% Esimerkissd 3d on tahtien 7-8 ala-ddnen e:n ajateltu syntyvan murtamalla
esimerkkiin 3¢ merkittyd b—cis—e—gis-sointua, jonka b-basso on vuorostaan pe-
raisin esimerkin 3b e-bassoisen V*"*°-soinnun murrosta. Nain “syvitaso” e-bas-
soineen (b) ikaan kuin kuultaa "vélitason” (c) lavitse “pintatasolle” (d).
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ndhden alisteinen). Se on esimerkki hierarkkiset rajat ylittavastd yhteydests,
joka vahvistaa ddnenkuljetusrakenteen "toimivuutta” itse tdhdn rakenteeseen
osallistumatta. Samankaltainen mutta ajallisten suhteiden osalta vastakkainen
suhde vallitsee tahdin 1 jalkipuoliskon ja tahdin 3 gis-mollisointujen valilld. Siind
missd tahdin 7 a-molli-¢-sointu toimii “muistutuksena” osan alusta, tahdin 1
paikallinen gis-mollisointu “valmistaa korvaa” tahdin 3 painokkaammalle gis-
mollille. Tallaisiin hierarkkiset rajat ylittaviin assosiaatioihin palaan jaksossa 4.
Esimerkissd 3 kuvatun danenkuljetusrakenteen yhteys vilittomaan havain-
toon on monessa suhteessa helposti miellettavissa. Esimerkissa 3c esitetty basso-
murto vastaa ulkonaisen jasennyksen kolmea vaihetta. Ensimmadinen ja kolmas
vaihe ovat rakenteellisesti ensisijaisia, mikd vastaa "pdivdjdrjestykseen paluun”
tunnetta toisen vaiheen “harhailun” jdlkeen. Kahden ensimmaisen vaiheen si-
salla on rakenteellisesti ensisijaiseksi katsottu avaussointu (a-molli-% t. 1 ja gis-
molli t. 3), kun taas kolmannessa vaiheessa on pdatossointu (b—cis—e—gis) en-
sisijainen. Tata tulkintaa painopisteen muutoksesta tukee paitsi tdmén soinnun
ajallinen sijainti taitteen kokonaisuuden paétepisteessa (t. 8), myds sen saama
ulkonainen korostus (kestollinen ja rekisterillinen). Kokonaisuudelle leimallista
on tietynasteinen selkeneminen kayratorviaiheeseen tultaessa. Avaus esittelee
tarkedn a-tason, mutta dissonoivassa, epdvakaassa yhteydessd. Kayratorviaihe
sijoittaa a:n "oikeaan” konsonoivaan yhteyteen (mutta selkeneminen on sikali
suhteellista, ettd edessa on viela matka osan varsinaiselle toonikalle).

Vertailuja

Murtomden ja Lauferin tulkinnat havainnollistavat ndistd analyyseista edel-
la esittamidni yleisid luonnehdintoja. Murtomden (1993, Example 31) analyysi,
joka on esitetty esimerkissa 5, sisaltdd monia osuvia huomioita mutta jattaa ra-
kenteen jasentelyn osittain epaselvéksi. Esimerkiksi alarekisterin pitkalla palkilla
merkitty asteittainen lasku esittad monia danenkuljetuksellisia suhteita, joita on
kasitelty edelld. Kaaviosta ilmenee my6s a-mollin ja A-duurin (vi ja VI) kehysta-
va merkitys sekd a-molli-%-soinnun paluu. Rakenteelliset suhteet jadvat kuiten-
kin selvittdmatta muun muassa dsken mainitun palkin sisdisen jasennyksen ja
painotuksen osalta. Myds roomalaiset numerot V ja i ovat merkitykseltaan ky-
seenalaisia.?” Jos kyseessa on VI asteen prolongaatio, kuten laajat dantenvaihtoa
kuvaavat "henkselit” tuntuisivat osoittavan, kyseessa eivét voi olla varsinaiset
funktionaaliset dominantti ja toonika. Luultavasti Murtomaki viittaa nailld mer-
kinnoilld hierarkkisten rajojen yli meneviin assosiaatioihin myéhemmin saapu-
viin V ja | asteeseen. Tallaiset huomiot ovat oikeutettuja ja merkittavia mutta
eivat selvitd sointujen funktiota A-duuri-soinnun prolongaatiossa.

Lauferin analyysi, jonka yksi rakennetaso on esitetty esimerkissa 6 (Laufer
2000, Ex. 2-2), on puolestaan loppuun asti jasennelty ja sisdisesti johdonmu-
kainen mutta ei kuvaa musiikkia uskottavasti. Toisin kuin Murtomaki ja tdméan
kirjoittaja, Laufer ei nde a-tasoa rakenteen keskeisend tekijand, vaan hanen

¥ Murtomiki (1993) noudattaa kadytintdd, jonka mukaan mollisoinnut merki-
tadan pienilld roomalaisilla numeroilla, joten gis-mollisoinnun pitdisi oikeastaan
olla v eika V.



Murtoméen analyysi

Esimerkki 5.

Lauferin analyysi
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Esimerkki 6.

tulkinnassaan alun a on paikallinen appoggiatura gis:lle ja kdyratorviaiheen a
taas kromaattinen lomasdvel. A:n asemesta rakenne lepadisi paasavellajin do-
minantin (t. 3) ja toonikan (t. 5, 11) varassa.?® Onko Lauferin ja tdssa esitetyn
analyysin valisissad eroissa kyse tulkinnanvaraisista seikoista? Esittaakoé kumpikin
jonkin oikeutetun ndkokulman musiikkiin? Uskoakseni ei. Musiikin tarkastelu
ei juuri millddn tavalla tue Lauferin ajatusta cis-toonikan hallitsevasta merki-
tyksestd johdannossa. Lauferin tulkinnan perusteella tahdin 5 h — hyvin ko-
rosteinen sdvel rytmin, metrin ja bassoliikkeen suunnanmuutoksen johdosta
— olisi eradnlainen alapuolinen appoggiatura sita seuraavalle, asteikkokulun osa-
na olevalle metrisesti heikolle cis-"toonikalle”. Appoggiatura-funktio, korollisen
savelen rakenteellinen alisteisuus, vaatisi kuitenkin paljon selkeampéaa savelten
tendensseihin perustuvaa tukea. Ylospdin purkautuva ylentiméton 7. aste on
perinteisen tonaalisuuden kannalta mahdoton funktio, eika Sibelius ole luonut

28 Siihen ndhden, ettd Laufer on muualla kisitellyt Hilfskadenzia teoreettiselta
kannalta (Laufer 1999a; 1999b) ja jopa soveltanut sitd Sibeliuksen neljannen sin-
fonian ensi osaan, on yllattavaa, etta han tassa tapauksessa ndkee nain heikoilla
perusteilla toonikan vallitsevan jo musiikin alkuvaiheissa.
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sellaista ei-perinteistd kontekstia, joka selkiyttdisi tallaisen funktion.? Sita pait-
si jos tahdin 5 cis ajatellaan rakenteellisesti ensisijaiseksi h:hon nahden, tama
mitdtoi tahtien 5 ja 7 vilisen, selvasti kuuluvilla olevan h(ces)—b-yhteyden, joka
asettuu luontevasti osaksi véliddnilinjaa c—h—b-a (ks. esimerkit 2 ja 3). Lauferin
toisen cis-"toonikan” (t. 11) laita ei ole sen paremmin, koska sitd ei esiinny mu-
siikissa lainkaan, eivdtka perusteet implisiittisen Cis-sdvelen tulkitsemiseksi ole
laheskaan riittavat.*

Voi olla paikallaan vield korostaa, ettd tarkeimmadt vihjeet johdannon harmo-
nis-aanenkuljetuksellisen rakenteen selvittamiseksi on edelld saatu pintatason
tarkastelusta. Késittelyni ldhtokohtana olivat ulkonainen jasentyminen kolmeen
vaiheeseen seka se sdidnnonmukaisuus, joka paljastuu ndiden vaiheiden alku- ja
padtepisteiden harmonisia tilanteita tarkastelemalla. Erityisen keskeinen, joh-
dannon lopun (t. 8) harmonista funktiota valaiseva havainto on se, etta harmo-
nia (b—cis—e—gis) suhteutuu tulevan kayratorviaiheen A-duurisointuun samal-
la lailla kuin tahdin 2 alkupuoliskon sointu (a—c—dis—fisis, ilman basson e:td)
sitd seuraavaan gis-molliin. Tam& analogia on selkedsti musiikissa esilld; sita
vahvistavat myos aiheenkadsittelylliset seikat: tahdit 7-8 ovat tahtien 1-2 muun-
nettu kertaus pientd sekuntia ylempana ja mys tahdin 9 kdyratorviaiheen alku
a—e—fis—cis suhteutuu sekuntisuhteisesti tahdin 3 klarinettisoolon gis—dis—e—h-
runkoon.’’ Tdmd analogia jda ottamatta huomioon Murtomden ja Lauferin ana-
lyyseissd, joissa tahdin 8 harmoniaa pyritadn selittdmaan cis-molli-"toonikan”
pohjalta. Tama on yleisesti keskeista analyysistrategioita ajatellen: tie "syvara-
kenteen” hahmottamiseen kdy “pintarakenteeseen” pureutumisen kautta.

29 Myoskaan Laufer ei ilmeisesti jossain mielessd koe tahdin 5 cis-sdveltd vah-
vaksi, mihin viittaa hanen kommenttinsa "C# ei vield voimakkaasti painottunut”
("C# not yet strongly emphasized”).

30 Tallaisista perusteista ks. erityisesti Rothstein 1991. Lyhyesti sanottuna impli-
koitujen savelten analyyttinen oikeutus perustuu siihen, etta ne (1) kuuluvat har-
moniaan tai Rothsteinin kdsittein sanottuna “imaginaariseen kenraalibassoon” ja
(2) taydentavat melodisia arkkityyppejd. Esimerkissa 2b hakasuluissa esittamani
savelet (1) selvasti kuuluvat harmoniaan todellisten sdvelten oktaavikertauksina
ja (2) taydentavat tendenssisavelten purkauksia ja lomasavelkulkuja. Lauferin Cis
tahdissa 11 ei selvastikdan tayta ehtoa (1): ei ole mitddn perusteita olettaa, etta
cis kuuluisi harmoniaan, vieldpd sen bassona. Laufer lienee tehnyt tulkintansa
ehtoon (2) liittyvin perustein; implisiittinen Cis toimii hanen tulkinnassaan lahto-
pisteend basson melodiselle liikkeelle, joka etenee tahdin 12 c:n kautta h:hon ja
a:han (Laufer 2000, Ex. 3). Kuten osoitan esimerkeissd 9 ja 10, bassoliikkeiden
tulkinta ei kuitenkaan edellyta tallaista implisiittista cis-savelta.

31 James Hepokosken (1993; 2001) rotaatio-termid kayttden voisi sanoa, ettd
johdannon kolmas vaihe (t. 7-8) pyrkii aloittamaan alkuun (t. 1-2) suhteutu-
van rotaation, mitd korostaa jatkojen (t. 3 ja 9) vastaavuus. Rotaatioperiaatteen
kuitenkin rikkoo tahtien 8 ja 9 vidlinen kesuura, joka erottaa johdannon (t. 1-8)
omaksi, rakenteeltaan kahdenpuoliseksi taitteekseen.



"Atonaalisia” tendenssejd

Olen selvittanyt johdantotaitteen rakennetta tonaalisen kehyksen pohjalta
ja korostanut téta rakennetta tukevien vihjeiden selkeytta. Ovatko puheet "ato-
naalisista” tendensseistd tai tonaalisuuden hamdartymisesta siis vadrilla jaljilla?
Eivat suinkaan. Vihjeet ovat selkedt, kun taitetta tarkastellaan ikdan kuin ylhaal-
tapdin tai retrospektiivisesti, mutta reaaliaikaisessa kuuntelukokemuksessa pai-
kalliset harmoniset tilanteet eivét heti paljasta sitd rakenteellista asemaa, johon
ne lopulta asettuvat, vaan antavat osittain "hdmaria” ja harhaanjohtaviakin vih-
jeitd.*? Tahdin 9 kayratorviaiheen A-duuri kuulostaa mielekkdaltd paamaaralta
edeltaville haeskelulle, mutta tdmd padmaara ei ole haeskelun vaiheiden aika-
na kirkkaasti nakyvissd. Savelkielen "hdmartyminen” diatoniseen perusmalliin
verrattuna kdy hyvin ilmi edettdessd esimerkistd 3a esimerkkeihin 3d ja 3e ja
tasta edelleen musiikin pintaan (ks. esimerkki 2). Eri rakennetasojen kromatiik-
ka ja enharmoniikka vievat paikalliset tilanteet kauas a-keskeisestd tonaalisuu-
desta. Paikallinen savellajituntu ei vakiinnu selvasti mihinkaan savellajiin ennen
kéyratorviaiheen yksikasitteista A-duuria.® (Tama kohta merkitsee suhteellista
selkenemista kolmessakin mielessa: teemahahmon tunnustelijana, paikallisena
toonikana ja tonaalisuuden vahvistajana.)

Kromatiikan tonaalisuutta hamartévaa vaikutusta korostaa se, ettd ylinouse-
vien sekstisointujen tonaaliset yhteydet poikkeavat perinteisistd “maantieteelli-
sistd”. Purkaukset eivat ole silld tavoin ennalta arvattavissa kuin vanhemmassa
musiikissa (kuten wienildisklassikoilla), jossa ylinousevat sekstisoinnut ankkuroi-
tuvat sadannéllisesti dominantin yhteyteen tatd intensifioiden — ja ndin pikem-
min vahvistavat kuin heikentavét tonaliteetin tuntua.

Myés enharmoniikalla on tarked sija tarkastelemassani musiikissa. Talld en
tarkoita sitd, ettd Sibeliuksen notaatio on toisinaan ristiriidassa siavelen funk-
tion kanssa — seikka, jota olen analyyttisissa kaavioissa osittain "korjannut”. Sen
sijaan musiikissa on paljon olennaista enharmoniikkaa, kaksiselitteisyyttd, jota
ei voi poistaa nuotinnuksellisin keinoin. Esimerkiksi tahdin 5 h-basso on taak-

32 Schenker-analyysin perusluontoisena piirteend on retrospektiivinen nikokul-
ma musiikkiin. Se kuvaa sitd, minkd aseman savelet ja soinnut lopulta saavat,
pikemmin kuin sitd, minkdlaiselta niiden funktio alun alkaen vaikuttaa. Nama
eivat aina mene yksiin: musiikin dramatiikassa on paljonkin tarkoituksellista
"hamadystd”, ja myos ndma ilmi6t ansaitsevat tulla kuvatuksi. (Tahan liittyy esi-
merkiksi tuttu harhalopukkeen kasite, jonka ajatuksena on "harhauttaa” kuulija
luulemaan, ettd tulossa on V-1.)

33 Musiikissa voidaan kuulla "harhaanjohtavia” paikallisia savellajillisia viittauksia
ja haivahdyksia. Esimerkiksi tahdista 4 tahdin 5 alkuun johtava kulku voitaisiin
analysoida c-mollissa suunnilleen IVE-IVA3A-V44-112-VII¥, vaikka c-mollilla ei
laajempien yhteyksien kannalta ole erityista merkitysta. On kuitenkin mielenkiin-
toista, ettd sama kulku on tahdeissa 30-31 transponoitu puoliaskelta ylemmaksi,
mikd osaltaan liittyy paasavellajin, cis-mollin, vakiinnuttamiseen. (Kummassakin
kohdassa on enharmonisesti omituiselta tuntuvaa notaatiota; esimerkiksi tah-
din 4 gis?, ais® ja his® olisivat "c-molli-ympdristossd” luontevammin as?, b* ja c’.
Toisaalta on mahdollista, etta Sibelius on gis*-savelelld tahtonut viitata gis-tason
tarkedan merkitykseen laajemmissa yhteyksissa; vrt. esimerkki 2.)
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sepdin suhteutettuna gis-mollisoinnun terssi, siis aidosti h, mutta eteenpdin suh-
teutettuna b:lle purkautuvan ylinousevan sekstisoinnun basso, siis ces (ks. esi-
merkit 2b ja 3d). Jo ensimmaisissa huilurepliikeissa on sévelten enharmonisessa
identiteetissd hdilyvyytta. Toisen repliikin kaksi korkeinta saveltd on luontevaa
kuulla gis-saveleen suhteutettuina dis- ja fisis-saveliksi. Kolmannessa repliikissa
taas samat sdvelkorkeudet vaikuttaisivat esiintyvan c-mollisoinnun terssina ja
kvinttind, siis es- ja g-sdvelind. Esimerkkeihin 2b ja 3d olen merkinnyt edellisen
tulkinnan, koska ne vastaavat jatkon kannalta merkityksellista funktiota. Kro-
matiikan ja enharmonisen hailyvyyden johdosta Sibelius paikoitellen lahestyy
tilannetta, jossa 12-sdvelista asteikkoa kdytetddn vapaasti materiaalina, ilman
ettd savelet olisivat yksikdsitteisesti suhteutettavissa johonkin diatoniseen lah-
teeseen. Ndissd kohdin savelvalintaa sadtelee pikemminkin motiivinen yhden-
mukaisuus kuin séavellajisuus; ndihin “schonbergildisiin” tendensseihin viittasin
artikkelini alussa. Johdannon alussa diatoninen, paikallisesti a-molliin liittyva
perusta ilmenee a-molli-%-sointua laajentavassa danenvaihtokuviossa (yld-aani
a—gis—c, validani c—h—a; ks. "henkseleita” esimerkeissa 2b ja 3d), mutta muilta
osin huilurepliikit liittyvat a-, gis- ja c-sdveliin saman motiivisen hahmon sdilyt-
taen, selkedsti mihinkaan savellajiin ankkuroitumatta.*

Kaikkien niiden piirteiden — sekd myos rekisterinkdyton — johdosta johdan-
totaitteen luonne on ddrimmaisen haeskeleva, toisin kuin Hilfskadenzin dia-
tonisessa perusmallissa (ks. esimerkki 3a), jossa johdattavuus on luonteeltaan
padamadrétietoista. Pdamadarien alleviivaamattomuuden periaatteella on tarkea
merkitys myos muualla osassa, silloinkin kun kromatiikka ja enharmoniikka ei-
vat ole yhta keskeisessa roolissa.

2.9 Loppuratkaisu

Viimeinen teemaesiintyma (t. 82-87) ldhtee liikkeelle tilanteessa, jota edeltaa
osan vahvin, yksiselitteisin ja perinteisin kadenssi: edellisen temaattisen taitteen
padttava taydellinen kokolopuke gis-dominantille (t. 73; ks. yksinkertaistettua
partituuria esimerkissd 7a). Valiin tuleva vaihe (t. 73-81) selvasti prolongoi tata
dominanttia, kun taas viimeinen teemaesiintymd saa aikaan paluun toonikal-
le.*> Keskeinen analyyttinen haaste on selvittdd, miten tdma paluu tapahtuu.
Kuten koko osa, myds viimeinen teemaesiintyma alkaa %4-soinnulta.*® Kuten
esimerkistd Ta on kdynyt ilmi, Laufer katsoo tahdin 82 cis-molli-%-soinnun jo
edustavan toonikaa, joka mydhemmin muuntautuu sekstisoinnuksi (t. 84) ja
pohjamuotoiseksi; myds Murtomaki (1993, Example 38) nayttdad kannattavan

34 Kromatiikan ja enharmoniikan lisiksi tonaalisuutta hamartaviksi tekijoiksi on
ndhty sellaisten ei-diatonisten kokoelmien kuin kokosavel- ja oktatonisen astei-
kon kaytto (esim. Howell 1989; Murtomaki 1993; Antokoletz 2001).

35 Kuten esimerkistd 1a ilmenee, myds Laufer tulkitsee tahtien 73-81 prolongoi-
van dominanttia.

3¢ Tarkkaan ottaen yhteissointina on pelkka kvartti; seksti on tahdin 82 alussa
implisiittinen mutta esiintyy sitten cis-mollisointua murtavassa melodiassa.
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Esimerkki 7.

tdmadnkaltaista tulkintaa.”” Tulkinnassa on kuitenkin kaksi ongelmaa. Ensimmai-
nen liittyy %-soinnun oletusarvoiseen funktioon. Jos dominanttisointua (t. 73)
seuraa dominanttibassoinen %-sointu (t. 82), normaali perinteisen harmonia-
kdytannon mukainen tulkinta téstd ei ole funktionaalisen asteen vaihtuminen
V:sta I:ksi vaan %-%-validanililke V asteen padlld. Toista ongelmaa on jo kasi-
telty esimerkin 1 yhteydessa: tahdin 85 pohjamuotoinen ”1” jad lukuisten mu-
siikillisten seikkojen johdosta savyltddn ohimeneviksi tapahtumaksi tahdin 86
A-duuriin verrattuna. Tdhan voidaan lisatd, ettd A-duurisointua seuraava soin-
tukulku a—dis—e-bassolinjoineen kuulostaa paljon painokkaammalta, kuin mita
Lauferin analyysi antaisi ymmartad; sen mukaanhan kyseessa olisi pelkastdéan
varsinaisen harmonisen paluun jalkeen tuleva liite.*

Parempaan analyyttiseen kuvaan padstdan, kun tassakin — johdannon ta-
voin — tulkitaan %-sointu perinteisen oletusarvon mukaan dominantin paalli-

%7 Ei ehkd ole taysin selvag, viittaako roomalainen | Murtoméen nuottiesimerkin
164 —° -numeroinnissa funktionaaliseen | asteeseen, mutta ainakaan esimerkista
tai tekstista ei ilmene muutakaan tulkintavaihtoehtoa.

% Monia aiempia kommentoijia seuraten Murtomaki (1993, 116) kiinnitt&a teks-
tissddn huomiota tahdin 86 A-duurisointuun, titd edeltdvain "autenttiseen lo-
pukkeeseen” ja seuraavaan a—dis-tritonukseen muttei selvennd naiden asemaa
harmonis-aanenkuljetuksellisessa rakenteessa.
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seksi dissonanssiksi. Vaikka itse teemaesiintymd on toonikatasolla cis-mollissa,
harmonisessa rakenteessa toonika saavutetaan vasta esiintyman sisalla. Temaat-
tinen paluu on eriytetty tonaalis-harmonisesta paluusta dramaattisen jannitteen
kasvattamiseksi — menettely, jossa Sibelius liittyy monien aiempien tonaalisten
mestarien perinteeseen.*

Harmonisen rakenteen tulkintaan saadaan tassa (kuten yleensdkin) selkeim-
miét vihjeet bassolinjasta. Tahtien 82—-84 vahvat iskut muodostavat asteittaisen
linjan gis—fis—e (ks. esimerkit 7a—b). E-basso hallitsee vuorostaan tahdeissa 84—
85 ja kohdistaa vélidominanttisesti liilkkeen tahdin 86 a:lle. Bassolinjan pelkis-
tetty runko on ndin gis—e—a, arkkityyppinen tapa edetd astetta ylemmaksi: ters-
si alas, kvartti ylos. Schenker-analyysin tavanomainen tulkinta télle tilanteelle
on se, ettd e on syvemmalld tasolla gis-basson ylapuolinen seksti. Tadhdn syvem-
malla tasolla hallitsevaan gis-bassoon suhteutettuna A-duurin validominantti on
“s-sointu, kuten esimerkin 7c pelkistyksessd on havainnollistettu. Teemaesiin-
tymadn alun %-sointu asettuu sivusoinnuksi tahdin 73 gis-mollikolmisoinnun ja
mainitun %s-soinnun vdliin. Tahdin 86 painokas a-dis-tritonus (fff) vuorostaan
palauttaa dominantin #3-muotoisena, minka jalkeen seuraa toonika, ensin seks-
tisointuna (t. 87) ja jalkikateen pohjamuotoisena (t. 88).

Tulkinta antaa tahdin 86 A-duurisoinnulle painoarvon, joka tekee oikeut-
ta sen painokkuudelle musiikin "mielekkdassa hahmotuksessa”, liittamalla sen
suoralla dédnenkuljetusyhteydelld tahdin 73 vahvaan gis-dominanttiin. Tata yh-
teytta vahvistaa esimerkissd 7a hakasin merkitty melodis-motiivinen rinnastus,
joka samalla selkiyttdad yld-déanen danenkuljetusta.®® Tahtien 72-73 kadenssin
laskeva aihe palaa teemaesiintyman sekvensaalisessa huipentumassa (t. 84-86),
jossa sen viimeisen esiintyman cis-ldhtosavel yhdistyy alaspdiselld asteliikkeella
kadenssin dis-ldhtosaveleen. Synkopoitu forzato auttaa tata viimeistd esiintymaa
ja cis-saveltd erottumaan.” Nama dis ja cis toimivat yld-dédnen kontrapunktina
aladdnen gis—a-kululle, mistd danenkuljetus etenee V4i-soinnun his-saveleen,
tuloksena esimerkkiin 7c palkein merkitty yla-aanilinja dis—cis—his. (Esimerkissa
7b on palkkiin yhdistetty myos cis-saveltd edeltava kromaattisesti modifioitu si-
vusdvelkulku dis—e—d, jonka tarkempi asema selvida esimerkistd 7c; alaspdisten
varsien palkitus esimerkissd 7b nayttda rinnakkaistersseissa kulkevan valigani-
linjan.)

Naiden elementtien lisaksi on melodisille tapahtumille tarked merkitys gis-
savelelld, teemaesiintyman lakisévelelld. Rakenteelliselta asemaltaan gis on pei-
tesadvel, kiinnekohtana toimiva korkea sével, jonka alla rakenteellisesti ratkaiseva
like tapahtuu.*? Sen peittava vaikutus tuntuu myos tahdissa 87, jossa puoli-
nuotein merkitty rakenteellinen yld-déni saavuttaa lopullisesti toonikasavelen

39 Ks. esim. Smith 1995. Klassinen esimerkki on Beethovenin Appassionata-
sonaatin ensiosa, jossa padteema palaa kertausjakson alussa dominantin paalla
tahdissa 136 ja toonikan paluu on lykatty tahtiin 152.

40 Lisaksi ndiden kohtien rinnastumista vahvistavat kdyratorvien pitkat d4net do-
minanttisavelelld tahdissa 73 ja toonikasavelelld tahdista 87 eteenpdin.

41 Kuuntelemalla perakkain tahdit 72-73 ja 86—87 saa havainnollisen kasityksen,
miten jalkimmadinen toimii jatkona edelliselle.



(1; rakenteellisen yli-aanen laajempaan kasittelyyn palaan tuonnempana). 1:n
hallitseva asema selkiytetdan vasta jalkikateen, tahdista 88 alkaen, samalla kun
bassoon saapuu toonikasoinnun pohjasavel.

Yla-aanitapahtumien rekisterinkdyttd ansaitsee erityistd huomiota. Raken-
teellisesti ensisijainen, "obligatorinen” rekisteri liittyy dis'—cis'-kulkuun.** Toi-
saalta teemahahmolle on olennaista pyrkimys yldrekisteriin, erityisesti gis*-pei-
tesdveleen.** Teema-aiheen kolmintaminen (mikd on esimerkissa 7a ndytetty
vain alun osalta) auttaa yhdistamadn nama kaksi rekisterillista kerrosta: vaikka
ylin kaksinnus (viulut) saavuttaa tahdissa 84 oktaavissa gis’-peitesdvelen, alin
kaksinnus (sellot) esittdd seuraavien tahtien rakenteellisesti tarkeisiin kulkuihin
osallistuvat savelet myos "oikeassa”, analyyttisiin esimerkkeihin (7b ja 7c) mer-
kityssa rekisterissa.

Perinteisesta harmonisesta kdytannosta radikaalisti poikkeaa se, ettd lopul-
lista paluuta dominantilta toonikalle ei vahvisteta normaalilla V-I-kadenssilla.
Harmonisessa rungossa soinnut esiintyvédt pohjamuotoisina, mutta pintatasol-
la (t. 86—87) sointusiirtymd toteutetaan kadnnoksin (V44—1°), mikd — yhdessa
gis-peitesdvelen kanssa — ratkaisevasti laimentaa kadenssivaikutelmaa. Vaiku-
telmana ei ole madrdtietoinen eteneminen V-I-kadenssiin, vaan pyrkimykset
tuntuvat pikemminkin suuntautuvan tahdin 86 A-duurisointuun, jota seuraa
kurkotus ylospdin a—dis—e. Toonika ilmaantuu jalkikdteen (t. 88) pikemminkin
tapahtuneena tosiasiana kuin aktiivisesti haettuna paamadrana.

Esimerkki 8 havainnollistaa tata rakenteen erityispiirretta ja sen motiivista
merkitystd. Esimerkki 8a ndyttda traditionaalisen mahdollisuuden, jossa A-duu-
risointu toimii sivusointuna mollimuotoisen tonikalisoidun dominantin ja “taval-
lisen” dominanttitehoisen V’-soinnun valissa.* Esimerkki 8b nayttdaa Sibeliuk-
sen variantin. Basson a muuttuu epatdydelliseksi sivusdveleksi (eps),*® joka ei
palaa ldhtokohtaansa vaan "kurkottaa ylospdin” (gis palaa ylemmadssa rekiste-

42 pejtesdvel on kadnnds Schenkerin termistd Deckton (engl. cover tone). Schen-
ker (1956; 1979, §267) kdyttaa sita huomiota keradvastd toonikasoinnun kvintistd,

joka “peittaa” sen alla tapahtuvaa rakenteellisesti ensisijaista 321 -terssi-Ur-

liniea. Oma kayttoni on tdsta sikdli laajennettu, ettd rakenteellisesti ensisijaisena

yla aamllnjana (Urliniena) on, kuten tuonnempana perustelen, kvinttilasku 5 -4 —

3-217. Tassd tapauksessa kvintti siis kuuluu Urlinieen mutta jaa “peittimain”
sen mychempid vaiheita.

* Obligatorinen rekisteri on kddnnos Schenkerin (1956; 1979, §8) kisitteestd
Obligate Lage, englanniksi obligatory register.

# Tamd pyrkimys kohti gis*-sdveltd on yhtend johtoajatuksena Lauferin (2000)
analyysissa.

4 Tonikalisointi on kaannos termistd Tonikalisierung (engl. tonicization). Silld tar-
koitetaan kaikkia niita erilaajuisia ilmioitd, joissa jokin muu aste kuin (padsavel-
lajin) toonika kuulostaa paikallisesti toonikalta (modulaation, vélidominanttien
jne. johdosta).

6 Epdtdydellinen sivusével (engl. incomplete neighbor) on kenties hieman ku-
vaavampi nimitys ilmi6lle, josta on meilld vanhastaan kaytetty nimitysta “vaih-
tosdvel”.
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Dominantin paluu 4/3-muotoisena poistaa normaalin
kadenssivaikutelman ja tekee a:sta epitiydellisen,
"ylos hyppaavan" sivusdvelen samaan tapaan kuin
teema-aiheessa.

Esimerkki 8.

rissd). Esimerkki myos vertaa bassolinjaa johtavan teema-ajatuksen alkumotii-
viin (cis—gis—a—e), jossa a:lla on samankaltainen "ylos kurkottavan” sivusévelen
funktio ja retorinen merkitys.”” Laajan jannevdlin bassolinjaa (cis—gis—a—dis—e)
voikin pitad tdman motiivin laajentumana.*

Ottamalla tahdin 86 A-duurisointuun johtavan kohdistuksen huomioon ana-
lyysissa olemme paitsi saavuttaneet tapahtumien painoarvoa paremmin vastaa-
van kuvan harmonis-aanenkuljetuksellisesta rakenteesta, myds syventéneet ku-
vaamme motiivisesta organisaatiosta. A-tason erityinen rooli eri rakennetasoilla
on osan huomiota heréttavimpia piirteitd, ja sitd voidaan yrittaa tulkita myos
hermeneuttisesti. A:n ja siihen liittyvan ylospdisen pyrkimyksen voinee tulkita
jonkinlaiseksi valon tai toivon symboliksi — "toivon symboli” kuvaa hyvin myos
edelld tarkasteltua A-tasolta ldhtevaa kdyratorviaihetta — jota vasten cis-mollito-
naliteetti nayttdytyy vdistamattomana kohtalona, kenties kuolemana.*’

3 Kokonaiskuva

Millaiseen kokonaisuuteen edellda analysoidut osan alku ja loppu asettuvat?
Kdytdnnon syistd jaan osan taitteisiin seuraavan kaavion (kaavio 1) esittamalld
tavalla. T-kirjaimella merkityt taitteet sisaltavat versioita johtavasta temaattises-

*7 Yksi pintatason esimerkki on myés tahdin 83 lopun basso-a, joka on esimer-
kissa 7b tulkittu bassoon siirretyksi valiadneksi.

* Myds Murtomiki (1993, 116) panee merkille tahdin 86 A-duurisoinnun ja tee-
man motiivin a:n vdlisen yhteyden: "A-duurisavellaji on tietysti erittdin sovelias
juhlistamaan teemaa, ja a on tietysti ollut teeman kiinnostavin savel [- -]".

9 Sinfonian paasavellajin toonikana a-tasolla on myds osan ulkopuolelle viittaa-
vaa merkitystd. Ja kuten tunnettua, partituurissa on paljon seikkoja, jotka koros-
tavat Ill osan cis-mollin ja IV osan A-duurin vélistd liitosta. Tassa yhteydessa en
kuitenkaan yritd laajentaa hermeneuttista tarkastelua osien valisiin suhteisiin.



ta aiheesta. V-kirjaimella merkityt ovat véliin, samoin kuin alkuun ja loppuun,
tulevaa materiaalia. V-taitteet ovat motiivisesti laheistd sukua toisilleen; huilun
osan alussa esittdma motiivi saa erilaisissa rytmisissa hahmoissa tarkedn roo-
lin. Kaaviosta ilmenee myos taitteiden ryhmitys kahteen laajempaan jaksoon.>°
Taman ryhmityksen pohjana on sekd tonaalis-harmoninen ettd temaattinen
tapahtumainkulku: “pddjakson” ensimmadisessa taitteessa, T, (t. 39-53), cis-
molli-toonika on saavutettu aikaisempaa tukevammin, ja teeman hahmo on
ratkaisevasti selkiytynyt savyltdan tunnusteleviin ja kestoltaan vaatimattomiin
T,- ja T -taitteisiin ndhden. Myos V-materiaali saa uuden, vakaamman ja staat-
tisemman ilmeen "pddjakson” taitteissa V, ja V,, joskin vdliin tuleva V, luo viela
silméayksen johdannon maailmaan ennen loppuratkaisua.”’

Johdattava jakso Padjakso

V, (johdanto): t. 1-8 T,:t.39-53

T,: t. 911 siirtyma: t. 54-56

Vit 11-21 V,: t. 57-65

T:t 22-27 T,:t. 66-73

V,: t. 28-34 V,: t. 73-81

siirtymd: t. 35-38 T, (loppuratkaisu): t. 82-87
V. (kooda): t. 88101

Kaavio 1.

3.1 Johdattava jakso (t. 1-38)

Kuten edelld on selvitetty, johdantotaitteen (V,; t. 1-8) harmonisena perustana
on kromaattisesti "hamarretty” A-duurin toonikalle johtava Hilfskadenz. Osan
kokonaisuudessa a toimii epdtaydellisend sivusavelena cis-mollisoinnun kvintille,
gis-savelelle, esimerkissd 9a esitetylld tavalla.>> Toonika-cis saavutetaan ensim-
madisen kerran V -taitteen lopussa (t. 20). Valittdvdnd, toonikalle johtavana soin-

*0 Vaikka muodon paapiirteitd, kuten téssd "V’- ja "T"-kirjaimilla merkittyjen
taitteiden vuorottelua, ovat kdsitelleet useat kirjoittajat (ks. Murtomaki 1993,
108-109), tasmdlleen samanlaista jaotusta “johdattavaan jaksoon” ja "pddjak-
soon” en tiedd aiemmin tehdyn. Esimerkiksi Murtomden (1993, 117) kaksiosai-
sessa hahmotuksessa tarkein rajakohta on tassa T,:ksi kutsutun taitteen jalkeen
tahdissa 54.

5T Kaytan sanoja "taite” ja "jakso” pelkkind nimityksing, “taitetta” lyhyemmdsta
ja "jaksoa” pitemmasta muotoyksikdstd, viittaamatta sen tasmdllisempiin muoto-
opillisiin kdsitteisiin. Periaatteessa mielivaltainen nimitystekninen asia on myos se,
ettd olen aloittanut indeksoinnin O:sta, joskin nimedmalla kdyrétorviaiheen T :ksi
olen yrittanyt korostaa, ettd kyseessa ei ole vield "varsinainen teemaesiintyma”.

52 Samantapainen 6-5-sivusivelkulku esiintyy Timo Virtasen (2001) analyysin
mukaan Pohjolan tyttdren alussa.
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Esimerkki 9.

tuna on johdantotaitteesta tutulla tavalla ylinouseva sekstisointu. Nyt kyseessa
on d:n padllinen "ranskalainen” tai toisella tapaa ajateltuna V45, jonka basso
(dominanttisoinnun kvintti) on alennettu.>* Sama bassoliike, a—d—cis, toistuu
suunnilleen samoin harmonioin taitteiden T, V, ja T, aikana, mutta nyt d (t.
30-35), jo saavutetun cis-toonikan sivusdvel, saa a:ta enemman painoa (seka
analyysissa ettd musiikissa). Motiivisesti a—d—cis-bassolinjassa voidaan ndhda
inversio johtavan teema-aiheen alusta. Lahempand pintatasoa cis-toonikaa
edeltdd molemmilla kerroilla bassolinjassa kromaattinen "ymparéinti”, ylinou-
sevan sekstin d—his murto. Nama "ymparoinnit” on esitetty vinopalkkikuvioin
yksityiskohtaisemmassa esimerkissa 9b.

Esimerkki 9b ndyttada myos joitakin tarkeitd rekisterillisia tapahtumia. Vaik-
ka ensisijainen yld-aanitapahtuma on liikke a'-gis' ja tahdin 9 suuren oktaavin
basso-A voitaisiin ajatella harmoniseksi tueksi yld-a:lle vailla sen itsendisempaa
merkitystd, myos suuri A saa rekisterillistd jatkoa, kun cis-mollisoinnun kvintti
Gis ilmestyy aluksi suuressa oktaavialassa V,-taitteen lopussa (t. 20). Tallainen
yksiviivaisen ja suuren oktaavialan vdlinen kytkés on muutenkin luonteen-
omaista koko osan yld-danitapahtumille. T -taitteessa yld-danitapahtuvat nou-
sevat takaisin paarekisteriin, ja V,-taitteessa nousu jatkuu kaksi oktaavia taman
yldpuolelle eteeris-impressionistisessa sointikentdssa (joka basso-d:ta lukuun
ottamatta perustuu johdantotaitteen keskivaiheen yldpiensekunti-transposi-
tioon). Tatd seuraava siirtyma (t. 35-38) osan pdadjaksoon palauttaa fokuksen
yksiviivaiseen paarekisteriin.

Tonaalis-harmoninen ja temaattis-motiivinen selkiytyminen liittyvat toisiinsa
hienovireisen tasmallisesti. Teemahahmon alkumotiivin cis—gis—a—e esiintymat
on merkitty esimerkin 9b ylariville; kysymys- ja huutomerkit havainnollistavat
cis- ja a-keskusten asemaa. Taitteiden V ja T, rajalla (t. 8-9) motiivi esiintyy
piilevana: rajakohdan kahden puolen ja cis—gis-kvintti a—e:n yldpuolella (vrt.
Murtomaki 1993, Ex. 32). Cis-pohjainen kvintti ikddn kuin esittad kysymyk-
sen, johon kdyrdtorviaihe vastaa a-pohjaisuuden vallitsevuutta vakuuttamalla.
T -taite puolestaan alkaa saavutetulta cis-toonikalta (t. 22), mutta a—e-kvintti

> Téllainen sointu on tavallinen myds monilla muilla mydhaisromantikoilla, esi-
merkiksi Pjotr TSaikovskin ja Aleksandr Skrjabinin musiikissa.




ilmaantuu uudestaan cis—gis-kvintin alapuolelle, mika kyseenalaistaa cis-too-
nikan pysyvyyden ja samalla antaa teemahahmolle tunnustelevan savyn. Vasta
T -taitteessa cis-toonika tuntuu tdysin vakaalta ja teeman alku on samalla kitey-
tynyt lopulliseen muotoonsa, jossa a—e-kvintti esiintyy cis—gis-kvintin ylapuo-
lella: a on asettunut rooliinsa gis:in "ylos kurkottavana” sivusdvelend. Keinot,
joilla Sibelius on antanut cis—gis—a—e-motiiville eri ilmiasuja, rekisterillinen ja
rytmis-artikulatorinen manipulointi, muodostavat yhdyssiteen Schonbergin ri-
vitekniikkaan nahden.

Esimerkit 10 ja 11 ndyttavat ehdotukseni taitteiden V,, T, ja V, tarkemmaksi
tulkinnaksi. Seuraavat kommentit on tarkoitettu ndiden taitteiden yksityiskoh-
dista ja niihin liittyvista analyyttisista ongelmista kiinnostuneille lukijoille. Ana-
lyysin padlinjan seuraamiseksi on mahdollista siirtyd suoraan artikkelin lukuun
3.2. V,-taitteessa (ks. esimerkki 10) harmoniset tilanteet vaihtuvat kompleksisen
ekspressiivisesti, ikdan kuin vuoroin eri suuntiin aavistellen ja tempoillen, mika
tekee analyysistd erityisen haastavaa. Tarked avainkohta on vakevdilmaisuinen
tahti 16, jossa kayrdtorvet palaavat kuvaan mukaan yhdessa muiden puhallin-
ten kanssa tahtien 12-15 jousisatsin jalkeen (ks. esimerkki 10c). Soitinnus, sa-
moin kuin harmoninen samankaltaisuus (tahdissa 11 eis—h—d-gis, tahdissa 16
f—h—dis—gis/as),** auttaa luoman sillan kayratorvipaikan lopun (t. 11) gis'-save-
lestd tahdin 16 g'-saveleen. Samanaikaisesti G esiintyy patarummulla suuressa
oktaavialassa, mitd seuraa fagottisoolon Fis (t. 17; partituurissa Ges). Tama ta-
pahtumaketju toteuttaa tahdeissa 11-17 kromaattisen dédnenkuljetuksen gis'-g'/
G-Fis yhdistettyna alaspdiseen rekisterisiirtoon (ks. esimerkit 10b—d). Tahtien
16—17 tapahtumat toistuvat suurin piirtein sekvensaalisesti suurta terssida alem-
pana tahdeissa 18—19; nyt gis'-Fis-rekisterisiirrosta vastaa dis'-D (ks. nuolia
esimerkissd 10b). Erikoista tdssa jalkimmaisessa siirroksessa on se, ettd dis ja
d ovat osittain pddllekkdin (t. 18; ks. esimerkki 10c); téllaisesta "teleskooppi-
maisuudesta” Sibeliuksella on ndytteena jo ollut esimerkki 4c. Kuten esimerkki
10b havainnollistaa, ndin muodostuu kromaattisesti taytetty gis—fis—d-linja, joka
siirtad fokuksen alarekisteriin (Fis- ja D-séveliin; ks. esimerkki 10b). Kyseessa on
ranskalaisen soinnun (d-fis—gis—his) "Auskomponierung”, jonka D:hen saavut-
tua konkretisoi kontrabassojen D—Fis—Gis-kulku (t. 19). (Ranskalainen sointu ei
esiinny tdssa kokonaisuudessaan, mutta his-savel jad “roikkumaan” tahdin 18
Gis-duurisoinnusta.)

Tahtien 1315 jousisatsi, joka on jatetty huomiotta tahdnastisessa kuvailussa
(ja esimerkeissd 10a ja 10b), sisdltdd monessa mielessa puhallinten paluun alle-
viivaaman tapahtuman enteilyd. Tallaista enteilyd ovat esimerkkiin 10c palkein
merkityt ddnenkuljetukset gis—g—fis, his/c-h ja eis—fis (vrt. hakasiin esimerkissa
10a). My6s motiivisesti on tahtien 15-16 ja 19-20 vdlilla ilmiselva yhteys, kun
sama d:std ldhtevd motiivi — huilujen osan alussa esittelemdn aiheen neljas-
osatrioli-variantti — johtaa ensin "harhaan” C-duurisoinnulle ja sitten cis-mol-
li-madranpadhan (ks. hakasia esimerkissa 10c). Esimerkki 10c tulkitsee &a-
nenkuljetukselliset enteilyt sellaisiksi ei-rakenteellisiksi (sivusavelisiksi) “korvaa

>* Esimerkkien 10c ja 10d mukaan néiden sointujen vélinen yhteys on prolonga-
torinen ddridanten eis/f-gis/as suhteen, kun taas h purkautuu vélilld c:hen.
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Esimerkki 11.

valmistaviksi” assosiaatioiksi, jollaisista on edelld ollut puhetta johdantotaitteen
yhteydessd. Toisaalta ndama assosiaatiot, erityisesti tahdellda (*) merkityissa ta-
pauksissa, saattavat herdttad suoranaisen paluun vaikutelman. Tahdin 17 tilanne
saattaa kuulostaa jatkavan siitd, mihin tahdeissa 14-15 pé&astiin, siitakin huoli-
matta ettd valiin (t. 16) on tullut edeltdavaan gis-saveleen (t. 11) liittyva danen-
kuljetus. Talloin esimerkkid 10c kuvausvoimaisempi tulkinta voisi olla sellainen,
jossa namd "limittdiset” yhteydet otetaan myos daanenkuljetusrakenteessa huo-
mioon. Tamad rikkoo ajallisten alueiden yhtendisyyden prolongaatiohierarkiassa,
mikd on Schenker-analyysissa poikkeuksellista mutta mahdollista: on olemassa
erityinen Ausfaltung-tyyppi, jossa pohjimmiltaan yhtdaikaiset ddnenkuljetukset
erkanevat perdkkaisiksi ja joka saattaisi sopia kuvaamaan nyt kasiteltavan kat-
kelman "tempoilua”.>®

Esimerkki 10d luonnostelee téllaisen vaihtoehtoisen tulkinnan: tahdit 13-14
esittavat ennakolta validdnitapahtumia (his—h ja eis—fis), jotka kuuluvat yhteen
gis—g—fis-yla-danen kanssa. Esimerkki 10e selventdd ajatusta. On huomattava,
ettd samankaltaisia eriaikaistuksia vaikuttaa joka tapauksessa esiintyvan pin-
tatasolla tahdissa 13 (ks. pikkunuotteja esimerkeissa 10c—e ja nuottikatkelmaa
esimerkin 10e alla). Eis—fis- ja g—fis-liikkeiden perdkkaisyys tassa yksityiskohdas-
sa vastaa laheisesti tahtien 1317 tapahtumia,®® minka lisdksi tuntuu luontevalta
kytked tahdin 13 alun [gis]-g—fis-kulku hetken kuluttua seuraavaan eis—H%-
sointusiirtymaan his/c—h-yld-aanineen.”” Nama yksityiskohdat viittaavat siihen,
ettd eriaikaistettu, "limittdinen” Ausfaltung on ndilld kohdin saveltdjan kognition

%> Schenker 1956; 1979, Fig. 43, kohdat b4, b5, c4, ¢5, d3, d4, 2.

6 Sitd, ettd eis—fis- (partituurissa f—fis-) ja g—fis-liikkeet kuuluvat tahdin 13 yksi-
tyiskohdassa eri ddnenkuljetuksellisiin kerroksiin, korostaa hienonhienosti fis- ja
g-savelten hetkellinen yhtaaikaisuus.
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kannalta merkittava rakenne, mikd antaa jonkinasteista tukea sille, ettd sama
rakenne saattaa olla myds laajemman jannevalin tapahtumien taustalla.

Esimerkki 11 ndyttda muun ohella tahtien 35-38 siirtyman taitteeseen T, ja
osan padjaksoon. Padmadrd, cis-toonika, on ratkaisevan tarked mutta saavute-
taan vailla kaikkea alleviivausta, kuin varkain, osan yleisen estetiikan mukaises-
ti. Tahdit 37-38 kuulostavat edeltdvan tahtiparin sekvensaaliselta toistolta (ks.
hakasia esimerkissa 11), joten sderakenne ei korosta tahdin 38 toonikaa. Vasta
seuraavassa tahdissa tuleva uusi teemaesiintyma Cis-ldhtosavelineen ikdan kuin
toteaa tapahtuneen tosiasian. Vaikutelmaan on osansa myos rekisterilld: tahdis-
sa 38 cis-basso on pienessd oktaavialassa, seuraavassa tahdissa oktaavia alem-
pana. Edellinen cis on oikeastaan validdni ylinousevan sekstin D—His ”“laskok-
sista avatussa” purkauksessa cis—Cis, kuten esimerkki 11 vinopalkkimerkinnéin
havainnollistaa (vrt. myos esimerkki 9b).

Kuten todettua, padjakson alkavassa T -taitteessa (t. 39-53) on saavutettu entistd
vakaampi cis-toonika, samalla kun teemahahmon alku, nouseva cis—gis—a—e, on
saavuttanut lopullisen muotonsa (vrt. esimerkki 9b). Taitteille T, ja T, on kuitenkin
leimallista melodisen nousun katkeaminen dramaattiseen alaspdiseen hyppyyn
(t. 43 ja 71), kun taas T,-taitteessa — edelld kasitellyssa ratkaisukohdassa — melodia
saa kiteytyneen, nousevasta ja laskevasta vaiheesta koostuvan hahmon.

Kuten esimerkki 12a havainnollistaa, T,-taitteen tonaalista vakautta vahvis-
taa tdysin perinteinen harmoninen kehikko I-V’-I-V-I (kaksinkertainen bas-
somurto).’® Myos yld-dani voidaan tulkita perinteisen mallin pohjalta: Urlinie-
maisen asteittaisen kvinttilaskun (gis—cis) ja paikallaan pysyvén gis-peitesévelen
yhdistelmana. Kvinttilaskua tosin mutkistavat rekisterisiirrokset sekd 3:n esiin-
tyminen valilla duurivarianttina; rekisterisiirroksia ja muita yksityiskohtia havain-
nollistaa tarkemmin esimerkki 13. Tulkinta perustuu ajatukseen, etta tahdin 44
lopun “ilmaan jatetty”, so. rekisterillisti jatkoa vaille jadva, fis* (4) jad implisiit-
tiseksi septimiksi tahdin 45 dominanttisointuun, siirtyy pieneen oktaavialaan ja
puretaan I°-soinnun bassoon (3) tahdeissa 47-48.% 3 siirtyy yld-ddneen ensin
ylennettyna (t. 49-50; mukana enharmoniikkaa: e—disis—eis [partituurissa e—f]).
Taitteen viimeinen sée (t. 51-53) palauttaa 3:n e:ksi ja téydentaa kvinttilaskun
paatoskadenssinsa dis—cis-kululla 2-7).

37 Esimerkeissd 10d—e nima pintatason eriaikaistukset on ndytetty vinoviivoilla
kaarten asemesta visuaalisen kuvan selkiyttamiseksi (ristikkdisten kaarten valt-
tamiseksi).

*8 Schenker kayttaa 1-V—I-kulusta nimitystd bassomurto (Bassbrechung, engl.
bass arpeggiation), koska bassokulun savelet "murtavat” toonikasoinnun kvintin.
Kaksinkertaisesta bassomurrosta ks. Schenker 1956; 1979, Fig. 19.

> Purkausta monimutkaistaa “limittdinen” Ausfaltung. Kuten esimerkissd 13b on
naytetty, tahdin 48 dis-savel tuntuisi kuuluvan vield dominantin yhteyteen, vaik-
ka osa toonikalle johtavista danenkuljetuksista on toteutettu jo tahtia aiemmin.
Myoés basson e (3) on till4 tavoin ennakoitu.
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Esimerkki 13.

Lopetuksen kokoavuutta vahvistaa, ettd kvinttilasku gis—cis esiintyy loppua
lahestyttdessa myos kahdella muulla rakennetasolla: sdkeenlaajuisena (t. 51—
53) ja tdysin suoraviivaisesti padtostahdissa (ks. erikokoisia numeroita esimer-
kissd 13a). Alemman tason kvinttilaskut kertaavat ja konkretisoivat laajemman
kvinttilaskun vaiheita ja yhtyvat siihen kadenssin dis—cis-kulussa. Paatostahdin
laskevalla aiheella on merkitystd my6s temaattis-motiivisesti samoin kuin laa-
jempien yhteyksien rinnastamisessa, silld juuri tdma aihe palaa tahtien 72-73
painokkaassa gis-molli-kadenssissa ja viimeisen teemaesiintyman huipennuk-
sessa (t. 84-86), joiden yhteyttd on esimerkin 7 yhteydessa kasitelty. (Esimerkki
13c ndyttdd, paitsi padtostahdin aiheen, sitd edeltdvan metrisesti vddristyneen
"yrityksen” viliddanessd; metrinen ero heijastuu fis-savelen rakenteellisessa pai-
noarvossa tahdissa 45.)
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Vaikka T -taitteen pddtosele on kokoava ja sulkeva, ratkaisevuuden vaikutel-
ma ei ole taydellinen eika lopullinen. Tahan vaikuttaa, paitsi toonikan metrinen
heikkous — joka poikkeaa tahdin 73 vahvasta gis-mollikadenssista — myds pari
satsillista erikoisuutta, jotka ikdan kuin samentavat kadenssin dominantti- ja
toonikasointujen ominaispiirteitd (ks. huutomerkkeja esimerkissa 12a). Do-
minanttisoinnussa on johtosdvelen (his) asemesta toonikasavel (cis), kun nor-
maalin %—5s-purkauksen asemesta kvartti jda paikalleen. Toonikasoinnun alla
taas jad paikalleen kontrabassojen dominantti-gis sellojen tehdessd odotetun
V-I-liikkeen. Vaikka kadenssiele on selvd, se esitetaan ikiaan kuin mumisten tai
"nielaisemalla” kuten syntaktisesti valttdmaton mutta siséllollisesti itsestaanselva
lauseen loppu ennen tarkeampaan puheenaiheeseen kiirehtimista.

Tama "tarkedampi puheenaihe” on tahtien 54-56 voimakasilmeinen siirtyma
dominantille (ks. esimerkki 12 sekd pelkistetty partituuri ja pintatason analyy-
si esimerkissd 14). Dominantti tonikalisoidaan V&-muotoisen vdlidominantin
avulla; yld-dénen runkona on rekisterillisesti laskeva sivusavelkulku gis'—ais—gis.
Taman sivusavelkulun laskeva linja kontrastoituu motiivisesti keskeisen "ylos
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Esimerkki 14.



kurkottavan” gis—a—gis-kulun kanssa (vrt. esimerkki 8b), samalla kun a:n kor-
vautuminen ais-savelelld suuntaa huomion gis-dominantin tonikalisointiin.®
Edeltavda toonikaa “samentamaan” jétetty kontrabassojen Gis, saa myds da-
nenkuljetuksellista merkitystd, kun tahdin 55 A /Gisis, - ja Ais -pizzicatot liittyvat
siihen rekisterillisesti. Kuten esimerkki 12b havainnollistaa, ndin syntyva linja
Gis—A,/Gisis,—Ais, on rakenteelliselta asemaltaan yld-danen gis—ais-kulun ala-
rekisteriin siirrettyd kromatisointia, joka intensifioi a—ais-suhdetta ja liiketta do-
minantille.

V,-taitteessa (t. 57-65; ks. esimerkki 14) Sibelius avaa ndkyman ilmaisullises-
ti uudenlaiseen maailmaan — tai “topokseen”. Melodisen materiaalin rytminen
hahmo neljdsosatrioleineen on puhjennut esiin V -taitteessa (t. 16—19), mutta
kromaattisen ekspressiivisten harmoniakulkujen tilalla on nyt modaalis-staatti-
nen urkupistetekstuuri. Urkupisteend toimii dominantti-gis; siihen suhteutet-
tuna savelisto liittyy fryygiseen ja lokriseen moodiin. Topos on sama, johon
koko osa lopulta vajoaa: pdéttava V. -taite perustuu V -taitteen alakvintti-trans-
positioon, kuten esimerkki 15 havainnollistaa.® Taitteiden vélilla on kuitenkin
olennainen ero. V,-taite avaa nakymén toiseen maailmaan keskelld osan tonaa-
lis-harmonista tapahtumainkulkua, kun taas V,-taitteessa tonaaliset tapahtumat
ovat saavuttaneet padtoksensd ja “toiseen maailmaan” on jouduttu lopullisesti.

V,-taitteen alkusysdyksend toimii matalien jousten fis-savel (t. 57), joka no-
peasti kumoaa gis-mollivaikutelman ja muuntaa dominantin V7:ksi. Tamd V7 ja
sen kasittely on kuitenkin kaukana tavanomaisesta. Soinnusta ensinnékin puut-
tuu terssi, mika vie tilanteen perinteisen tonaalisuuden kaytantojen ulkopuolel-
le. Toiseksi septimi ikdan kuin hetkeksi “unohtuu” tai muuttuu latentiksi mo-
daalisen nakyman auettua. Tahdin 59 fagottiaiheen murretun D-duurisoinnun
fis etenee ylospdin gis-saveleen eikd siis kdyttdydy dominanttiseptimin tavoin
(ks. esimerkki 14). D-duurisointu on tdssa funktioltaan a-sivusavelen paikalli-
nen, modaalisesti vérittynyt kannattelija. Septimifunktio kuitenkin aktivoituu
jannittavalld tavalla uudestaan, kun aihetta aletaan imitoida tahdeissa 62-63.
Kun klarinetti, fagotti ja oboe esittdvdt variantteja samasta aiheesta, kahden
ensimmdisen esiintyman fis—gis-liike ei endd kuulosta vakuuttavalta, koska fis
ilmaantuu jdljittelevadn daneen samalla hetkelld, kun edellinen &ani saavuttaa
gis-sdvelen. Fis-sdvelestd on tullut taas septimi, joka sitten puretaan saannon-
mukaisella tavalla e:hen oboen kuvioinnissa t. 64. My6s d:n funktio on muut-
tunut tahdin 59 tilanteesta; se on nyt dominanttisoinnun vahennetty kvintti ja
etenee cis-sdveleen. Matalan rekisterin osalta d—cis-liikkeen (ja samalla V7-I-
kulun) vahvistaa T,-taitteen alun suuren oktaavin Cis (t. 66).* (Neljdsosatrioli-
aiheen d ja fis saavat ndin lopulta saman, cis- ja e-saveliin johtavan funktion
kuin aiheen edellisessa esiintymassd, V,-taitteen lopussa t. 19-20; vrt. esim. 10;
ks. my6s esimerkit 18a ja 18¢).

60 Viimeisessd teemaesiintyméssa voidaan ehkd puhua tietynlaisesta “sovinnos-
ta”, kun gis—a—gis-kulku esiintyy alaspdisena (gis*~a’—gis?) tahtien 84-86 runko-
na (ks. esimerkit 7b ja 8c).

®1 Sama topos on tuttu myds sinfonian ensimmdisestd osasta, esimerkiksi alusta
ja lopusta.
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Esimerkki 15.

V,-taitetta siis leimaa septimin purkamaton jannite, kun taas padtostaittees-
sa (V,) kaikki jannitteet ovat rauenneet. Sellainen D-duurisoinnun ja gis-tason
vélinen modaalinen — ja varsin epatraditionaalinen — suhde, johon V_-taitteessa
vain vilkaistaan (t. 59-60), astuu paatostaitteessa padosaan, kun G-duurisointu
koristaa cis-toonikaa ilman minkdanlaista g:n tai h:n alaspdista tendenssia (ks.
esimerkki 15b).

V,-taitteen tavoin my6s T, on tekstuuriltaan pelkistynyt. Teemamelodian
taustana on toonikasointuun perustuva ostinatokuvio, joka soitinparilta toiselle
siirtyen etenee alarekisteriin (esimerkissda 16a on lyhennetty partituuri, jossa
ostinatokuvio on kirjoitettu ndkyviin vain oboeiden osalta). Tétd seuraa paino-
kas gis-mollikadenssi, joka tonikalisoi dominantin vahvemmin kuin edelliselld
kerralla, V,-taitteeseen johtavassa siirtymassa (t. 56). Yhteista ndille vaiheille on
laskeva gis—ais—gis-sivusdvelaihe, jonka tahtien 71-72 rekisterillinen “surman-
hyppy” (gis*—ais) dramatisoi aarimmilleen.

Toinen, rakenteen jasentymisen kannalta ensiarvoisen tarked yla-aénitapah-
tuma jatkaa V,-taitteessa esitettyd dominanttiseptimin purkausta fis—e. T,-tait-
teen ostinatokuvio saa alkunsa tdhdn purkaukseen liittyvasta oboekuvioinnista
(t. 64) ja siirtdd e-savelen suureen oktaavialaan (t. 70) eli juuri siihen rekisteriin,
jossa fis alun perin esiintyi (t. 57). Rekisterillinen kytkos (Fis—fis', e'—E) vahvis-

62V -taitteelle ominainen epardinti ja odottelu, funktioiden hiilyvyys, ei ole ohi
vield fis—e-purkauksen tapahduttuakaan (t. 64). Koska basson toonika-cis antaa
odottaa itseddn kahden tahdin ajan, reaalinen sointu on aluksi cis-molli-%4-soin-
tu. Kuulija saattaa odottaa, ettd %-sointu toimisi tassikin — muualla tarkastele-
miemme tapausten tavoin — purettavana dissonanssina. Talla kertaa odotettua
purkausta (%-%53) ei kuitenkaan tule, vaan T -taitteen cis-basso (t. 66) selventaa
harmonian taannehtivasti | asteeksi.
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Esimerkki 16.

taa fis—e-kulun merkitysta tahteja 57-70 sitovana tekijand.®®> Dominantin do-
minantille tultaessa (t. 72) linja jatkuu dis-sdveleen molemmissa relevanteissa
rekistereissa (dis' ja Dis). Tama dis-sdvel on vuorostaan se dominanttisoinnun
kvintti, jota prolongoidaan dis—cis—his-lomasavelkuluin lopulliseen toonikaan
asti, kuten esimerkit 7b ja 8 ovat havainnollistaneet.

Naiden huomioiden perusteella olemme valmiit tarkastelemaan osan koko-
naisuuden harmonis-ddnenkuljetuksellista rakennetta esimerkissa 17 esitettyyn
tapaan. "Padjakson” harmonisena runkona on kaksinkertainen bassomurto [-V-
[-V—I. Ndma asteet etenevdt muuten synkronissa muotojasennyksen taitteiden
T,-V,-T,-V,-T, kanssa paitsi siind edelld korostetussa seikassa, ettd lopullinen
V-I-paluu on lykétty T,-taitteen sisdlle (ks. esimerkki 7). Painokkaana yla-dani-
kontrapunktina télle laajan jannevélin harmoniakululle on kvinttilasku gis—fis—
e—dis—cis, jota johdannossa edeltad epatdydellinen sivusdvel a. Taman lisaksi
yld-adnitapahtumissa on tirked osuus gis-peitesavelelld, jonka merkitys yldre-
kisterin kiintopisteend sdilyy viimeiseen, V. -taitteeseen asti. Rakenteen ainekset
— kaksinkertainen bassomurto, yld-daanen kvinttilasku ja peitesavel-kvintti — ovat
siis samat, jotka pienoiskoossa esiintyvét padjakson ensimmaisen taitteen (T,)
organisaatiossa (vrt. esimerkit 12a ja 13). Kokonaisrakennetta vahvistaa, paitsi
selked yhteys muodolliseen artikulaatioon, myos johdonmukainen rekisterilli-
nen toteutus: yksiviivaisen "obligatorisen” rekisterin ja suuren oktaavialan vali-
nen kytkos koskee kaikkia kvinttilaskun savelid sekda myos edeltavaa a:ta.

%3 My@s kontrabasso-pizzicatojen paluun voi kenties katsoa vahvistavan tahtien
57 ja 70 kytkosta.
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Esimerkki 17.

Artikkelini alussa suhtauduin kriittisesti siihen, ettd Sibeliuksen musiikkia
lahdetdan a priori tulkitsemaan Schenkerin Ursatz-mallin pohjalta. Tassd tapaus-
tutkimuksessa voidaan kuitenkin todeta musiikin tarkastelun perusteella, a pos-
teriori, ettd musiikkia selkedsti jasentdd mallin mukainen rakenne — kvinttilas-
kun ja bassomurron yhdistelmd — eika ole syytd olla puhumatta Ursatzista ja
Urliniesta. My&s Urlinie-asteiden painokkuus vastaa kvintilta ldhtevan Urlinien
perusluontoisia ominaisuuksia. Schenker kutsui 5-Urlinien asteita 4 ja 3 ni-
melld Leerlauf, mikd tarkoittaa, ettd ndma ovat perimmadiselld rakennetasolla
vailla omaa konsonoivaa sdestyssointua.®* Bassbrechungin 1-V-| sdestdd perus-
tapauksessa Urlinie-asteita 5, 2 ja 1, jotka ovat timén johdosta painokkaimpia.
Tallainen vaikutelma toteutuu korostuneesti Il tempo largossa. 4 ja 3 ovat suh-
teellisen vahaeleisia, ikddn kuin tyhjan paalld, verrattuna tahtien 72-73 gis-mol-
likadenssin vahvistaman 2:n ratkaisevuuteen. Tassd tapauksessa vaikutelmaa
korostaa gis-peitesavel, jonka alla 4-3-lasku tapahtuu ikdin kuin vaivihkaa;
vasta 2:n ilmaantuessa (t. 72) gis asettuu “oikealle paikalleen” vilizaneksi (mut-
ta vain hetkeksi: peitesdvel palaa T, -taitteessa).*®

Yla-aanirakenteen tekijoilld, Urlinie-laskulla ja gis-peitesavelelld, on tarkeitd
ilmaisullisia ulottuvuuksia. Voidaan ajatella, ettd peitesével ja sen rekisterilli-
nen nousupyrkimys (gis'-gis’) — johon liittyy "ylos kurkottava” toivon symboli
a — edustavat yksilon pyrkimyksig, siind missé cis-molli-tonaliteetin vaatimukset
kiteyttava Urlinie edustaa kohtalon (kuoleman?) vadjaamattomyytta. Nama vas-
takkaiset voimat kohtaavat erityisen dramaattisesti T,-taitteessa. Jousimelodia
nousee epdatoivoisen uhmakkaasti kohti gis*~lakipistetta vailla tukea muulta sat-
silta, joka on jo aloittanut "kohtalokkaan” Urlinie-laskunsa. Lakipisteen saavut-
tamisen (t. 71) jalkeen seuraa romahdus ja alistuminen kohtaloon/Urlinieen.

Tallaista hermeneuttista tulkintaa — vaikutelmaa T_-taitteen melodisen nou-
sun epdtoivoisesta uhmasta — tukevat myds muut osatekijdt tai “parametrit”
kuin harmonia ja aanenkuljetus. Naita tekijoitd ovat orkestroinnin paljaus seka

4 Englanniksi Leerlauf on kdannetty nimelld unsupported stretch (Schenker
1979, §36).

65 Schenkerin (1956; 1979, § 267) mukaan peitesavel on pohjimmiltaan ylarekiste-
riin nostettu validdnisavel. Taten gis-peitesdavel menisi 2 :n alla hetkeksi "oikeaan
paikkaansa” — ajatus, jolla on ainakin tdssa tapauksessa tiettyd kuvaavuutta.



valtavaksi kasvava rekisterillinen aukko melodian ja sdestyksen vdlilla. Myos
rytminen paljaus tai "vakindisyys”, erityisesti tahdin 69 puolinuottirytmi a- ja
h-savelilld, joilla ei luonnostaan ole cis-mollissa ylospdistd tendenssig, liittyy sa-
maan ilmaisusisdltoon. Sibeliukselle tyypillisesti seikat, jotka musiikillisesti puo-
lisivistyneille —a la Adorno — voivat vaikuttaa teknisiltd kompelyyksiltd, osoittau-
tuvat ilmaisun palveluksessa olevaksi mestaruudeksi.®

4 Ei-hierarkkisia assosiaatioita

Schenker-analyysin antama kuva harmoniasta ja danenkuljetuksesta perustuu
hierarkkisesti jasentyneisiin, padsadntoisesti ajallisesti yhtenaisiin alueisiin. Jos
jotain harmoniaa tai sdveltd prolongoidaan hetkestd t, hetkeen t,, tdssd valis-
sd olevana hetkena t, esiintyvilla elementeilld ei normaalisti ole rakenteellista
yhteytta valin t—t, ulkopuolelle muuten kuin jommankumman péatepisteen
vélitykselld. Poikkeuksia tahan ajallisen yhtendisyyden p&asaéantdon ovat senta-
paiset "limittdiset”, eriaikaistavat Ausfaltungit, joita kasiteltiin edelld esimerkkien
10d—e yhteydessa (ks. myos esimerkki 13b, t. 47-50).

Mutta vaikka t, jdisi harmonis-danenkuljetuksellisessa rakenteessa alisteisek-
sivalilla t,—t,, silld saattaa olla hyvinkin merkityksellisia assosiaatiosuhteita vlin
ulkopuolelle. On varsin tavallista, ettd t, esittelee elementin, jolle mydhem-
min edetddn painokkaammin, siihen tapaan kun edelld on todettu tahdin 1
jalkipuoliskon ja tahdin 3 gis-mollisointujen valisestd suhteesta.®” Ja toisaalta t,
saattaa assosioitua myos taaksepdin, "muistuttaa” edeltdvasta tilanteesta, kuten
tahdin 7 jalkipuoliskon a-molli-%-sointu (ks. esimerkit 2b ja 3d).

My6s jotkin muut prolongaatiohierarkian rajojen yli menevit assosiaatiot I/
tempo largossa ansaitsevat huomiota. Johdannossa on aineksia, jotka viittaavat
kauemmas, johdannon ulkopuolelle. Tdma onkin johdannon luonteva tehta-
va: esitelld tarkeiksi muodostuvia aineksia paljastamatta vield niiden “todellista”
merkitystd. Sekd Murtomden ettd Lauferin analyysissd on johdannon gis- ja
cis-tasoja merkitty roomalaisilla numeroilla V ja I (ks. esimerkit 5 ja 6). Pro-
longaatiorakenteen kannalta merkinnét johtavat harhaan: gis ja cis eivat toimi
tassdé dominanttina ja toonikana vaan asettuvat alisteisesti A-duurille johta-
vaan Hilfskadenziin. On kuitenkin tdysin paikallaan nahdé johdannon gis- ja
cis-tasoilla merkittava assosiaatiosuhde tulevan pddsavellajin dominanttiin ja
toonikaan. Johdannon gis-mollisoinnusta lahteva vaihe (t. 3—6) sisédltdd huo-

% Jos T -taitteessa nousu ja romahdus kuvaavat uhmaa ja epétoivoa, miten
tahan tulkintaan pitdisi suhteuttaa melodisesti tasapainoinen T -taite? Kenties
ndin: romahdus on opettanut yksilolle kohtalon (kuoleman?) vadjaamattomyy-
den, ja juuri taman opetuksen johdosta hdn kykenee lopuksi saavuttamaan sen
tayttymyksen, joka ihmiselle suoduissa rajoissa on mahdollista.

%7 Tonaalisessa perinteessa téllaisena elementtind on usein modulaatioiden yh-
teydessa uuden savellajin toonika, joka esitelldan rakenteellisesti alisteisena en-
nen varsinaista rakenteellista saapumista.
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mattavia materiaalisia yhteyksid V,-taitteeseen (t. 73—-81), jossa gis-dominantti
on rakenteellisesti saavutettu.®® Vield kouriintuntuvampi on johdannon lopun
cis-molli-kuvion (t. 8) suhde tulevaan cis-molli-materiaaliin (vrt. esimerkki 9b).
Kéyratorviaiheessa kvinttiraami cis'—gis' toistuu asteittain taytettynd ja soinnu-
tettuna (t. 9-11; ks. esimerkki 2b). Hallitsevana harmoniana on A-duuri, mutta
danenkuljetuksen implikoiman a'-savelen poisjatto (t. 9) auttaa nostamaan cis'—
gis'-kvintin esille. Myohemmin sama taytetty kvintti toistuu teemaesiintymien
yhteydessa (T-taitteissa).

Johdannon lopun sointuun (t. 8) kuuluu cis-mollisoinnun ohella ais/b (A:
Vo6, ks. esimerkit 2-3). Myos télld soinnulla kokonaisuudessaan on merkitta-
vé assosiaatio tulevaan materiaaliin, kun se palaa uudelleen tulkittuna T,-tait-
teen “surmanhypyn” yhteydessa gis-mollin [I”:na (t. 71; ks. esimerkki 16). Tata
assosiaatiota vahvistaa erityisesti gis’-savelen markantti paluu.®

Esimerkki 18 esittelee viela yhden mahdollisesti huomionarvoisen, ainakin
[6yhasti toisiinsa assosioituvien tilanteiden juonteen, joka ulottuu sinfonian fi-
naaliin asti. Lapikdyvana tunnusmerkking talla assosiaatioketjulla on d- ja dis-
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Esimerkki 18.

%8 Vrt. tahtia 3 tahtiin 73 sekd tahtiin 76, jossa melodinen runko gis—dis—e-h
esiintyy pelkistettynd; vrt. myds tahdin 6 loppua tahteihin 77-79.

% Vahennetyn pienseptimisoinnun enharmoniset uudelleentulkinnat ovat tie-
tysti tuttu ilmié musiikinhistoriassa Richard Wagnerin Tristan ja Isolde -ooppe-
rasta lahtien.



sdvelten yhtaikainen esiintyminen tai toisiinsa rinnastuminen sekd vastakkaiset
tendenssit. Esimerkit 18a—d ovat perdisin Il tempo largosta, tilanteista, joissa
ollaan ldhestymdssd cis-toonikaa. Esimerkissa 18a on V, -taitteessa esiintyvd,
esimerkin 10 yhteydessa kasitelty dis- ja d-sdvelten "teleskooppimainen” liitos.
Esimerkki 18b ndyttad, ettd sama yhteissointi vilahtaa myos V,-taitteessa, nytkin
ylinousevan sekstisoinnun d-basson ennakoinnin seurauksena (vrt. esimerkki 11).
Esimerkissd 18c, V -taitteessa, d ja dis eivdt soi yhtd aikaa, mutta muodostavat
huomiota heréttavan poikkitelan. Yhteyttd V. -taitteeseen (esimerkki 18a) koros-
taa motiivinen yhtaldisyys (ks. hakasia). Esimerkeille 18a—c on yhteista bassoliike
d—cis, mutta esimerkin 18d kohdassa, viimeista kertaa toonikaa ldhestyttdesss,
d loistaa poissaolollaan ja bassoliikkeena onkin dis—e (V45—1°). D—cis-kulku pa-
laa kuitenkin melodisena aiheena koodassa (V. -taitteessa). Finaalissa (Allegro) d-
ja dis-sdvelten paallekkaisyydesta ja vastakkaisista tendensseista tulee keskeinen
ilmaisutekija, tyypillisesti niin etta dis—e- ja d—cis-purkaukset tapahtuvat ekspli-
siittisesti padllekkain (ks. esimerkki 18e). Esimerkkien 18a—d perusteella vaikut-
taisi, ettd tdman piirteen juuret ovat assosiaatioketjussa, jolla on sivujuonteen
asema edellisessd osassa. Vahintaankin on ilmiselvda merkitysta esimerkkien
18d—e vdlisilla assosiaatioilla, mita vahvistavat monien aiempien analyytikkojen
havaitsemat, tassa x- ja y-kirjaimin merkityt motiiviset yhtaldisyydet.

5 Yleista tarkastelua

Kuten edelld olen pyrkinyt osoittamaan, Schenker-analyysilld pystytaan hyvin
kuvaamaan Sibeliuksen neljannen sinfonian Il tempo largo -osan harmoniaa ja
adnenkuljetusta paikallistasolta kokonaisuuteen asti. Vaikka musiikin ilmiasussa
on modernistisia, ei-traditionaalisia piirteitd, nama ovat johdonmukaisella tavalla
suhteutettavissa perinteisen tonaalisen organisaation normeihin Ursatzia myoten.
Schenker-analyyttisista lahtokohdista padstaan tarkemmin ja syvemmin mu-
siikkiin kasiksi kuin mitd Murtomden ja Lauferin analyyseistd olisi voinut paatel-
la. Talla nakokohdalla on yleisempaakin merkitystd, kun otetaan huomioon, ettd
Schenker-analyysia on toisinaan kritisoitu ottamalla ldhtokohdaksi joidenkin yksit-
tdisten analyysien kuvausvoimaa koskevat puutteet. Tallaisista epakohdista ei voi
paatelld, ettd kyse olisi soveltumattomasta analyysimetodista, vaan vika voi olla
myos sovelluksessa, siing, ettd oikeaa, kuvausvoimaista tulkintaa ei ole [6ytynyt.
Vaikka Il tempo largon ei-traditionaaliset ainekset asettuvat tonaaliseen ke-
hykseen, tuloksena ei ole modernismin vesittyminen tai esteettinen kompro-
missi. Vaikka suuntana on tonaliteetin vahvistuminen, vaikutelmana ei ole
tradition banaali voitto. Osittain tihdn vaikuttaa se, etta vaikka alun kromaat-
tis-enharmoniset piirteet vdistyvat musiikin edetessg, tilalle tulee toisenlaista,
tyypillisesti sibeliaanista modaalista ei-traditionaalisuutta (taitteissa V, ja V). Li-
saksi ldpikdyvand periaatteena on, ettd tonaalisten pddmadrien saavuttamisessa
véltetadn kaikkea alleviivaavaa paamaarahakuisuutta tai voitokkuutta. Erityisesti
cis-toonikalle tullaan kolmesti ikdan kuin vahin danin d-ylajohtosavelesta (t. 20,
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39, 66), ja viimeiselld kerrallakaan (t. 87), kun cis-molli-diatonisuus on paassyt
voitolle, emme kuule traditionaaliselle musiikille valttamatonta kadenssikliseeta
vaan dis—e-kulun (V45—I°; vrt. esimerkit 18a—d). T -taitteen lopussa on tosin
V-I-kadenssiele, mutta — kuten edelld on kuvattu — tdma on “samennettu” tai
"nielaistu”. Ainoa kohta, jossa padmaéadrien alleviivaamattomuuden periaatteesta
poiketaan ja perinteinen kadenssiharmonia tulee hetkeksi — mutta vain hetkeksi
— etualalle, on tahtien 72-73 kadenssi dominanttisavellajiin. Tama on kuitenkin
luonteeltaan selvasti poikkeus: ratkaisevan murtumisen kohta (rakenteellises-
ti Ursatzin avainkohta V+2). Tilanteen poikkeuksellisuuden vahvistaa se, etta
vélittomasti kadenssin jalkeen (V, -taitteessa) palataan johdannon "modernisti-
seen” materiaaliin; jo kadenssin gis-toonikan kohdalla "alleviivaamattomuuspe-
riaatteen” nopeaa paluuta osoittaa orkestroinnin dkillinen supistuminen yhteen
kayratorveen (ks. esimerkki 16a).

Tonaalisesta harmoniasta ei siis tule neutraalia perusmateriaalia, vaan se séi-
lyy erityistehtavan saavia poikkeuksia lukuun ottamatta enemmdn tai vdéhem-
man etdannytetysti taka-alalla. Eikd se, ettd pohjimmaisena rakennetasona on
traditionaalinen Ursatz, suinkaan heikennd ei-traditionaalisten ainesten yksilol-
lisyyttd tai musiikillista merkitystd. Pikemminkin Ursatz — jota edelld olen ver-
rannut kohtalon vaajaamattomyyteen — toimii vastavoimana, jota vasten naiden
ainesten merkitys syvenee ja teravoityy.

Pienista yksilon pyrkimyksid, toivoa, kohtaloa sekd kuolemaa koskevista viit-
tauksista huolimatta olen tassa analyysissa valottanut Il tempo largoa keskitty-
malla ndkokohtiin, joita voidaan kutsua musiikin sisdisiksi: sellaisiin, jotka ovat
ominaisia nimenomaan musiikille eivdtkda muille elaménalueille. Ensisijaisessa
tahtdimessa ovat olleet savelkorkeuteen perustuvat rakenteet — harmonia ja &a-
nenkuljetus — mutta muut “parametrit”, kuten rytmi, metri, muodollinen arti-
kulaatio ja orkestrointi, ovat saaneet tarkedan merkityksen tallaisten rakenteiden
taustatekijoina.

On kenties paikallaan esittdaa lyhyt kommentti siitd, mika merkitys tamankal-
taisella musiikin sisdisiin ominaisuuksiin keskittyvalla analyysilla on. Lukuisista
viimeaikaisista tdmdnkaltaiseen analyysiin kriittisesti suhtautuvista kirjoituksista
otan tdssd esille vain yhden, jonka tekee aiheemme kannalta kiinnostavaksi se,
ettd sen on kirjoittanut Murtomaki (1997) joitakin vuosia Sibeliuksen “sinfoni-
seen ykseyteen” keskittyneen vditoskirjansa (Murtomaki 1990; 1993) jalkeen.
Artikkelissaan “"Mitd musiikkianalyysilld tavoitellaan?” Murtomaki kritisoi “san-
karilliseen savellystekniseen logiikkaan” (1997, 47) keskittyvid analyyseja ja esit-
tad analyytikoille seuraavan nakokulmien avartamista koskevan haasteen (ibid.
47-48).7°

Ei riita selitykseksi, ettd hermeneutiikka on lapsellista jne.: luotakoot [sic] sitten niin
pitkélle kuin mahdollista tieteellinen hermeneutiikka, analyysi, jossa poiesis (savel-
lystekninen problematiikka, saveltdjan “intentiot”), immanentti taso (teos autono-

7% Murtomden asenteen itsekriittisyys ilmenee seuraavasta: "Kdytimme — luen
itseni mukaan tahan hairahtuneiden joukkoon — kasitteitd motiivi, sointu, ke-
hittely, yhteys, orgaanisuus, loogisuus aivan liilan helposti ilman pohdintaa ja
problematisointia.” (1997, 46—47.)



misena yksikkond, mutta suhteutettuna lajin muihin edustajiin samalla saveltdjalla,
aikalaisilla, edeltdjilla, aikakauden topoksiin, ilmaisun objektiivisesti todennettavissa
oleviin lahtékohtiin) ja aisthesis (rakenteiden, tonaalisuuden, polyfonian hahmotta-
miskyky ihmisen psykologia ja korvan erottamiskyky huomioon ottaen; sosiaalisen
luokan, musiikillisen sivistyksen vaikutus vastaanottoon; teoriat musiikin tunne- ja
muista vaikutuksista) yhtyvat ja tuloksena on itse asiassa kulttuuris-sosiaalipsykolo-
ginen selvitys musiikista ja sen roolista inhimillisessa elamassa ja yhteisossa.

Nain me saavumme vasta mielestani analyysin todelliselle alueelle [——].

On ilmeistd, ettd ndilla kriteereilld tdmdnkertainen analyysini jaa kauas "ana-
lyysin todellisesta alueesta”. Olen tosin esittanyt joitakin ajatuksia joidenkin
rakennepiirteiden metaforisista vastineista, ja tdmdnkaltaista kasittelyd voisi
selvastikin laajentaa kuinka paljon tahansa: kaikilla Schenker-analyysin kuvaa-
milla musiikin sisaisilla pyrkimyksilld ja liikkeilld sekd niiden ominaisuuksilla on
potentiaalia toimia ulkomusiikillisten pyrkimysten ja liikkeiden metaforina.”
Harjoittamani hermeneutiikka on kuitenkin epdilematta "lapsellista” pikemmin
kuin "tieteellista” — ja "kulttuuris-sosiaalipsykologisia” kysymyksid en ole edes
pyrkinyt ldhestymddn. Mutta ajattelemmepa analyysin “todelliseksi alueeksi”
minkd hyvansd, tuntuu selvéltd, ettd Sibeliuksen kaltaisen musiikin puhuttele-
vuus perustuu olennaisessa madrin sen sisdisiin ominaisuuksiin, eivitkd ndma
voi olla vailla merkitystd minkdan analyysiksi kutsutun alueen kannalta. Vaikka
—Murtomden ilmaisuja kdyttaakseni (1997, 48) — analyysin “lopullisen tavoitteen
pitdisi olla vahan kauempana” kuin "nupinpdiden [sic] tasolla”, tata "lopullista
tavoitetta” ei voi saavuttaa sivuuttamalla se, mitd "nupinpailla” on tarjottava-
na. Taman artikkelini tavoite ei ole padsta niin "kauas” kuin missa Murtoméaen
madrittelema "lopullinen tavoite” on, vaan se tyytyy siihen minka tahansa ana-
lyyttisen tavoitteen kannalta relevanttiin ldhitavoitteeseen, ettd saataisiin mah-
dollisimman selva kuva edes musiikin sisdisestd organisaatiosta. Kuten edelld
esitetty lienee omalta osaltaan osoittanut, haastavuutta ei tdllaiselta ldhitavoit-
teeltakaan puutu.

Musiikin sisdisia ominaisuuksia koskevat kysymykset ovat komplekse-
ja — ja kiehtovia — ja niihin voidaan antaa perusteltuja vastauksia. Jos téllaiset
kysymykset voidaan siis edelleen katsoa mielekkadksi tutkimuskohteeksi (tai
yksinkertaistettuna: jos musiikintutkimuksen piiriin edelleen mahtuu myos
nimenomaan musiikkiin kohdistuvaa tutkimusta), voidaanko tdmén tapaustut-
kimuksen katsoa viittaavan joihinkin johtopaatoksiin, mita tulee Schenker-ana-
lyysin yleisempdan soveltuvuuteen Sibeliuksen musiikkiin? Tahan kysymykseen
vastaisin varovaisesti. Analyysi osoittaa, ettd Sibelius hallitsi erinomaisesti pe-
rinteisen harmonian ja ddnenkuljetuksen periaatteet ja ndiden pohjalta synty-
vat rakenteet ja pystyi taidokkaan (tahtoisin sanoa: nerokkaan) omintakeisesti

71 Tallaiseen potentiaaliin viittaa myds Schenker esimerkiksi seuraavissa sitaa-
teissa: "Adnenkuljetusliikkeissaan musiikki kuvastaa ihmissielua kaikkine liikkei-
neen ja vaihteluineen [—-]" (1956, 19). "Elamanliikkeemme kuvana musiikki voi
lahestya tiettya tasmallisyyttd, ei tosin koskaan niin pitkalle, ettd sen pitdisi hyla-
td se, mika sille on taiteena ominaista. Taten se voi [-—] vertauksen tavoin tarjota
odotusta, valmistelua, yllatysta, pettymystd, karsivallisyyttd, kdrsimattomyytta,
huumoria.” (1956, 30.)
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soveltamaan niitd hyvin heterogeenisen materiaalin koordinoimiseen. Se osoit-
taa myos, ettd sdvelkielen ulkonainen "modernistisuus” ei sulje pois tallaisten
rakenteiden merkitystd, joten vastaavassa ohjelmistossa on hyva pitaa silmat
auki tallaisten rakenteiden varalta, Ursatz mukaan luettuna. Ja kuitenkin olisi
edelleenkin virhe pitdd Ursatzia aksioomana Sibelius-analyysissa. On selvastikin
tapauksia, joissa Ursatz ei toteudu; materiaalin ulkonaisen olemuksen osalta
nama tapaukset voivat olla "klassistisempia” kuin neljds sinfonia.”? Ursatz-ra-
kenteen muotoutumiseen johtavat syyt Il tempo largossa saattavat olla osittain
teoskohtaisia. Paradoksaalista kylld, yksi tdllainen syy voi olla juuri neljannen
sinfonian “modernismi”, jonka vastavoimana selked tonaalis-harmoninen kehys
saa uudenlaista merkitystd. Toinen mahdollinen syy on motiivinen: osan yla-
danilinja — pelkistettyna a—gis—cis (ks. esimerkki 17a) — on laajimmalle janneva-
lille projisoitu rapukdannos johtavan teema-ajatuksen alusta. Yksi johtopdatos
ansaitsee joka tapauksessa tulla toistetuksi: Sibeliuksen muotoa ja motiviikkaa
koskeviin ansioihin voidaan lisdta sévellysajankohdalle harvinainen harmonis-
danenkuljetuksellisen perinteen hallinta ja uutta luova soveltaminen.
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Harmony and voice leading in // tempo largo from
Jean Sibelius's Fourth Symphony

The study analyzes one of Sibelius’s most seminal symphonic movements from
the Schenkerian perspective, challenging some earlier readings. The criteria
of analysis are widely discussed. It is argued that the suggested prolongational
hierarchy is reflected in compositional features in the realms of various musical
parameters and therefore strongly pertains to the listener’s perception. Both
details and overall organization are discussed. While the Schenkerian Ursatz
should not be taken as an axiom in Sibelius analysis, the overall structure turns
out to articulate a conventional Ursatz, whose primary tone 5 is preceded by
6 as an incomplete neighbor (Example 17). Despite such a conventional back-
ground, and despite the ultimately traditional procedures in aspects such as
dissonance treatment, the foreground is largely characterized by more "mod-
ernistic” features, including “atonal” tendencies arising from chromatic and en-
harmonic transformations (Examples 2-3), the static modality of pedal-point
textures (Examples 14-15), and the avoidance of a strong concluding V-I ca-
dence (Examples 7-8). Some suggestions are presented regarding the herme-
neutic significance of the Ursatz (representing "fate” or "death”) and its friction
with other elements.
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Helsingin yliopiston musiikinopettajan
virantdyton vaiheet 1896—1897 ja
Robert Kajanuksen nayteluento

Matti Vainio

Virantdyttoprosessin taustaa

Keisarillisen Aleksanterin yliopiston musiikinopettajan virka (nyttemmin muu-
tettu musiikkitieteen lehtorin viraksi) oli tullut avoimeksi keviilld 1896 viran
edellisen haltijan, saksalaissyntyisen urkurin ja orkesterinjohtajan Richard Fal-
tinin jddtya 26 vuotta kestdaneen toimikautensa jdlkeen eldkkeelle. Hanelld oli
ollut virassa yliopiston Helsinkiin muuton jalkeen vain yksi vakinainen edel-
tdjd, niin ikdan saksalaissyntyinen Fredrik Pacius, joka puolestaan oli viipynyt
tyossdan 35 vuoden ajan. Naiden kahden voimamiehen vaikutuksesta tuolloin
melko vahapatoiseen virkaan oli kasautunut vuosien mittaan suuresti paitsi
kansallista myos symbolista merkittavyyttd, koska viranhaltijoiksi oli sattunut
valikoitumaan korkean luokan ammattimiehid, jotka olivat toimineet hyvin ak-
tiivisesti koko Suomen musiikkieldmén johtohahmoina ja samalla ty6skennel-
leet ndkyvasti kansallisen nousun térkeissa edistamistehtavissa.
Musiikinopettajan virkaan oli kuulunut perinteikkdan ylioppilasorkesterin,
"Akateemisen kapellin”, harjoittaminen kerran viikossa kahden tunnin ajan, parin
tunnin opetusvelvollisuus musiikinhistoriassa tai -teoriassa seka erilliskorvauk-
sesta harmoniaopin tunteja joillekin edistyneimmille ylioppilaille, jotka tahtoivat
syventdd musiikkiopintojaan. Koska muuta institutionaalista musiikinopetusta
Suomessa ei ennen vuonna 1882 perustettua Helsingin musiikkiopistoa (nyk.
Sibelius-Akatemia) ollut ollut saatavilla ja koska kyseessd oli nimenomaan yli-
opistovirka, tdméan tehtavan merkittavyyden voi ymmartda. Toimenkuvaan kuu-
lui opetustydn lisdksi Turun akatemian mallin mukaan musiikin jarjestaminen,
saveltiminen ja johtaminen kaikkiin yliopiston tarvitsemiin tilaisuuksiin, joita
olivat muun muassa syksyiset juhlalliset avajaiset, maisterin- ja tohtorinpromoo-
tiot, rehtorien ja professorien inauguraatiot ja installaatiot sekd muut akatee-
miset juhlat. Viranhaltijasta oli muotoutunut koko kaupungin musiikkitoiminto-
jen ndyttavin organisaattori ja johtaja, jota tydta kumpikin viran aiempi haltija
oli hoitanut poikkeuksellisen menestyksekkaalld tavalla. Se oli tuonut Fredrik
Paciukselle “suomalaisen musiikin isdan” kunniakkaan arvonimen. Ei Faltinin-
kaan viranhoidossa ole véhdttelyn sijaa, silla Akateemisen orkesterin johtajan,
Nikolainkirkon (nyk. Helsingin tuomiokirkon) urkurin, Suomalaisen oopperan
kapellimestarin tehtavdn ja Sangféreningenin oratorioperinnetta innokkaasti



jatkaneen Faltinin suvereeni ammattitaito, joka oli juuri ennen eldkkeelle siir-
tymista palkittu professorin arvonimelld, oli nostanut hanetkin aikanaan maan
musiikkielaman merkkihenkildiden harvaan joukkoon.

Koska yliopiston musiikinopettajan viran luonne oli normaaliksi yliopisto-
viraksi poikkeuksellinen — edellytettiinhan haltijalta paitsi taitoa luennoida,
myos kykya johtaa orkesteria, sdveltdd ja sovittaa musiikkia sekd organisoida
musiikki yliopiston juhlatilaisuuksiin — virkaa téytettdessa oli aina otettu ensisi-
jaisesti huomioon hakijoiden savellysansiot, ellei niita pidetty jopa tarkedmpina
kuin perinteisida opetusansioita. Tahan viittaavat kaikki virantdytossd kaytetyt
asiantuntijanlausunnot ym. asiakirjat. Viran vuosipalkka oli konsistorin maarit-
telyn mukaan 3 600 markkaa (vuoden 2007 rahana noin 15 500 euroa). Sitd
ei voine pitdd aivan huonona korvauksena ottaen huomioon, etta tehtéva oli
totuttu hoitamaan muiden rahakkaampien virkojen ohella melko vahétoisena
sivubisneksend. Kun musiikin harjoitusmestarin virkaa — kuten sitd arkikielessa
kutsuttiin — nyt ryhdyttiin tdyttamaan Helsingissa kolmannen kerran, perinteet
olivat melkoisena velvoitteena uusille hakijoille.

Viran hakijat

Virkaan ilmoittautui kaikkiaan kolme nimekasta hakijaa — Robert Kajanus, lImari
Krohn ja Jean Sibelius — jotka esittelivdt ansioluetteloissaan tunnollisesti kaiken
mahdollisen, mitd olivat musiikin saralla aikaan saaneet. Saveltdja ja musiikin-
tutkija llmari Krohn olisi varmaan ollut virkaan pétevyydeltaan itseoikeutettu,
mikali ansioita olisi painotettu normaalin yliopistoviran tapaan; olihan Krohnilla
osoittaa maisterintutkintonsa lisdksi jo melkoisesti tieteellista tyota — ja vaitos-
kirjakin jo loppusuoralla — sekd 22 opuksen verran soitin- ja laulusavellyksig,
minka lisdksi hanet tiedettiin patevéksi urkuriksi.

Asiakirjat osoittavat, ettd Jean Sibelius haki virkaa ditinsa painostuksesta,
jonka perusteena oli, ettd perhe tarvitsi valttdmatta viran suomat tulot (Ma-
ria Sibeliuksen kirje Jean Sibeliukselle 15.5.1896; ks. Sirén 2000, 155). Sibelius
oli tuolloin pohjakoulutukseltaan opintonsa keskeyttanyt lakitieteen ylioppilas
mutta jo tunnustusta saanut saveltdjd, jolla oli esittda ansioluettelossaan 31 val-
mistunutta savellystd (mm. Kullervo-sinfonia, Lemminkdis-sarja, Satu, Kevatlau-
lu, kamarimusiikkia, Promootiokantaatti, Rakastava ym.). Hantd monet my0s
pitivat virkaan itseoikeutettuna; olihan hanet maaratty sitd virkaa toimittavana
Faltinin jalkeen hoitamaankin.

Kolmas hakija, Robert Kajanus puolestaan oli lukio-opintonsa alkuunsa
keskeyttanyt kapellimestari ja saveltdjd, joka oli saanut peruskoulutuksensa
kotimaassa ja viisivuotisen savellys- ja musiikinteoriakoulutuksen Leipzigissa
ja Pariisissa. Kotimaahan palattuaan Kajanus oli jo enndttanyt perustaa Filhar-
monisen Seuran orkesterinkin, toimia sen johtajana neljantoista vuoden ajan,
perustaa sen yhteyteen seka orkesterikoulun, jossa opiskeli puolensataa tulevaa
muusikkoa, ettd sinfoniakuoron, jonka riveihin kuului parhaimmillaan satakunta
laulajaa. Han oli myds enndttanyt saavuttaa suurta arvostusta kapellimestarina
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kotimaan lisdksi sekd Saksassa ettd Vendjdlld. Kajanuksenkin séavellysluettelo oli
kunnioitusta heréttavd; siihen siséltyi kolmisenkymmentd teosnimikettd, joita
oli esitetty koti- ja ulkomailla hdnen itsensd johdolla (mm. orkesteriteokset Kul-
lervon kuolema, Suomalainen rapsodia 1-2, savelrunoelma Aino sekd runsaasti
laulu- ja pianomusiikkia). Kajanuksellakin oli etuna se, etta han oli hoitanut ko.
virkaa vuoden 1884, joten hanelldkin oli siita Sibeliuksen lailla kokemusta.

lImari Krohnin viranhaun ymmartaa hyvin: musiikinopettajan virka olisi ollut
nuorelle tutkijalle ja muusikolle luonnollinen tie aloittaa yliopistokarriddri, jolla
han myshemmin loikin merkittédvan uran. Jean Sibeliuksen viranhakua voi kum-
mastella siksi, ettei se olisi oikein ollut hdnen luonnolleen eiki edes tavoitteil-
leen erityisen sopiva. Mutta kun perheellinen mies tarvitsi rahaa, jota pelkka sa-
vellystyd ei tuottanut riittavasti, yliopistovirka lienee ndyttanyt sopivan helpolta
suojatyopaikalta. Sibelius ldhti viranhakukilpaan kuitenkin hyvin haluttomasti,
silla han tiesi ystavansa Kajanuksen my6s havittelevan samaa tehtdvaa eika olisi
halunnut antautua siitd hdanen kanssaan kilpasille, jonka tiesi aiheuttavan ikavia
arviointeja ja vertailuja ja joista varmuudella tulisi Helsingin musiikkipiirien juo-
ruilun aihe numero yksi. Siind han ei erehtynytkdan. Mutta Sibeliuksen Maria-
diti oli asiassa aktiivinen ja vaati Janne-poikaansa viranhakuun.

Robert Kajanuksen viranhaun motiiveja "asiantuntevissa piireissd” myos
avoimesti hammasteltiin: han oli hakijoista ainoa, jolla oli jo ennestdan turvattu
ja jopa merkittava asema orkesterinjohtajana, jossa asemassa hénella oli kadet
tdynnd tyota ja tunnetusti kohtuullisen hyvét tulot. Padkaupungin musiikkipors-
sin suosituin pohdiskelunaihe konserttien vdliajoilla olikin, mihin ihmeeseen
han vield tarvitsi yliopiston musiikinopettajan tehtavad, joka tulisi hanelle vain
rasitteeksi muiden tarkeampien tehtdvien joukossa. Syynad saattoi olla se, ettd
Kajanus ehka oli alkanut tuntea saveltdjana ansioituneemman Sibeliuksen rin-
nalla jonkinlaista selittdmatonta alemmuutta, jota kompensoimaan han katsoi
tarvitsevansa Filharmonisen Seuran orkesterin johtajuuden lisaksi ja jo suveree-
nin asemansa korostukseksi tdman tehtdviltaan vaatimattoman mutta perinteik-
kdan ja siten arvostukseltaan suuren yliopistoviran. Yllattden kirjeenvaihdosta
kuitenkin paljastuu, ettd Kajanus haki yliopistovirkaa tasméalleen samasta syysta
kuin Sibelius: tyydyttadkseen ditinsa kunnianhimoa! Kirjeessdan pojalleen Ro-
bertille Agnes Kajanus (Agnes Kajanuksen kirje Robert Kajanukselle 17.8.1896)
ndet painottaa: "Kun nyt olet hakenut [virkaa] ollaksesi minulle mieliksi, sinun
on myos toimittava loppuun saakka niin, ettd sen myos todella saat — tayttaak-
sesi aitisi hartaimman toiveen.” Kajanus oli padttanyt taistella sen itselleen, kos-
ka oli sen didilleen luvannut. Ndin han halusi tyydyttaa ditinsa kunnianhimoa,
vaikka hyvin tiesi, ettd kipedmmin sen tuomaa taloudellista turvaa olisi tarvin-
nut hdnen lghin ystavansa Jean Sibelius.

Néytduennot

Koska yliopistovirasta oli kysymys, hakijoiden oli annettava saadosten edellyt-
tamadt opetusndytteet, jotka pidettiin viikon véliajoin 25. marraskuuta 1896 al-



kaen. Sibeliuksella ei ollut muuta luennointikokemusta kuin vajaan vuoden si-
jaisuus haettavana olevan viran hoidossa, minka liséksi hanelld oli hiukan omien
teostensa johtamiskokemusta. Krohnilla taas oli tieteellisen kompetenssin ja
kenttatyokokemuksen lisdksi koeteltuja taitoja luennoinnistakin. Kajanus oli
kapellimestarintehtdviensd ohella opettanut perustamassaan orkesterikoulussa
savellystd ja musiikinteoriaa ja jopa musiikinhistoriaa, joten hantd saattoi pitaa
siind mielessa hakijoista kokeneimpana ja laaja-alaisimpana.

Sibeliuksen tiedetadn valmistelleen haluttomasti ja hitaasti nayteluentoaan,
jonka teemana oli "Joitakin ndkokohtia kansanmusiikista ja sen vaikutuksesta
saveltaiteeseen”. Aihetta voidaan pitdd ajankohtaisuutensa vuoksi noina suuri-
na kansallisen nousun vuosina varsin taitavasti valittuna. Sibeliuksen taytyi tie-
taa, ettd aihe kiinnostaisi monia. Krohnilla oli myds sindnsd merkittavd, joskin
hieman etdinen eika erityisemmin ajankohtainenkaan aihe: "Robert Schumann
musiikkikriitikkona”. Kajanuksen valitsema aihe taas kdsitteli suomalaissyntyistd,
Ruotsiin muuttanutta saveltdjaa ja klarinettivirtuoosia Bernhard Henrik Crusel-
lia. Sekin oli luonnollisesti tarked ja merkittavd aihe saveltdjastd, jota ei Suomes-
sa juurikaan tunnettu, mutta nimenomaan tuona aikana se ei ehka ollut niin
ajankohtainen kuin Sibeliuksen aihe. Crusell oli kyllakin ensimmdinen Suomes-
sa syntynyt saveltdja ja muusikko, joka oli noussut seka saveltdjana ettd klarine-
tistina Euroopan tarkeimmille konserttilavoille, joten Kajanuksen aiheenvalintaa
voi pitdd siind katsannossa onnistuneena. Luennon aihe vastasi siten hieman
toisella tavalla kansallistuntoon kuin Sibeliuksen aihe, silla Crusellin suomalai-
suus oli yksi luennon keskeisista punaisista langoista. Paljon oli luennossa myds
omistettu sen kysymyksen selittdmiselle, miksi Crusell “jatti kotimaansa” siirty-
malla “ulkomaille” Ruotsiin. Ndinhdn ei tarkkaan ottaen oikeastaan tapahtunut,
silld todellisuudessa vain Ruotsi(-Suome)n valtakunnanraja oli siirtynyt vuoden
1809 sodan seurauksena.

Sibeliuksen luento on sdilynyt, se on myos julkaistu (Sibelius 1980) ja sen
sisdltéd on analysoitu useampaan otteeseen (mm. Tawaststjerna 1967, Tolonen
1976 ja Oramo 1980a-b). Ndin ollen sitd voidaan arvioida — ja on arvioitukin

— Sibeliuksen omien ajatusten kirjallisena tuotteena. Krohnin teksti on niin ikdan
tallessa (Krohn 1899). Sen sijaan Kajanuksen luento pddsi ajan myotd mysti-
fioitumaan sikdli, etta teksti on ilmoitettu kaikissa Kajanuksen tyotd ja elamaa
koskevissa tietoldhteissa kadonneeksi — myds omassa viisi vuotta sitten ilmesty-
neessd Kajanus-biografiassani (Vainio 2002) kerroin ndin. Siksi Kajanuksen nay-
teluennosta on voitu puhua vain vanhojen lehtitietojen ja ennen muuta monien
pahansuopien huhujen valossa. Mainittu ndyteluento 16ytyi sattumoisin syksylla
2006 eradsta yksityisarkistosta; palaan siihen jaljempana.

Pétevyyden mittaamisen ongelmat

Viran tayttoprosessi oli poikkeuksellisen pitkd ja vaivalloinen; se kesti koko
lukuvuoden 1896-1897. Nayteluentojen jdlkeen hakijoiden ansioita maarat-
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tiin vertailemaan asiantuntijalautakunta, jonka puheenjohtajaksi kutsuttiin vi-
ran edellinen haltija, professori Richard Faltin ja muiksi jaseniksi maantieteen
professori ja sittemmin senaattori E. R. Neovius sekd fysiikan ja tdhtitieteen
professori A. F. Sundell. Asiantuntijalautakunnan antamassa lausunnossa (Asi-
antuntijalautakunnan lausunto 23.1.1897, Helsingin yliopiston konsistorin poy-
takirjoja 1896-97) todetaan muun muassa, ettd "Sibeliuksessa maamme on
saanut saveltaiteilijan, jonka rikkaat lahjat ylittavat kaiken, mitd saveltaiteellam-
me on ollut esille tuotavanaan, [~ -] joten hdnen tasoisensa saveltaiteilija olisi
tosi kaunistus mille yliopistolle hyvéansa”. Sibeliuksen ndyteluentoakin pidettiin
“tietystd mosaiikkimaisuudesta ja ex tempore -luonteestaan huolimatta omin-
takeisine ajatuksineen” hyvin kiintoisana. Lautakunta sijoitti hdnet tekematta
sen kummempia vertailuja muihin ndyteluentoihin ensimmaiselle ehdokassijal-
le. Lausunnon lopulla todetaan vield vahan taitamattomasti — téta lipsahdusta
Kajanus julkisen vallan hallintorutiineihin hyvin perehtyneend kettuna tulikin
kdyttamaan hyvdkseen — ettd Sibeliuksen on aika péasta taloudellisista huolis-
taan ja hdnen on saatava virka, joka sallisi hdanen omistautua savellystyolleen.
Lipsahdus sattui siind, ettei tdtd virkaa sen paremmin kuin mitddn muutakaan
virkaa olisi saanut ajatella — saati julkisesti perustella, vaikka niin olisi ajateltukin
— Sibeliukselle varatuksi suojatydpaikaksi, kuten lausunnossa hyvaa tarkoittavan
taitamattomasti todettiin.

Kajanuksenkin nayteluentoa pidettiin sindnsd hyvana, joskin esitettiin ny-
kyisin oudolta tuntuva kasitys, ettd han liioitteli Crusellin saveltdjanansioita
rohjetessaan verrata niitd saksalaisen aikalaisen Carl Maria von Weberin mu-
siikkiin; Crusellin musiikkiahan on sittemmin aiheellisesti verrattu juuri Weberin
musiikkiin. Kajanuksen aiemmasta toiminnasta taas muistutettiin, etta hanelld
oli jo neljantoista vuoden ajan ollut orkesterinjohtajan toimi, johon han sopii
parhaiten siksikin, ettd han siitd kdsin saattoi erinomaisesti johtaa Helsingin
koko musiikkielamaa. Aivan asiallisesti my6s epiiltiin, ettd jos hanet nimitettdi-
siin yliopiston musiikinopettajaksi, virka jdisi hanelle vain vahaiseksi sivuseikaksi
kaiken muun merkittavamman tyon lomassa. Melko rohkeilta tuntuivat arvailut
siitakin, etta Sibeliuksen savellystyosta olisi ehka odotettavissa suuria, kun taas
Kajanuksen — vaikkakin hdn ndyttdytyi jo valmiina taiteilijana — saveltdjantyon
kehittymiseen eivdt arvioitsijat endd juuri uskoneet: rohjettiinpa jopa lausua
daneen sellainenkin todistus, ettd Kajanuksen viimeaikaisissa savellyksissa olisi
ollut havaittavissa selvdd taantumaa aiemmasta. (Asiantuntijalautakunnan lau-
sunto 23.1.1897, HY:n konsistorin poytakirjoja 1896-97.)

Kajanuksen orkesterinjohtajan tyotd vastaan lausunnossa esitettiin lopuksi
ilkedd, eika ehka taysin peratontakaan kritiikkid ja oltiin narkdstyneitd siitd, etta
julkista rahoitusta saava taidelaitos ei ollut kyennyt johtajineen sen parempaan
taiteelliseen lopputulokseen kuin oli ollut jo pitkddn havaittavissa; talla pyrittiin
vahdttelemaan Kajanuksen kapellimestarintaitoja. Tamankin syytteen oikeutus
on vahintdan kyseenalainen ellei perusteeton, silld ainakaan noihin aikoihin jul-
kaistuissa sanomalehtiarvosteluissa ei ollut esitetty mitddn tdmansuuntaisia ar-
vioita. Osa Kajanuksen orkesterinjohtajan ansioistakin ehdoteltiin jopa siirretta-
vaksi konserttimestari Anton Sittin hyvéksi, joka oli saanut silloin talloin rientda



avustamaan Kajanusta, kun tama ei monien velvollisuuksiensa paineessa aina
ollut enndttanyt ajoissa kaikkiin sovittuihin tehtéviin. Kajanuksen taidot Muntra
Musikanter -kuoron johtajana myo6s arvioitiin erittdin vaatimattomiksi. (Asian-
tuntijalautakunnan lausunto 23.1.1897, HY:n konsistorin poytakirjoja 1896-97.)
On syytd muistaa, ettd virantdayton aikoihin Sibelius oli 32-vuotias, eikd Kajanus-
kaan ollut neljadkymmenta vuotta vanhempi ja hdanen savellystyonsa jatkui siita
vield yli kolmenkymmenen vuoden ajan.

Koska konsistorin jasenet olivat kannoistaan epavarmoja, lopullinen danes-
tys lykkaytyi helmikuulle 1897, johon mennessd oli hankittu lisavahvistuksia
mielipiteisiin. Konsistorin jésen, kansantaloustieteen professori J. N. Lang, joka
osoittautui Kajanuksen vankaksi tukijaksi, oli laatinut pitkdn kirjelman, jossa han
yritti korostaa Kajanuksen kiistamattomia ansioita saveltdjana ja suuria ansioita
kapellimestarina, jota tehtdvda tama tulisi musiikinopettajanakin ensisijaisesti
hoitamaan, kuten Lang aivan oikein muistutti. Kajanuksen aiempia opetusan-
sioita niin yliopiston musiikinopettajan viransijaisena kuin orkesterikoulunkaan
perustajana ja opettajana ei myoskadn unohdettu. Lang oli perusteluissaan
hyvin johdonmukainen ja korostetun objektiivinen vedoten seikkoihin, jotka
olivat perusteltuja faktoja — eivat mielipiteita — ja vaati esittamilladn perusteilla
Kajanuksen asettamista ensimmaiselle sijalle.

Kaikki kolme hakijaa todettiinkin pateviksi, ja kollegiaalisen tavan mukaan
suoritettiin danestys, jossa konsistorin jasenet danestivét yllatyksitta juuri siten
kuin asiantuntijalautakunta oli esittanyt, eikd Langin hyva yritys Kajanuksen
nostamiseksi ensimmaiselle sijalle pystynyt kaatamaan Sibeliuksen ennakkosuo-
sikin asemaa: Kajanus sai ensimmadiselle sijalle vain 3 dantd, kun taas Sibelius
voitti hanet reilusti 25 aanelldan. Toiselle ehdokassijalle asetettiin yksimielisesti
Kajanus ja kolmannelle Krohn. Kaupungin musiikkieliitin sympatiat olivat tal-
ven kuluessa kadntyneet selvasti Sibeliuksen puolelle, joten Kajanuksen olisi kai
pitdnyt tyytyd nuolemaan haavansa hiljaisuudessa. Mutta — kuten kaupungilla
nyt juoruttiin (Emmy Achtén kirje Aino Acktélle 28.4.1897) — "varakas Kajanus
halusi riistad leivan koyhdn Sibeliuksen suusta”. Tietenkddn mistdan tallaisesta
ei ollut kysymys — olihan Kajanus toki kunnian mies — mutta Kajanusta loukkasi-
vat verisesti ne asiantuntijalautakunnan véaristelevat kommentit, jotka koskivat
hantd ja hanen uraansa saveltdjand, jonka sanottiin jopa olevan laskusuunnassa.
Sitakadn Kajanus ei nielaissut purematta, ettd Sibeliusta mainostettiin lausun-
noissa "ensimmadiseksi merkittavaksi suomalaissaveltdjaksi”; olihan Kajanus itse
ollut tassa suhteessa Sibeliusta huomattavasti varhaisempi.

Kajanuksen ehdollepanovalitus

Uskoakseni juuri edellda mainitun argumentin vuoksi Kajanus ei luovuttanut vie-
la lopullisen ehdollepanon jdlkeenk&dn vaan paatti taistella viran ja sen tuoman
arvovallan itselleen osoittaakseen epdilijoille, kuka oli oikeassa, kuka vaarassa.
Kuten yliopistollisissa virantaytoissd oli tapana, Kajanus laati ehdollepanneelle
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viranomaiselle tuhdin valituskirjelman (Robert Kajanuksen valituskirjelma HY:n
konsistorille 1.5.1897), joka oli siita tyypillinen akateeminen taidonnayte, ettd
han ilmeisesti enempid seurauksia ajattelematta tuli survaisseeksi siind Sibeliuk-
sen maan rakoon ja nostaneeksi itsensd oksalle ylimmalle. Siind Kajanus teki
virheen ja sai mydhemmin monesti katua tekoaan.

Koska asiantuntijalausunto oli onnettoman taitamattomasti laadittu, sen
ponnet oli taitavan valittajan helppo kiistad. Kajanus tarttui ensimmadiseksi kes-
tamattdmimpadn argumenttiin, jonka hdn murskasi tuusan nuuskaksi mennen
tullen. Asiantuntijalautakunta oli ilmeisesti jarjestaméassé Sibeliukselle jonkin-
laista séveltdjapalkkaa tai -eldkettd ilman vaativaa tyopanosta — nykykielelld
ilmaisten erddnlaista suojatyopaikkaa — mika oli tietenkin paitsi epakorrektia
muita hakijoita kohtaan myos selvasti viran toimenkuvan vastaista. Sellaiseen ei
Kajanus voinut suostua. Vakavan huomautuksen Kajanus antoi myos asiantun-
tijalautakunnan koostumuksesta, jota han piti “musiikkiopistomyonteisyytensa”
(Martin Wegeliuksen rintaman) vuoksi omalta kannaltaan jaaving; olivathan
professorit Faltin ja Sundell Sibeliuksen ldhikollegoita musiikkiopistosta. Toisek-
si Kajanus oikaisi senkin lausunnossa esitetyn vadristelyn, etté Sibelius olisi ollut
muka ensimmdinen suomalainen saveltdjd, joka oli kdyttanyt suomalais-kansal-
lista ainesta savellystensd pohjana. Vdite ei tietenkaan pitanyt paikkaansa, silla
Kajanus oli Kalevala-episodillaan Kullervon kuolema (1880) ollut perdti yksitois-
ta vuotta ja sdvelrunoelmallaan Aino (1885) kuutta vuotta aikaisempi Kalevala-
aiheiden kayttéja kuin Sibelius Kullervo-sinfoniallaan (1891).

Kajanus naki tarpeelliseksi myos hiukan hillita Sibeliuksen kapellimestarin-
kykyja ylistaneita tahoja toteamalla, ettd Sibeliuksen taidot olivat télld rintamal-
la loppujen lopuksi aika koykdiset verrattuna esimerkiksi hdnen omiin vastaaviin
taitoihinsa. Tamd piti sindnsd paikkansa, mutta paperille julkisesti pantuna — ja
lehtien palstoilla toistettuna — se oli monen silmissé verinen loukkaus Sibeliusta
kohtaan. Ja kun Sibelius oli johtanut yleensa vain omia savellyksiddn ja sitd voi
pitdd helpoimpana tehtdvana, mika kapellimestarille ylipdataan lankeaa, las-
ketteli Kajanus lisad. Siind Kajanus itse lipsahti liioittelun tielle: uuden musiikin
soittaminen, mitd Sibeliuksen kantaesitykset aina olivat Filharmonisen Seuran
orkesterille, oli orkesterille huomattavasti vaativampaa kuin jonkin vanhan stan-
darditeoksen esittaminen ties kuinka monennen kerran, josta rutinoituneet
muusikot olisivat selvinneet tiukan paikan tullen vaikka kapellimestaritta! Lo-
puksi Kajanus meni innossaan sopivaisuuden kaikkien rajojen vylitse kirjoitta-
essaan, ettd Sibeliuksen musiikki olisi paikoin pitkdveteistd ja eraat hanen mu-
siikkinsa ensiesitykset pahasti epdonnistuneita ja etta nayteluentokin olisi ollut
"loogisessa ja muodollisessa mielessa puutteellinen”.

Sibelius ei reagoinut ainakaan julkisesti Kajanuksen syytoksiin, vaikka olisi-
kin ollut siihen ehkd moraalisesti oikeutettu. Mutta hdnen tiedetddn olleen
koko pitkittyneen valitusprosessin ajan dadrimmaisen jannittynyt ja hermot ki-
redlla (Leppanen 1962, 232). Silti han halusi osoittaa ylpeytensa eikd antanut
vastinetta Kajanuksen valituskirjelmdan, vaikka sitd hdnelta odotettiin, vaan
tyytyi ihmettelemaan mielessadn ja paivékirjassaan, kuinka ystava oli kohdellut
hantd ndin armottoman raa‘asti. Namd ajatuksensa han piti loppuun saakka



Kajanukselta visusti salassa. Sen sijaan Helsingin musiikkieldaméassa kohistiin:
mielipiteitd vaihdettiin, sanomalehdissa kirjoiteltiin puolesta ja vastaan, mutta
yksityiskirjeet kertovat parhaiten, mitd kulisseissa ajateltiin. Sibeliuksen suku oli
ymmarrettavasti asiassa aktiivinen. Eero Jarnefelt kirjoitti didilleen Elisabeth Jar-
nefeltille (Eero Jarnefeltin kirje Elisabeth Jarnefeltille 22.2.1897; ks. Talas [toim.]
1996, 213-214):

Sibba on asetettu ensi sijalle sithen Yliopiston virkaan. Kylldhdn se on hyvd vaan
kovasti sadli Kajanusta. Kun ei se vain tulisi siitd mystilliseksi kun melkein taytyy
myontdd, ettd se on vadryyttd, ettei han sitd saa. Kun tosiaan olisivat niin viisaat,
ettd tekisivat niin kuin Pdivdlehdessa ehdotettiin, ettd ne molemmat saisivat paikan
yliopistossa. Mind arvaan, ettd Sibba on siita hyvin onneton. Kaikista ikdvinta on, jos
todella se vaikuttaisi heiddn suhteeseen.

Jos Sibelius tosiaankin luovutti silld, ettei suostunut antamaan vastinetta Ka-
januksen valitukselle, nimitystd valmistellut asiantuntijalautakunta narkastyi
pahanpadivdisesti ja kirjasi kdsityksensd omaan vastineeseensa, joka ei ollut
Kajanukselle kovin miellyttavad luettavaa. Jokin nimetén taustavoima, joksi
veikkailtiin Filharmonisen Seuran johtokunnan jasentd Rafael Laethénid ja Suo-
malaisen Teatterin johtajaa Kaarlo Bergbomia, oli saanut muka selville, ettd Ka-
janus oli ottanut nayteluentonsa tiedot ldhdettd mainitsematta suoraan paine-
tusta teoksesta Finlands minnesvdrda médn (1853—1855). Teokseen sisdltyneesta
lyhyehkosta Crusell-elamakerrasta Kajanus oli arvostelijoidensa mukaan lainan-
nut noin “puolen sataa kohtaa” ilman asianmukaista viittausta alkuperdislahtee-
seen. Kaupungilla kuiskittiin: oliko kyseessa plagiaatti?

Salapoliisintyota

Kirjoittaessani vuonna 2002 ilmestynytta Kajanus-eldmdkertaa en monista
yrityksistani huolimatta onnistunut jéljittdmaan arvoitukselliseksi noussutta
Kajanuksen Crusell-luentoa, josta asian oikea laatu olisi voitu varmistaa; sen
sisallosta kylla liikkui monenlaista huhupohjaista tietoa. Tosin minulla oli koko
ajan melko varma aavistus tekstin olemassaolosta ja jopa sen sijainnista, mut-
ta siitd huolimatta en saanut téta tekstid kasiini. Kirjoittaessani Helsingin kau-
punginorkesterin 100-vuotishistoriaa 1980-luvun alussa yhdessa Einari Marvian
kanssa tdmd vuonna 1997 edesmennyt kollegani mainitsi kerran, ettd hanelld
oli hallussaan Kajanuksen tyttdaren Lilly Kajanus-Blennerin hénelle luovuttama
aineistokokonaisuus, joka koostui Robert Kajanusta koskevista papereista. Lilly
Kajanus-Blenner oli itse aikonut kirjoittaa 1950-luvulla isdnsa eldmdkerran, mut-
ta havaittuaan, etteivat voimat siihen riittdneet, luopunut tehtavasta ja luovut-
tanut osan kokoamaansa materiaalia 1950-1960-lukujen vaihteessa Marvialle
toivoen tdman jatkavan elamdkerran kirjoitustyota.

Marvialtakaan ei Kajanus-hanke koskaan kdynnistynyt, mutta taméa osa ai-
neistoa jdi silti hanen haltuunsa, silld Lilly Kajanus-Blenner kuoli vuonna 1963,
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eikd kukaan osannut kyselld aineiston perdan liki neljgankymmeneen vuoteen.
Marvian kuoleman jdlkeen ryhdyin itse kirjoittamaan WSOY:n sittemmin kus-
tantamaa Kajanus-eldmakertaa ja pyysin useaan otteeseen hdnen leskeltaan,
WSQOY:n musiikin kustannuspaallikolta Liisa Aroheimo-Marvialta lupaa saada
perehtyd muun muassa mainittuun aineistoon, jota tiesin hanen sdilyttavan
edelleen kodissaan. Tahdn ei Liisa Aroheimo-Marvia kuitenkaan koskaan suos-
tunut, joten jouduin turvautumaan kirjassani ja sen jélkeisissa tutkimuksissani sa-
nomalehtitietojen lisdksi vanhoihin juoruihin ja huhupubheisiin, joita Kajanuksen
pitdmdasta ndyteluennosta liikkui. Niiden mukaan monet yliopiston filosofisen
tiedekunnan professoreista, konsistorin jésenistd ja muista asiaa lahelld olevista
kuulijoista olivat pitdneet luentoa hapedllisend plagiaattina, jossa Kajanus olisi
muka vain tyytynyt toistelemaan Finlands minnesvdrda man -elamdkerraston
(1853-1855) tietoja Crusellista mainitsematta lahdettdan. Tasta syysta jotkut
olivat jopa vaatineet Kajanuksen luennon hylkdamista.

Tama prosessi viittaa siihen, ettd ilmeisesti kdynnissa oli verrattain likainen
"akateeminen virantayttopeli”, jollaiset eivdt olleet harvinaisia. Padkaupungin
"musiikkiporssissa” kierteli villeja huhuja asian tiimoilta; nimettomilta lehtikir-
joituksiltakaan ei valtytty. Nykytutkimus ei ole voinut ottaa asiaan tdhdn men-
nessa minkaanlaista kantaa, koska kyseinen ndyteluento on ollut Kajanuksen
kuoleman jélkeen pitkdan kateissa, ensin Lilly Kajanus-Blennerin, sitten Einari
Marvian ja lopulta Liisa Aroheimo-Marvian hallussa.

Syyskuun 14:ntend 2006 sain yllattaen tiedon, ettd Liisa Aroheimo-Marvia
oli ilmoittanut Yleisradion YLE 1:n musiikkitoimitukseen, ettd hdanen hallussaan
oleva Kajanus-aineisto sisdlsi muun muassa tuon yli vuosisadan “kadoksissa”
olleen ndyteluennon sekd Kajanuksen alkuperdisend ruotsinkielisend kasi-
kirjoituksena ettd hanen tyttarensd Lilly Kajanus-Blennerin osittaisena, hyvin
suurpiirteisend ja puutteellisena suomennoksena. Yleisradio toimitti minulle va-
littdmasti kummankin ndyteluennon laitoksen ja pyysi asiasta lausunnon radion
kulttuuriuutisiin.

deanuksen kunnianpabutus

Kajanuksen pitdma néyteluento voidaan nyt késikirjoituksen 10ydyttyd todeta
yleispiirteiltadn varsin informatiiviseksi Crusellin eldméanvaiheiden, opintojen
ja esiintymismatkojen kuvaukseksi. Mutta sitd voi hammastelld, ettd esityk-
sestd puuttuu kokonaan kaikkein oleellisin asia: Crusellin saveltaiman musii-
kin tarkempi esittely, analyysi ja sdveltdjan sijoittaminen tyylillisesti musiikin
maailmankartalle. Kajanus ei joko kyennyt tai pitanyt tarpeellisena edes yleis-
luontoisesti luonnehtia Crusellin musiikin tyylid, mika olisi tehnyt luennosta tar-
koitukseensa huomattavasti relevantimman; luultavasti hian ei Crusellin musiik-
kia edes tuntenut muutoin kuin perin ylimalkaisesti tai sitten han ei pitdanyt sen
yksityiskohtaista esittelemistd tiedekunnan musiikkia tuntemattomille jésenille
erityisen tarpeellisena. Sen sijaan han muutamin sanoin kuvailee muun muas-



sa klarinetin ominaisuuksia soittimena, mika tietenkin on oleellista tietoa tassa
yhteydessd, kun klarinetistista ja klarinettisaveltdjastd on kysymys. Kajanus paa-
tyi esittelemdan runsain madrin sellaisia yleisluontoisia tietosanakirjamaisia de-
taljitietoja, joilla ei musiikin alan yliopistollisessa ndyteluennossa luulisi olevan
vahdisintakdan sijaa. Mikdli tand pdivana tuollainen ndyteluento yliopistollista
musiikin alan virkaa varten esitettdisiin, sitd ei luultavasti pidettdisi tarkoituk-
seensa riittavand.

Sen sijaan julkisesti esitetty syyte plagioinnista osoittautuu tdysin peratto-
mdksi. Crusellista ei nimittdin ollut vield noihin aikoihin saatavilla juuri mitaan
muuta koottua tietoa kuin Finlands minnesvdrda mén -teoksen (1853-1855) ly-
hykdinen tietosanakirja-artikkeli. Jos halusi ottaa nadyteluentonsa aiheeksi Cru-
sellin, tahan tietoldhteeseen oli siten pakko turvautua, ellei tuntenut saveltdjan
elamanvaiheita ja tuotantoa muuta tietd. Sekdan Kajanusta vastaan esitetty va-
kava syyte ei pidd paikkaansa, ettd han olisi lainannut luennossaan esittamat
tietonsa ldhdettd mainitsematta; Kajanuksen luennon alkuperdisessa omakati-
sessd kasikirjoituksessa ndet mainitaan selvin sanoin, misté lahteestd esitetyt tie-
dot ovat perdisin. Tama osoittaa plagiaattisyytteen lopullisesti aiheettomaksi.

n

"Ketunhants kainalossa...

Kajanuksen valitusoperaatio ei kuitenkaan tuottanut konsistorissa aiempaa pa-
rempaa tulosta: hdn sai manodverillaan vain yhden ainoan lisd-ddnen aiempaan
ddnisaaliiseensa, kun estetiikan ja nykyiskansain kirjallisuuden professori C. G.
Estlander oli muuttanut prosessin kuluessa mielipidettadn Kajanuksen eduksi.
Kajanus toimi nyt didiltddn ja veljeltdan Hermanilta saamansa ohjeen mukaan.
Aiti neuvoi (Agnes Kajanuksen kirje Robert Kajanukselle 17.3.1897) Kajanusta
ottamaan yhteyden yliopiston varakansleriin, valtioneuvos Theodor Rheiniin,
jonka esittelyn perusteella nimitys tehtdisiin, ja keskustelemaan asiasta hanen
kanssaan:

Nyt haluan kertoa, mita Herman minulle mainitsi [- -], ettd paljon riippuu siitd lau-
sunnosta, jonka varakansleri, valtioneuvos Rhein antaa [- —]. Herman [- -] pyytaa
sinua pikimmiten kdymaan ukko Rheinin puheilla. Timdn Herman katsoo sinun voi-
van turvallisesti tehdd, koska molemmat kilpakumppanisikin kayttavat tata keinoa
tullakseen paremmin huomioon otetuiksi. Ja tee se pian!

Talla kertaa sekddn konsti ei auttanut, silla varakansleri Theodor Rhein yhtyi
konsistorinjdsenten enemmiston danestystulokseen ja asetti Sibeliuksen edel-
leen ensimmaiselle sijalle ja hylkdsi Kajanuksen valituksen aiheettomana. Mutta
peli ei ollut siltikddn vield pelattu loppuun: Kajanus halusi ndyttaa voimansa ja
taitonsa, joita molempia han tiesi itselldan olevan.

Tuonaikaisen kdytannon mukaan yliopiston kanslerille osoitetut valituskirjel-
mét oli tapana kuljettaa perille joko henkilokohtaisesti tai asiamiehen valityk-
selld. Kajanus ei tyytynyt asiamieheen, vaan lahti itse Pietariin vieméaan valitus-
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kirjelmaansa kanslerille. Jalkeen pdin on epdilty — viitaten muun muassa lImari
Krohnin my6hempiin monimielisen vihjaileviin lausuntoihin — etta Kajanus lahti
matkaan "ketunhantd kainalossa” vehkeilldkseen nimitysasiassa henkilokohtai-
sesti tuntemiensa korkeiden viranomaisten kanssa. Asiaa ei voida todistaa sen
paremmin todeksi kuin vadraksikaan, koska mitddn dokumentteja téstd ei ole.
Nimittdvd viranomainen oli Aleksanterin yliopiston viliaikainen kansleri, Suo-
men ministerivaltiosihteeri Woldemar von Daehn. Hénen tekemadnsa yllatta-
vdd ja kohua herdttanytta nimityspadtosta voidaan arvailla silld, ettei yliopisto
hanen mielestaan tarvinnut kehityskelpoista saveltdjaa tuohon vaatimattomaan
musiikinopettajan tehtdvdéan, vaan siihen riitti hyvin kelpoisa ja ahkera harjoi-
tusmestari. Juuri sellainen oli von Daehnin mielesta Robert Kajanus, jonka han
nimitti virkaan toiselta sijalta 29.6.1897 perustellen paitostadan Kajanuksen
monivuotisella menestyksekkaalld toiminnalla Filharmonisen Seuran orkesterin
johtajana seka orkesterikoulun johtajana ja opettajana (Kajanuksen nimityskirja
29.7.1897).

Mits havittiin, mitd voitettiin?

Nimityksen moraalisista tai juridisista perusteista voi ehka olla toistakin mielta
mutta asiallisista ei: Sibeliuksella oli vain vihdinen kokemus orkesterinjohtajan
ja -harjoittajan tai musiikkiorganisaattorin tehtavistd, joihin han ei edes ollut
osoittanut minkadnlaista kiinnostusta, kun taas Kajanus oli juuri niissa tehta-
vissd erinomaisesti kouliutunut ja taitavaksi tunnettu. N&itd avujaan han myos
taitavasti korosti valituskirjelmdssdaan, samalla kun sai syyn vahételld Sibeliuk-
sen ansioita talld alalla. N&in ollen nimityspddtostd ei voi tastd nakokulmasta
moittia. Kokonaan toinen asia on, kummalla olisi ollut paremmat edellytykset
onnistua viranhoidossa. Sellaista kontrafaktuaalista spekulointia ei harjoitettu
silloin. Ennen pitkda tuli kuitenkin aika ndyttamaan, miten Kajanukselle tassa
virassa kdvi. Hanen onnistumistaan ja menestymistdan tehtdvdssa ndet ei voi
pitdd kovin merkittavana.

Nimitys aiheutti suuren yleisen hammastyksen ja pahaa narkéstysta Sibe-
liuksen ihailijoissa. Huhut vdittivét, etta Kajanus oli hoitanut asiansa ”Vengjan-
kortillaan” Pietarin hallinnon kautta. Siitd han joutui hyvin ikdvan huomion
kohteeksi eikd kyennyt vapautumaan koskaan hdneen kohdistuneista epailyis-
td. Mutta sellaiseen hdn oli tottunut, ja samankaltaisia syytoksid oli jonkin ajan
kuluttua ns. “suuren orkesterisodan” melskeissa luvassa uusia.

Kajanus siis aloitti uudessa virassaan syksylld 1897, ehka jonkin verran syyl-
lisyyttd tuntien, kun oli tullut kohdelleeksi ystavdansa Sibeliusta hiukan arve-
luttavalla tavalla. Mutta ei Sibeliuksellekaan lopulta kdynyt huonosti: han sai
jonkinlaisena "hyvityksena” kohta Kajanuksen nimityksen jalkeen valtion 3 000
markan vuotuisen taiteilija-apurahan (vuoden 2007 rahana 12 000 euroa), joka
oli melkein saman suuruinen kuin Kajanuksen palkka yliopistovirasta erona vain
se, ettei Sibeliuksella ollut mitdan muita velvoitteita kuin oma savellystyo.



Soittavat ylioppilaat eivdt Kajanuksen nimityksesta juuri voittaneet, jos nyt
eivdt havinneetkaan, silld Sibelius oli ensi sijassa sdveltdjd, joka keskitti kaiken
tarmonsa uusiin savellyssuunnitelmiinsa, joita alkoikin tulla entista tiuhempaan
tahtiin. Sibeliuksestakaan tuskin olisi tullut yliopistolle hyvd opettaja tai kar-
sivdllinen amatooriorkesterin harjoittaja, jollaista yliopisto olisi tarvinnut. Ja
virkaan kuuluneet organisointivelvollisuudet olisivat varmaankin olleet hanelle
pelkkaa tervanjuontia — ja jadneet lopulta hoitamatta. Kajanuksen ongelmaksi
muotoutui pian se, ettd han oli jo enndttanyt rutinoitua aiemmissa kapellimes-
tarintehtavissian ammattiorkestereissa siind maarin, ettei han uudessa virassaan
jaksanut osoittaa kovinkaan suurta kiinnostusta nuorten, taidoiltaan melko vaa-
timattomien amatoorien soittoharrastuksen edistamiseen. Se alkoi ndkya hyvin
pian hdnen tyoskentelynsd laadussa ja sen jdlkeen orkesterin soittokunnossa:
lukuvuodessa saatiin vaivoin kuntoon yksi vaatimaton konsertti. Oppitunnitkin
muuttuivat ennen pitkaa kuivaksi rutiiniksi, ja opiskelijat joutuivat "ddnestamaan
jaloillaan”: Kajanuksen kuulijamaarat hupenivat uhkaavasti, ja joskus orkesteri
joutui tulemaan toimeen vain muutaman Filharmonisen Seuran orkesterista lai-
natun soittajan turvin.
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Bernhard Henrik Crusell

Robert Kajanus

Minulle on hyvin merkityksellista saada omistaa tama hetki meiddn aikamme
lahes kokonaan unohtamalle taiteilijapersoonallisuudelle, jonka nimi luo va-
laistusta kulttuurikehityksemme siihen ajanjaksoon, jolloin musiikkielamamme
ensimmaiset heikot sykkeet syntyvat tdalla kolkossa Pohjolassa. Tarkoitan talla
suomalaisen séveltaiteen klassikkoa Bernhard Henrik Crusellia.

Uusikaupunki, jossa ensimmdinen merkittavd taidemaalarimme R. W. Ek-
man syntyi, voi olla ylped my6s toisen merkittavan suomalaisen taiteilijan synty-
makaupunkina. Crusellkin syntyi sielld 15.10.1775. Hanen isdnsd Jakob Crusell
oli ammatiltaan kirjansitoja. Perhe oli kdyhd, joten nuoren Bernhardin koulu-
tukseen ei voitu kiinnittdd suurtakaan huomiota. Aiti opetti hanet lukemaan,
mutta kaikesta muusta hén sai huolehtia itse. Tulemme huomaamaan, ettd han
tuskin olisi voinut saada parempaa koulutusta, silld nerous ja rohkeus ovat hyvia
opettajia.

Todistukseksi siitda, kuinka varhain hanen mielensd oli avoinna sédvelten
kauniille maailmalle, kdy seuraava kertomus hédnen lapsuusajaltaan. Uudessa-
kaupungissa oli tuolloin vain yksi ainoa musiikkia harrastava henkilo, nimittdin
muuan puotipoika, joka huvikseen soitteli iltaisin toittensd paatyttyd huilua.
Kerrotaan, ettd nelivuotias Bernhard tavattiin myohaan iltaisin hanen ikkunansa
alta kuuntelemassa kiinnostuneesti seinddn nojaten noita salaperdisesti luok-
seen houkutelleita savelid, jotka kertoivat elaman kauneudesta. Hanta nuhdel-
tiin ankarasti tottelemattomuudesta, mutta seuraavana iltana Bernhard 6ytyi
jalleen samasta paikasta, eikd mikaan rangaistus voinut saada hantd luopumaan
tastd harrastuksesta.

Noin kahdeksanvuotiaana hdan muutti ditinsa kanssa Nurmijarvelle, jonne
he asettuivat sitten asumaan. Syyta tdhdan muuttoon emme tunne, mutta silla
tuli olemaan tarked merkityksensa Crusellin myohemmalle suuntautumiselle
taiteilijanuralle. Erds uusi naapuri, nimeltadn Westerberg, sattui olemaan Uu-
denmaan rykmentin klarinetinsoittaja. Hanen pojastaan, Henrik Westerbergis-
ta, joka oli myos perehtynyt isdnsd soittimeen, tuli sattumalta Crusellin ensim-
mdinen soitonopettaja. Taman leikkitoverinsa kanssa Crusell, joka oli oppinut
omin pdin kirjoittamaan, teki sopimuksen, etta han opettaisi Henrikille kirjoi-
tustaidon, jos tdmad opettaisi hanet soittamaan klarinettia. Tamén seurauksena
oli, ettd nuori Bernhard ohitti taidoissaan lyhyessa ajassa opettajansa heiddn
yhteiselld soittimellaan, kaksilappaiselld klarinetilla. Hanen epétavallinen lahjak-
kuutensa ei voinut olla herattamatta huomiota, josta syysta erds paikkakunnan
tilanomistaja, luutnantti [p.o. kapteeni E.L.] Armfelt ehdotti hanelle tammikuus-
sa 1788, ettd han lahtisi timan mukana Viaporiin [Vendjan keisarinna Katariinan

! Nayteluento Keisarillisen Aleksanterin yliopiston (nyk. Helsingin yliopiston)
musiikinopettajan virkaa varten 1896.
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Il:n julistettua sodan Ruotsia vastaan]. Crusell aavisti, ettd tdssa olisi tilaisuus
padsta kasiksi musiikkiopintoihin, ja otti tarjouksen ilolla vastaan. Viaporiin
saavuttuaan Crusell sai heti paikan vapaaehtoisena [kuningas Aadolf Fredrikin]
leskikuningattaren [Loviisa Ulriikan] henkivartiostossa ja otettiin Armfeltin suo-
situksesta majuri [Olof Gabriel] Wallenstjernan perheeseen, jossa hantd pidet-
tiin kuin omaa poikaa.

Niin vakuuttunut oli Crusell itsekin kyvyistaan, ettd han sodan sytyttya vaati
itsepintaisesti saada seurata hyvéntekijadnsa ja suosijaansa, majuri Wallenstjer-
naa vuoden 1788 meritaistelussa useammassa kuin yhdessa yhteenotossa.

Oleskellessaan Viaporissa nuori Crusell opiskeli nuotit ja perehtyi omin péin
ranskan kieleen. Vuosi 1791, jolloin Wallenstjerna komennettiin Tukholmaan,
padttdd Crusellin eldman ensimmaisen vaiheen.

Mainitsin jo, ettd tima taiteilija on meilla miltei unohtunut. Ja syyna tahan
on todenndkoisesti se, ettd Crusell lahti maasta niin nuorena. Olisi védrin syyl-
listad hanta siitd, ettei han koskaan palannut takaisin Suomeen ottaakseen osaa
kotimaansa musiikkirientoihin. Silla on selvaa, etteivit ne olot olleet omiaan an-
tamaan nuorelle lahjakkuudelle riittavia virikkeitd, saati ettd ne olisivat voineet
tarjota hyvin koulutetulle taiteilijalle juurikaan toimintamahdollisuuksia.

Kustaa Ill:n aikana Turku oli ainoa paikka maassa, misséd taidemusiikkia har-
rastettiin. Sielld perustettiin 1790 Turun Soitannollinen Seura, joka olisi voinut
kehittdd koko maan musiikkielima, ellei vuoden 1808 sota olisi antanut sille
sellaista iskua, joka pysaytti sen toiminnan pitkdksi aikaa. Tdman seuran esiin-
tyvat jasenet olivat melkein kaikki yliopiston ja muun virkamieskunnan soittavia
amatoorejd.

Lahtokohtanaan seura sdilytti akateemisen luonteensa. Sen vuoksi seuran
vuosijuhlissa, joita vietettiin 24. tammikuuta kuningas Kustaa Ill:n syntymé-
paivand, pidettiin oppineita luentoja mm. sellaisista aiheista kuten ”Eri suku-
puolten kasitykset kauneudesta” tai "Musiikin ladketieteellisesta hyodystd” jne.
Ohjelman musiikillinen osa sisalsi tavallisesti jonkin sinfonian (todennakdisesti
alkusoiton vanha nimitys). Eraat muut akateemiset henkil6t lauloivat jonkun yli-
oppilaan saveltamia aarioita. Taman jalkeen joku seuran naispuolisista jasenista
esitti pianonsoittoa, joskus viulun tai sellon kanssa yhdessa. Ja [sen jalkeen] or-
kesteri esitti uusia valsseja ja katrilleja, jotka oli saveltanyt joko seuran sivumen-
nen sanottuna melko keskinkertainen viulisti ja kapellimestari nimeltaan [Erik]
Ferling (joka oli kutsuttu tehtavaansa Tukholmasta) tai jotkut muut vahemman
tunnetut koti- tai ulkomaiset saveltjat. Juhlan muu osa kaytettiin musiikkiaihei-
seen keskusteluun, ja lopuksi oli tanssia.

Voi hyvin kuvitella, ettd kuvatun kaltainen akateemis-diletanttinen ilmapiiri
ei ollut riittava sellaiselle aidolle taiteilijaluonteelle, jollainen Bernhard Crusell
oli. Sen vuoksi oli sekd hanelle etta jalkimaailmalle onneksi, ettda Tukholmasta
tuli se paikka, jossa hanen taiteellista lahjakkuuttaan arvostettiin ja kehitettiin.

Tukholmassa olo avasi Crusellille uusia uria. Hanen musiikinopettajanaan
mainittakoon ensiksi Abbé Vogler, joka opetti hanelle [musiikin]teorian ja séavel-
lyksen alkeet ja joka oli tullut tunnetuksi erinomaisena opettajana ohjattuaan
inspiroituneesti aiemmin useita muitakin oppilaita kuten erditd savelten maail-



man kuuluisimpia. Erds heistd, Karl [sic!] Maria von Weber totesi hanestd ylis-
tavasti, ettd tieto ja nerous eivdt koskaan kenelldkddn ole yhdistyneet samalla
tavoin kuin Voglerilla. Jos tdmd onkin osaksi liioittelua, se silti kuvaa hyvin sitd
ihailua, mitd Weber tunsi hianti kohtaan.

Alle 17-vuotiaana Crusell nimitettiin rykmentin musiikinjohtajaksi, ja samana
vuonna kun hénen klarinetinsoittoaan kuultiin, hanet kiinnitettiin [soittajaksil
kuninkaalliseen hovikapelliin, jonka johtajana Abbé Vogler oli toiminut mon-
ta vuotta. Kun useimmat tuon ajan muusikot Tukholmassa olivat ulkomaalaisia,
Crusell oppi hyvépdisend vapaa-aikoinaan saksaa ja italiaa ja tdydensi tietojaan
ranskan kielessd.

Crusell havaitsi pian, ettei hanelld ollut Tukholmassa endd uutta opittavaa
soittimestaan klarinetista, josta syystd han alkoi haaveilla paasysta Berliiniin
saadakseen sielld opetusta kuuluisalta [klarinettivirtuoosilta Franz] Tauschilta.
Onnellisen sattuman kautta Crusell sai ilmaisen matkan 1798 Berliiniin, jossa
opiskeli Tauschin oppilaana seitsemén kuukauden ajan. Sen jdlkeen han kon-
sertoi suurella menestykselld Berliinissé ja Hampurissa.

Palattuaan takaisin Tukholmaan hanet valittiin Kuninkaallisen musiikkiakate-
mian jaseneksi. Samana vuonna matkallaan Pietariin hdn kavdisi synnyinmaas-
saan ja konsertoi Helsingissd ja Turussa. Hyvasteltydan isdnsa, joka seuraavana
vuonna kuoli, Crusell ei enda koskaan palannut Suomeen.

Tuolloinen Ruotsin hoviin akkreditoitu Ranskan suurldhettilds de Bourgoing
sai kerran yksityisseurueessa kuulla Crusellia ja kiinnostui hdnen soitostaan ja
miellyttavasta olemuksestaan niin, ettd tarjoutui kustantamaan hanelle vapaan
matkan Pariisiin, jonne itsekin oli palaamassa. Crusell otti tdman hyvantahtoi-
sen kutsun kiitollisena vastaan ja on mydohemmin todennut, ettd se oli hdanen
taiteilijaneldmansa onnekkain tapahtuma.

Paitsi ettd Crusell sai Pariisissa asua ldhettilaan luona kuin perheenjasen, ha-
nelld oli tilaisuus tutustua Ranskan ja muiden maiden etevimpiin taiteilijoihin
kuten [viulisti ja saveltdja Francois de Sales] Baillot’hon, [klarinetisti ja saveltdja
Jean-Xavier] Lefevreen, [saveltdja Luigi] Cherubiniin, [saveltdja Etienne-Nicolas]
Méhuliin, [viulisti ja saveltdja Rodolphe] Kreutzeriin ym. Sielld konservatoriossa
han jatkoi myos savellyksen opintojaan [Henri-Montan] Bertonin ja [Frangcois-
Joseph] Gossecin johdolla. Hénelle tarjottua kiinnitysta ensimmaiseksi soolo-
klarinetistiksi Italialaiseen oopperaan sekda Gossecin johtamaan Concert spiri-
tueliin Crusell ei voinut ottaa vastaan, silla hdanen virkavapautensa Tukholmassa
oli loppumassa.

Tama tarjous kertoo selvemmin kuin mikddn muu Crusellin ylivertaisesta
mestaruudesta klarinetistina, silla se tosiasia, etta hanelle ulkomaalaisena tarjot-
tiin ndin merkittavaa asemaa tunnettujen virtuoosien kentalld Pariisissa, osoittaa,
ettd ellei han ehka ollut aikansa absoluuttisesti etevin klarinetisti, han ainakin oli
yksi kaikkein arvostetuimmista.

Joka tuntee klarinetin ominaisuudet, tietdd, ettd sen ddnen kvaliteetti voi-
daan jakaa sointivariltdén kolmeen niin erilaiseen osaan, etta voisi luulla kolmen
eri soittimen soivan. Sdveltdjat ovat ottaneet tdamdn huomioon ja kayttaneet
hyvakseen klarinetin "heikkoutta” soittimena asiaa tarkastellen ja rikastuttaneet
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orkesteripalettia useilla véreilld. Ndin ovat klarinetin heikot puolet kadntyneet
sen ansioiksi. Ja oltuaan [aiemmin &dnen kvaliteetiltaan] epétasainen, siitd on
tullut orkesterin vérikkain soitin. Puhuttaessa Crusellista klarinettivirtuoosina,
joka kykeni tuottamaan kaikilla danilld — matalimmasta korkeimpaan — saman
sointivdrin, ymmartad, miten ainutlaatuisesti han kykeni kdyttelemaan soitin-
taan. Hanen tekniikkansa oli huolimatta silloisen klarinetin kehittymattomasta
koneistosta sellainen, ettei hanelld ollut mitdaan vaikeuksia jdljitella [Niccolo]
Paganinin tai [Pablo de] Sarasaten tyyliin tai matkia soittimellaan sellaisia luon-
nonddnia kuten esimerkiksi linnunlaulua. Tama ei kuitenkaan estanyt hanen
henkevyyttddn, vaan han oli vapaa kaikista haetuista tehokeinoista.

Totesin, ettd Crusell ei voinut virkavapautensa loputtua ottaa vastaan ha-
nelle Pariisissa tarjottua ja mieluista kiinnitystd. Tdman vuoksi han teki matkan
Karlsruheen, jossa kuningas Kustaa [V Adolf tuolloin oleskeli, anoakseen [virka-
vapaudelleen pidennystd] ja saadakseen palata takaisin Ranskaan. Mutta tahan
ei suostuttu. Hyvittddkseen tata jyrkkad padtostdan kuningas lahetti hanelle
sanan saapua muutaman paivan kuluttua hoviin esiintymaan loistavalle yleistlle

— ruhtinaille ja ruhtinattarille.

Hénen soittonsa sai armollisen vastaanoton, ja konsertin jilkeen hdn sai
lahjaksi vanhalta Badenin ruhtinaalta kallisarvoisen kultarasian. Kuninkaan maa-
rayksestd Crusellin taytyi nyt palata Ruotsiin, josta syysta hanen loistavasti alka-
nut karriddrinsa Pariisissa valitettavasti keskeytyi.

Tukholmaan palattuaan héan kaytti kaikki hovikapellin suomat vapaat ajat sa-
veltdmiseen. Vuonna 1818 Crusell otti vastaan kummankin kuninkaallisen kre-
natoorirykmentin musiikinjohtajan tehtdvan, jossa virassa han pysyi elamansa
loppuun saakka. Oli nimittdin jo silloin kuten nytkin tavallista, ettd hovikapellin
jasenet toimivat musiikinjohtajina eri rykmenteissa saaden silld tavoin yhdistet-
tyja palkkaetuja.

Crusell perusti Ruotsissa muusikoiden leskien ja lasten eldkerahaston, jonka
kartuttamiseksi hdn piti vuosittain yhden konsertin. Rahaston padoma oli en-
nen hdnen kuolemaansa 10 000 riikintaaleria, ja kassalla on nyt kdytettavissaan
hyvat taloudelliset resurssit elaman kovaosaisten auttamiseksi.

Crusellin lapsesta saakka kokema hermosairaus huononi dkkiarvaamatta, mika
teki hanet kahden vuoden ajaksi kyvyttoméksi hoitamaan virkaansa. Toimetto-
muus koski sekd haneen itseensd ettd hanen moniin ystéviinsg, joista erdan, pro-
fessori Bergeliuksen kanssa han teki vuonna 1822 matkan Karlsbadiin saadakseen
apua kipuihinsa, mutta joutui palaamaan takaisin tautiinsa lievitysta saamatta.

Merkittavin hyoty matkasta oli, etta han Dresdenissa ollessaan sai paivittdin
olla tekemisissd nerokkaan [sdveltdjan] Karl Maria von Weberin kanssa, joka
juuri oli saavuttanut sensaatiomaista kuuluisuutta romanttisella oopperallaan
Taika-ampuja ja joka tyoskenteli paraikaa Euryanthe-oopperansa parissa.

Heti tdmdn matkan jalkeen Tukholman Suuri Ooppera antoi hdnen tehta-
vakseen sdveltdad musiikin ndytelmdan Pikku orjatar. Tuon tyon aikana sattui
omituinen asia: kun Crusellin kiinnostus oopperasavellystyta kohtaan kasvoi,
palautuivat samalla hdnen voimansa. Ja kun ooppera oli valmis, han tunsi itsen-
sd ldhes taysin parantuneeksi.



Taman [ihmeparantumisen] tapahtuessa Tukholmassa ei Suomessa enad
puhuttu "musiikin hyodysta ldakintdkeinona”, vaikka juuri se olisi ollut nyt pai-
kallaan. Taélla kotona melkein kaikki oli kuollutta, ja vasta olojen myohempi
elpyminen salli ottaa uudestaan kayttoon akateemiset musiikkiperinteet.

Pikku orjatar kantaesitettiin Tukholmassa 1824, ja samana vuonna ilmestyi
myos sen pianopartituuri. Ooppera on oikeastaan ensimmdinen suomalainen
ooppera, koska sen on sdveltanyt Suomessa syntynyt mies. Teoksen ensiesitti
Suomessa Westerlundin oopperaseurue vuonna 1835.

Taman kolmindytoksisen oopperan lisdksi Crusell on saveltanyt yhdeksan
konserttoa ja konserttikappaletta, joista useimmat klarinetille orkesterin sdes-
tykselld; ndissd teoksissa han on ylittamaton, ellei oteta huomioon hénen ysta-
vddnsd von Weberid. My6s kamarimusiikki kiinnosti hanta ja talta alalta han on
kirjoittanut kaksi duettoa ja yhden trion seka viisi kvartettoa, joissa on tavalli-
sesti mukana klarinetti, viulu, alttoviulu ja sello. Useimmat néista on julkaissut
Petersin kustantamo Leipzigissd, mikd on ollut merkittava tekija teosten nous-
tessa maailmanmaineeseen. Monien vokaalisavellysten joukosta mainittakoon
erityisesti neljd suurempaa kuoroteosta orkesterin sdestykselld sekd 12 laulua
Frithiofin satuihin, joilla Crusell on merkittavélla tavalla edistanyt [Ruotsin kan-
sallisrunoilija Esaias] Tegnerin tunnetuksi tekemista ei vain Ruotsissa ja Suomes-
sa vaan myos Saksassa, missd ne ilmestyivat kdannoksind. Englannissa Crusell
on tunnettu ja pidetty laulusaveltdja.

Saveltdjand Crusell on yksinkertainen, valiton ja miellyttava. [Savellysten]
muoto on klassinen ja tyydyttaa [kuulijaal helppoudellaan. Sitd miten arvostet-
tu Crusell oli oman soittimensa saveltdjand, todistaa tapaus, jonka hén kerran
itse sai kokea erdalld matkallaan Leipzigissa Petersin tunnetussa musiikkikaupas-
sa. Crusell pyysi esittelemattd itseddn saada nahdd uusimpia klarinettisévellyk-
sid. Esille otettiin yksi hanen omista konsertoistaan, sen jalkeen ndytettiin viela
toinen ja vieldpa kolmaskin. Ja kun Crusell pudisti paitaan kaikille kolmelle,
ymmarsi Peters, ettd asiakas ei hyvaksynyt yhtakaan ndista teoksista. Kustantaja
tiuskaisi suuttuneena: ”Jos ei herra pida Crusellista, niin ei Teitd varten ole ole-
massa mitddn muutakaan hyvaa musiikkia, silla Crusellin kynasta on lahtoisin
paras, mitd koskaan on kirjoitettu klarinetille.” "Mind omistan sen nuotit jo”,
sanoi sdveltdjd, jonka jélkeen Peters kiihtyneend vakuutti, ettei se ollut mahdol-
lista, silld teos on juuri tullut painosta ja késikirjoituksen omistaa han yksin. "Se
on kyllda aiemmin ollut minun omaisuuttani”, vastasi Crusell kuivasti ja esitteli
sen jdlkeen itsensd.

Crusell ei ollut ainoastaan erinomainen saveltaiteilija, vaan han oli myos
kielitaitoinen ja esteettisesti monipuolisesti sivistynyt mies. Han on kdan-
tanyt kymmenen oopperaa ruotsiksi ja sovittanut tekstinsd Tukholman
[oopperalndyttdamod varten. Palveluksistaan ruotsalaiselle kirjallisuudelle ja
musiikille, jolla han kuvasi useita ruotsalaisen kaunokirjallisuuden parhaimpia
helmid, Ruotsin Akatemia osoitti kunnioitustaan luovuttamalla hanelle suuren
mitalinsa. Tama tapahtui hdanen kuolinvuonnaan 1836, jolloin hdnet temmattiin
pois 63 vuoden idssd. Hanen muistokivensd Solnan hautausmaalla on siledksi
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hakattua graniittia, jonka toisella puolella on teksti “Bernhard Henrik Crusell”
ymparoitynd iankaikkisuuden symbolilla.

Suurmiehet saavuttavat vasta kuolemansa jalkeen heille kuuluvan tunnus-
tuksen. Crusellin kohdalla tapahtui pdinvastoin ainakin Suomeen nahden. Ha-
nen kauniista lauluistaan, jotka olivat tanne tiensa I0ytaneet, kylla pidettiin.
Mutta niin vdhan taalla huomioitiin suuren saveltdjamestarin eldmantyota, ettei
suomalaisissa lehdissa ollut edes vahaista mainintaa hanen poismenostaan. Ja
tassd suhteessa on menetelty senkin jalkeen johdonmukaisesti — poikkeuksena
vain biografinen nimikirja, Finlands minnesvdrda mén, joka Crusellista puhues-
saan siteeraa erdstd vanhempaa biografista teosta. Muutoin saa turhaan hakea
myohemminkdan ilmestyneistd teoksista tyydyttavda selostusta hanen eldmas-
taan ja tyostadn. Teokseen Finland i 19 seklet sisdltyy myos epdtaydellinen ja
monessa mielessd todellisuutta vddrentava selostus Suomen musiikkieldmas-
ta talla vuosisadalla. Teos katsoo tdyttaneensa velvollisuutensa mainitsemalla
vain ohi mennen hinen nimensg, ja myshemmin ilmestynyt kvasihistoriallinen
ammattikirjallisuus on myos tehnyt itsensd syylliseksi tamankaltaiseen kasit-
tamattomaan laiminlyontiin. Niin kauan kuin Suomi on télla alalla niin kéyha,
ettd meidan on pakko turvautua vieraaseen apuun, ei meilld ole varaa jattaa
unohduksiin niin erinomaista miestd. Vierasmaalaisena Crusellia ei voi missaan
tapauksessa pitdd, vaikkakaan hén ei ottanut osaa musiikkirientoihimme taalla
kotona. Han oli kuitenkin suomalaisena saveltdjana ja esiintyvana taiteilijana
parhainta ja etevintd, mitd meidén kehittyva taiteemme sekd ennen ettd paljon
myohemmin hénen jdlkeensa on voinut tuoda esiin.

Vierailta rannoilta han usein tiedusteli maanmiestensd asioita, ja vield ela-
mansd lopulla hdn kaipasi Suomea ja sévelsi musiikin kolmeen [J. L.] Runebergin
runoon. Tastd havaitaan, ettd han huolimatta pitkdaikaisesta erosta synnyin-
maahansa kuitenkin ajatuksissaan piti yhteyttd Suomeen.

Bernhard Crusell ei ollut ainoastaan syntyisin Suomesta, vaan han oli ja tu-
lee aina sdilymaan muistissamme luonteeltaan suomalaisena.

Suomentanut ja toimitukselliset lisdykset [hakasuluissa] tehnyt Matti Vainio



Musiikin tutkiminen, laskeva asenne
ja fenomenologia

Marko Aho

Musiikkifenomenologian tahanastista kehitystd on vastikddn esitelty ansiok-
kaasti suomenkielelld Juha Torvisen (2007) vditoskirjassa ja kahdessa Musiikki-
lehden artikkelissa (Torvinen 2006a—b). Torvinen (2006a, 3) toteaa, etta

kokonaisuutena kadntyminen fenomenologiaan on usein seurannut halua |6ytad
adekvaatimpia menetelmida musiikin eldmyksellisyyden ja redusoimattoman oma-
kohtaisen musiikkikokemuksen merkityksen tavoittamiseksi seka musiikin elamys-
maailmallisen funktion ymmartamiseksi.

Téhan huomioon liittyen haluaisin seuraavassa taydentdd Torvisen sindnsd kat-
tavaa esitysta ottamalla havainnollistavaan kasittelyyn sen, mika positivistises-
ti ja formalistisesti varittyneissa musiikintutkimuksen menetelmissa aiheuttaa
enemmankin kysymyksia tutkimuksen ns. kohdallisuudesta eli siitd, mittaako
tutkimus sitd mita vaittdakin. Pyrin seuraavassa havainnollistamaan a) musiikin-
tutkimusten ontologisten lahtokohtien erittelyn tarvetta sekd b) joidenkin musii-
kintutkimuksessa kaytossd olevien menetelmien kohdallisuuden ongelmia.

Menetelmien basaari

Kuten jokainen voi missd tahansa suurehkossa musiikintutkimuksen yleiskonfe-
renssissa todeta, musiikintutkimuksessa vallitsee melkoinen menetelmien kirjo.
Sopiva vertauskuva tille menetelmallisten suuntausten kirjolle voisi olla mu-
siikintutkimuksellinen basaari: paikalla on saundin tutkijaa, nuottianalyytikkoa,
kulttuurintutkijaa, kognitiotieteilijad, musiikkipsykologia, semiootikkoa, musii-
kin historian tutkijaa, feministista musikologia ja musiikillisten aivoprosessien
jaljittajaa. Aloitteleville musiikintutkijoille ja muiden alan tutkijoille suuntausten
paljous voi olla sangen hammentévda. On kokoonnuttu yhteisen katon alle pui-
maan musiikkia ja silti on selvastikin aistittavissa suuresti toisistaan poikkeavia
késityksid jopa niin perustavanlaatuisesta asiasta kuin mita musiikki oikein edes
on. Niin semiootikko, kognitiivisen musiikintutkimuksen harjoittaja kuin kult-
tuurisen musiikintutkimuksen erikoistuntija tutkivat kdsitteend musiikkia, mutta
samaa asiaa he eivat selvastikaan tutki: semiootikko lahestyy musiikkia kiele-
nd, jolla on ilmi- ja sivumerkityksid, kognitiivisen musiikintutkimuksen edustaja
daniaaltojen prosessointia aivoissa, kulttuurisen musiikintutkimuksen edustaja
taas puhetta musiikista. He ovat paatyneet kaikki tykonddn erilaiseen vastauk-
seen siihen kysymykseen, kuinka musiikkia olisi hedelmallista tutkia. Samalla
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he ovat tulleet mydskin ottaneeksi — joskus alustavasti ja implisiittisesti, mutta
joskus my6s avoimesti — kantaa siihen, mitd musiikki oikeastaan on.

Ehk&pa jokunen tutkija on vain ajautunut jonkin suuntauksen huomaan prag-
maattisten syiden viemana ja sen erityisemmin asiaa miettimatta. Itse asiassa,
kaikista konferensseista huolimatta, musiikintutkija ei vélttamatta kohtaa paljon
tilanteita, joissa omaa suuntautumista pitdisi perustella muille ja jotka pakottai-
sivat musiikin tutkijaa reflektoimaan omaa kasitystaan siitd, minkdlaisena tama
mieltdad musiikin ja miksi sitd tulisi tutkia tietylld tavalla. Eipd siis olekaan ihme,
ettd yksi jos toinen musiikintutkimuksen suuntaus tulee kuin huomaamattaan
esittaneeksi itsensd ongelmattomasti jonkinlaisena "yleismusiikintutkimuksena”
(hegemoniakamppailua siitd, mitd musiikintutkimuksella yleisesti ottaen pitdisi
kasittaa, tietysti kdyddan, mutta vield useammin kyse on luullakseni tahattomas-
ta kannanotosta). Tarkastellaanpa joitakin otteita Johdatus musiikintutkimukseen
-kirjan (toim. Eerola — Louhivuori — Moisala 2003) erindisid musiikintutkimuksen
suuntauksia esittelevien lukujen ensimmadisistd kappaleista:

[--] on kiinnostunut sellaisista kysymyksistd kuten, mita musiikki merkitsee meille
ihmisille, miten se saa meidan kuulumaan tietyn yhteison jaseneksi tai milla tavoin
se saa kuulijansa hyville tuulelle, surulliseksi tai rentoutuneeksi.

[-—] on kiintedsti yhteydessa musiikin kuulemiseen ja hahmottamiseen. Musiikin
erityisluonnetta kuvastaa taas se, etta rakenteellisten seikkojen lisaksi toisena kanta-
vana teemana [—--] kirjoituksissa on ollut musiikin vaikutus tunteisiin, josta esimerk-
kind ovat [-—].

[--] ytimend on inhimillisen itseymmarryksen laajentaminen: pyrkiessddn tutkimaan
musiikillisia tuotteita (teoksia ja sdvelmid, danilevyjd, musiikkiteknologiaa, -teolli-
suutta ja -organisaatioita jne.) kulttuurisessa ymparistdssadn tutkija perimmaltaan
lisad tietoa myds ihmisesta musikaalisena ja sosiaalisena olentona.

Mitka musiikintutkimuksen suuntaukset olivat kyseessa? Kyseiset tieteenalan
haarat olivat jdrjestyksessa seuraavat: musiikkipsykologia (Eerola 2003, 259),
musiikinteoria affektioppeineen (Murtomaki et al. 2003, 31) ja etnomusikolo-
gia (Kurkela et al. 2003, 53). Yleiselld tasolla jokainen niistd lupaa lisdta tietoa
musiikista yhteismitallisesti, musiikkia ainakaan tassa vaiheessa viela tarkemmin
erittelemattd. Tiedimme kuitenkin, ettd kdytannossda suuntaukset ovat ihan
erilaisia siind mielessd, mita ne musiikista tutkivat ja miten. Se, etta kaikki suun-
taukset lupaavat kuitenkin ikdan kuin ongelmattomasti tietoa musiikista, on ris-
tiriitaista, kun kasitykset on kuitenkin lopulta niin erilaisia.

Ontologinen erittely musiikintutkimuksessa

Vuosien varrella on musiikintutkijoiden joukosta esitetty puheenvuoroja, joissa
on vaadittu musiikintutkijoilta tutkimuksissaan tarkempaa ontologisten musiik-
kikasitysten erittelyd (mm. Moisala 1998). Kysymys tutkimuksiin sisaltyvista mu-



siikkikasityksista on arka, poliittinen ja liittyy my6s toiseen musiikintutkimuksen
alan nykyilmiéon: musiikintutkimuksen tilaa leimaa basaarikaudella selkeyden
menetyksen myota itseluottamuksen menetys. Jos aikaisempien musiikintutki-
muksen sukupolvien kohdalla tilanne oli se, etta oli etabloitunut oppiala, paljon
tyotd tehtdvana seka tieto siitd, kuinka tyo pitda tehdd, niin nyt Nicholas Cookin
(2001, v) sanoin "emme enad tiedd mitd tiedimme”. Ei ole patenttivastausta
siihen, mitd musiikintutkija tekee, eika siihen, miksi musiikintutkimusta ja -tut-
kijoita sitten ylipadtaan tarvitaan.

Mainitut pulmat ovat luonnollisesti puhtaasti tutkijan ongelmia. Maallikko,
silloin kun tietoisesti ajattelee musiikkia, tekee sen kai useimmin esteettisten ar-
gumenttien hiomisen merkeissa: mika musiikki on hyvaa, miksi se musiikki mis-
ta pidan on parempaa kuin ystavani musiikki? Mutta kun ryhdymme tutkimaan
musiikkia eli puhumaan musiikista ammatiksemme, musiikki taytyy puhumisen
mahdollistamiseksi — tieteellisen kommunikaation vaatimuksesta — kasitteellis-
tad. Toisaalta kasitteet tulisi myoskin operationalisoida eli muuttaa sellaisiksi
konkreettisiksi tutkimuskdytdnnoiksi, mittaustavoiksi tai tulkintakehyksiksi,
joiden avulla musiikkia — mita silld sitten kasitetddnkaan — voisi tutkia. Vas-
ta kdsitteellinen tieto tekee musiikista ongelman. Késitteellinen tieto vaikuttaa
ymmadrrykseemme siten, ettd musiikki ndhdaan tietynlaisen teorian lapi. Kasit-
teellistamisen jalkeen musiikista tulee ei-itsestddnselvaa, koska “teorialaseja” on
monenlaisia ja ne rajaavat kaikki maailmaa omilla tavoillaan. Ne myoskin vaa-
jadmatta vadristavat ndkymaa kukin omalla erikoisella tavallaan — mihin kohta
palaan tarkemmin.

Yleensa kasitteellistamisen ongelman pragmaattiseksi ratkaisemiseksi tie-
deyhteisossa riittad yksilotasolla vallan hyvin se, ettd tutkija valitsee viiteryh-
mdnsa instituutiossa ja indoktrinoituu siihen. Tiedehdn on, kuten tieddmme,
myos sosiaalinen instituutio. Allekirjoittaneen kohdalla kasilld oleva problemati-
sointi ponnistaa vuosia kestdneestd "héllavélia”-asenteesta soivan musiikin tut-
kimiseen. Vaitoskirjani (Aho 2002) ainakin reseptoitiin osaksi ns. kulttuurisen
musiikintutkimuksen  viimeistdan 1990-luvun lopulla pelikentdlld legitiimiksi
tullutta suuntausta. Vaitoskirjan jalkeen tavoitteekseni tuli lahinna vaihtelun tar-
peesta tutkia soivaa musiikkia. Kuvittelin musiikkianalyytikoksi ryhtymisen ole-
van ongelmatonta ja vaativan ldhinna lisad teknista harjaantumista. En uskonut,
ettd tulisi olemaan mitddn ongelmaa sen hahmottamisessa, mitd "hardcore”-
musiikkianalyysi on. En ollut ajatellut asiaa aikaisemmin muulta kannalta kuin
ohimennen populaarimusiikin kohdalla: formaalit metodit ovat populaarimusii-
kissa hankalasti sovellettavissa johtuen populaarimusiikin ja klassisen ldnsimai-
sen taidemusiikin erilaisista laaduista. On tunnustettu tosiasia, etta linsimaisen
taidemusiikin tarpeita palvelevaksi kehittynyt notaatiotapa on sangen epékay-
tannollinen analysoitaessa suurta osaa populaarimusiikista (esim. Murtomaki et
al. 2003, 45-46). Ongelmattomia parametrejd ovat kromaattisen jdrjestelmén
diskreetit adnentasot, funktionaalinen harmonia, ldpisavelletyt muotorakenteet
ja matemaattisesti yksinkertaiset kestojen suhteet; ongelmallisempia ovat epa-
saannollisyydet, rytmit ja rytmilliset nyanssit, epadiskreetit 4dnentason muutok-
set, koristelu, artikulaatio, ei-diatoniset intervallit ja ei-kromaattiset danentasot,
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saundit ja efektit (ks. Middleton 1999, 104-107). Notaation niin deskriptiivinen
kuin preskriptiivinen voima perustuu konventioiden tuntemukseen siten, ettd
tieddmme jo edeltd kdsin sen, mitd notaatio ei valitd: jos notaatio kertoo meille
mitd, tieddmme jo kuinka. Liséksi formaalit menetelmat eivét tunnu purevan
niihin piirteisiin, jotka usein populaarimusiikissa faneja viehattavat. Tunnetussa
vuoden 1988 esseessddn "Start Making Sense! Musicology wrestles with Rock”
Susan McClary ja Robert Walser (2004 [1998]) valittivat, ettd musikologit osaa-
vat selittdd, kuinka musiikki toimii teknisessa mielessd, mutteivét lopultakaan
osaa selittdd, miksi ja kuinka musiikilla on vaikutuksensa ihmisiin: he eivdt osaa
sanoa josko se "kicks butt”. Minulla ei ollut kuitenkaan, kuten ei ollut McClaryl-
la ja Walserillakaan, suurta epdilysta siitd, etteivatké muun muassa ne piirteet
populaarimusiikissa, joilla oli vaikutusta minuun musiikin ystavang, olisivat niit,
jotka menetelmien oivaltavalla kehittamiselld saataisiin tarkastelun alle.

Tarkastelun alle? — Juuri niin. Kyseisille populaarimusiikin ongelmallisille pa-
rametreille pitdisi saada tehtyd sama kuin minkd nuotit tekevét teokselle: ne
pitdisi saada hyydytettya abstraktiksi graafiseksi esitykseksi. Tassd mielessd ei
ole mitddn perustavaa eroa ryhmdn a (“ongelmattomien”) ja b (“ongelmallis-
ten” parametrien) valilld. Miksipa siis ryhmd b olisi tuomittu jadmaan ongel-
maksi? Onhan meilld esimerkiksi kaytdssamme mitd tahansa mitattavaa fyysista
muuttujaa, kuten danen amplitudia, taajuusspektrid, intensiteettida ynnd muuta
siististi pilkkova tietokone, ja transkriptioihinkin olisi aina mahdollista tehda tar-
kennuksia. Voimme ohjelmoida tietokoneen piirtdmdéan kayrad vaikkapa lau-
ludénen perustaajuudesta (ks. kuva 1):

. . L. .
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Kuva 1.

Ja voimme osoittaa tarkemerkeilld rytmin epdsdannéllisyyttd. Samainen lau-
lettu fraasi nuotinnettuna ja rytmistd muuntelua, “swingid”, kuvaavilla tarkemer-
keilld varustettuna (ks. kuva 2):
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Kuva 2.

Nain siis padstdisiin eteenpdin. Jokin grafiikkaesimerkissa kuitenkin on edel-
leenkin epdtyydyttavdd edelld todetun valossa. Pysyteltdessa piirteissd, jotka
kuuluivat "ongelmattomien” parametrien ryhmdan, asiantila ei nouse hdiritse-
maén, mutta kun nuotteihin ja grafiikoihin lisdtaan "ongelmallisia” parametreja,
on mahdollista ottaa esille analyysin kannalta kiusallisia seikkoja. Kaipa tekni-
seen mittaustulokseen perustuva tietokoneen piirtdma kuvaaja todistaa, etta
laulettu fraasi loppuu vibraattoon? Mutta toisaalta en mind sitd epadillytkaan,
koska senhdn kuuli jo alkuperdisestd mittauskohteesta. Toisaalta graafi voisi
yhtd hyvin olla vapaalla kadelld piirretty tai mika tahansa kdyrd — en voisi to-
distaa vibraaton olemassaoloa suuntaan tai toiseen. Miksi en? Pohjimmiltaan
siksi, ettd kayrat ovat kayria ja musiikki on musiikkia, eikd niiden suhde ole silla
tavalla yksiselitteinen, ettd kdyrasta voisi paatelld milta musiikki kuulostaa. Aani
saatikka musiikki ei redusoidu yhteen fyysiseen parametriinsa. Montako fyysis-
ta parametria olisi musiikin tyhjentavéssa supertranskriptiossa? Objektiivisinkin
graafinen kuvaus on vain abstraktio itse asiasta, musiikista. Nuottiesimerkkiim-
me liittyy jo myos tulkintaa. Swingid ei kuitenkaan oikeastaan voi nuotintaa

— "siis miten niin ei voi, siindhdn se on?” — mutta vélittyyko se, mika tekee swin-

gista swingin? Tunnistammeko kuvasta sen, mika tekee swingin keinunnasta
viehattavaa? — Emme. Kuultuna swing on ajassa syntyvdan pulssiin suhtautuvia
jannitteitd, ja vaivalla tehdyssd kuvassa ndhtynd nditd jannitteitd ei ole.

Kuva ddnestd kertoo hyvin vahan danesta musiikillisena tapahtumana silloin,
kun liikutaan konventionaalisen nuottianalyysin ulkopuolella, kuten swingin
kohdalla teemme. Kun &dini tehdaan nakyvaksi, osaava tarkkailija voi paatella
kuvan perusteella yhtd ja toista ddnestd: sen taajuuden, taajuuden vaihtelun,
voimakkuuden, yldsavelsuhteet jne. Kuvasta ei kuitenkaan vality suoraan dénen
laatu siind mielessa kuin se on musiikillisesti oleellista. Itse asiassa ongelma on
juuri se, ettd mikdan representaatio siitd, mikd musiikissa on musikaalista, ei si-
saltaisi tata musikaalisuutta, vaikka olisi kuinka tarkka, koska kuvat eivét voi olla
musikaalisia. Nuotit tuntuvat olevan sentddn jossain maarin kayttokelpoinen
apukeino, joka edes jossain madrin muuttuu musiikiksi vastaanottajan padssa
tilanteesta riippuen, mutta kun ryhtyy mittamaan niita ominaisuuksia, jotka po-
pulaarimusiikissa olisivat “se juttu”, asiat vain menevdt huonompaan suuntaan.
Kayrat ja sonogrammit ovat kylla tarkkoja ja vaikuttavat objektiivisilta (nehdn on
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tehnyt kone), mutta kuinka ne pitdisi tulkita ddnend? Nehdn eivat ole eivatka
tule kirjoituksen tapaiseksi konventioiksi: notaatio on sovittu symbolikieli, graafi
on mittaustulos. Miltd kuulostaa seuraava graafi (ks. kuva 3)?

Kuva 3.

Hyva lukija, tunnistitko katkelman? Kyseessa on Enrico Caruson naurua Pa-
jazzon aariasta. Vaikka tietokoneen tekema graafi aanesta olisi kuinka tarkka ta-
hansa, tata tarkkuutta ei voi muuttaa takaisin mielikuvaksi kuuloaistimuksesta.
Tietokonegrafiikka voi toki kertoa meille danesta sellaista tietoa, mitd korvam-
me eivdt kuule: emme esimerkiksi ehdi laskea, montako sykaystd sekunnissa
toteutuu miellyttavdssa vibraatossa, tai ettd 7 000 herzin piikki yla-adnessarjas-
sa tuntuu tekevéan ddnestd “briljantin”. On kuitenkin epéselvdd, missa maarin
mittauksiin perustuva tieto muuttuu ymmadrrykseksi musiikista, koska mittaus-
tulokset eivét kuulu musiikiksi kutsutun ilmion piiriin. Itse asiassa ne eivat kuulu
edes ddneksi kutsumamme ilmion piiriin. Lahteekd kaatuvasta puusta dani, jos
kukaan ei ole kuulemassa? Edes dantd ei ole mielekdsta maaritelld ilman kuu-
levaa ihmistd: dani on inhimillinen kokemus, silld nimitimme aaneksi sellais-
ta taajuuskaistaa ilman tai muun vilittdjaaineen vardhtelyistd, jonka ihminen
havaitsee kuuloaistillaan. Taajuuksissa, jotka jaavat taméan alueen ulkopuolelle,
ei ole fyysisessd mielessa mitddn laadullisesti erilaista verrattuna kuuloalueen
sisdlle jaaviin.

Vaikka uusia ddnen mittausmenetelmid kehiteltaisiin, ndma kertoisivat aina
musiikista vain fysikaalisena faktana. Adnen fysikaalinen kuvailu ei selitd danen
laatua musiikkina. Olisiko sitten niin, ettd musiikkia kannattaa etsia musiikin
kokijasta eikd taman ulkopuolelta? Tarvittaisiinko paremminkin tietoa siitd, mita
ihmisille tapahtuu, kun he altistuvat noille ilman paineen vaihteluille ja niiden
taajuuksille? Mita jos jarjestaisimme koeasetelmia, joissa tutkitaan kuulijoiden
vasteita musiikillisiin drsykkeisiin, tai jopa asentaisimme musiikinystavan padhan
anturit ja katsoisimme mitd taman padssa musiikkia kuunneltaessa tapahtuu?
Juuri ndistd lahtokohdista ponnistavat viime vuosina musiikintutkimuksen huip-
pualueiksi nousseet musiikkipsykologia, musiikin kognitiotiede ja musiikkiin so-
vellettu neurotutkimus. Naiden suuntausten tutkimuskaytannoissa musiikin ha-
vaitsemista, oppimista ja tuottamista tutkitaan kokeellisilla menetelmilld, kuten



arviointi- ja tuottamistehtavilld. Musiikin havaitsemiseen liittyvia hermostollisia
prosesseja taas tutkitaan muun muassa aivojen sahkoistd ja magneettista toi-
mintaa kuvaavilla menetelmilld. (Toiviainen et al. 2003.) Yksilot kontrolloiduissa
koejarjestelyissd, empiria ja mallintaminen (Clarke 2003, 115-116) ovat avainsa-
noja tdssd yhteydessd, samoin kuin tietotekniikka, mallinnus, tekoély ja neuro-
verkot. lhmisen mielen sisdllosta saadaan tietoa vdlillisesti tai ulkoisesti. Asetel-
ma voidaan pelkistaa havainnollistavaan kaavaan (kuva 4):

Meilld on sydte A. Mitd se tekee ihmisessa

A —»

Voimme havainnoida mika on palaute:

A — —> B

Ja tdman perusteella padtelld mitd ihmisessa tapahtui. @

Kuva 4.

Talld tavoin saamme paljon tietoa siitd, kuinka ihminen prosessoi sita fy-
sikaalista ilmi6td, jota kutsumme musiikiksi. Voimme tietojen avulla ennus-
taa ihmisen kdyttaytymistd suhteessa tietynlaiseen musiikkiin. Uusilla kokeilla
voimme kartoittaa aivojen ja ihmisen ulkoisen kayttaytymisen vasteet kaikkiin
mahdollisiin musiikkeihin. Joko meille nyt paljastuu musiikin salaisuus?

On kuitenkin niin, ettd aivan kuten tutkimalla kolikon fyysisia ominaisuuksia
meille ei ikind selvidisi rahan merkitys ihmisille, niin purkamalla tietokone osiin-
sa ja selvittamalla pikkutarkasti sen sahkoisten osien toiminta ei olisi mahdollis-
ta ratkaista ainuttakaan ohjelmistokehittelyn ongelmaa. Kuvitellaanpa edelleen
ajatusleikkind tilanne, jossa maapallolle saapuu vieras eldimdanmuoto, jolla on
samankaltainen ymmarrys ja tietoisuus, aivot ja kognitio kuin ihmiselld. Niin-
pad tdma eldmdnmuoto pystyisi tajuamaan periaatteessa kaiken, mitd ihminen
tekee ja ajattelee, ja samalla tavalla. Mutta musiikkia talla elamanmuodolla ei
olisi, eikd meilld olisi kasilla ainuttakaan danitettd, emmeka osaisi itse esittaa
musiikkia. Pystyttdisiinko vieraalle eldmdnmuodolle selittamdan "mitd on mu-
siikki” esittamalle talle kaikki se nykyinen, tuleva ja kuviteltavissa oleva data,
mitd edelld kuvatulla tutkimuksella on saavutettavissa? Vieras elamanmuoto
tulisi tietdméan todella paljon ja pikkutarkasti siitd, minkalaista sahkoista ja
verenkierrollista toimintaa musiikillinen arsyke aiheuttaa ja stimuloi aivoissa ja
minkalaista ulkoisesti havaittavaa kaytostd musiikki aiheuttaa ihmisissa. Mut-
ta olisiko silla lopulta aavistustakaan siitd, mikda nama kaikki prosessit laittaa
liikkeelle? (Kyseessd on todellakin ajatusleikki, koska tuskinpa voisi olla aivan
ihmisen kaltaista, ts. ihmistd, ilman musiikkia.)

PUHEENVUOROT MUSIIKKI 1/2007 — 68



Marko Aho: Musiikin tut\«mmen/ laskeva asenne ja Fenomeno\ogia — 69

No entds sitten?

Olemme nyt lyhyesti kdyneet lapi joitakin erilaisia tapoja lahestya musiikkia, ja
vaikka ne kaikki lisadvat tietoa, ne vaikuttavat sekd yksin ettd yhdessa jattavan
edelleen avoimeksi hdiritsevan monia keskeisia musiikkia koskevia kysymyk-
sid. Kuitenkin kaikki ldhestymistavat kertovat jotain musiikkiin tavalla tai toisella
liittyvasta. Mutta mita? "Mita musiikki on” tai "kuinka musiikkia tulisi tutkia”
-kysymyksiin ei sindnsa ole jarkevad hakea absoluuttista vastausta, mutta sitékin
tarkedampdd on avata se, mitd musiikki on silloin, kun tutkin sitd ndin. Kun tut-
kitaan mita tahansa, tapahtuu ontologinen ja epistemologinen erittely: mita on,
ja kuinka saada siitd tietoa? Kuten sanottu, "mita musiikki on” on arkieldmassa
tarpeeton kysymys ja nousee ongelmaksi vasta musiikin tutkimisen myota. Mi-
kdan tutkimus ei ala tyhjdsta vaan olettaa ennakolta jotain tutkimuskohteestaan.
Nama lahtokohdat maaradvat sen miten tutkitaan. Kyse on télloin ontologises-
ta ldhtokohdasta — jokaisessa tutkimuksessa on sellainen, vaikka koko ilmion
olemassaoloa ei edes tiedostaisi, silld viimeistian menetelmit rakentavat sen.
Tutkimuksen ennakkokdsityksid on kasiteltava riittavasti, jotta kdytettavien me-
netelmien kohdallisuuden arvioiminen kavisi mahdolliseksi.

Musiikin tutkimisenkin takana, seka institutionaalisella etta yksilotasolla, on
omakohtainen musiikillinen kokemus. Thmistutkimuksen tekemisen mielekkyy-
delle on ratkaisevaa se, etta tutkimus palautetaan takaisin siihen asiayhteyteen,
josta se alunperin sai motivaationsa. Musiikin redusoiminen ideoiksi, kasitteik-
si, kuviksi ja mittaustuloksiksi muuttaa musiikki-ilmién muotoon, joka ei ole
musiikki-ilmi6lle luonnollinen tapa luoda inhimillista musiikillista kokemusta.
Miksi musiikkiakin kuitenkin tutkitaan kuin kemiallista reaktiota tai kappalei-
den liikkeita? Seka tieteessd yleensd ettd yleisissa tiedettd koskevissa kasityk-
sissd vallitsee kanta, jonka mukaan kaiken tutkimuksen pitdisi olla samanlaista:
luonnontieteen mallin mukaisesti objektiivista ja siten yksittdisistd historiallisista
kokemuksista ja tutkijasta riippumatonta. Tekniikoina objektiivisuuteen padse-
miseksi ovat matematiikka ja idealisointi. Kopernikuksesta ja Galileista alkaa ja
René Descartesin mekaniikkaan seka Isaac Newtonin matematiikkaan taydellis-
tyy nykyaikainen luonnontiede, jonka tarkein perusoletus on, ettd luonnon kirja
on kirjoitettu matematiikan kielelld, ja ne luonnon piirteet, jotka on mahdollista
tieteen tutkia, ovat myos esitettdvissa ndin. (Varto 1992b, 40.)

Ihmistieteissd ongelmana on nimenomaan se, ettd se konstruoitu universu-
mi, joka saadaan idealisoinnin ja matematisoinnin kautta, tulee tarkasteltuna
alkuperdisen ilmion sijasta, ei sen muotoiluna. Idealisointi ja pitkélle meneva
rationalisointi voikin helposti etddnnyttad tutkijan ainutkertaisesta tutkitta-
vasta ja johdattaa ddarimmillddn ndkemaan ihmisenkin vain mekaanisena lait-
teena. Mitadn todellista mahdollisuutta toimia ulkoisena tarkkailijana ei kui-
tenkaan tarjoudu ihmistd tutkivalle: ihmistieteessa oleelliseen ei voi pureutua
pyrkien objektiiviseen etddnnyttamiseen, koska silloin paradoksaalisesti juuri
etddnnytdan oleellisesta. Objektivoidessaan ja madrallistaessdaan ihmistutkija
siis adritapauksessa menettaa tutkimuskohteensa. Kun ihminen tai jokin ihmi-



send olemiseen liittyva kuten musiikki ndhddaan teorian kautta, ndhddan siita
yksi palanen — kulloisenkin viitekehyksen maaraama. Kun ontologinen erittely
puuttuu, tasta palasesta muodostuu usein kuin varkain tutkimuskohteen koko
kuva. Ihminen musiikkeineen nahdaan ulkopuolisesti, koska kokonaisnakemys
muodostuu jonkin ominaisuuden kautta, jonka teoria katsoo merkitykselliseksi.
Juuri tassd on erds keskeinen syy sille, miksi ontologisilta ldhtokohdiltaan niinkin
paljon toisistaan eroavat musiikintutkimuksen haarat puhuvat ongelmattomasti
vain yhdesta musiikista.

| sskkeend fenomenologia?

Fenomenologia syntyi kritiikkind asioita ideoina tarkastelevalle "luonnontieteel-
liselle”, "laskevalle” ja "luonnolliselle” asenteelle; fenomenologia ei olisi voinut
syntyad ilman sitd, eikd fenomenologiaa voi ymmartaa ilman téita lahtokohtaa.
Fenomenologia ehdottaa, ettd tdma luonnollinen maailmasuhde tulisi ottaa tar-
kastelun kohteeksi sen sijaan, ettd se on ainainen ldhtokohta kaikelle ajattelulle.
Edmund Husserl kohdisti kritiikkinsa yleiselld tasolla siihen, etta ihmisen koke-
muksellinen maailmankuva ja luonnontieteellinen maailmankuva eivat lahes-
kadn aina kohtaa, koska tiede on irtautunut omaan idealisaatioiden todellisuu-
teensa ja sivuuttanut kysymyksen siita, mita merkitysta silla on ihmisen kannalta
(ks. Varto 1992b, 14-15). Husserl ja hdnen jélkeisensa fenomenologia ei ole
kuitenkaan niinkdan pyrkinyt kiistamaan modernin tieteen saavutusten hyodyl-
lisyyttd kuin kiinnittdm&an huomion siihen naiiviuteen, jolla tiede, tai tarkem-
min sanottuna siihen liittyva “luonnollinen asenne”, ndkee maailman padasias-
sa argumentatiivisen tiedon vastineena (Torvinen 2006, 4) kyseenalaistamatta
koskaan ko. argumentatiivisen tiedon kohdallisuutta suhteessa siihen, mitd mer-
kityksia erilaisilla ilmicilla on inhimillisessa kokemuksessa. Tiede haluaa maa-
ritelld ilmiot omilla ehdoillaan. Kuitenkin ilmiot ovat tieteestd riippumattomia.
Jos musiikkia tarkastellaan tdysin dariempiirisesti, ei edes pddsta erottamaan
musiikkia muusta danestd, koska vain jalkimmdinen on mitattavissa.

Edelld esittamani kritiikki ei kuitenkaan missdan tapauksessa tarkoita sitd,
ettd edelld kriittiseen valoon tuotuja musiikin kasittelyn tapoja taytyisi mieles-
tani pitaa jotenkin kategorisesti vadrind. Fenomenologinen asenne ei sulje pois
perinteisempdd musiikin analyysid, musiikin neurotiedettd tai edes musiikki-
psykologian behavioristisista ldhtokohdista tapahtuvaa selittdmista — oleellista
on se, etteivit ne ole ainainen reflektoimaton lahtékohta. Se on ongelma, jos
mitkd tahansa tieteen konventiot otetaan ensimmadisiksi ajatuksiksi ennen tutki-
muksen ldhtokohtien ontologista erittelyd. Fenomenologian anti musiikintutki-
mukselle onkin siing, ettd fenomenologian avulla on mahdollisuus siirtyd tasolle,
jolla tutkitaan erilaisten musiikintutkimuksen menetelmien edellytyksid. Kuten
Torvinen (2006, 31) toteaa, fenomenologiseen asenteeseen liittyva heuristisuus
ilmenee parhaiten silloin, kun se on tutkimuksessa liittyneend muihin tutkimus-,
analyysi- ja tulkintamenetelmiin erddnlaisena meta-analyyttisend itsereflektion
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muotona. Useinhan jonkinlainen “piilofenomenologinen” vaihe on joka tapa-
uksessa alunperin edeltdanyt muidenkin lahtokohtien mukaisesti edennyttd tar-
kasteluakin, ja kuulematta ikind sanaakaan fenomenologisesta asenteesta tar-
kastelijan on mahdollista tulla fenomenologin kanssa yhtaldiseen tulokseen siitd,
ettd vain intuitiivinen ymmartdminen tarjoaa pohjan musiikin eksakteimmilla
metodeilla tapahtuvalle tutkimiselle.
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Musiikki ahdistuksen taitona’

Juha Torvinen

Lukuisat filosofit ovat kautta aikojen korostaneet, kuinka musiikki voi olla vaa-
rallista. Ja ainakin Friedrich Nietzschen (2006 [1869—1873], 52—53) mukaan
vaarallisuus luonnehtii myos filosofiaa — etenkin, jos filosofiaa ei osata harjoittaa
oikein. Musiikkia ja filosofiaa yhdistava tutkimus liikkuu siten aina ikdan kuin
kaksinkertaisen vaarallisilla vesilld. Tamén ristipaineen valossa saattaa vaikuttaa
ymmarrettavaltd, etta musiikkifilosofisen tutkimuksen nakokulmaksi valikoituu
— kuten kohdallani on kdynyt — juuri ahdistuksen ilmio.

[tselleni keskittyminen ahdistuksen ilmiéon ei ole kuitenkaan ollut seurausta
jonkinlaisesta pelosta musiikkia tai filosofiaa kohtaan, vaan taustalla ovat olleet
puhtaasti sisallolliset syyt. Filosofian historiassa musiikin vaarallisuudella on vii-
tattu musiikin oletettuun kykyyn olla uhka jollekin yksilon tai yhteison tasolla
vaikuttavalle rationaalisen jrjestyksen muodolle. Musiikin on ndhty toimivan
tassa suhteessa kahdella tavalla: joko vaikuttamalla suoraan tunteisiin ilman
jarjen kontrollia tai sitten uhkaamalla tai kritisoimalla jotain olemassa olevaa
jarjestysta oman akustisessa materiaalissa ilmenevén jarjestyksensa kautta. Mu-
siikin vaarallisuus on siis lopulta vaarallisuutta vain jonkin vallitsevan tai toivotun
jarjestyksen ndkokulmasta.

Nykypdivan ideologisessa perspektiivissa — ja etenkin tutkimukseni taustalla
olevan mannermaisen ajattelun kontekstissa — musiikin vaarallisuus hahmottuu
ennen kaikkea eksistentiaalis-ontologiseksi kysymykseksi. Tama ei kuitenkaan
tarkoita sitd, ettd musiikki jotenkin uhkaisi omaa olemassaoloamme vaan pi-
kemminkin sitd, ettd musiikin tulkitseminen vaaralliseksi on itsessddn heijas-
tusta tietyistd ihmiselle ominaisista tavoista paikantua maailmassa ja omassa
olemassaolossaan.

Martin Heideggerin (2000 [1927]) eksistentiaalianalytiikan mukaan ihminen
madrittyy olemuksessaan aina maailman ja sen tarjoamien merkityssuhteiden eh-
doilla. Ahdistuksessa maailma kuitenkin menettaa taméan ihmista maarittavan ky-
kynsa. Filosofisesti tulkittuna ahdistus on ndin ollen ontologinen eli olemassaolon
tapaan liittyva mahdollisuus sille, ettd ihmista maarittava maailma vetdytyy ja etta
ihminen menettda taman itselleen valttamattoman maarittdjan. hminen uhkaa
vaipua yhdentekevaksi, suorastaan olemattomaksi. Tilalle astuu merkityssuhteista
ja jarjestyksistd irtautunut tila, josta subjektin keskus on havinnyt tai ainakin havia-

' Lectio praecursoria. FT Juha Torvinen (juha.torvinen@helsinki.fi) viitteli mu-
siikkitieteessa Helsingin Yliopiston Humanistisessa tiedekunnassa 24.3.2007
vditoskirjallaan Musiikki ahdistuksen taitona. Filosofinen tutkimus musiikin eksis-
tentiaalis-ontologisesta merkityksestd (Acta Musicologica Fennica 26, Helsinki:
Suomen Musiikkitieteellinen Seura; saatavilla sahkoisessa muodossa osoitteessa
https://oa.doria.fi/handle/10024/4055). Vastavdittdjind toimivat professori Mat-
ti Huttunen Sibelius-Akatemiasta ja dosentti Tere Vadén Tampereen yliopiston
Hypermedialaboratoriosta ja kustoksena professori Eero Tarasti.
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massd. Ahdistuksessa ilmeneva jarjestyksen ja kaaoksen, merkityksellisyyden ja
merkityksettomyyden vélinen suhde on ndin ollen ihmiselle ominainen eksisten-
tiaalis-ontologinen perusasetelma. Kaikille erilaisille ihmisen maailmallisen maa-
rittyneisyyden muodoille on yhteista vain se, ettd ne kaikki voivat kyseenalaistua;
kaikki voidaan ajatella toisin, kaikki voivat ndyttdytyd, ainakin periaatteessa, pe-
rustelemattomina. Huomattavaa on, ettei tima filosofinen ahdistustulkinta viittaa
sellaisenaan vain negatiivissavytteiseen ja epdsuotuisaan kokemuksen muotoon.
Merkitysten ja olemassaolon kyseenalaistuminen ahdistuksessa on myos positii-
vista uusien merkitysten ja jarjestysten mahdollisuutta. Koska ahdistus on — ai-
nakin Heideggerin mukaan — ihmisen olemassaolon perustila, voitaisiin kuuluisa
filosofinen toteamus “ajattelen, siis olen olemassa” muuttaa tassa filosofisessa
kontekstissa muotoon “ahdistun, siis olen olemassa”.

Tutkimukseni padasiallisin tavoite on ollut muodostaa teoria, jonka mukaan
musiikki on juuri mainitunkaltaisen eli eksistentiaalis-ontologisen ahdistuksen
taitoa. Genetiivimuotoinen ilmaus "ahdistuksen taito” on tédssd yhteydessd tie-
toisen kaksimerkityksinen. Toisaalta musiikki on taitoa, joka kuuluu ahdistuk-
selle itselleen. Musiikin akustisen jarjestyksen piirtyminen hiljaisuuden ja hélyn
muodostamien kaoottisten, merkityssuhteista vapaiden tilojen véliin on ana-
loginen ahdistuksen jasentymiselle ihmistda maarittavaksi maailmaksi. Samalla
musiikki ottaa ikddn kuin vastuun ahdistuksen torjumisesta ahdistuksen itsensa
omimmalla alueella eli affektiivisessa virittyneisyydessa. Musiikki tekee tamén
siis heijastamalla seka affektiivisessa ettd akustisessa ulottuvuudessa sita liikettd,
jossa ahdistus ja tyhjyys jasentyvdt maailmaksi ja jarjestykseksi. Musiikki on
ahdistuksen oma taito ilmetd kulttuurissa ja kokemuksessa oman affektiivisen
luonteensa mukaisena mutta turvallisesti, rajatun ajan ja madratyssa materiaa-
lissa. Siksi musiikki ei itsessddn ole koskaan vaarallista. Musiikin oletettu vaa-
rallisuus on aina pelottavuutta, silld kokonaisvaltaisena kokemuksena musiikki
voi muistuttaa olemassaolon alituisesta mahdollisuudesta vaipua ahdistuksen
tyhjyyteen. Ndin ollen musiikki voi muistuttaa myds kaikkien jarjestysten sattu-
manvaraisuudesta.

Musiikki kuitenkin kiehtoo ihmista. Tama johtuu tulkintani mukaan siitd, etta
musiikissa ahdistus tulee ilmi juuri positiivisena, kaikkien jérjestysten mahdolli-
suutena. Ahdistuksen taito viittaa siis toisaalta myos ihmiselle kuuluvaan taitoon
késitelld ja kanavoida eksistentiaalis-ontologista ahdistusta musiikin avulla. Mu-
siikki tarjoaa affektiivisen, kokonaisvaltaisen kokemuksen, joka ei maaraa en-
nalta mitdan absoluuttisia merkityksid vaan johon jokainen ihminen, kulttuuri ja
aikakausi voivat projisoida omat merkityksensa ja omat tulkintansa. Téllaisena
affektiivisen kentdn jasentamisend — joka ilmenee yhta hyvin kuuntelemisessa,
esittamisessd, sdveltdamisessd ja kaikessa muussakin musiikin tekemisessa — mu-
siikillinen toiminta vastaa ahdistuksen kaoottisuuden jasentymista maailmaksi
ja eksistenssin muodoiksi.

Olen havainnollistanut musiikkia ahdistuksen taitona ldhestyvaa teoriaa
analysoimalla kolmea ilmi6ta: musiikkiteoksen kasitettd, kitaranhajottamisen
ilmiétd rock-musiikissa sekd Erik Bergmanin musiikkia. Ensimmadisen esimerkki-
ilmion yhteydessa argumentoin, kuinka musiikista voi ja jopa tulee edelleen pu-



hua teoksina. Nykyinen moniarvoistunut, teknologisoitunut ja median tayttama
lansimainen kulttuuri on johtanut musiikin tekemisen moninaistumiseen; niin
ammattisdveltdjan tyo kuin hissimatkustajan passiivinen kuuntelu ovat kaikki
musiikin tekemisen muotoja, tapoja reagoida musiikkiin ja tapoja merkityksel-
listad sitd. Tassa kulttuurisessa tilanteessa teos-termin kdyton ei tarvitse enda
kantaa mukanaan romanttis-modernistista ideologista sisdltod. Musiikki on
olennaisesti merkityksellista toimintaa ja tekemistd, ja termi "teos” viittaa vain
taman tekemisen tulokseen; musiikki syntyy teoksena eri tekemisen muotojen
muodostamana projektina. Yksittdinen teos ilmenee ndin ollen kokemukselli-
suuden ja historiallisuuden leikkauspisteessd, jossa ihmisen tarve luoda mer-
kityksia kohtaa musiikin historiallisuuden tarjoaman haasteen merkityksellista-
miselle. Teos ei ole koskaan "valmis” eikd koskaan vain saveltdjan — silloin kun
tallainen on identifioitavissa — sanomaa. Teos on historiallinen tila, joka tekeytyy
omassa historiassaan.

Siind missa teoskasite-esimerkkini hahmottaa musiikkia ahdistuksen taitona
yksilon kokemusmaailman ja musiikin historiallisuuden leikkauspisteessd, kita-
ranhajottamis-esimerkkini korostaa musiikin kykya toimia ahdistuksen kana-
vointina kollektiivisella tasolla. Modernille ominainen teknologinen ajatteluta-
pa on johtanut tilaan, jota voi kutsua kulttuuriteoreetikko René Girardin (esim.
2004 [1972]) termilla uhrikriisiksi, jota leimaa yhteisollisten erojen ja jarjestyksen
takaavan transsendenssin katoaminen. Heideggerin tulkintaa seuraten teknolo-
gia ei liity vain teknisiin laitteisiin vaan on ajattelun puite, jossa kaikkea olevaa,
myos ihmisid, ldhestytddn varantona tehokkuuden, organisoinnin ja hyodyn-
tamisen nakokulmista. Sdhkokitaranhajottaminen on symbolinen uhraus, joka
heijastaa ihmisen tarvetta irtautua tastd teknologisen ajattelun puristuksesta.
Tama tiedostamaton kulttuurikritiikki tapahtuu alueella, joka on ollut kaikkien
kulttuurien ja yhteiskuntien jarjestyneisyyden kannalta keskeinen uhritoimituk-
sen muoto: musiikissa.

Kolmas esimerkkini lahestyy musiikin ja ahdistuksen yhteyksia musiikillisen
tekstin tasolla. Erik Bergmanin orkesteriteos Colori ed improvvisazioni (1973)
toimii tutkimuksessani esimerkkind siitd, kuinka musiikki voi rakenteissaan
heijastaa ja kritisoida ahdistuksen kulttuurisia ja eksistentiaalisia ulottuvuuksia
erityisesti teknologisella aikakaudella. Samalla Bergman-analyysini tarkastelee
koko tutkimukseni teemoja konkreettisessa musiikillisessa ympéristossa seka
on vahvasti oman tutkijapositioni ja tutkimuksellisten ldhtokohtieni maaraama.
Vaikka Bergman-esimerkkini asettuu selkedsti musiikkianalyysin viitekehykseen,
kutsun sitd tutkimuksellista ja kokemuksellista ainutkertaisuutta korostaen use-
ammin tulkinnaksi kuin musiikkianalyysiksi.

Bergman-esimerkki liittyy laajemminkin tutkimukseni omakohtaista lahto-
kohtaa korostaviin aspekteihin. Mainitsin lektioni alussa, kuinka tutkimukseni
aiheen valikoituminen ei olisi ollut seurausta musiikin tai filosofian vaarallisuu-
den aiheuttamasta pelosta. Tata vditettd on kuitenkin lopulta hiukan tarkistetta-
va. Niin kauan kuin olen ollut ylipaansa tekemisissa musiikin kanssa, olen jollain
tavalla ollut — saksalaisen teologi-filosofi Paul Tillichin (1973 [1962]) termia lai-
natakseni — rajalla. Raja ei viittaa tassd reuna-alueisiin vaan eri alueiden ja piiri-
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en leikkauspisteeseen. Olen ollut eri musiikin lajien rajalla, musiikin ja filosofian
rajalla, musiikillisen kdytannon ja teoreettisen tutkimuksen rajalla, erilaisten
tutkimusmenetelmien ja -suuntausten rajalla. Toisinaan olen kallistunut rajalta
johonkin suuntaan mutta vain palatakseni hetked mydhemmin takaisin. Erityi-
sesti olen kokenut olevani musiikin vélittoman kokemuksellisuuden ja musiikin
kasitteellisyyden rajalla. Jalkimmdinen on toistuvasti tuntunut riittdmattomalta
edellisen voimakkuuden ja luonteen tavoittamiseksi, eivatka tutkimukselliset
perinteet ole tuntuneet tarjoavan apua tédhdn yhteensopimattomuuteen; musii-
killisen kokemuksen voimakkuus ja luonne eivit ole avautuneet sen paremmin
formaalilla kuin siséllolliselld analyysilla. Nam& analyysitavat ovat — kuten Caro-
lyn Abbate (2004) huomauttaa — ikdan kuin kaksosia, silla molemmat unohtavat
konkreettisen musiikillisen tapahtuman drastisuuden. Hetkittdin huoneentau-
lunani on ollut jopa kulttuurihistorijoitsija Egon Friedellin (1996, 29) karjekas
toteamus: “sithen, mistd elama alkaa, tiede loppuu, ja siihen, mistd tiede alkaa,
loppuu elama”.

Yksi tutkimusprosessini suurimpia askeleita on ollut se, ettd kokemukseni
rajalla-olemisesta on muuttunut vaaratekijdsta ja epavarmuudesta tutkimuk-
selliseksi ja tieteelliseksi vahvuudeksi, jonka olen vasta vdhitellen ymmarta-
nyt olevan kohdallisin suhtautumistapa musiikkiin ja tutkimukseen nykyisessg,
postmodernissa kulttuuris-ideologisessa kdymistilassa. Olenkin halunnut tut-
kimuksessani argumentoida moniarvoisuuden puolesta niin musiikin lajeihin,
musiikkikasityksiin kuin tutkimusmenetelmiin liittyen.

Rajalla-oleminen on lopulta motivoinut myds sen, ettd tutkimuksessani so-
velletuksi filosofis-metodologiseksi taustaksi on hahmottunut fenomenologia ja
erityisesti Heideggerin ajattelu. Fenomenologian soveltamisella olen kokenut
saavuttaneeni onnistuneimman kompromissin oman henkilokohtaisen musiik-
kisuhteen sekd tutkimuskdytantdjen vaatiman kommunikoivuuden ja yhtei-
syyden vdlilla. Vaikka olen kiinnittynyt vahvasti tdhdn yhteen filosofiseen tradi-
tioon, olen kuitenkin pyrkinyt korostamaan fenomenologian yhteyksia muihin
tutkimussuuntauksiin ja traditioihin, kuten esimerkiksi kulttuuriseen musiikin-
tutkimukseen, populaarimusiikintutkimukseen sekd muun muassa René Girar-
din, Vladimir Jankélévitchin ja Jacques Attalin teorioihin.

Yhteisen merkityksellisyyden kannalta myos fenomenologisen tutkimuksen
on mielestdni ponnistettava perinteistd ja kollektiivisista ajattelun tavoista. Liika
kiinnittyminen perinteisiin johtaa kuitenkin pahimmillaan siihen, ettd kokemuk-
selliset ainutkertaisuudet katoavat nakyvistd ja tutkimuksesta tulee vain toisten
tutkimusten loogisten epdkohtien kommentointia. Mutta toisaalta pyrkimys
irtautua perinteiden vaikutuksesta omakohtaisen, kokemuksellisen ainutker-
taisuuden tavoittamiseksi juuttuu pahimmillaan joko itsestddnselvyyksiin tai
sitten kadottaa tutkimukseen kuuluvan yhteisen merkityksellisyyden vaatiman
ymmarryskontekstin. Oma nakemykseni asettuu myos tamén kysymyksen suh-
teen rajalle: itselleni fenomenologinen tutkimus on pyrkimystd ainutkertaisen,
yksilollisen ja kokemuksellisen sailyttdmiseen siten, ettd tdmd saatetaan yhtei-
sesti ymmadrrettdvadn muotoon; jokainen ihminen on kokemusmaailmaltaan
erilainen kuin muut, mutta tamd erilaisuus itsessadn on ihmisid yhdistava kult-



tuurisesti ehdollistunut tekija. Erityisesti Bergman-analyysini on pyrkinyt hah-
mottelemaan tdta fenomenologiakdasitysta sekd samalla havainnollistamaan tut-
kimuksessani teoretisoitua lokaalin ontologian kasitetta. Esitan, ettd nykyisessd
lansimaisessa kulttuurissa musiikki maarittyy musiikkina jokaisessa yksittdisesséa
ja yksilollisessa tapauksessa ja paikassa erikseen ja erilaisena mutta kuitenkin
aina tdmdn yhteisen tekijan, kulttuurin ehdoilla.

Alussa mainitsemani tulkinta musiikista vaarallisena ilmiénd saattaa nyky-
pdivan lansimaisesta perspektiivistd tuntua kummalliselta, silld musiikin mah-
dollisesti uhkaamia pysyvid ja madrattyja rakenteita ja jarjestyksid ei ainakaan
postmodernin ajattelun mukaan ole enda olemassa. Ehka musiikkia ja filosofiaa
yhdistaa lansimaisessa nykykulttuurissa vaarallisuuden sijaan tietty vakuuttavuus.
Karl Jaspers (1970 [1953], 16) madrittelee vakuuttumisen filosofian osalta tilaksi,
johon ihminen padsee, kun hinen koko olemuksensa saa sanoa sanottavansa.
Juuri tdllainen vakuuttavuus on ominaista myos musiikille. Musiikki kykenee
paikantamaan ihmisen maailmassa sekd affektiivisesti etta kasitteellisesti, jarjes-
tyksen ja jdrjestyksettomyyden valisend leikkina. Ahdistuksen taitona musiikki
silloittaa yksittdisen jarjestyksen kaikkien jarjestysten mahdollisuuteen. Samalla
musiikki osoittaa ahdistuksen eksistentiaalisena a priorina, maailmassa-olemi-
sen perustilana. Kuuluva musiikki on ihmisen ja maailman yhteenkuuluvuutta.
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Tonaaliset ja modaaliset elementit
Béla Bartékin oopperassa Herttua
Siniparran linna

Rita Honti

1900-luvun alussa tietyt musiikinteoreetikot, ennen kaikkea Arnold Schonberg
ja hdnen seuraajansa, kehittivat kromatiikalle uuden merkityksen ja kasitys-
tavan, jonka tarkoituksena oli uusien savellysmahdollisuuksien 16ytdminen ja
jonka kautta myds aiempien saveltdjien tuotanto ndyttaytyi uudessa valossa.
Schonberg, jota monasti on pidetty vuosisatoja musiikkia hallinneista laeista
radikaalisti irrottautuneena saveltdja-teoreetikkona, vditti kuitenkin itse koko
eldmdnsa ajan, ettd kehittdessdadn 12-sdvelsarjaan perustuvan savellysmetodin
hdn vain kehitti eteenpdin sitd kehitysprosessia, joka yhdisti hanet aiempaan
saksalaisten saveltdjien sukupolveen. Vastaavasti kommentoi Béla Bartok kehit-
telemddnsa uudenlaista kromatiikkaa:

Yleisten piirteiden tasolla voidaan omista melodioistani sanoa aivan sama kuin mita
sanoin kromaattisista kansanmelodioista. Melodioiden yksittdiset savelet ovat itse-
ndisid savelid, joilla ei ole mitdan keskindista suhdetta. Samalla [~ —] kuitenkin on
olemassa ehdottomasti madratty perussdvel, johon muut savelet lopulta purkautu-
vat. Tarkein ero kromaattisten kansanmelodioiden ja omien melodioideni vdlilld on
niiden aanialassa. Edelliset koostuvat vain viidestd, kuudesta tai korkeintaan seitse-
mdstd puolisdvelaskeleesta, jotka vastaavat suurin piirtein kvartin danialaa. Omissa
melodioissani on yleensa ainakin kahdeksan puolisavelaskelta, jotka kattavat oktaavin
tai sitd suuremman alueen. [- -] Tyoskentely ndiden kromaattisten savelien kanssa he-
rtti minussa toisen ajatuksen, joka johti uuteen [savellys]keinoon. Tarkoitan kromaat-
tisten sdvelien muuttamista diatonisiksi. Toisin sanoen kromaattisten savelien sarjaa
laajennetaan yhdenvertaistamalla ne diatoniseen ympadristoon. (1976c¢ [1943], 381.)

Gregory Proctorin (1978, 149) mukaan saveltdjat alkoivat 1800-luvulla etdan-
tyd asymmetriselle, diatoniselle tonaaliselle tilalle perustuvasta ajattelusta kohti
kromaattista, symmetriselle tilalle perustuvaa tonaalisuutta. Schonberg ja hdanen
seuraajansa jatkoivat tatd ajattelun linjaa uudenlaisilla musiikillista savelavaruut-
ta koskevilla pohdinnoilla. Schénbergille kromatiikalla oli keskeinen merkitys
suurimittaisten tonaalisten muotojen hahmottumisessa:

! Lectio praecursoria. FT Rita Honti (rita.honti@evl.fi) vditteli 15.9.2006 musiik-
kitieteestd Helsingin yliopiston Humanistisessa tiedekunnassa vaitoskirjallaan
Principles of Pitch Organization in Béla Bartok’s Duke Bluebeard’s Castle (Studia
musicologica universitatis Helsingiensis XIll, Helsinki: The Department of Mu-
sicology, University of Helsinki; verkkoversio osoitteessa http://ethesis.helsinki.
fi/julkaisut/hum/taite/vk/honti/principl.pdf). Vastavdittdjind olivat professori Vil-
mos Voigt (E6tvos Lérand yliopisto, Budapest) ja professori Tom Pankhurst
(Hope University, Liverpool) ja kustoksena oli professori Eero Tarasti.



On se sitten pda- tai sivuajatus, esittely tai transitio, valiosa, silta, yhdistava linkki,
koristus, ekstensio tai reduktio, itsendinen tai riippuvainenkin, ja tapahtuu se sitten
jonkun ilmaisun alkamisen tai loppumisen tai jollakin muulla hetkelld — kaiken ta-
man voi muodon mestari ilmaista harmonian avulla. [- -] Suhteen aste mahdollis-
taa yksittdisten osasten asteittaisen siirtdmisen pois tonaalisesta keskuksesta niiden
merkittavyyden mukaisesti: kaukaisia poikkeamia voidaan siten luonnehtia eri ta-
valla kuin ldheisesti toisiinsa liittyva ideoita. (Schonberg 1984, 278.)

Muodon ja rakenteen ongelmista, jotka nousevat 12-sdveljarjestelman ei-hierark-
kisesta savelten kasittamisestd, Bartok toteaa seuraavaa:

Pelko siitd, ettd tonaalisen jdrjestelman symmetrisestd mallista luopumisen takia
atonaaliset savellykset olisivat muodotonta massaa, on aiheeton. Ensinndkin arkki-
tehtoninen tai muu vastaava jdrjestelma ei ole ollenkaan vdlttdmaton; tonaaliseen
kulkuun vaistamatta kuuluvista eri intensiteetin asteista syntyvan linjan rakentumi-
nen olisi taysin riittavad. (Tama rakenteellinen metodi on jokseenkin analoginen
proosakirjallisuuden rakenteelliselle metodille.) Toiseksi atonaalinen musiikki ei sul-
je pois tiettyja ulkoisia muodon jdrjestelyn keinoja, tiettyja toistoja (eri asemassa,
muutoksin jne.), ailemmin mainittuja kulkuja, tiettyjen ideoiden kertosdkeenomaisia
ilmentymisid tai lopussa lahtokohtaan palaamista. (1976a [1920], 455.)

Anton Webern (1975 [1960], 22-23) tarkasteli sdvelavaruutta useimmiten “tonaa-
lisuuden valloittamisena”. Vaikkakin hén joskus kaytti tata ilmaisua savellykselli-
sen tilan yleisluontoisessa tarkastelussa, useimmiten ilmaus tuntui tarkoittavan
"ylasavelsarjojen luontaisten mahdollisuuksien perusteellista huomioimista”. Tama
merkitsi Webernille historiallista perusperiaatetta, joka johti kromaattisen astei-
kon kaikkien kahdentoista savelen tasa-arvoistamiseen tai suhteellistamiseen.

Jopa joissakin varhaisissa savellyksissadn, erityisesti Neljdssdtoista bagatellis-
sa (1908), ensimmadisessa jousikvartetossa (1917) ja Herttua Siniparran Linnas-
sa (1911), joissa perinteisilla kolmisointurakenteilla on vield merkittavd asema,
Bartokin diatonisten asteikkojen innovatiivinen kdytt6 johti uudenlaiseen kasi-
tykseen kromaattisesta asteikosta. Neljdntoista bagatellin nuottijulkaisun esipu-
heessa saveltdja kuvailee kyseistd teosta seuraavasti: “Uusi pianotyyli[ni] syntyi
reaktiona 1800-luvun romanttisen pianomusiikin rehevyyteen; tyylilni] riisui
pois kaikki epdolennaiset koristeelliset elementit kayttden tarkoituksellisesti
vain kaikkein rajoitetuimpia teknisia keinoja” (Bartok 1976d [1945], 432). Bartok
oli selvasti tietoinen ndiden savellystensa tarkeydesta savellystekniikkansa kehi-
tykselle: "Bagatellit edustavat uutta kehityssuuntaa pianosaveltamisessani” (ibid.
433). Moni Barték-tutkija on korostanut Bagatellien merkitystd laajemmassa fin-
de-siecle -modernismin kontekstissa. Esimerkiksi Halsey Stevens (1964, 41-42)
korostaa Bartékin olleen aikalaisiaan edelld: "Vuoden 1908 pianomusiikki [Bar-
tokin Neljatoista bagatellia] osoittaa uutta kokeellisuutta bitonaalisuudella, dis-
sonoivalla kontrapunktilla ja muilla intervalleilla kuin tersseilld jo hieman aiem-
min kuin Igor Stravinskin ja Arnold Schénbergin ensimmdiset kyseisid keinoja
ilmentéavat savellykset.” Bagatellit merkitsevét tarkedd siirtymda Bartékin nuo-
ruuden tyylistd siihen individualismiin, joka luonnehtii hdnen kypsaa tyylidansa
ja jota hdanen myhemmat teoksensa ilmentavat.
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Yksi niistd vahistd, tunnetuista lausunnoista, joissa Bartok puhuu savellys-
menetelmdstddn, 10ytyy saveltdjan kolmannesta “"Harvard-luennosta” kohdasta,
jossa saveltdja puhuu 1900-luvun kromatiikasta:

Bimodaalisuus johti kromatisoiduilla sévelilld lastattujen diatonisten asteikkojen ja
asteikkojen osien kaytt6on, jossa niilld oli taysin uusi tarkoitus. Ne eivét ole tietyn
soinnun muunnesévelid, jotka johtaisivat seuraavaan sointuun. Ne voidaan tulkita
vain monien samanaikaisesti ja madratylla hetkelld kaytettyjen moodien ainesosiksi,
joukoksi ilmeisen kromatisoituja savelid, joista osa kuuluu yhteen moodiin ja osa
taas toiseen. Nailld savelilla ei kerta kaikkiaan ole sointufunktiota; painvastoin niilld
on diatonis-melodinen funktio. Tama seikka tulee selvasti nakyvin, jos savelet eritel-
lddn ja ryhmitelladn moodeiksi, joihin ne kuuluvat. (Bartok 1976c [1943], 376.)

Kyseinen luento antaa ymmadrtad, ettd Bartok mielsi kromatiikan ja kaytti sita
seuraavilla kolmella perustavalla.

1. Kromatiikka bimodaalisuutena: kahden samalle perussavelelle pe-
rustuvan modaalisen formulan kaytto tavalla, joka sdilyttad kyseisten
formuloiden omat modaaliset sitoumukset.

2. Modaalinen kromatiikka: moodien aineksia sekoitetaan kromaattis-
ten savelien kanssa ilman sointupohjan tai -funktion merkitysta mutta
diatonis-melodiset funktiot sdilyttden.

3. Uudenlainen melodinen kromatiikka: yksittdiset savelet ovat itsendi-
sid mutta siten, ettd on kuitenkin yksi perussavel, johon muut savelet
lopulta purkautuvat. Tdmd jdrjestysperiaate luonnehtii esimerkiksi
arabialaisia ja dalmatialaisia kansanlauluja mutta Bartékin melodiat
ovat yleensa ambitukseltaan laajempia. (Vrt. Bartok 1976c¢ [1943],
376-383.)

Tassa suhteessa Bartokin musiikin ainutlaatuisuus on siind, miten modaalisuus
johti hdnet sellaiseen "vdljaan” tonaalisuuteen, jossa melodia (teoksen osassa
tai koko teoksessa) voi alkaa ja loppua selvdlla moodin asettamisella mutta
ilmentaa koko teoksen ajan modaalisuuden muuntumista ja moninaisuutta (vrt.
Bart6k 1976b [1921], 61; Oramo 1977, 21-56; 1980; 1982).

Bartokin (1976c¢ [1943], 376) mukaan modaalinen kromatiikka — erotuksena
1800-luvun sointukromatiikasta — oli uuden unkarilaisen musiikin huomattavin
piirre. Lisaksi oli huomattava, miten polymodaalisuus saattoi johtaa mielenkiin-
toisiin symmetrisiin rakenteisiin. Bartok kuvaa sitd, miten han yhdisti fryygisen
ja lyydisen moodin polymoodiksi, joka sisaltdad kaikki kromaattisen asteikon
kaksitoista saveltd, seuraavasti:

Asettamalla lyydinen ja fryyginen pentakordi paéllekkdin siten, ettd niilld on
sama perussavel, tulokseksi saadaan diatoninen pentakordi, joka on tédytetty
kaikilla mahdollisilla alennetuilla ja ylennetyilld savelilla. Nama ilmeisen kro-
maattiset savelet ovat kuitenkin tonaalisesti funktioltaan erilaisia kuin aiempien
aikakausien kromaattisten tyylien muunnesointujen savelet. Soinnun kromaat-
tisella muunnesavelelld on suora suhde sen ei-muunnettuun muotoon; se on
transitio, joka johtaa [- -] sitd seuraavaan sointuun. Polymodaalisessa kromatii-



kassa sen sijaan alennetut ja ylennetyt sdvelet eivét ole ollenkaan muunnesave-
lid; ne ovat diatonisen modaalisen asteikon ainesta. (1976¢ [1943], 376.)

Bartokin lausunto kuvaa selkedsti bimodaalisuutta kahden heptatonisen
moodin yhdistelmand, jolla kaksitoistasavelinen kromaattinen asteikko luo-
daan. Modaalisia yhdistelmid pohtiessaan Bartok korostaa, ettd “"padllekkdin
ei asetella vain erilaisia moodeja; sama voidaan tehdd my®os tavallisilla duuri- ja
molliasteikoilla, tai ollakseni tarkempi, duuri- ja molli-pentakordeilla. Tulokseksi
saadaan kolmisointu kaksoisterssilla eli molli- ja duuriterssilla.” (1976¢ [1943],
367-368.) Bartok (1976¢ [1943], 376) myOs vdittdd, ettd modaalisessa kroma-
tiilkassa modaalisten muotojen yhdistyessé niiden diatoniset melodiset funktiot
sdilyvat. Han myos huomauttaa, ettei hanen tai Stravinskin musiikissa perus-
savellajia (tonaalisuutta) voida kutsua duuriksi tai molliksi, koska kolmannen
asteen (terssid) laatua ei ole niissd vakiinnutettu. Bartok kirjoittaa:

Sivumennen sanottuna suuri osa Stravinskin musiikista samoin kuin minun musii-
kistani nayttaa silta kuin se olisi bitonaalista tai polytonaalista. Siksi polytonaalisuu-
den pioneereilla oli tapana pitda Stravinskia yhtena polytonalisti-toverina. Stravinski
kuitenkin selvasti kieltad timan, jopa sellaisten ulkoisten piirteiden kuin ortografian
osalta. (1976c¢ [1943], 366-367.)

Diatoniset ja kromaattiset asteikot perustuvat olettamukselle intervallien hierar-
kiasta, joka on seurausta sdvelten olemuksellisesta luonteesta sindnsd; tata vii-
meksi mainittua seikkaa ei pidd ylenkatsoa, jos musiikin ajatellaan koostuvan sa-
velten "kompositioinnista” eli kirjaimellisesti "yhteen liittdmisesta”. Bartok jatkaa:

Ei-hemitoninen pentatoninen asteikko, jota keskeisesti luonnehtii toisen ja seitse-
mannen asteen puuttumisesta johtuvat hypyt, ovat taydellinen vastakohta sellaisel-
le kromaattisen asteikon kaytolle, joka luonnehtii esimerkiksi Wagnerin musiikkia.
Niinpd me piddmme sitd — varsin alitajuisesti — kaikkein sopivimpana vastalaakkee-
nd Wagnerin ja hdnen seuraajiensa hyperkromatiikalle. (1976c [1943], 364.)

Bartokin savellystuotannon asteikkovalikoimaan kuuluvat muun muassa penta-
toninen asteikko, kokosavelasteikko, kirkkosavellajit, duuri ja molli sekda modaa-
lisen kromatiikan yhdistelmdamuodot. Pentatonisten melodisten rakenteiden
ohella Barték kutsui modaalista kromatiikkaa “modernin unkarilaisen taidemu-
siikin padpiirteeksi” (1976¢ [1943], 376). Bartok viittaa modaaliseen kromatiik-
kaan tuotantonsa kaikkein yleisimpdna ja leimallisimpana piirteend ja erottaa
sen 1900-luvun harmonisesta kromatiikasta. Barték antoi tasta keksinnostaan
seuraavan mielenkiintoisen kuvauksen:

Todetkaamme, ettd kansanmusiikissa harmoninen kromatiikka on kerta kaikkiaan
mahdottomuus. Ensinndkin kansanmusiikki on kaikkialla maailmassa joitakin poik-
keusalueita lukuun ottamatta monofonista eli yksidénista. Toiseksi harmoninen kro-
matiikka edustaa, ja tama pdtee myos lansimaiseen eurooppalaiseen taidemusiik-
kiin, enemman tai vdhemman — jos minun sallitaan sanoa — keinotekoista kehitysts,
joka vaatii sellaisella "korkeammalla” asteella olemista, jota ei voida kansanmusii-
kilta edellyttad. Samoin mydskadn modaalinen kromatiikka ei ole kansanmusiikissa
mahdollista, koska se edellyttad kahden tai useamman danen polyfonista rakennet-
ta, jota ei kansanmusiikissa ole olemassa. (1976c¢ [1943], 376-377.)
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Bartok kehitti edelleen uusia melodisen kromatiikan rakenteellisia (= ei-korista-
via) muotoja, rakenteita, joissa aikaisemmista modaalisista velvoitteista on luo-
vuttu mutta keskussaveluskollisuus on sdilytetty. Ndissd puitteissa Bartok sovelsi
teoriaansa "tonaalisista akseleista” (engl. tonal axes) tonaaliteetin perustana.
Bartékin melodiselle kromatiikalle 16ytyy vastaavuutta kansanmusiikeista siina
mielessd, ettd se eroaa eurooppalaisen taidemusiikin muunnesavel-ajattelulle
perustuvasta kromatiikasta. Tastd aiheesta Bartok on todennut muun muassa
seuraavaa:

[- -] hyvin harvojen [maantieteellisten] alueiden melodiat tai melodiset tyylit ndyt-
taisivdt perustuvan aitoon kromaattiseen jarjestelmaan. Minkalainen kromaattinen
jarjestelma sellainen sitten voisi olla? Yksittdiset savelet ovat useimmiten puolisa-
velaskeleen pddssé toisistaan; siten niitd ei voida pitdd moodien ainesosina. Itse
asiassa ne ovat yhtd epditsenaisid savelid kuin diatonisen asteikon yksittdiset savelet
eika niilld ole mitadn keskindisia suhteita paitsi niiden suhde perussdveleen. Kaikilla
kromaattisilla asteikoilla on fiksoitu perussavel. Joka tapauksessa niiden kromatiikka
muistuttaa hyvin paljon uutta kromatiikkaa. [~ -] Téllaista kromaattista tyylid on
olemassa Pohjois-Algerian arabialueilla ja Dalmatiassa. (1976c¢ [1943], 377.)

Bartokin Tanssisarjasta (1923) l6ytyy kansanlaulujen ja savellystekniikoiden uusi
synteesi. Bartok selitti melodisen kromatiikkansa kayttod tdssd savellyksessaan
seuraavasti:

Ensimmadisen "kromaattisen” melodiani keksin vuonna 1923; kaytin sita Tanssisarja-
ni paateemana. Tama musiikki muistuttaa jossain maarin arabialaista melodiaa. [- -]
Tamantyyppinen melodinen keksintd oli minun osaltani pelkdstaan satunnainen
poikkeama eika silld ollut erityisid seurauksia. Toisen yritykseni tein vuonna 1926;
silloin en yrittanyt matkia mitadn sellaista, mika olisi kansanmusiikista tunnettua. En
muista kohdanneeni tdmanlaatuista ja tassa laajuudessa tietoisesti kehiteltyda melo-
dista kromatiikkaa missaan muualla nykymusiikissa. (1976¢ [1943], 379-380.)

Elliott Antokoletz (1984, 204-270) kuvaa Bartékin musiikin integratiivista proses-
sia, joka piilee vaihtelevien melodisten ja harmonisten rakenteiden pinnan alla:

Siind missd diatoniset laajennukset ilmenevit yhtena tai toisena kirkkosdvellajina
aidoissa kansanmelodioissa, oktatoniset laajennukset edustavat alun perin ei-diato-
nisten kansanmusiikkiainesten abstrakteja muotoutumisia. Liséksi paikoin Bartékin
musiikissa kokosévelasteikot on ymmadrrettdvissa jonkin kansanmelodian abstrak-
tina laajennuksena. Kaikkia nditd laajennuksia, on ne sitten l6ydettavissad aitojen
kansanmelodioiden joukosta tai ei (kompleksia oktatonista ja kokosdvelasteikkoa
ei voida), Barték hyodyntaa sekd melodisesti ettd harmonisesti saveljoukkoina eli
perinteisistd tonaalisista funktioista irrotettuina. (Antokoletz 1984, 204.)

Bartok (1976¢ [1943], 381) viittasi kromaattisten teemojen diatonisen savelalan
laajennuksen periaatteeseen samoin kuin pdinvastaiseen diatonisten teemojen
kromaattiseen supistamiseen. Tama kaksisuuntainen periaate hallitsee hdnen
"orgaanista” tekniikkaansa jasentdaen melodisia ja harmonisia materiaaleja. Bar-
tok kuvaa tatd tekniikkaansa seuraavasti:

Useimmiten meilld on se vaikutelma, ettd olemme tekemisissd kokonaan uuden
melodian kanssa. Ja tdmd tilanne on todellakin erittdin hyvd, koska silld saavute-



taan moninaisuutta [- —] mutta samalla yhtendisyys sdilyy koskemattomana kahden
[kromatiikan] muodon vililld vallitsevien piilevien suhteiden takia. [- -] Jos te ehka
vastustatte tatd sanomalla, ettd tama uusi keino on jotenkin keinotekoinen, ainut
vastaukseni tulee olemaan, ettei se todellakaan ole sen keinotekoisempi kuin sellai-
set vanhat teeman muokkaamiseen liittyvét keinot kuin augmentaatio, diminuutio,
inversio ja rapukddnnos; itse asiassa rapukaannos vaikuttaa jopa paljon keinotekoi-
semmalta. (1976¢ [1943], 381.)

Bartok mainitsee myos muita esimerkkejd, jotka valottavat hdanen “sdvelalan
laajennuksen” tekniikkaansa:

Varsin yllattava seikka on huomattu diatonisten melodioiden tiivistamisessa kro-
maattisiksi. Huomasin sen vasta kuusi kuukautta sitten tutkiessani itsendisistd kro-
maattisista melodioista koostuvaa dalmatialaista kromaattista tyylid. [- -] Tyylin
kromaattiset melodiat ovat itse asiassa naapurialueiden diatonisia melodioita, jotka
on tiivistetty kromaattiselle tasolle. Télle teorialle on olemassa kiistamattomia to-
disteita, joita en kuitenkaan luettele tdssd vaan yhdelld myohemmista luennoistani.
Tama teoria tarjoaa hyvin yksinkertaisen selityksen kahden danen vdliselle oudolle
etdisyydelle, suurelle sekunnille. Tiivistdminen yksinkertaisesti toimii kahteen suun-
taan: melodian horisontaaliseen suuntaan ja intervallien vertikaaliseen suuntaan eli
kahden [vierekkdisen] ddnen véliseen tilaan. Selvastikin duuri- tai molliterssin etai-
syys, joka kaksidanisessa laulussa usein tavataan, on tiivistetty epdtavalliseksi suuren
sekunnin etdisyydeksi. (1976c [1943], 382-383.)

Kokosavelkuvioilla on ylldttavan pieni asema vditoskirjani tutkimuskohteena
olevassa Herttua Siniparran Linna -oopperassa. Sen sijaan teoksessa on etu-
alalla nelisoinnut. Tama tosiasia viittaa siihen, ettd Bartok — ainakin kyseisen
oopperan sdveltamisen aikaan — ndyttda olleen enemman kansanmusiikin kuin
Schonbergin ajatusten vaikutuksen alaisena. Bartok itse kirjoittaa:

Kun ensimmdistd kertaa kdytin kromaattisten melodioiden laajentamista diatoni-
siksi tai pdinvastoin, ajattelin, ettd olin keksinyt jotakin tdysin uutta, sellaista, jota ei
koskaan ennen ollut ollut olemassa. Nyt tiedan, ettd tdysin identtinen periaate on
ollut olemassa Dalmatiassa taivas yksin tietaa kuinka kauan, ehka useita vuosisatoja.
Tama taas todistaa sen, ettei mitddn tdysin uutta voi tassa maailmassa keksid; kaik-
kein epdtavallisimman oloisilla ajatuksilla on tai taytyy olla ollut edeltdjénsa. (1976¢
[1943], 383.)

Toisin kuin Schonberg Bartok sulauttaa tihedn kromaattisen kontrapunktin kan-
sanmusiikin modaaliseen materiaaliin ja Claude Debussyn lapindkyvaan kudok-
seen. Schonbergin musiikki on sitd vastoin tonaalisesti ja rytmisesti tdllaisista
lahteistd vapaata. Bartokin kontrapunktiselle tyylille ominainen savellyksellinen
tunnusmerkki koostuu melodisten linjojen padllekkain asettamisesta ja kunkin
linjan toteutumisesta omassa sévellajissaan. Tassd on huomattava, etta Bartok
kéaytti homofonisia savelsuhteita laajentaakseen harmonista palettiaan kromaat-
tisen spektrin kaikkiin kahteentoista sdveleen pitden sen silti tonaalisena.
Yhteenvetona Bartokin musiikkia koskevista analyyttisista tarkasteluistani
voidaan todeta seuraavaa. Tonaalisuuteen pohjaavat teoreetikot sisallyttavat
syntyneen kromatiikan saveltasokeskeiseen, diatoniseen taustaan; atonaali-
suuteen pohjaavat teoreetikot sen sijaan oikaisevat diatonisten tekijoiden ohi
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hahmottamalla savelsoluja tai motiiveja, jotka liikkuvat asianmukaisemmin kro-
maattisessa kaksitoistasavel-avaruudessa (ks. esim. Agawu 1984; Parks 1981).
Molemmat ldhestymistavat kuitenkin hamartavat diatonisten tekijoiden yksilol-
lisyyttd ja koherenttisuutta: ensin mainitut redusoimalla kromatiikan diatonii-
kaksi, toiseksi mainitut pilkkomalla diatoniikan ja siten osoittamalla miten se
istuu kromaattiseen avaruuteen.

Tassa musiikkianalyyttisessd ja Bartok-tutkimuksen perinteessa tarkastelen
véitoskirjassani Béla Bartokin oopperan Herttua Siniparran linna musiikkia, en-
nen kaikkea séavelverkkoanalyysin perspektiivissd. Kehitdn edelld viitattuihin
erilaisiin teoreettisiin ndkdkulmiin perustuvan analyyttisen menetelman saman-
aikaisten diatonisten tilojen hahmottamiseksi monimuotoisesti diatonisista ja
kromaattisista aineksista koostuvan sévelalueen sisilld. Menetelman ansiosta
diatoniset melodiat sailyvét analyysissdé muuttumattomina, mikd mahdollistaa
sen, ettd diatoninen samanaikaisuus on ymmadrrettavissd ei-reduktiivisesti, il-
man sdvelkeskuksiin turvautumista tai kokonaisten diatonisten kombinaatioiden
madrittelemista.

Ennen kaikkea sdvelmateriaalia analysoidaan tutkimuksessani yhdistamallg,
taydentamalld ja laajentamalla Ernd Lendvain, Elliot Antokoletzin, Paul Wilso-
nin ja Allen Forten sekd Bartokin omia tutkimuksia. Savelsarjojen esittamisme-
todina kaytetdan Aarre Joutsenvirran savelverkkonelittd, mikda myos tuo Bar-
tok-tutkimukseen uuden nakokulman. Padtehtdvdnd on osoittaa, ettd kyseisen
oopperan keskeinen savelsarja {0,1,4} yhdistaa teoksen erilaisia savelaineistoja
melodisella pintatasolla ja harmonisella makrotasolla. Mainittu sévelsarja esiin-
tyy oopperassa myos useiden nelisointujen alasarjana. Tama savelsarja toimii
Herttua siniparran linnassa yhdistavand tekijand myos teemojen, jaksojen ja
kohtausten valilla.

Kirja”isuus

Agawu, V. Kofi 1984. Analytical Issues Raised by Barték’s Improvisations for Piano, Op.
20. Journal of Musicological Research 5 (1-3): 131-163.

Antokoletz, Elliott 1984. The Music of Béla Bartok: A Study of Tonality and Progression
in Twentieth-Century Music. Berkeley & Los Angeles, CA: University of California
Press.

Bartok, Béla 1976a [1920]. The Problem of the New Music. Ks. Suchoff (ed.) 1976.
455-459. [Orig. Das Problem der neuen Musik.]

— 1976b [1921]. Hungarian Folk Music. Ks. Suchoff (ed.) 1976. 58-70. [Orig. La musi-
que populaire hongroise.]

— 1976¢ [1943]. Harvard Lectures. Ks. Suchoff (ed.) 1976. 354-392.

— 1976d [1945]. Introduction to Béla Bartok Masterpieces for the Piano. Ks. Suchoff
(ed.) 1976. 432-433.

Oramo, llkka 1977. Modaalinen symmetria: Tutkimus Bartokin kromatiikasta. Acta Musi-
cologica Fennica 10. Helsinki: Suomen Musiikkitieteellinen Seura.

— 1980. Modale Symmetrie bei Bartok. Die Musikforschung 33: 450-464.

— 1982. Die notierte, die wahrgenommene und die gedachte Struktur bei Bartok. Stu-
dia Musicologica. Academiae Scientiarum Hungaricae 24 (3—4): 439-449.



Parks, Richard 1981. Harmonic Resources in Bartok’s ‘Fourths’. Journal of Music Theory
25 (2): 245-274.

Proctor, Gregory 1978. Technical Bases of Nineteenth-Century Chromatic Tonality: A
Study in Chromaticism. Ph. D. Diss. Princeton, NJ: Princeton University.

Schoenberg, Arnold 1984. Style and Idea: Selected Writings of Arnold Schoenberg. Ed.
Leonard Stein, transl. Leo Black. London: Faber & Faber. [Orig. Arnold Schénberg:
Stil und Cedanke.]

Stevens, Halsey 1976. The Life and Music of Béla Barték. London & New York, NY: Ox-
ford University Press.

Suchoff, Benjamin (ed.) 1976. Béla Bartok Essays. The New York Bartok Archive Studies
in Musicology 8. Sel. & ed. B. Suchoff. New York, NY: St. Martin’s Press.

Webern, Anton 1975 [1960]. The Path to the New Music. Transl. Leo Black. New Jersey,
NJ: International Edition. [Orig. Der Weg zur neuen Musik.]

Musiikki ja eksistentiaalinen ahdistus

Matti Huttunen

Juha Torvinen: Musiikki ahdistuksen taitona. Filosofinen tutkimus musiikin eksistentiaalis-
ontologisesta merkityksestd. Acta Musicologica Fennica 26. Helsinki: Suomen musiik-
kitieteellinen seura 2007. 271 s.

Fenomenologia tuntuu olevan jatkuvasti ajankohtainen aihe musiikintutkimuk-
sessa. Jo fenomenologian perustaja Edmund Husserl kaytti musiikkia esimerk-
kinddn tavastamme tiedostaa ajan kulkua. Muita varhaisia musiikin fenome-
nologeja olivat muun muassa Husserlin ystava Carl Stumpf, Husserlin oppilas
Roman Ingarden ja Martin Heideggerin oppilas Heinrich Besseler. Stumpfin, In-
gardenin ja Besselerin tutkimukset hahmottavat hyvin musiikkifenomenologian
kenttdd. Stumpf tutki musiikin havaintoa. Hén teki akustiikkaa ja hahmopsy-
kologiaa lahestyneita tutkimuksia konsonanssi-ilmiostd. Ingarden oli kiinnostu-
nut musiikkiteoksen olemuksesta. Hanen tutkimustyonsa itse asiassa kdynnisti
keskustelun musiikkiteoksen ontologista. Besseler tutki musiikin kuulemista ja
sovelsi pohdinnoissaan Heideggerin eksistentiaalifilosofiaa.

Toisen maailmansodan jalkeen muun muassa puolalainen Zofia Lissa ja saksa-
laisen musiikkitieteen suurnimi Carl Dahlhaus kayttivat tutkimuksissaan fenome-
nologian kasitteitd. Fenomenologia on vaikuttanut meidan paivimme asti myos
englanninkieliseen musiikkitieteeseen. Se on ollut esimerkiksi yksi niin kutsutun

"uuden” tai "kriittisen” musiikkitieteen taustatekijoistd. Osa musiikkifenomenolo-
gisesta kirjallisuudesta on valitettavasti ollut erddnlaista triviaalifenomenologiaa:
Husserlin ja Heideggerin ideoita on sovellettu arkipdivdisesti ymmartamatta nii-
den radikaalia luonnetta. Fenomenologista musiikintutkimusta luonnehtii haja-

! Kirjoitus perustuu esitarkastajan ja vastavdittéjan lausuntoihin.
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naisuus. Sana “fenomenologia” nahtdvasti soveltuu kuvaamaan mité erilaisimpia
suuntauksia. Yksi syy tahdn lienee se, ettd fenomenologia on ollut erdédnlainen
tieteellinen statuskdsite: siind missa 1800-luvun musiikinteoreetikot yrittivét saa-
da tutkimuksilleen luonnontieteen statuksen, erdat mydhemmat kirjoittajat ovat
pyrkineet nostamaan tutkimustensa arvoa kutsumalla niitd fenomenologisiksi.

Fenomenologia liittyy kiinnostavalla tavalla my6s kahden merkittavan saksa-
laisteoreetikon — Hugo Riemannin ja Theodor W. Adornon — tuotantoihin. Rie-
mannin tieteellisen tuotannon tavoitteena oli todistaa duuri-molli-tonaalisuu-
den — ja erityisesti Riemannin loppuunsaattaman tonaalisuuden funktioteorian

— luonnollisuus. Riemann tutki aluksi &@nen fysikaalisia ominaisuuksia mutta to-
dettuaan kehittdmansa "alasavelsarjan” fiktiiviseksi han siirtyi pohtimaan ihmis-
mielen suhdetta musiikkiin. Han loi teorian tonaalisuutta selittdvista “savelmiel-
teista” tai "-mielikuvista” (saks. Tonvorstellung). Riemann oli erittdin vaikuttunut
Stumpfin konsonanssitutkimuksista, joten saattaa olla, ettd Riemann tavoitteli
myohaistuotannossaan jonkinlaista fenomenologista teoriaa musiikista. On kui-
tenkin kiistelty siitd, lahestyivatkd Riemannin myohaiset teoriat sittenkin enem-
man uuskantilaisuutta vai edustivatko ne yksinkertaisesti naiivia empirismia.

Adorno aloitti filosofisen uransa 21-vuotiaana, vuonna 1924, valmiiksi saa-
mallaan vaitoskirjalla Husserlin filosofiasta. Adorno jatkoi Husserlin filosofian
tutkimista vield 1930-luvulla. Toisen maailmansodan jdlkeen han alkoi ankaras-
ti kritisoida Heideggerin eksistentialismia. Hanen kohteenaan olivat erityisesti
erddt Heideggerin seuraajat, joiden filosofiasta han kaytti nimitysta "Heidegge-
rei”. Olisi vield syyta pohtia, missa maarin Adornon keskeiset ideat — erityisesti
objektin rehabilitaatio ja ajatus musiikin sosiaalisen salakirjoituksen avaamisesta
— sisdltavat fenomenologisia vaikutteita. Adorno ja Heidegger tapasivat toisensa
tiettdvasti vain kerran, vuonna 1929.

Suomessa Arvo Sotavalta julkaisi vuonna 1923 konsonanssiteoriaa koske-
neen vditoskirjansa, joka tuli pyrkimyksissaan lahelle Stumpfin tutkimuksia. Toi-
sen maailmansodan jdlkeen Eino Roiha mainitsi Stumpfin tutkimukset vuonna
1949 ilmestyneessa kirjassaan Johdatus musiikkipsykologiaan. Viittaukset feno-
menologiaan ovat olleet meikaldisessa musiikkikirjallisuudessa melko satunnai-
sia, kunnes viime vuosina on ilmestynyt useita aiheeseen liittyvid tutkimuksia
(nditd ovat tehneet muun muassa Marko Aho 2004 & 2005, Anneli Arho 2004
ja Eero Tarasti 2006). Osassa tutkimuksia (muun muassa Marja Vuoren vaitos-
kirjassa vuodelta 2002) fenomenologia on tosin ndyttdytynyt enemman laadul-
lisen tutkimuksen menetelmana kuin filosofisena oppisuuntana.

Juha Torvisen vditoskirja on kunnianhimoinen, perusteellinen ja ehyt yritys
tutkia yhtd fenomenologian aspektia — heideggerilaista ahdistuskasitettd — mu-
siikin kontekstissa. Torvisen teesi on, ettd musiikki kanavoi ja ilmentda nykyajal-
le tyypillista eksistentiaalista ahdistusta. Han painottaa tutkivansa ahdistusta
"eksistentiaalis-ontologisena”, ei psykologisena ilmiona. Periaatteellisella tasolla
tama jaottelu on selvd — olkoonkin ettd lienee mahdotonta tehdd fenomenolo-
gista taiteentutkimusta astumatta hetkeksikaan psykologian puolelle. Torvinen
seuraa Heideggerin ajatusta, jonka mukaan ahdistus on vastaus maailman mer-
kityksettomyyden kokemukseen.



Tyossd viitataan klassisen fenomenologian ohella erdiden ranskalaisten kult-
tuuriteoreetikkojen (René Girard, Jacques Attali, Vladimir Jankélévitch) tekstei-
hin sekd uusimpaan anglo-amerikkalaiseen musiikkitieteeseen. Torvisen kirja
liittyy siis laheisesti musiikintutkimuksen ajankohtaisiin kysymyksiin. Sillda on yh-
tymédkohtia myos Helsingin yliopistossa viime vuosina tehtyihin psykoanalyysiin
liittyviin musiikkitieteen vaitoskirjoihin (Lang 2004, Vélimaki 2005).

Tutkimuksen alku kasittelee laajasti Heideggerin filosofiaa ja fenomenologis-
ta musiikintutkimusta. Torvinen on lukenut Heidegger-ldhteensa huolellisesti, ja
han pystyy valittamaan Heideggerin paikoin vaikeaselkoiset ajatukset lukijalle
ymmarrettavasti ja informatiivisesti. Heideggerin kohdalla ongelmaksi tosin tah-
too aina tulla se, ettd hanen ndkemyksidan on vaikea selittad muilla kuin hanen
omilla termeilldan.

Torvinen selvittda kiitettavésti myos fenomenologisen musiikintutkimuksen
historiaa ja osoittaa samalla, miten epdyhtendisen kokonaisuuden tama suun-
taus muodostaa. Han nostaa fenomenologisen musiikintutkimuksen vastakoh-
daksi "positivistis-formalistisen” musiikkianalyysin. ”Positivistis-formalistinen”
musiikkianalyysi mainitaan tyossa useita kertoja ilman, ettd Torvinen kertaa-
kaan mainitsisi siita selvid esimerkkejd. Jos Torvinen tarkoittaa télla perinteista
muoto-oppia tai siihen perustuvaa niin kutsuttua konservatorioanalyysia, niin
hanen kannattaisi muistaa, ettd muoto-opin juuret ovat Hegelin filosofiassa:
muoto-opin perustaja A. B. Marx uskoi, ettd musiikin keskeiset muototyypit
ovat historiallisen jarjen ilmentymid musiikissa. Torvisen tapa ymmartad musiik-
kianalyysi laajasti minkélaiseksi tahansa soivan tai kirjoitetun musiikin tarkaste-
luksi vastaa erdiden muiden viimeaikaisten tutkimusten nakemysta.

Torvisen mukaan nykyisessa musiikkikulttuurissa ja musiikintutkimuksessa
on siirrytty "lokaalien ontologioiden” aikaan. Tama sopii hyvin yhteen sen Lau-
ri Rauhalalta omaksutun vaatimuksen kanssa, ettd tutkijan tulee olla tietoinen
tutkimukseensa sisdltyvdstda “ontologisesta ratkaisusta”. Tastd Torvinen paétyy
kysymykseen tieteen intersubjektiivisuudesta. Tarkedksi tekijaksi nousee musii-
kin auditiivisuus, jolla on keskeinen asema tyon loppuun sijoittuvassa Bergman-
analyysissa.

Torvisen tutkimus osoittaa kokonaisuudessaan seikan, joka patee moniin
kuuluisiin filosofeihin: vaikka heidédn (tdssa tapauksessa Heideggerin) tuotan-
noissaan on vain vahdan mainintoja musiikista, heidan perusajatuksiaan voidaan
soveltaa kiinnostavalla tavalla musiikkiin.

Tutkimuksen ansioksi on luettava se, ettd tekijd ei tyydy kasittelemdan ai-
hettaan vain teoreettisella tasolla, vaan han selventda nakemyksidan kolmen
esimerkin avulla. Luvut 5-7 kasittelevat laajasti musiikkiteoksen kasitettd, ki-
taran hajottamista rock-musiikissa seké Erik Bergmanin teosta Colori ed Impro-
vvisazioni.

Teoskasitettd koskeva luku on mielestani kirjan ansiokkain. Luku on tahan
mennessd perusteellisin suomenkielinen katsaus musiikkiteokseen kohdistu-
neeseen filosofointiin. Torvinen tarkastelee musiikkiteoksen olemusta neljalta
kannalta (analyyttinen filosofia, teoksen kdsitteen historia, teoksen epistemo-
loginen luonne ja teoksen eksistentiaalis-ontologinen aspekti). Vastoin monien
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muiden aikamme tutkijoiden késitysta Torvinen asettuu kannattamaan teos-ka-
sitteen kdyttoa musiikintutkimuksessa: teos voi toimia musiikkia jasentavana
"epistemologisena kategoriana”. "Eksistentiaalis-ontologinen” aspekti korostaa
teoksen luonnetta “projektina”. Torvinen laajentaa ndin teos-kdsitteen tarkas-
telun ahtaassa mielessa kasitetyn ontologian ulkopuolelle musiikkiteoksen es-
teettisiin aspekteihin.

Luku 5, jonka aiheena on kitaran hajottaminen 1970-luvun vaihteen rock-
musiikissa, osoittaa, ettd Torvisella on valmiuksia tutkia myos populaarimusiik-
kia. llmi6ta on tutkittu musiikkitieteessa toistaiseksi vahan. Kuulin tosin vuonna
2000 Southamptonissa jarjestetyssd Performance 2000 -kongressissa Nicholas
Cookin esitelmdn aiheesta. Esiteltydan kitaranhajottamisen historiallista taustaa
Torvinen siirtyy Girardin uhraus-idean kautta tarkastelemaan Heideggerin esit-
tamaa teknologian kritiikkid. Torvinen esittda tassa yhteydessa erittain rohkeita
johtopdatoksid, mutta malttaa argumentoida ndkemystensd puolesta loppuun
asti. Tassd nahdaan yksi mannermaisen filosofian piirteista: keskieurooppalai-
nen filosofia ei ole yhta intersubjektiivista kuin analyyttinen, mutta se tarjoaa
parhaimmillaan huomattavan informatiivisia tuloksia. Toisaalta juuri tdssa lu-
vussa Torvisella on lievid vaikeuksia pitdd tarkastelunsa puhtaan filosofisena ja
kulttuurikriittisend: eraat tekstin kohdat lahestyvat selvésti syvyyspsykologiaa.

Kaksi esimerkkid (Michelangelo Antonionin elokuva Blow-Up [1966] ja
Deep Purple -yhtyeen konsertti vuodelta 1974) ovat valaisevia. Torvinen rajaa
tarkastelunsa vain raivokohtausta muistuttaviin hajottamistilanteisiin. Jimi Hend-
rixin esiintyminen, jossa kitaran sdarkeminen vaikutti ennalta suunnitellulta, ei
Torvisen mukaan edusta hanen kdsittelemdansa ilmiota.

Heideggerin teknologiakritiikin suhde kitaranhajottamiseen jaa tekstissa
hieman epamaaraiseksi. On kysyttava, mikd on Heideggerin aikakauden (tdssa
tapauksessa erityisesti toisen maailmansodan jélkeisen Saksan Liittotasavallan)
suhde 1970-luvun vaihteen angloamerikkalaiseen rockiin ja edelleen meidén
aikaamme. Meiddn aikanamme on kdytéssa huomattavasti enemman luokka-
rajat ylittavaa teknologiaa (digivideokamera, internet, farmari-Volvo). Teknolo-
giasta on tullut yksilonvapauden tdrkein symboli. Mitd kitaranhajottajat oikein
rikkoivat: 1800-luvulta meidan péiviimme ulottuvan teknologia-ajattelun? Hei-
deggerille l&heisimman teollisen kulttuurin? Energiakriisia edeltdéneen amerikka-
laisen teollisuusihanteen kuuraketteineen ja muskeliautoineen?

Bergmanin teosta Colori ed improvvisazioni koskeva luku valaisee parhaiten
Torvisen kdsitystd musiikista ahdistuksen ”(re)presentoijana”. Torvinen luon-
nehtii tatd asiaa hieman vaihtelevin ilmauksin. Tulkintani mukaan naista nou-
see esiin ndkokohta, jota Torvinen ei eksplisiittisesti mainitse. Torvinen ndyttaa
kannattavan erddnlaista musiikin kuvateoriaa. Musiikki ei hdnen mukaansa vain
— Nelson Goodmanin termiéd kéyttaakseni — eksemplifioi ahdistusta, vaan silla
on jonkinlainen isomorfinen tai ikoninen suhde ahdistukseen.

Torvinen menee Bergman-luvussa tavanomaisen struktuurianalyysin ulko-
puolelle ja ldhestyy niin kutsuttua musiikkihermeneutiikkaa. Auditiivisuus on
Torvisen analyysin keskeinen maksiimi. Viime kddessa analyysi on heidegge-
rilaisten Stimmungien analyysia. (Hieman huvittava assosiaatio 10ytyy termin



Stimmung kaytostd llmari Krohnin Stimmungsgehalt-analyyseihin. Ehkdpa sak-
saa erinomaisesti taitanut Krohn tunsi samat Stimmung-termin konnotaatiot,
joita Torvinen tutkimuksessaan luettelee!)

Torvinen ei hyvaksy aikaisempia yrityksia 16ytda Bergmanin teoksesta "sin-
fonisia” rakenteita. Teos on Torvisen mukaan erddnlainen vdritutkielma. Kes-
keiseksi tekijaksi analyysissa tulee teoksessa toistuva "huokausele”. Torvisen
analyysin kohdalla voi keskustella "huokauseleen” luonteesta: kuvaus eleen
funktiosta barokkimusiikissa on ansiokas, mutta lukija jaa silti epailemaan, onko
alaspaiselld puoliaskeleella sama merkitys tonaalisessa kuin atonaalisessa mu-
siikissa. Analyysinsa lopussa Torvinen erittelee vakuuttavasti Colorin olemusta
teknologian kritiikkina.

Juha Torvisen vditoskirja on ansiokas musiikkifilosofinen tutkimus. Tekija
tuntee vaikeaselkoiset lahteensa hyvin eikd sorru musiikkifenomenologisen tut-
kimuksen tavallisimpiin synteihin: ldhteiden pinnalliseen ja impressionistiseen
lukemiseen ja fenomenologialle ominaisen mina-perspektiivin arkipdivdistami-
seen. On myos ilahduttavaa, ettd nuoren polven tutkija on ottanut l&htokoh-
dakseen saksalaisen filosofian tdydentden ndin viimeaikaisten suomalaisten véi-
toskirjojen suuntautumista englannin- ja ranskankieliseen kirjallisuuteen.
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Ohijeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan padsaantoisesti suomen- ja ruotsinkielisid artikkeleita. Tasta
voidaan poiketa vain perustellussa erikoistapauksessa, jolloin kirjoittajan on sekd esitetta-
va kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa ettd huolehdittava artikkelin
kielentarkastuksesta.

Julkaistaviksi tarkoitetut kdsikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa lehden pdatoimit-
tajalle mieluiten sdhkopostin liitetiedostona tai levykkeelld. Artikkeli ldhetetdan ilman
kirjoittajan nimed asiantuntijalausuntokierrokselle, minka jilkeen kirjoittaja saa artikkelis-
taan kirjallisen palautteen mahdollisine parannusehdotuksineen. Julkaisukuntoon saatet-
tu artikkeli toimitetaan paatoimittajalle samoin ohjein kuin kasikirjoituskin.

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitda olla jonkin yleisen tekstinkasittelyohjelman kdyttama (esim. Word,
WP, MacWrite, Claris). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon liséksi kirjoitus tallennetaan
varmuuden vuoksi mys rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun olisi hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Tab-merkkejd, ylimaa-
raisia vélilyonteja (sisennykset), ylimaaraisia tyhjid rivejd, tavuviivoja ja tavutusohjeita (soft
hyphens) ym. on syyta vélttaa. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten teks-
tiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa kayttad. Tekstinkdsitte-
lyohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi kdyttaa, mutta
jos kyseessa on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. "Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat”).

"—" (ei "-" eika "—". Lainaus-

merkkeina kaytetddn tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eika “lainaus”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdana viivana

Kursiivilla merkitaan julkaisujen (lehtien, kirjojen, danitteiden jne.) nimet ja sellaiset sa-
velteosten nimet, jotka ovat erisnimid (esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin 6. sinfonia).
Samoin kursiivilla pitéisi merkita vieraskieliset termit. Sévelteosten osien nimia ei kursivoi-
da. Laulujen nimet merkitaan lainausmerkein. Muita korostuksia pyyddmme kayttamaan
harkiten. Otsikoita ei tarvitse lihavoida.

Vieraskieliset lainaukset

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

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa ”(Henkil6 vuosi, sivu[t])”. Numeroituja viit-
teitd on syytd kayttad saasteliadsti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi. Ne
kannattaa toteuttaa tekstinkdsittelyohjelman viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma ei sisdlla
automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Talléin viitteen
paikka tekstissd ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”. Numeroidut viitteet



pyritddn sdilyttdmaan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista (esim. silloin,
kun kaavioita ja nuottiesimerkkeja on runsaasti). Téll6in ne sijoitetaan viiteluetteloon.

Lshdeluettelo

Lahdeluettelon on oltava mahdollisimman tdydellinen ja noudatettava seuraavaa muotoa:

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

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

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

Leiviska, Helvi 1966. Helvi Leiviskd. Teoksessa Suomen saveltdjid. Toim. Einari Marvia.
Porvoo: WSQY. 242-244.

Lahdeluetteloa ei tarvitse muotoilla, vaan kukin ldhde kirjoitetaan tavallisena teks-
tikappaleena. Jos kyseessa 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.), jul-
kaisun nimi kursivoidaan, volyymi ilmaistaan arabialaisella numerolla ja julkaisun numero
sijoitetaan kaarisulkeisiin. Volyymia ei erdissa tapauksissa tarvitse ilmoittaa vaan voidaan
kéyttad esim. muotoja "Musiikki 1/1995” tai vain "Musiikki 1”. Kaksoispisteen jalkeen mer-
kitdan sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan "Teoksessa teok-
sen nimi”. Kustantajan kotipaikka merkitadan julkaisun mukaisessa asussa, taman jalkeen
kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun piste.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muotoi-
sina. Valokuvat voi toimittaa taittajalle skannattuna. Resoluution on oltava véhintdaan 300
dpi, mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta vélttda NoteWriter-
ja Encore-ohjelmien kayttoa niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuuden
vuoksi. Finale-nuotinkirjoitusohjelman kdyttod suositellaan. Tallennettaessa kuvioita pdf-
tai eps-tiedostona on fontit upotettava tiedostoon.

Kuvan tai kaavion suurin mahdollinen koko on 176 x 250 mm. Kuvien sijoittelua kos-
kevat toivomukset merkitddn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun ja soveltuvuuteen olisi
tarkedd kiinnittdd huomiota, koska painettu kuva on laadultaan aina huonompi kuin al-
kuperdinen. Niinpa esim. heikkolaatuinen partituurisivu tai késikirjoitus ei valttamatta ole
lehdessd kovin informatiivinen. Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin ole sovittu.

Tassa esitettyjen ohjeiden noudattaminen helpottaa ja nopeuttaa lehden julkaisukun-
toon saamista ja takaa mahdollisimman virheettoman lopputuloksen. Jos jokin ohjeista
aiheuttaa ylipadsemattomid vaikeuksia, pyyddmme ottamaan yhteyttd lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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Padilla Alfonso: Dialectica y musica. Espacio sonoro y tiempo musical en la obra
de Pierre Boulez. HKI 1995. 17 €
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1 Dahlhaus Carl: Musiikin estetiikka. (suom. I. Oramo) HKI 1980, 134 s.
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2 Bach C. Ph. E. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria. Suomentanut ja viittein
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Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista "Det gemensamma rikets musikskatter”.
6,70 €

Suomen musiikkitieteellinen seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa
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Tiedekirjassa (Helsinki, puh. 09-635 177, s-posti: tiedekirja@tsv.fi). Julkaisuja voi myos
tilata seuran sihteerilta (Suomen Musiikkitieteellinen Seura, Musiikkitieteen laitos, Ar-
widssoninkatu 1, 20014 Turun yliopisto, s-posti: sanqvi@cc.jyu.fi). Voit tilata julkaisuja
myo6s kaavakkeella verkon kautta seuran sivuilta (http://www.jyu.fi/musica/mts). Hinnat
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Musiikki 1980-1983 3,40 € numero
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Kaksoisnumeroista kaksinkertainen hinta. Tarkista Musiikki-lehtien saatavuus ja
sisdllys seuran verkkosivuilta http://www.jyu.fi/musica/mts/.
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Musiikin merkitys ja sen verbalisointi

Kognitiivisen semantiikan nakokulma musiikkia koskevien

metaforisten luonnehdintojen tulkintaan

Riitta Rautio

Monilla meisté lienee omakohtaisia kokemuksia siitd, ettd musiikki kykenee akti-
voimaan mielikuvitustamme ja herdttdmaan erilaisia assosiaatioita. Musiikki koe-
taankin usein merkitykselliseksi juuri siksi, ettd se nostaa esiin tunteita, muistoja
ja ajatuksia sekd tuo mieleen konkreettisia tapahtumia ja objekteja. Puhuessaan
musiikista arkikokemuksesta tutuin késittein tavallinen kuulija ei kuitenkaan tieda
astuneensa musiikin semantiikan kiistanalaiselle kentélle. Tutkijat nimittdin kiiste-
levat siitd, voiko musiikki ylipdataan valittad semanttisia merkityksid, jotka liittyvat
soivan musiikin ulkopuolisiin ilmicihin (ks. esim. Bicknell 2002). Kuvaavaa onkin,
ettd kuulijoiden mielessa spontaanisti syntyvat assosiaatiot ovat usein jadneet fi-
losofis-esteettisten ja semioottisten merkitysteorioiden ulkopuolelle. Esimerkiksi
Roger Scruton (1997, 145) varoittaa sekoittamasta toisiinsa teoksen merkitysta ja
teoksen kuulijoissa heréttamia assosiaatioita, joista jalkimmadisessa on kyse “vain
musiikin merkityksesta kuulijalle itselleen”. Tahdn véhdpatoisempéna pidettyyn
musiikillisen merkityksen lajiin artikkelini kuitenkin tarttuu. Pyrin artikkelissani
osoittamaan, ettd kuulijoiden tuottamat verbalisoinnit ovat musiikin semanttisten
merkitysten kannalta tdrked tutkimuskohde. Teoreettisena viitekehyksena tarkas-
telussani toimii kognitiivinen semantiikka, joka tutkii merkitysten ja niiden kielel-
listen ilmauksien valista suhdetta.

Musiikin semantiikan katson kasittavan ne musiikkiin liitetyt merkitykset,
joita kommunikoidaan “ulkomusiikillisilla” ilmauksilla.” Artikkelini kannalta
kayttokelpoinen on Jean-Jacques Nattiez'n (1990, 104) madritelma musiikin se-
mantiikasta musiikin ulkopuolisiin assosiaatioihin pohjautuvien verbalisointien
tutkimisena. Keskeiseksi kysymykseksi nousee siis se, miten kuulija kasitteellis-
tad ymmarryksensa musiikista.

Musiikin semantiikan onge|md ja kognitiivinen semantiikka

Musiikillisen merkityksen tarkastelussa kaytetty termi semantiikka on lainattu kie-
len tutkimuksesta, jossa perinteisesti tehddan ero kielen semanttisen ja syntakti-
sen ulottuvuuden vélilla. Kielen yhteydessa semantiikalla tarkoitetaan kielellisten

! Termi ulkomusiikillinen on syyta esittaa lainausmerkeissd, silla kuten artikke-
lissani tulen argumentoimaan, ero musiikillisen ja ns. ulkomusiikillisen valilla on
keinotekoinen.



merkkien merkitysten tutkimista. Perinteisissd merkitysteorioissa merkki olete-
taan kolmiulotteiseksi, merkin muodon, merkityssiséllén ja sen viittaaman olion
muodostamaksi kokonaisuudeksi.? Musiikillinen merkitys on jaoteltu vastaaval-
la tavalla semanttiseen ja syntaktiseen merkitykseen. Semanttiseen merkityk-
seen on perinteisesti viitattu sellaisilla termeilld kuin ulkoinen (engl. extrageneric,
extroversive), referentiaalinen tai ekspressiivinen merkitys erotuksena musiikin
syntaktisesta merkityksestd, joka mielletdadn sisdiseksi, ei-referentiaaliseksi tai
rakenteelliseksi merkitykseksi (ks. Agawu 1991, 24; 1999, 145). Ulkoisella merki-
tykselld tarkoitetaan talloin tulkintoja musiikin liittymisesta ei-musiikillisiin objek-
teihin, kuten esimerkiksi ajatuksiin, asenteisiin, affektiivisiin tiloihin, toimintaan,
tapahtumiin ja fysikaalisiin objekteihin (Coker 1972, 147).?

Kielellisen semanttisen merkityksen ottaminen ikaan kuin musiikillisen mer-
kityksen tutkimuksen esikuvaksi on kuitenkin todettu ongelmalliseksi (esim.
Nattiez 1990, 115). Musiikkia ei voida kaikissa suhteissa rinnastaa kieleen. Esi-
merkiksi Kofi Agawu (1999, 146), verratessaan systemaattisesti kielta ja musiik-
kia keskendan, pdatyy toteamaan, etta musiikki ei ole kieli (ks. myés Cook 2001,
177; Bicknell 2002, 260). Kieli ei myoskddn valttamatta ole, toisin kuin usein
vditetddn, semanttisesti tasmallisempad kuin musiikki (ks. esim. Monelle 2000,
11). Musiikin vertaamista kieleen vaikeuttaa edelleen se, etteivét kielentutkijat-
kaan ole yksimielisia kielen merkitysten luonteesta.

Viimeisen kahden vuosikymmenen aikana kielen tutkimuksessa on esitetty
voimakasta kritiikkida objektivistisia merkitysteorioita kohtaan, joiden merkitys-
nakemys perustuu kielellisen yksikon ja objektiivisen todellisuuden vilisen suh-
teen tarkasteluun. Kognitiivisessa semantiikassa (Lakoff 1986; Johnson 1987)
ja kasitesemantiikassa (Jackendoff 1987) tarkastelun keskipisteeksi on nostettu
merkityksid tulkitseva ihminen. Kognitiivinen semantiikka ei hyvaksy ajatusta
objektiiviseen todellisuuteen suoraan kuvautuvasta merkistd, vaan sen mukaan
olennaista on ymmartda mentaalisten prosessien toimintaa merkin ja ulkoisen
maailman yhdistdjand. Kognitiivisesta nakokulmasta katsottuna todellisuus on
jotain, joka konstruoituu ulkoisen maailman ja merkityksia tulkitsevan subjek-
tin mentaalisten representaatioiden vuorovaikutuksessa (Jackendoff 1987, 128).
Merkityksid voidaan kognitiivisen nakemyksen mukaan tutkia tarkastelemalla
sitd tapaa, jolla ihminen kognitiivisten prosessiensa tukemana kasitteellistda ko-
kemuksiaan maailmasta (Langacker 1990, 2).

2 Kahtiajakoa merkitys-referentti on kuvattu mm. kasitepareilla meaning-refe-
rence (W. V. Quine), Sinn-Bedeutung (Cottlob Frege); konnotaatio—denotaatio
(John Stuart Mill) ja intensio-ekstensio (Rudolf Carnap) (ks. Niiniluoto 2000, 17).
Kasitepareja on sovellettu myds musiikkiin. Musiikin ulkopuolisiin ilmitihin ja
objekteihin viittaamisesta on kaytetty termeja referentiaalinen ja denotatiivinen
merkitys, kun taas tilanteesta tai kontekstista riippuvaista merkitysta on kutsuttu
konnotatiiviseksi merkitykseksi (Monelle 2002 [1992], 14).

> Aiemmissa merkitysteorioissa musiikillisen ja ei-musiikillisen suhdetta on
tulkittu mm. representaationa (engl. representation) (mm. Kivy 1984), ilmaisu-
na (engl. expression) (mm. Scruton 1997) tai metaforisena eksemplifikaationa
(Goodman 1988).
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Tata taustaa vasten ei ole yllattavad, ettd myos musiikillisia merkitysteorioita
on aivan viime aikoina alettu arvioida uudelleen kognitiivisesta ndkdkulmasta
késin (esim. Spitzer 2004). Kritiikki on talloin kohdistunut muun muassa pe-
rinteiseen semioottiseen lahestymistapaan musiikin merkityksen tutkimuksessa.
Vaikka kiinnostus soveltaa kognitiivista semantiikkaa musiikkiin on viime vuo-
sina selkedsti lisadntynyt (esim. Zbikowski 1998 & 2002; Saslaw 1996; Brower
2000), on kognitiivista semantiikkaa tahdn mennessa sovellettu kuulijan spon-
taanien merkityskokemusten ja niiden verbalisointien selittamiseen suhteellisen
vahan (ks. kuitenkin Kleinen 1997).

Tassd artikkelissa pohdin semioottisten merkitysteorioiden rajoittuneisuut-
ta ja kognitiivisen semantiikan mahdollisuuksia selittda kuulijan musiikkia kos-
kevia, "ulkomusiikillisia” verbalisointeja. Yhdistdessdéan musiikin johonkin toi-
seen, ei ensisijaisesti musiikkiin liittyvaan kokemuksen tai tiedon alaan, nima
verbalisoinnit (kasitteellistykset) ovat luonteeltaan metaforisia. Tamén vuoksi
keskeiseksi kasitteeksi tarkastelussani nousee metafora erityisesti kognitiivisen
semantiikan mddrittelemdssa merkityksessa. Metaforisten kasitteellistysten tut-
kimiseksi kerdsin kuulijoilta sanallisia luonnehdintoja lyhyista musiikkindytteist,
joista yhtd ndytettd koskevat tulokset raportoin tdssd artikkelissa. Kaytdn myos
muita ndytteitd koskevia luonnehdintoja analyysiesimerkkid edeltavan teoreet-
tisen pohdinnan havainnollistamisessa.

Semantikan tutkimus musiikkisemiotiikassa

Musiikin semanttisia merkityksia on tutkittu aiemmin ldhinna semioottisten
teorioiden viitekehyksessd, musiikillisten merkkien signifikaationa. Musiikkise-
miotiikan ensimmaisessa ns. strukturalistisessa vaiheessa (esim. Nicholas Ruwet,
Jean-Jacques Nattiez, Jean Molino) merkitykset sijoitettiin musiikin rakentee-
seen, jota siten tarkasteltiin itseensa viittaavana jarjestelmana vailla musiikin
ulkopuolisia (semanttisia) merkityksia (Valimaki 2005, 114). Vaikka musiikki-
semioottisissa tutkimuksessa (esim. Tarasti 1994; Grabdcz 1996) on sittemmin
pyritty huomiomaan sekd rakenteellinen ettd semanttinen merkitys (Valima-
ki 2005, 115-116), on musiikkisemioottisen tarkastelun ongelmana toistuvasti
pidetty keskittymistd rakenteeseen referentiaalisuuden kustannuksella. Monet
musiikkisemiootikot nojaavat edelleen kielitieteilija ja semiootikko Ferdinand
de Saussureen (1990 [1916], 118), joka pitdd merkin suhdetta toisiin merkkei-
hin tarkedmpana merkin ominaisuutena kuin merkkiin sindnsa liittyvad ideaa
tai merkitysta. Musiikin tutkimuksen yhteydessd semiootikkojen onkin sanottu
olevan kiinnostuneempia musiikin kyvysta viitata itseensd kuin itsensd ulko-
puolelle (Swain 1996, 135-136) tai keskittyvan sisélloista tyhjien merkkien ja
niiden muodostaman systeemin tarkastelemiseen (Monelle 2002 [1992], 10).
Referentiaalisuuden suhteen semiotiikan ja semantiikan on jopa katsottu maa-
rittyvén toistensa vastakohdiksi, kuten Agawu (1991, 14) on Emile Benvenisteen
viitaten todennut (ks. Benveniste 1981, 20).



Yksi semioottisen merkitystutkimuksen lahtokohdista on ollut Saussuren
(1990 [1916], 67) esittama oletus merkitsijan ja merkityn valisen suhteen arbit-
raarisuudesta. Merkitsijan liittdd tdmén teorian mukaan merkittyyn vain tapa
tai sopimus. Musiikkiin sovellettuna tama tarkoittaisi sitd, ettd kaikki legitiimit
musiikilliset merkitykset olisivat tdysin musiikillisiin konventioihin perustuvia.
Merkityksid ei ndin ollen voisi tunnistaa spontaanisti pelkastaan musiikillisesta
aani-ilmiosta.

Merkitsijan ja merkityn erottelemiseen nidhden maltillisempaa kantaa edus-
taa Charles Sanders Peircen kolmijakoinen merkkikésite, jossa sopimukseen pe-
rustuvan symbolisen merkityksen lisdksi otetaan huomioon ne tilanteet, joissa
merkitsijan ja merkityn yhteys ei ole arbitraarinen vaan sisallollinen tai assosia-
tiivinen. Tallaista merkityksen lajia edustavat Peircelle merkin muotoon palau-
tuva ikoninen merkitys ja merkin kontekstiin perustuva indeksaalinen merkitys.
Peirceldista merkitysteoriaa on usein pidetty paremmin soveltuvana musiikkiin
kuin Saussuren teoriaa (Hatten 1994, 242-244; Tarasti 1994, 11; Martinez 1997,
39; Spitzer 2004, 14). Tosin esimerkiksi Michael Spitzer (2004, 13) katsoo, etta
saussurelainen kasitys merkitsijan ja merkityn arbitraarisesta suhteesta muodos-
taa vieldkin musiikillisen merkitystutkimuksen valtavirran.

Useiden semiootikkojen mukaan musiikista on vaikea loytdd puhtaasti
ikonisia merkityksia (ks. Monelle 2000, 14-15). My6s Raymond Monelle kat-
soo musiikillisten ikonien olevan riippuvaisia konventioiden tuntemuksesta,
minka vuoksi niihin yleensd aina liittyy jollain tavoin myos symbolinen merkitys.
Taman ndkemyksen mukaan esimerkiksi musiikilliset topokset, silloinkin kun
niiden alkuperd on ikoninen tai indeksaalinen, ovat olennaisesti symboleita.
(Monelle 2000, 17.) Tieto toposten konventionaalisista merkityksista puoles-
taan edellyttad perehtymista musiikin tyyliin, historiaan ja teoriaan. Tyypillista
semanttisten merkitysten semioottisissa analyyseissa onkin ollut rajautuminen
tietyn tyylin tarkasteluun. Esimerkiksi Kofi Agawu (1991) keskittyy klassismiin,
Eero Tarasti (1978) ldhinnd romantiikkaan, kun taas Robert Hatten (1994) rajaa
tarkastelunsa pelkdstaan Beethovenin musiikkiin.*

Erityisesti Peircen, mutta myds Saussuren teorian vaikutus on ndhtévissa
musiikkisemiootikko Robert Hattenin (1994) merkitysteoriassa. Hatten on kor-
vannut késitteet denotaatio ja referenssi kasitteelld korrelaatio, jolla han tarkoit-
taa tyyliin perustuvaa assosiaatiota ddnen ja musiikillisen merkityksen valilla
(Hatten 1994, 289).5 Korrelaatio syntyy kun tyylilliseen tyyppiin® koodattu mer-
kitys tunnistetaan (ibid. 166). Tunnistaminen edellyttda tyylillista kompetenssia

* Musiikillisten piirteiden ja niiden semanttisten merkitysten valistd yhteyttd on
tarkasteltu musiikkisemioottisista ldhtokohdista myos tyylistd riippumattomana
ilmiona. Esimerkkind tasta mainittakoon Philip Tagg (2000 [1979]), joka on iden-
tifioinut populaarimusiikissa kaytettyja affektiivisia merkitysyksikkoja laajasti eri
tyyleja edustavista taidemusiikkiteoksista.

> Korrelaation kasitteen Hatten on omaksunut semiootikko Umberto Ecolta (ks.
Hatten 1994, 165).

® Tyypilla (engl. type) Hatten tarkoittaa useiden tapausten (engl. token) piirteista
abstrahoitua kategoriaa (ks. my6s Jackendoff 1985, 78).
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eli ailempaa tietoa tyylistd ja sen historiallisista merkityksista. Koska tyypit ovat
suhteellisen stabiileja, tyylillista kompetenssia omaava kuulija pystyy yhdista-
madn musiikin rakenteen tyylilliseen tyyppiin koodattuun merkitykseen. Hat-
ten rinnastaa korrelaatiossa tapahtuvan tunnistamisen kielellisen merkityksen
tunnistamiseen, jonka toteaa kuitenkin perustuvan pysyvampdan rakenteen ja
merkityksen vdliseen suhteeseen. (Ibid. 165-166.).

Seuraavaa vaihetta merkityksenantoprosessissa edustaa Hattenin teoriassa
musiikillisen metaforan tunnistaminen.” Musiikillinen metafora ilmenee musii-
kin sisdisissa prosesseissa, kun kaksi keskendan ristiriitaista tai aiemmin toisiinsa
liittymatontd tyyppid asetetaan vastakkain (Hatten 1994, 168). Tama uusi yh-
distelmd on ristiriidassa tyyliin perustuvien odotusten kanssa (ibid. 169-170).
Nain madriteltynd metaforiset tulkinnat toimivat tavallaan tulkitsijan kompe-
tenssin mittarina, silld Hattenin (ibid. 172) mukaan on myds mahdollista, etta
metaforinen merkitys tulkitaan vadrin. Oikeanlaisen metaforisen kielenkdyton
tulisi perustua vakiintuneisiin tyylillisiin korrelaatioihin ja tulkintoihin (ibid. 292).
Metaforassa musiikki ei mydskaéan voi yhdistyd johonkin toiseen inhimillisen ko-
kemuspiirin alueeseen kuten esimerkiksi emootioon. Téllainen rinnastaminen
edellyttdisi kdannosta (engl. translation) alueiden valilla. (Ibid. 165.)

Hattenille metafora musiikissa on siis spesifisti musiikillinen ja vain tyyliin
perehtyneen kuulijan tai analyytikon tunnistettavissa. Pelkdstdan musiikin asian-
tuntijoihin rajattu metafora on kuitenkin kognitiivisen nakemyksen kannalta
liian suppea. Metaforisia tulkintoja musiikista tekevat myos musiikillisesti kou-
luttamattomat kuulijat, joiden reaktiot ovat kognitiivisen teorian kannalta aivan
yhta mielenkiintoisia kuin esimerkiksi pitkdlle koulutetun musiikkianalyytikon
merkitystulkinnat. Lisdksi on perusteltua edellyttad, ettd musiikin metaforisuu-
den piiriin tulisi kuulua my6s musiikin kuvautuminen muille inhimillisen elaman
alueille, joilta lainattuja kasitteita musiikin kuvailussa toistuvasti kaytetdan.

Metafora semanttisen mer|<ity|<sen i|mdisijand

Kommunikoidessaan “ulkomusiikillisia” merkityksia verbaalisesti, ihmisten on
todettu turvautuvan metaforiin. Musiikkipsykologi John Sloboda (1985, 59)
on kiinnittanyt huomiota metaforisen kuvauksen helppouteen ja aitouteen.
Kuulijoilla on yleensa aina tarjottavana jokin metaforinen karakterisointi, jolla
han pyrkii aidosti kuvaamaan kokemustaan musiikista. Erityisesti musiikillisesti
kouluttamattomien kuulijoiden on todettu sijoittavan metaforisia merkityksia
musiikkiin (Guck 1982, 100). Toisaalta on helppo l6ytdad musiikin metaforisia
kuvauksia my6s muusikoiden, musikologien ja musiikillisesti koulutettujen fi-
losofien teksteistd. Jeanette Bicknell (2002, 253-54, 256) on kiinnittanyt huo-
miota siihen, ettd monet musiikillisesti koulutetutkin henkil6t, jotka pystyisivat

7 Hatten (ks. 1994, 295) kdyttda figuratiivisesta merkityksestd, jonka piiriin me-
tafora kuuluu, kasitetta troping.



kommunikoimaan musiikillista kokemustaan myos teoreettisin ja rakenteellisin
termein, ovat pddtyneet kdyttdmdan kuvaannollista kielta.

Perinteisen objektivistisen semantiikan ndkokulmasta metafora on kui-
tenkin ongelmallinen. Objektivistisessa mielessa metafora ei ole semantiikan
kannalta merkityksellinen (Coulson 2006, 197). Objektivistinen semantiikka
arvioi merkitystd totuusehtojen kautta; lauseen merkityksen tietaminen on sen
tietdmistd vastaako lauseen ilmaisema propositio sitd millainen maailma on (ks.
Coulson 2006, 5; Johnson 1987, 190). Metafora, kuten esimerkiksi “aika on
rahaa”, ei reaalimaailmaan kohdistuvana vdittdmana ole tosi, joten sen merki-
tystd ei voida arvioida objektivistisessa viitekehyksessa. Metafora luokittuukin
objektivistisen nakemyksen mukaan figuratiiviseksi kielelliseksi ilmaisuksi, tyy-
likeinoksi, jolla ei propositiona oletetakaan olevan vastinetta objektiivisessa to-
dellisuudessa. Objektivistisen kasityksen mukaan ulkoista maailmaa heijastavat
parhaiten kirjaimelliset merkitykset (Gibbs 1994, 4). Téstd seuraa, ettd ulkoisen
maailman kuvauksessa kdytetyt kategoriat tulisi nimeta niiden (objektiivisten)
ominaisuuksien mukaan (Coulson 2006, 26). Kielen tasolla kirjaimellinen mer-
kitys tarkoittaa termien kdyttamistd niiden konventionaalisessa merkityksessa
(Lakoff & Johnson 1999, 382). Objektivistisen ajattelun mukaan mydskaan mu-
siikkia koskevat metaforiset luonnehdinnat eivdt ndin ollen kuulu semantiikan
piiriin, silld ne eivét esita tosia vaittamia eivatka perustu musiikin objektiivisiin
ominaisuuksiin.

Musiikin objektivistisena verbalisointina voidaan pitda musiikin rakenteen
kirjaimellista kuvausta spesifisti musiikillisin kasittein, ilman musiikin ulkopuo-
lisilta alueilta lainattuja kasitteita (metaforia). Objektivistiseksi voitaisiin katsoa
my&s ne konventionaaliset luonnehdinnat musiikista, jotka liittavét sen yleisesti
hyvaksyttyyn historialliseen tai musiikkiteoreettiseen tietoon. Esimerkiksi se-
manttisen merkityksen alueella operoiva topos-tutkimus (Agawu 1999; Monel-
le 2000), joka edellyttad merkitystulkintojen perustuvan musiikkihistorialliseen
tietoon, ankkuroituu objektivistiseen merkityskasitykseen. Spitzer (2004, 16)
katsookin topos-tutkimuksen lukeutuvan objektivistiseen semantiikkaan, tosin
sen maltillisempaan haaraan. Sen sijaan metaforiin perustuvat vapaat verbaali-
set luonnehdinnat eivat useinkaan tuota objektivistisessa mielessa hyvaksyttavia
kasitteellistyksia musiikista. Kuuntelukokeessa (Rautio 2006, kuuntelukoeaineis-
to) mukana olleeseen ndytteeseen Zoltan Kodélyn Hary Jdnos -sarjan tahdeista
1-4 yksi vastaajista liitti ilmaisun "tikapuut kaatuvat”. Kyse on metaforasta, silla
lansimaisen kasityksen mukaan kasitteet “tikapuut” tai “kaatuminen” eivdt liity
musiikkiin. Saman musiikkikatkelman kuvaaminen esimerkiksi viittaamalla siind
esiintyvddn kromaattisesti nousevaan tekstuuriin ja sitd valittomasti seuraavaan
nopeaan alaspdiseen glissandoon olisi jo lahempéna objektivistista musiikin ka-
sitteellistamistd, silla kuvauksessa esiintyvid ilmaisuja kdytetaan yleisesti viittaa-
maan musiikin rakenteellisiin ominaisuuksiin.

Monet musiikin semantiikkaa koskevat teoriat sisaltavat objektivistisia vivah-
teita. Esimerkiksi Hattenin (1994) kasitys metaforasta puhtaasti musiikillisena
prosessina voidaan tulkita pyrkimykseksi sailyttad musiikin metaforiset tulkinnat
lahempéna musiikin rakennetta ja siten riittdvan objektiivisina. Objektivistiset
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ihanteet tulevat esiin myds hanen vditteessadn, jonka mukaan semanttiset mer-
kitystulkinnat voivat olla my6s vadrid. Kasitys, ettd myos "ulkomusiikilliset” mer-
kitykset ovat viime kadessd musiikillisia, on itse asiassa verrattain yleinen. Ta-
man kdsityksen historialliset juuret voidaan palauttaa 1800-luvun formalismiin.
Nicholas Cook (2001, 174; vrt. Hatten 1994, 276) pitdd muun muassa Hattenia,
joka vdittad musiikillisen merkityksen olevan luonnostaan musiikillista, hans-
licklaisen perinnén jatkajana.® Formalistinen ndkemys johtaa helposti siihen,
ettd "ulkomusiikillisen” merkityksen tutkiminen, musiikin semantiikka, pelkis-
tyy musiikin rakenteen tarkasteluksi. Tata formalistisesti savyttynyttd kantaa
ndyttad edustavan myos Agawu (1991, 24) todetessaan, ettda musiikin ulkoista
(engl. extroversive) merkitysta voidaan ja pitadkin tutkia puhtaasti musiikillisesti.
Kognitiivisen teorian kannalta merkityksid ymmadrtavan ihmisen poissulkeminen
ei voi kuitenkaan olla kestava lahtokohta (millekaan) merkitysteorialle.

Vaikka "ulkomusiikillisten” merkitysten pelkistamistd musiikin rakenteeseen
ei voidakaan pitad tyydyttavana ratkaisuna musiikin semantiikan ongelmaan,
myos kuulijoiden tuottamiin metaforisiin luonnehdintoihin liittyy tutkimuksel-
lisia ongelmia. Monet musiikin semanttisen merkityksen tutkijat ovat nimittdin
kiinnittaneet huomiota siihen, ettd kuulijat eivdt vaikuta olevan yksimielisid sa-
man musiikin merkityssisallosta (Swain 1996, 135; Bicknell 2002, 255; ks. my0s
Cook 2001, 179). Esimerkiksi edelld mainittu verbalisointi “tikapuut kaatuvat”
on selvastikin sangen subjektiivinen, yksildllinen ja kuulijoiden keskuudessa
harvinainen ellei suorastaan ainutkertainen. Ovatko "ulkomusiikilliset” verbali-
soinnit siis mielivaltaisia? Jotta musiikin semantiikasta voitaisiin puhua "ulkomu-
siikillisten” verbalisointien yhteydessd, taytyisi merkityksenannolta edellyttaa
jonkinasteista intersubjektiivista pysyvyytta.

Eri kuulijoiden verbalisointeja yhdistavand tekijand voidaan pitda sitda mu-
siikillista rakennetta, jota verbalisointi koskee. Rakenne rajaa véistamatta mah-
dollisia "ulkomusiikillisia” merkitystulkintoja (ks. Cook 2001, 173). Monet mu-
siikin tutkijat ovatkin edellyttaneet, ettd semanttisten merkitysten tulisi liittya
jollain tavalla merkityksenannon kohteena olevaan musiikilliseen katkelmaan
(ks. esim. Bicknell 2002, 260). Aiempien semanttisten teorioiden on katsottu
epdonnistuneen juuri siksi, ettd linkkia merkityksen ja rakenteen vililla ei ole
kyetty tekemdan. Hattenin (1994, 166) mukaan esimerkiksi Nelson Goodman
epdonnistui metaforisen eksemplifikaation teoriassaan siksi, ettei hdn pysty-
nyt selittdmaan miten ekspressiiviset merkitykset liittyvat rakenteisiin. Monelle
(2000, 11) puolestaan katsoo, ettd ekspressionistisilta kirjoittajilta on puuttunut
analyyttisid valmiuksia linkittda toisiinsa syntaktinen ja semanttinen rakenne.’
Han huomauttaa, ettd ekspressionistiset kirjoittajat ovat padtyneet 16ytdmaan
semantiikkaa kuulijoiden reaktioista musiikkitekstien sijaan (ibid.). Kognitiivisel-

8 Cookin (2001, 174) mukaan myos mm. Peter Kivy, Stephen Davies, Edward
Cone, Leo Treitler ja Eero Tarasti edustavat tatd kdsitysta.

? Nattiezin mukaan tdma linkittdminen ei enad kuuluisikaan semantiikan piiriin.
Han katsoo, ettd musiikillisen materiaalin kytkeminen semanttiseen tarkaste-
luun tarkoittaa siirtymista semantiikan alueelta semiotiikan alueelle. (Nattiez
1990, 104.)



ta kannalta katsottuna musiikin rakenne ja kuulijoiden reaktiot eivét kuitenkaan
sulje toisiaan pois semanttisissa tarkasteluissa, vaan niitd voi ja tuleekin tarkas-
tella yhdessa.

Miksi metaforia sitten kdytetddn musiikista puhuttaessa, jos ne eivdt pys-
ty esittdmddn tosia vditteita musiikista eivatka siten liity musiikkia koskevaan
tietoon? Useat musiikin semanttisen merkityksen tutkijat ovat puolustaneet
metaforisten verbalisointien tarpeellisuutta. Esimerkiksi Kendall Walton (1988,
355) on todennut, ettd kaikessa puutteellisuudessaankin metaforat tarjoavat
hyvan keinon tavoittaa se mitd musiikkiteos tarkoittaa (engl. mean). Marion
Guck (1982, iii) puolestaan padttelee, ettd metaforat ovat tarpeellisia siksi, etta
niilla pystytdan kommunikoimaan jotain sellaista, johon kirjaimellisen kuvauk-
sen tekninen kieli ei kykene. Scrutonin (1997, 96) mukaan nimenomaan meta-
fora kuvaa tasmallisesti sen mitd kuulemme kun kuulemme danet musiikkina.
Naiden merkitystutkijoiden puheenvuorot tuovat esiin metaforan kirjaimellis-
ta kieltd tdsmallisempénd tapana kasitteellistad musiikkia. Samalla he tulevat
kyseenalaistaneeksi objektivistisesti savyttyneen merkityskeskustelun, jossa
semanttisia merkityksia on kartettu nimenomaan siksi, ettd niita ei ole pidetty
riittavan tasmaéllisind eika verifioitavissa olevina (ks. Monelle 2000, 9).

Metafora kognitiivisessa semantiikassa

Siind missa objektivistisessa kielentutkimuksen traditiossa metaforalla ei ole ol-
lut ontologista eika epistemologista merkitystd, korostaa kognitiivinen seman-
tiikka metaforan keskeista merkitysta sekd ajattelulle ettd kielelliselle toimin-
nalle. Vuonna 1980 ilmestyneessa kirjassaan Metaphors We Live By lingvisti
George Lakoff ja filosofi Mark Johnson esittivét, ettd metaforat eivét ole vain
kielellistyylillisia tehokeinoja vaan ettd niin kieli kuin ajattelukin ovat luonteel-
taan metaforisia (Lakoff & Johnson 1980, 3-7).° He kdyttdvat myshemmin
omassa teoriassaan (ks. esim. Lakoff & Johnson 1999, 45) nimitystd késitteelli-
nen metafora (engl. conceptual metaphor) erotukseksi perinteisestd kielellisesta
metaforasta (engl. linguistic metaphor).

Kognitiivisen semantiikan mukaan kasitteet — my6s abstraktit kdsitteet — ovat
suurelta osin metaforisia. Abstraktin kasitteen merkitys ymmaérretdan metafori-
sen kuvautumisen (engl. mapping) avulla, joka tapahtuu tyypillisesti konkreetti-
semmalta tai tutummalta ldhdealueelta (engl. source domain) abstraktimmalle
kasitteelliselle kohdealueelle (engl. target domain). Abstraktien asioiden kasit-
teellistdmisessd toimivat ndin ollen psykologisessa mielessa perustavammanlaa-
tuiset skeemat, jotka projisoidaan metaforisen suhteen kautta abstraktimmal-
le kohdealueelle. Musiikin voidaan ajatella muodostavan téllaisen abstraktin
alueen, jonka kasitteellistamisessa kdytetddan apuna konkreettisempia arkiela-

10 Ajatus ei suinkaan ollut tdysin uusi. Esimerkiksi Wilson Coker (1972, 153) esitti
musiikillisen merkityksen teoriassaan jo ennen Lakoffia ja Johnsonia ajattelun ja
kielen olevan perimmadltaan metaforisia.
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mdsta tuttuja ilmioitd." Jopa musiikinteorian kasitteiden, joiden on perinteisesti
oletettu toimivan objektiivisen, ei-metaforisen kuvauksen moodina, on todettu
perustuvan metaforiselle kuvautumiselle (ks. Saslaw 1996; Zbikowski 1998).

Metaforiselle kuvautumiselle asetettua ehtoa Lakoff (1990, 54) kutsuu inva-
rianssihypoteesiksi, jonka mukaan metaforinen kuvautuminen kohdealueelle
sdilyttad lahdealueen kognitiivisen topologian. Kuvautuminen ei siis ole mie-
livaltaista (Lakoff 1990, 54; Coulson 2006, 163) vaan edellyttad rakenteel-
lista vastaavuutta ldhteen ja kohteen vililld."> Edelleen metaforisen kuvautu-
misen luonteeseen kuuluu, ettei kuvaus koske vilttamatta kaikkia rakenteen
elementtejd (Lakoff 1990, 72): vain tietty osa konkreettisista rakenteellisista
piirteista projisoidaan abstraktimmalle alueelle. Esimerkiksi metaforassa "aika
on rahaa” abstrakti ja objektivistista madrittelyd kaihtava késite "aika” on pro-
jisoitu arkipdivaisista kokemuksista tuttuun “"rahan” kasitteeseen. Kielelliset
ilmaisut paljastavat kasitteiden yhteiset piirteet ja niiden vélisen metaforisen
projektion. Ajan ja rahan kdsitteita luonnehditaan yleisesti samoilla verbeilla:
sekd aikaa ettd rahaa voidaan esimerkiksi kuluttaa, sadstdd, tuhlata ja varastaa.
Kasitteiden vdlinen projektio on osittainen eikd koske niiden kaikkia ominai-
suuksia, silla esimerkiksi rahaa voidaan kerdtd, mutta ei ole mielekdsta puhua
ajan kerdamisestda. Metaforiset kuvaukset yhdistavat siis suhteellisen véljasti
toisiinsa kohteen ja ldhteen. Se, mitd kasitteen osia kuvaus koskee, ei ole tay-
sin ennustettavissa.

Kognitiivisessa semantiikassa merkitysten tulkinnan kannalta keskeisessa
asemassa ovat mielikuvaskeemat (engl. image schemas), jotka Johnson (1987,
xiv) on madritellyt havaitsemiseen ja motoriseen toimintaan liittyviksi dynaa-
misiksi kaavoiksi, jotka jasentdvét kokemuksia ja antavat niille koherenssia. Se,
miten ihminen ymmartdd maailmaa ja merkityksellistaa sitd, perustuu suurelta
osin kehollisiin mielikuvaskeemoihin ja niiden metaforisiin projektioihin (ibid.
174). Koska mielikuvaskeemat ovat ymmarryksessamme analogisina eivatka
propositionaalisina, niihin sisdltyvaa tietoa ei voida arvioida totuusehtojen avul-
la (ibid. 23).

Mielikuvaskeemat oletetaan usein esikasitteellisiksi (ks. esim. Johnson 1987,
xxxvii), mistd seuraa, ettd niiden ajatellaan vaikuttavan ikdan kuin kielellisen
merkkijarjestelmédn "alapuolella”. Mielikuvaskeemat toimivat tiedostamattam-
me ja ohjaavat merkitystulkintojen syntymista. Merkitystulkinnat eivét ole siis
— ainakaan tdysin — tietoisen rationaalisen manipulaation ulottuvissa. Kun mer-
kityksen ajatellaan syntyvédn ihmisen mielessa jonkin jo sielld olevan (skeeman)
toimintana, havida raja seka musiikillisen ja “ulkomusiikillisen” etta merkitsijan

" Kognitiivisen lingvistiikan edustaja Tiina Onikki (2000, 104) ehdottaa, ettd
mielikuvaskeemoja voisi hyddyntad kielellisen ja ei-kielellisen kognition suhteen
tutkimisessa. Tdman ajatuksen mukaisesti artikkelissani tutkimuksen kohteena
on kielellisen ja musiikillisen kognition suhde.

2 Musiikkiin sovelletut semioottiset kdsitteet korrelaatio (Hatten 1994) ja ikoni-
nen merkitys (Peirce) olisi mahdollista tulkita uudelleen kognitiivisen semantii-
kan viitekehyksessd, silld ne méaritelmiensa mukaisesti olettavat merkin ja tar-
koitteen valilla olevan isomorfisuutta.



ja merkityn vdliltd.” Kasite "ulkomusiikillinen” menettad merkityksensd, silla
sekd musiikillinen ettd "ulkomusiikillinen” prosessoituvat havaitsijan/kokijan ai-
voissa, jossa ne voivat olla myos yhteydessa keskenddn. Merkitsijan ja merkityn
vélisen suhteen luokitteleminen merkin ja ulkomaailman valiseksi "viittaukseksi
on itse asiassa kognitiivisen semantiikan kannalta korkeintaan metafora, jolla
ilmaistaan aktivoitumisen levidmista eri aivoalueiden valilla.

Johnson ja Lakoff ovat esittaneet lukuisia esimerkkeja mahdollisista primaa-
reistd mielikuvaskeemoista. Erds ndistd on ns. vertikaalisuus-skeema (Zbikowski
1997, 202; ks. myos Lakoff 1986, 276-277), joka koostuu kaksinapaisesta akse-
lista ylos—alas. Kuten muutkin mielikuvaskeemat, se on syntynyt kehollisten ko-
kemustemme ja havaintojemme pohjalta. Olemme tottuneet jasentamaan tilaan
ja liikkeeseen liittyvia arkielaman kokemuksia (esimerkiksi maenlasku, marjojen
poimiminen, kaatuminen) vertikaalisella akselilla ylos—alas. Taman skeeman
voidaan nahda vaikuttavan my6s musiikin kasitteellistamisessd. Eritaajuisten sa-
velten yhteydessd puhumme sujuvasti korkeista ja matalista savelistd, vaikka sé-
velilld ei objektiivisessa mielessd ole avaruudellista korkeuseroa. Korkeuserojen

"kuuleminen” ei perustu myoskadn soittajan sormien spatiaalisiin positioihin.
Esimerkiksi pianossa bassosdvelet eivt sijaitse alempana fysikaalisessa tilassa
kuin diskanttisavelet, ja joissakin soittimissa kuten esimerkiksi sellossa suhde on
jopa pdinvastainen: "matalat” sévelet sijaitsevat ylempana fysikaalisessa tilassa
kuin saman kielen "korkeat” sivelet. Zbikowski (1998, 3.11) katsoo savelten
taajuuserojen kuvautumisen spatiaaliseen tilaan olevan mahdollista siksi, etta
akustinen alue ja spatiaalinen alue ovat analogisia: molemmat koostuvat jatku-
moista, jotka voidaan jakaa vastaavasti saveltasoihin ja pisteisiin. Savelten ku-
vautuminen voi tapahtua eri kulttuureissa erilaisia mielikuvaskeemoja kayttaen;
esimerkiksi kasitteiden “korkea” ja “matala” sijasta voidaan kayttda kasitteitd
"nuori” ja "vanha” tai "pieni” ja "iso”. (Zbikowski 1998, 3.5). Tapa, jolla sévelten
havaittuja eroja kasitteellistetaan, on siis kulttuurisidonnainen.

Lansimaisissa kielissa vertikaaliseen akseliin liitetddn myds arvottavia ilmai-
suja. Esimerkiksi sanat "yl6s” ja "ylospdin” liitetddn metaforisesti positiivisesti
savyttyneisiin asioihin, kun taas sanat “alas” ja "alaspdin” liitetddn metaforisesti
negatiivisiin asioihin (Lakoff & Johnson 1980, 15-17). Suomen kielessa sellaiset
ilmaisut kuin "olla onnensa kukkuloilla” ja “ilo ylimmillaan” seka toisaalta "mur-
heen alhossa”, “olla allapdin” ja “alakuloinen” heijastavat vastaavasti kasitteelli-
sid metaforia: iloinen on yls, surullinen on alas.

Edelld mainittu Hdry Jdnos-sarjan alkutahteihin liitetty metafora "tikapuut
kaatuvat” esiintyi vastauksessa kontekstissa: "... joku on kiipedmadssa tikapuita
yl6s ja sitten yhtakkid tikapuut kaatuvat”. Téllainen ilmaus, joka voi musiikin yh-
teydessd vaikuttaa mielivaltaiselta ja kirjaimellisesti tulkittuna kaukaa haetulta

”

3 Musiikin merkityksen jaottelusta sisdiseen ja ulkoiseen merkitykseen on
luovuttu musiikin kulttuurista luonnetta korostavassa postmodernissa musiik-
kisemiotiikassa, joka kohdistaa huomiota erityisesti kuulijaan merkityksenanto-
prosessin osana (Valimaki 2005, 116). Ajatus merkityksen konstruoitumisesta
kuulijan mielesséd tuo postmodernia semiotiikkaa ldhemmaksi kognitiivista mer-
kitystutkimusta.
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tai epdtodelta, voidaan ymmartaa vertikaalisuus-mielikuvaskeemaan pohjau-
tuvaksi metaforaksi. Kyseiselle vastaajalle musiikilliset tapahtumat toivat mie-
leen kokemuksen pystyasennon horjumisesta. Samaa ndytettd tulkitsivat myos
muutamat muut vastaajat vertikaalisuus-skeemaan suhteutetun pystyasennon
menettdmisen kautta: yksi vastaaja liitti katkelmaan kuperkeikan, toinen nuo-
rallakédvelijan tekemdn voltin ja kolmas horjumisen korkealla katolla. (Rautio
2006, kuuntelukoeaineisto.) Mitd ilmeisimmin musiikin metaforinen kisitteel-
listaminen ei siis mielikuvituksellisilta vaikuttavien ilmaisujenkaan kohdalla ole
valttamattd mielivaltaista. Lienee selvad, ettd vastaajat eivat tassa tapauksessa
kdyttaneet sanoja pelkkind "ulkoisina nimilappuina”, kuten Hatten (1994, 166)
nimittdd "ulkomusiikillisten” merkitysten verbalisointeja.™

Musiikin yhteydessa usein kdytetty liikemetafora, ajatus musiikista liikkeeng,
perustuu niin ikdan kasitteelliseen metaforaan, joka kytkee toisiinsa muutoksen
ja liikkeen ("muutos on liikettd”) (Lakoff & Johnson 1999, 183; Coulson 2006,
164). Muutokset, tapahtuivatpa ne miten abstraktilla kasitteelliselld alueella ta-
hansa, pyrkivét kuvautumaan fysikaaliseksi liikkeeksi. Esimerkiksi muutokset sa-
velten taajuuksissa ja kestoissa tulkitaan liikkeeksi, vaikka objektiivisesti ottaen
musiikissa ei ole liikkuvaa objektia.”” Muutokset savelten taajuuksissa ymmar-
retadn liikkeeksi ylos- tai alaspdin sen mukaan kasvavatko vai pienenevitko
savelten vardhtelytaajuudet. Lansimaisessa ajattelussa esiintyvid kasitteellisia
metaforia "hyvéd on ylos” ja "huono on alas”, on aikojen kuluessa myos pro-
jisoitu musiikilliseen liikkeeseen. Esimerkiksi barokin musiikillisretoriset figuurit
anabasis ja katabasis yhdistettiin vastaavasti positiivisiin ja negatiivisiin asioihin.

Esikasitteelliset mielikuvaskeemat voivat joustavasti kuvautua eri merkkijar-
jestelmiin kuten kieleen tai musiikkiin. Ndin ajateltuna kieli merkkijarjestelma-
nd ei olisi oikeutetusti musiikkia ensisijaisempi semanttisten teorioiden kohde.
Tama ei tarkoita sitd, etteiko kieli olisi valttamaton vadline merkitysten kommu-
nikoinnissa, vaan sitd, ettei merkitystulkintoja tulisi perustaa ensisijaisesti kielel-
lisen merkkijarjestelman ominaisuuksiin.'® Merkkijarjestelmind musiikki ja kieli
ovat erilaisia ja keskenddn yhteensovittamattomia, mutta esikasitteellisella mie-
likuvaskeemojen tasolla niiden semanttiset kentdt kohtaavat.

Kognitiiviselta kannalta katsottuna merkityksiin ei paasta kasiksi vain merk-
kijarjestelmien rakennetta tarkastelemalla. Tassa suhteessa kognitiivinen nako-

' Hatten nayttda pitavan kielellisesti ilmaistuja merkityksid ja musiikillisia merki-
tyksia erillisind ilmi6ind. Hanen mukaansa ilmaisullisia merkityksia ei tulisi pitaa
"ulkomusiikillisina” vain siksi, etta niiden muotoilemisessa taytyy kayttaa "ulkoi-
sia kielellisia nimilappuja” (Hatten 1994, 166).

5> Kokeellisessa havaitsemisen tutkimuksen traditiossa musiikin aiheuttamia lii-
kevaikutelmia on pyritty selittdmadn akustisesta informaatiosta kasin ilman me-
taforan kisitettd. (Ks. esim. Clarke 2001; Bharucha et al. 2006.)

16 Kognitiivisen semantiikan valossa esimerkiksi musiikin narratiivisuuden kiel-
taminen vertailemalla musiikkia ja kieltd merkkijarjestelmien tasolla toisiinsa ei
olisi patevaa. Tallaisen merkkijarjestelmien rakenteellisen vertailun tuloksena on
pdatelty, ettei musiikki voi olla kertovaa. Esimerkiksi Carolyn Abbate (1989, 230)
vaittad, ettei musiikki voi olla narratiivista, koska se ei pysty ilmaisemaan mm.
mennyttd aikamuotoa.



kulma eroaa perinteisen kielentutkimuksen ldhtokohdista. Tiivistéen voidaan
sanoa, ettd siind missa perinteinen kielentutkimus (mm. Saussure) olettaa kielel-
lisen muodon valittavan merkityksid, kognitiivinen kielentutkimus selittaa kieli-
opillisia rakenteita (morfosyntaksia) merkityksista kasin (Onikki 2000, 88, 96).

Kuten edelld todettiin, musiikillisen merkityksen tarkastelussa on usein kes-
kitytty tyylin madrittelemdan koodijarjestelmaan ja sen kautta syntyviin vakiin-
tuneisiin (historiallisiin) merkityksiin.” Kielellisen kuvauksen tehtavaksi on tassa
objektivistisessa tulkintatraditiossa néhty objektiiviseen, julkilausuttuun tietoon
perustuvan kielellisen ilmauksen antaminen musiikilliselle merkille. Spontaani-
en "ulkomusiikillisten” verbalisointien subjektiivisilta vaikuttavat metaforiset il-
maisut eivat avaudu objektivistisessa viitekehyksessd. Kognitiivisen semantiikan
nakokulmasta ne ovat kuitenkin hedelmallisia tutkimuskohteita, silld verbaa-
lisesti ilmaistun kasitteen takana oleva mielikuvaskeema linkittad verbaalisen
ilmaisun musiikilliseen rakenteeseen.

Ana|yysiesimer|<|<i

Demonstroin seuraavassa musiikkia koskevia verbalisointeja yhden kuunteluai-
neistosta (Rautio 2006) valitun esimerkin kautta. Aiemmassa musiikin verbali-
sointien empiirisessd tutkimuksessa on kiinnitetty huomiota muun muassa ihmis-
ten erilaiseen kykyyn tuottaa kielellisid kuvauksia ja ylipdatadn vaikeuteen pukea
sanoiksi musiikkiin liittyvid kokemuksia (Gabrielsson 2004, 447). Kuvausten yh-
tendistamiseksi onkin kokeellisessa tutkimuksessa usein kaytetty esimerkiksi val-
miita adjektiivilistoja, joista kuulijat ovat saaneet valita musiikkindytteeseen par-
haiten sopivat adjektiivit. Toisaalta vapaampien verbalisointien on todettu olevan
teemoiltaan suhteellisen samansisaltoisia erityisesti silloin kun musiikkindytteina
on kaytetty lyhyita katkelmia (Frances 1988 [1958], 274-275). Paadyin tutkimuk-
sessani kayttamaan vapaita verbalisointeja, koska ne tavoittavat tasmallisemmin
henkilon kokemuksen. Mielikuvaskeema-analyysin kannalta ei myoskaan ole
valttdmatonta, ettd eri vastauksissa kaytettdisiin identtisia ilmauksia.

Kuuntelukokeessa pyysin kuulijoita kirjaamaan ylos lyhyiden musiikkindyt-
teiden herattamia musiikin ulkopuolisia mielleyhtymia. Kuuntelukokeeseen
osallistui 17 Jyvaskyldn yliopiston musiikkitieteen ja -kasvatuksen opiskelijaa.
Koe jdrjestettiin luentokurssin yhteydessa kevaalla 2006.

7 Semioottinen merkitysnakemys ja kognitiivinen semantiikka suhtautuvat eri ta-
voin luonnon ja kulttuurin suhteeseen. Ensimmadisen piirissa fysiologispohjaisen
eleellisyyden on katsottu muuttuvan lansimaisessa taidemusiikissa henkistetyksi
ilmaisuksi (Tarasti 1978, 107) kun taas kognitiivinen semantiikka pyrkii hdivyt-
tdmadn rajaa luonnon ja kulttuurin valiltd. Tarastin (1978) myyttisten seemien
luokituksesta 16ytyy eleellisyyden kategoria, jonka kognitiivisen semantiikan
termein voisi katsoa vastaavan mielikuvaskeemojen ilmenemista taidemusiikin
kontekstissa. Tarastille (ibid. 109) eleellisyys musiikissa edustaa erdanlaista siir-
tymaa vastapoolien luonto ja kulttuuri valilla.
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Valitsin kuuntelukoeaineistosta tdssa artikkelissa tapahtuvaa yksityiskohtai-
sempaa raportointia varten ndytteen, joka kasitti Béla Bartokin orkesteriteoksen
Musiikkia jousille, lydmadsoittimille ja celestalle toisen osan tahdit 430—448 (ks.
nuottiesimerkki 1). Kéyttamassani levytyksessa (Bartok 1996 [1954]) katkelman
kestoksi tuli noin 11 sekuntia. Oman kuuntelukokemukseni perusteella oletin
kyseisen ndytteen herdttavan kuulijoissa assosiaatioita.

Vastaajat kirjoittivat itsendisesti kustakin musiikkindytteestd luonnehdinnan,
joka jdtettiin nimettoémand. Nayte soitettiin kaksi kertaa. Koska pyysin vastaajil-
ta nimenomaan ei-musiikillisia kuvauksia katkelmasta, ne eivit lahtokohtaisesti
tuoneet esiin vastaajien mahdollista historiallista tietoutta saveltdjan tyylista tai
teoreettista tietdmysta tyylillisesta syntaksista

Vastausten keskimdardinen pituus oli 10,5 sanaa. Eniten kdytetty metafora
oli pako-metafora. Sanat "pako”, "paeta” tai “pakeneminen” esiintyivat viides-
sd vastauksessa.” Lisdksi kolmessa vastauksessa mainittiin sanat “takaa-ajo” tai
"ajaa takaa”, jotka liittyvat laheisesti paon kasitteeseen ja voidaan siten luokitella
pakometaforaan kuuluvaksi. Yhteensd siis kahdeksan vastausta rakentui kasit-
teiden pako/takaa-ajo ympdrille. Katkelma herdtti kuulijoissa assosiaation sellai-
seen fysikaaliseen liikkeeseen, jossa objektit (vahintaan kaksi) liikkuvat perak-
kdin siten, ettd jalkimmainen/jalkimmaiset seuraa(vat) enemman tai vahemman
edellisen/edellisten kannoilla. Mika Bartok-ndytteessa sitten heratti kuulijoiden
mielessd pakometaforaan perustuvan merkitystulkinnan? Jotta metaforateoria
toimisi esimerkin kohdalla, taytyisi musiikillisesta rakenteesta ja pakoskeeman
rakenteesta |6ytyd samoja piirteitd (invarianssiperiaate).

Naytteen tahdeissa 431-448 ylospdin “pakenevaksi” objektiksi voidaan tul-
kita kolmen savelen laskeva aihe as—g—e, joka ensin kuullaan 2. viululla yksivii-
vaisessa oktaavissa. Aihe toistuu samassa oktaavissa tahdissa 434-435, jonka
jalkeen se siirtyy ylemmds ensin kaksiviivaiseen, sitten kolmiviivaiseen oktaa-
vialaan. Aihe joutuu ikdan kuin vdistyméan uhkaavasti asteittaisesti bassoista
nousevan oktaavi-unisonokulun tielta. Aihe menettda identiteettinsd nouseval-
le aiheelle ja katkelma paattyy glissandoon.

Metaforateorian mukaan abstrakti musiikillinen tapahtuma voidaan tulkita
aiemmista kehollisista kokemuksista ja havainnoista abstrahoitujen mielikuvas-
keemojen avulla. Vaikka Johnsonin (1987) mielikuvaskeemojen joukossa ei ole-
kaan suoranaisesti pakoskeemaa, hinen teoriaansa soveltaen voidaan olettaa,
ettd meilla on muiden spatiaalisia kehollisia kokemuksia jasentavien mielikuvas-
keemojen tapaan myos pakotilanteeseen sopiva mielikuvaskeemarakenne, joka
voidaan projisoida metaforisesti muille kokemuksen alueille. Taméan projektion
avulla esimerkiksi musiikillinen kokemus voi olla tulkittavissa pakoskeeman
avulla, edellyttaen, ettd pakoskeema ja musiikin rakenne vastaavat riittavasti
toisiaan. Jos riittava vastaavuus on loydettavissd, kuulija todenndkoisesti valitsee
skeemaan liittyvat kasitteet pako ja takaa-ajo kuvaamaan musiikin sisaltoa.

Mielikuvaskeemat eivdt kaikissa tapauksissa ole tulkitsijan kannalta neut-
raaleja. Esimerkiksi pakotilanteeseen, joko itse koettuun tai kirjallisuudessa tai

'8 Viittauksilla vastausten lukumadriin ei tassa pyritd osoittamaan tilastollista yleis-
tettdvyyttd vaan kuvaamaan laadullisten ominaisuuksien distribuutiota aineistossa.
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Esimerkki 1. Kuuntelukokeessa kaytetty musiikkikatkelma: Béla Bartok, Musiikkia
jousille, lydmasoittimille ja celestalle, Il osa, t. 430-448.

elokuvissa esitettyyn pakotilanteeseen, liittyy tavanomaisesti negatiivisia emoo-
tioita. Vaikka sanat “"pako” ja "takaa-ajo” sisaltavat jo itsessddn negatiivisen la-
tauksen, monissa vastauksissa korostettiin tilanteen negatiivisuutta kayttamalla
lisamddreitd. Neljassd pakometaforaa kdyttavdssa vastauksessa esiintyi sellaisia
emotionaalisia ilmaisuja kuin “ahdistava”, "pelko”, “jannittynyt ilmapiiri”, "kau-
hu” (kauhuissaan). Lisdksi tilanteen negatiivinen luonne kavi ilmi my6s tdsmen-
nyksistd, jotka koskivat sitd mitd paetaan: yhdessa vastauksessa henkilo pake-
nee “jotain pahaa”, toisessa puolestaan kuvataan metsépalo, jonka alta eldimet
yrittdvat pakoon. Epdilematta myos musiikissa olevat piirteet (ei sévellajituntua,
dissonoivuus) nostivat esiin mainitut emootiot (duurissa toteutettuna samankal-
tainen danten takaa-ajo voitaisiin kokea leikkisana tai hilpednd).

Pakenemisen tapaa tasmennetddn neljdssd vastauksessa. Liike ei ole suora-
viivaista vaan suuntaa vaihtavaa. Neljdssa vastauksessa pakometaforaan liitet-
tiin seuraavat ilmaisut: “harhailu”, "pakenee térmdillen”, "sekopdisesti ympyraa
juosten” ja "ryntéilee joka suuntaan”.

Tulkinnalle liikkeen suunnan vaihtumisesta voidaan jdlleen etsia syitd musii-
kin rakenteesta. Syyna tuskin on basson kannattelema, sellolla, alttoviululla ja

viululla oktaaveissa kerrattu nouseva rakenteellinen linja (t. 432—-442), joka he-
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rattdd melko yksiselitteisesti mielikuvan suoraviivaisesta liikkeesta. Myos koko
katkelman yli ulottuva crescendo lisda pikemminkin paamaéraa kohti etenevan
lineaarisuuden kuin monisuuntaisuuden vaikutelmaa. Sen sijaan viulujen, niin
ikdan oktaaviunisonoilla vahvistetun laskevan motiivin as-g—e transponointi
oktaavilla ylospain, tuottaa siksak-kuvioisen melodisen ddriviivan, joka mahdol-
lisesti on herdttanyt tulkinnat liikkeen suunnan vaihtumisesta. Lisaksi motiivin
savelten jarjestys muuttuu tahdissa 441 (g-as—e), mika saattaa myos vaikuttaa
tulkintoihin liikkeen suunnan kdantymisesta.

Pako/takaa-ajometaforan ohella kdytetyin metafora oli "kiire”. Semanttises-
ti se liittyy laheisesti pakometaforaan. "Kiire” voidaan sijoittaa kasitteelliseksi
osaksi pakometaforaa, silld attribuutti “kiire” voidaan luontevasti liittad seka
pakenijaan ettd takaa-ajajaan. Kaikkeen pakenemiseen liittyy kiire, mutta kaik-
keen kiireeseen ei liity pakeneminen (ainakaan konkreettisesti). Semanttisesta
sukulaisuudesta huolimatta kiire-metafora esiintyi vain kerran samassa vastauk-
sessa pako-metaforan kanssa. Itsendisend metaforana sitd sen sijaan loytyi vii-
desta vastauksesta.

Kiire-metaforan suhteellisen suuresta esiintyvyydestd johtuen musiikin ra-
kenteesta on perusteltua etsid tulkintaan vaikuttaneita tekijoita. Kiire-metaforan



voisi tulkita syntyvédn ensinndkin siitd, ettd hallitsevaa aihetta as—g—e aluksi vain
toistetaan eri oktaavialoissa (tahdit 431-439), mika tarkoittaa, ettei yhtendista
melodista kaarrosta eikd eheada musiikillista ajatusta "ehdi” syntyd. Aiheen met-
risen iskutuksen muuttuminen metrisen siirtyman vuoksi saattaa myos synnyttaa
vaikutelman siitd, ettd aihe ei malta odottaa oikeaa ilmestymiskohtaansa, mika
puolestaan voi nostaa esiin tulkinnan kiireestd. Edelleen kiire-tulkintaa on saat-
tanut tukea tahdista 441 alkava aiheen muunnoksen ja sen toiston esiintymi-
nen tiivistetysti perattdin ilman aiheiden valisid taukoja, jotka katkelman alussa
erottivat motiivin as—g—e toistot toisistaan. Tahdeissa 441-448 esiintyy aiheen
c2—des?—e? likvidaatio, joka huipentuu glissandoon. Likvidaatio toimii rakenteel-
lisena accelerandona ja vahvistaa siten kiire-metaforaa. Glissandoon liittyy aivan
ndytteen lopussa myds tempon nopeutuminen (merkintd poco accel.).

Myos kiire-kasitetta varitettiin emotionaalisesti ladatuilla termeilld ja ku-
vauksilla. Kolmessa vastauksessa "kiire” esiintyi yhdessd sanojen "hatd”, "ha-
tadntynyt” tai "hataantyneisyys” kanssa.

Kiire- ja pakometaforat esiintyivédt yhteensd 13 vastauksessa. Vaikka paa-
metaforat ilmenivat selvasti erillising, vastauksissa ne linkittyivat toisiinsa monin
tavoin. Ensinndkin pako- ja kiiremetaforat yhdistyivdt kerran samassa vastauk-
sessa. Lisaksi niilld oli kolme yhteistd madrettd, "paniikki”, "sekasorto” ja "pelko”,
joista kukin l6ytyi kerran kummankin metaforan yhteydesta. Lisdksi ryntdilemis-
ta tai santailemistd kuvaavat maareet, jotka esiintyivét erityisesti pakometaforan
yhteydessd, liitettiin kiiremetaforan yhteyteen kaksi kertaa. Vastauksissa, joissa
ei esiintynyt kumpaakaan kahdesta paametaforasta, 16ytyi kuitenkin samoja
mddreitd kuin pako- ja kiiremetaforien yhteydessa. Yhdessa ndistd vastuksista
esiintyi luonnehdinta “sekasorto” ja toisessa “paniikki”. Kasitteiden muodosta-
ma perheyhtdldisyysketju ulottui siis paitsi avainmetaforien vélille my6s véhem-
man tyypillisiin vastauksiin. Loput kaksi vastausta sisélsivat sanat "rimpuilu” ja
"vdistely”, joiden voidaan ajatella palautuvan samaan mielikuvaskeemaan kuin
molempiin padmetaforiin liitetyt santdilya ja ryntailya kuvaavat ilmaisut.

Osa vastauksista oli rakennettu juonelliseen muotoon. Téllaisista kertomuksis-
ta esimerkkind kaksi pakometaforaan liittyvad vastausta: "nuori henkilé pakenee
jotain pahaa pitkin kapeita mukulakivikatuja, tormaillen milloin mihinkin” ja "met-
sapalo, liekkien salamannopea eteneminen puustossa, liekit nuolee puita. Eldimet
yrittavat alta pakoon”. Naissa vastauksissa mielikuvaskeemarakenne katkeytyy
erddnlaiseen minitarinaan, jossa toimijat ja tapahtumaymparistét on yksilgity hy-
vinkin tarkkaan. Yksityiskohtien eroavaisuuksista huolimatta sama pakenemiseen
liittyva mielikuvaskeema yhdistda molemmat vastaukset pakometaforan alle.

Kaiken kaikkiaan useimmin kdytettyjen metaforisten kasitteiden ja musii-
kin rakenteellisten ominaisuuksien vélilta 6ytyi tiettyjen piirteiden osalta iso-
morfisuutta (invarianssihypoteesi). Metaforisten ilmaisujen valinta ei siis ollut
mielivaltaista, vaan vastaajat rajautuivat padsaantoisesti niihin kasitteisiin, joihin
sisdltyva mielikuvaskeema-rakenne oli [6ydettavissa myds musiikillisesta raken-
teesta. Kognitiivisen semantiikan viitekehyksessa tulkittuna vastausten intersub-
jektiivinen pysyvyys palautuu jaettuihin mielikuvaskeemoihin, jotka puolestaan
viime kadessa palautuvat soivaan rakenteeseen.
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Yhtend merkittavana syynd tulosten yksimielisyyteen oli epdilematta kuun-
nellun katkelman lyhyys. Pidempi katkelma, esimerkiksi koko toinen osa ky-
seisestd Bartokin teoksesta, tarjoaisi useampia vaihtoehtoja tulkinnan l&hto-
kohdaksi, minké seurauksena vastaukset todenndkoisesti myos poikkeaisivat
enemman toisistaan. Se, ettd vastaajat edustivat samaa kulttuuripiirid ja heilla
oli samankaltainen musiikillinen koulutustausta, vaikutti todenndkoisesti osal-
taan vastausten yksimielisyyteen. Kaikki vastaajat olivat musiikin opiskelijoita,
joten heilld voidaan olettaa olevan parempi kyky eritella musiikillisia tapahtu-
mia. Esimerkiksi toisiaan "pakenevien” ddnten havaitsemiseen koulutuksella on
saattanut olla vaikutusta. Toisaalta musiikilliseen koulutukseen ei perinteisesti
kuulu vapaiden verbalisointien tai "ulkomusiikillisten” assosiaatioiden harjaan-
nuttaminen. Samojen mielikuvien nousemista ei siten voitane selittdd musiikil-
lisen koulutustaustan vaikutuksella.

|_opu|<si

Kognitiivinen semantiikka tarjoaa yhden selitysmallin musiikin metaforiselle ka-
sitteellistamiselle. Mark Johnsonin (1987) esikasitteellisten mielikuvaskeemojen
voidaan ndhda toimivan linkkeind verbaalisten kasitteiden ja musiikin raken-
teen vdlilla. Analyysiesimerkin valossa ndyttad siltd, ettd abstraktin musiikillisen
tapahtuman kasitteellistamisessa voidaan turvautua arkikokemuksesta tuttuihin
ilmioihin. Ndista tutuista kokemuksista poimitaan ne skeemat, jotka sopivat riit-
tavan hyvin musiikin rakenteellisiin ominaisuuksiin. Musiikin luonnehdinnassa
kdytetddn sellaisia verbaalisia ilmaisuja, jotka nimeavat taman tutumman tai
konkreettisemman ilmién mutta jotka samalla paljastavat taman konkreetti-
semman ilmién metaforisen suhteen musiikin rakenteeseen.

Metaforisten kuvausten tiedollisen statuksen hyvéksyminen edellyttaa luo-
pumista objektivistisesta kasityksesta kielellisen merkin ja ulkoisen maailman
valisestd suhteesta. Objektivistisessa mielessd metaforan tapaiset “epdtodet”
ilmaisut paljastavat kognitiivisen nakemyksen mukaan sen, miten ihminen maa-
ilmaa ymmartaa. Kognitiivisen semantiikan ndkokulmasta “ulkomusiikillisista”
yhteyksista perdisin olevat musiikin kasitteellistykset eivdt tarkoita vain l6yhaa
kuvaannollista kieltd, jolla ei olisi syvempaa merkitystd musiikin ymmartamisen
kannalta. Myos metaforisista ilmaisuista voidaan 6ytaa yhteys musiikin raken-
teeseen. Tassd suhteessa kognitiivinen semantiikka tarjoaa vaihtoehdon forma-
listien ja joidenkin musiikkisemiootikkojen pyrkimyksille sivuuttaa metaforiset
luonnehdinnat “ulkoisina nimilappuina” tai vaittad kaikkea musiikillista merki-
tystd puhtaasti musiikilliseksi.

Objektivistisen semantiikan hylkdaminen musiikin verbalisointien analyysis-
sd ei kuitenkaan tarkoita objektiivisuudesta luopumista. Kuulijoiden merkitys-
tulkintoja ei kognitiivisen semantiikan mukaan sido kuitenkaan toisiinsa yksi yh-
teinen objektiivinen todellisuus vaan heidan jaetut kokemuksensa samanlaisesta
kehosta ja saman fysikaalisen maailman ajallis-avaruudellisista lainalaisuuksista.



Naihin jaettuihin kokemuksiin pohjautuvat keholliset mielikuvaskeemat ovat
yhteisid kaikille kuulijoille. Yhteisid piirteita varioivat luonnollisesti erilaiset kon-
tekstitekijat, jotka liittyvat muun muassa kulttuuritaustaan, ihmisen henkilokoh-
taisiin kokemuksiin, persoonallisuuden piirteisiin ja kuuntelutilanteeseen. Ne
saattavat tuottaa erilaisia kielellisia ilmaisuja samasta mielikuvaskeemasta tai
johtaa erilaisten mielikuvaskeemojen aktivoitumiseen.

Kognitiivinen lahestymistapa avaa uuden nakokulman kielellisesti ilmaistun
musiikillisen merkityksen tutkimiseen. Vaikka kielen avulla ei jaannoksettomas-
ti tavoitetakaan kuulijan mielessd syntyneitd merkitystulkintoja, avaa kieli ikku-
nan metaforisiin kdsitteisiin, joiden kautta kuulija musiikkia ymmartaa.
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Verbalizing musical meaning — A cognitive approach to the interpretation of

listeners metaphorica| characterizations

When talking about music, listeners, even those with extensive musical educa-
tion, tend to use metaphorical expressions. Semantic theories of music have
not, however, shown much interest in listeners’ spontaneous metaphorical
characterizations. Metaphors have been under suspicion especially within the
objectivistic tradition, which considers metaphorical expressions merely as fig-
urative use of language with no deeper semantic content.

The present study is based on the central assumption of cognitive semantics
(Lakoff, Johnson) that metaphoricity is essential to thinking and to the way we
understand the world around us. Following this assumption it is argued that lis-
teners’ metaphorical characterizations can convey, even quite consistently, the
ways they understand the semantic content of music, and that the characteri-
zations operate with concepts originating in every-day perceptual and bodily
experiences (image schemas).
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Miten masteroida Reasonilla?

Musiikkiohjelmistojen kayttsjat ja
populaarimusiikin tuottamisen tekniikat

Ano Sirppiniemi

Johdanto

Musiikkikulttuurien ja musiikin tekemiseen kéytettavan teknologian suhde on
noussut viime vuosina erddksi keskeiseksi populaarimusiikintutkimuksen osa-
alueeksi. Sitd mukaa, kun erilaiset tietokonepohjaiset musiikintekovalineet ovat
1980-luvulta alkaen yleistyneet ammattistudioiden liséksi myos kotistudioissa,
on alettu kiinnittdd huomiota uuden musiikkiteknologian mukanaan tuomiin
musiikkikulttuurien ja musiikin tuottamisen tapojen muutoksiin. Musiikkitek-
nologian kayttdjat ovat yha useammin harrastajamuusikoita ja musiikin teke-
miseen kdytettyjen ohjelmistojen ja tietokoneiden lisédlaitteiden markkinat ovat
kasvaneet nopeasti koko 1990-luvun ja 2000-luvun alun ajan (Sirppiniemi
2006, 179-180).

Nykyisellddn jo muutaman sadan euron panostuksella on mahdollista koota
tietokonepohjainen kotistudio, jossa voi tehdd moniraitadanityksid, kayttad oh-
jelmistosyntetisaattoreita ja -samplereita seka internetin kautta saatavilla olevia
samplekokoelmia. Téllaisessa kotistudiossa voidaan tuottaa kaikin puolin julkai-
suvalmista musiikkia." Myos musiikin jakelu — erityisesti perinteisten levy-yhtioi-
den jakeluverkoston ulkopuolella — on helpottunut erilaisten tdhan tarkoituk-
seen perustettujen internetsivustojen ja verkkoyhteistjen yleistyttya.

Tama artikkeli liittyy laajempaan tutkimusprojektiini, jossa tutkin ruotsalai-
sen Propellerhead Reason -musiikkiohjelmiston? kayttdjia ja heidan perustami-
aan verkkoyhteisojd, joissa keskustellaan musiikin tekemisestd ja ohjelmiston
kayttamisestd seka jaellaan kayttdjien tekemid kappaleita ja soundikokoelmia.
Olen tutkinut kohdettani muun muassa haastattelemalla eri puolilta maailmaa
kotoisin olevia Reason-ohjelmiston kayttdjid, analysoimalla verkkoyhteisojen
keskustelusiséltoja ja kayttdjien tekemda musiikkia sekd tekemalla web- ja séh-
kopostikyselyja kahden Reason-ohjelmistoon keskittyneen verkkoyhteison ja-

! Eroja kotistudioiden ja ammattistudioiden valilld toki edelleen on. Tarkeimpia
ndista ovat mikrofonien, kaiuttimien ja lisilaitteiden tekninen laatu, danitysti-
lojen ja kuuntelutilojen taso sekd studiotekniikan kdyttamisessd tarvittava am-
mattitaito.

2 Kaytan artikkelissa Propellerhead Reason -musiikkiohjelmistosta myds lyhyem-
paad ilmaisua "Reason-ohjelmisto”.



senille. Tutkimusotteeni ja teoreettinen ldhestymistapani pohjaavat sellaiseen
viimeaikaiseen musiikkiteknologiaan liittyvaan tutkimukseen, joka lahestyy mu-
siikkiteknologioita kulttuuristen kdytantojen, kuluttamisen, teknokulttuuri-késit-
teen ja teknologioiden sosiaalisen rakentumisen kautta. Tallaisessa tutkimukses-
sa musiikkiteknologiat voidaan ymmartaa sosiaalisiksi prosesseiksi, jotka ovat
kiteytyneet tai jotka on koodattu materiaalisiksi artefakteiksi (vrt. Greene 2005,
5; Sterne 2003, 8). Populaarimusiikin tuottamisen tekniikat® — konkreettiset ta-
vat kdyttad musiikkiteknologiaa — muovautuvat vuorovaikutuksessa kayttdjien ja
teknologioiden vdlilla. Ohjelmistot ja laitteet muokkaavat tapoja tehda musiik-
kia, ja kayttajien kokeilut ja yleisiksi tuotantotekniikoiksi vakiintuvat kaytannot
puolestaan ohjaavat ohjelmistojen ja laitteistojen kehitysta. Tassa artikkelissani
esittelen téllaisen musiikkiteknologian tutkimuksen kenttdd seka tarkastelen
kahta esimerkkia hyvéksi kdyttden tapoja, joilla musiikin tuottamisen tekniikat
toteutuvat kdytdnnossa Reason-ohjelmiston kdyttdjien parissa. Esimerkit poh-
jautuvat kahden Reason-verkkoyhteisoaktiivin haastatteluihin.

Tutkimusnakakulmia musii|<|<ite|<no|ogidan

Viimeaikaisessa musiikkiteknologiaan liittyvassa keskustelussa voidaan erottaa
useita eri tapoja tarkastella teknologian roolia musiikkikulttuureissa. Useimmat
nakokulmat pyrkivét eri tavoin yhdistamdan teknologiseen kehitykseen, musii-
kin tuotantokdytantoihin seka musiikin ja musiikkiteknologian kuluttamiseen
liittyvid ulottuvuuksia. Esimerkiksi Paul Théberge (1997, 242) sitoo musiikin
tuottamisen tiiviisti musiikkiteknologian kuluttamiseen. Musiikkiteknologioilla
on kuitenkin my6s vaikutuksensa musiikin tekijyyteen (Taylor 2001, 203-205)
sekd laajemmin koko musiikin tuottamisen ja kuluttamisen sosiaaliseen kehyk-
seen (Attali 1985, 133-134). Musiikkiteknologian kayttotapoja voidaan tutkia
myo6s teknokulttuurien (Lysloff & Gay [toim.] 2003), yksilon identiteetin raken-
tamisen (DeNora 2000), yhden musiikkikulttuurin esteettisten kaytantojen
(Schloss 2005) tai globaalistuvien musiikin tuotannon kdytantojen (Greene &
Porcello [toim.] 2005) ndkokulmista. Samaten musiikkiteknologian kayttojen
historiaa voidaan ldhestya esimerkiksi yksittdisten teknologioiden, kuten analo-
gisyntetisaattorien nakokulmasta (Pinch & Trocco 2002), tai keskittyen erilaisiin
musiikin tuotannon osa-alueisiin, kuten ddnen spatialisoinnin kaytdntojen his-
toriaan (Doyle 2005). Pelkkien musiikkiteknologioiden lisaksi tutkimusnakokul-
maa on mahdollista laajentaa kattamaan my&s muita daniteknologioita — aina
stetoskoopista (Sterne 2003) puhelinvastaajaan (Morton 2000) — ja niiden kult-
tuurihistoriaa. Myos tavat tutkia musiikkiteknologioita ja niiden musiikkikulttuu-
rista vaikutusta vaihtelevat erilaisten kulttuuristen tekstien analyyseista talou-

3 Kaytan kasitetta “musiikin tuottamisen tekniikka” Juha Arrasvuoren (2006, 32)
mddritelmdn mukaisesti viittaamaan joukkoon yksityiskohtaisia toimia, joita
kayttaja suorittaa studiolaitteistolla tai ohjelmistoilla tietyn soivan tuloksen saa-
vuttamiseksi.
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dellisten rakenteiden erittelyyn seka kulutuskeskeisista ja kulttuurihistoriallisista
nakokulmista erilaisiin etnografisiin ldhestymistapoihin.

Yksi keskeinen teknologian tutkimuksen ongelma on kysymys kulttuurin ja
teknologian keskindisestd mdadrittyneisyydestd. Méaarittadko teknologia omia
kayttotapojaan vai ovatko teknologiat kulttuurisesti maarittyneita? Missa maa-
rin esimerkiksi tietokoneohjelmat vaikuttavat niilld tehtyyn musiikkiin? Pohjim-
miltaan kyse on kausaalisuuden ongelmasta. On pohdittava, ovatko kulttuuri
ja teknologinen kehitys siind maarin toisistaan irrallisia prosesseja, ettd niiden
valilld voisi vallita suoraviivainen syy—seuraus-suhde. Voidaanko teknologioita
tutkia irrallaan niiden kdyttotarkoituksista ja -yhteyksista? Ongelman luonteesta
ja merkittavyydesta on keskusteltu tiiviisti niin kulttuurintutkimuksen, tieteen-
ja teknologiantutkimuksen kuin musiikkiteknologian tutkimuksen piireissa.* (Ks.
esim. Morley 2007, 240-243; Pitt 1999, 50; Winston 1998, 1-15; Castells 1996,
5-13; musiikintutkimuksen osalta ks. esim. Pinch & Trocco 2002, 9-11; Sterne
2003, 7-8; Taylor 2001, 26-28; Attali 1985, 134-135.)

Kulttuurintutkija Raymond Williams (2000 [1974], 38) esitti yli kolmekym-
mentd vuotta sitten, ettd tdman ongelman kasittelemisen tavat palautuvat usein
kahteen kategoriaan: teknologiseen determinismiin ja symptomaattiseen deter-
minismiin. Teknologisen determinismin mukaan teknologinen kehitys on pitkalti
kulttuurista itsendinen prosessi, joka kuitenkin muuttaa suoraan sosiaalisia ra-
kenteita. Symptomaattisessa determinismissé teknologiset innovaatiot nahdaan
puolestaan resursseina, joita otetaan kayttoon sosiaalisen muutoksen vélikap-
paleina. Talloin tekninen kehitys tulkitaan osittain yhteiskunnan marginaalissa
tapahtuvaksi prosessiksi, josta poimitaan (jo olemassa olevia) innovaatioita yh-
teiskunnallisten muutosvoimien kayttoon. Teknologiat tulevat siis osaksi ennal-
ta madrittyneitd sosiaalisia prosesseja, ja kulttuuristen muutosten ei télléin voi
tulkita olevan suoraa seurausta teknologisista innovaatioista. (Ibid. 38-39.)

Williams muistuttaa, ettd itse asiassa molemmat edelld mainitut kannat
perustuvat nimenomaan kasitykseen, jonka mukaan teknologinen kehitys on
joko tdysin (teknologinen determinismi) tai jossain madrin (symptomaattinen
determinismi) kulttuurista irrallinen prosessi. Ndiden kategorioiden ohittami-
nen — jotta teknologista kehitystd ei sulkeistettaisi kulttuuristen ja sosiaalisten
prosessien ulkopuolelle — vaatii tutkimukselta paneutumista sekd teknologioi-
den kehittamisen etta niiden kéyttotapojen sosiaaliseen rakentumiseen. Toisin
sanoen tulisi tutkia, missa maarin teknologioiden kehittdminen on tarkoituksel-
lista toimintaa, joka pyrkii vastaamaan suoriin ja todellisiin sosiaalisiin tarpeisiin.
(Williams 2000 [1974], 39.)

Paul Théberge (1997, 8-11 ja 242) tarjoaa musiikkiteknologian tutkimuk-
sen osalta ratkaisuksi tdhdn ongelmaan analyysindakokulman, jossa otetaan laa-
ja-alaisesti huomioon seka (musiikki)teknologian innovaatioihin, tuotantoon,
markkinointiin, kulutukseen etta kayttoihin liittyvat kontekstit ja kulttuuriset
muodostelmat. Madrittyneisyyteen liittyvat ongelmat palautuvat talléin mu-

* Esimerkiksi David Morleyn (2007, 240-243) mukaan vuosituhannen vaihtee-
seen sijoittunut teknohuuma nosti kulttuurintutkimuksessa pintaan ongelmaa
yksinkertaistavan, teknologian muutosvoimaan luottavan argumentoinnin.



siikkiteknologian eri kayttokontekstien tiettyyn yhteismitattomuuteen: yhta
ja ainoaa absoluuttista tapaa, jolla teknologia maarittdisi musiikkikulttuurisia
kaytantojd, ei voi olla olemassa, ja pikemminkin on médriteltava useita erilaisia
tapoja, joilla teknologia ja musiikkikulttuurit ovat sidoksissa toisiinsa.

Musiikkiteknologian kayton tutkijoista kenties selkeimmin kantansa tek-
nologian ja musiikkikulttuurin suhteeseen erittelee kuitenkin Timothy Taylor
(2001). Raymond Williamsin tavoin Taylor pyrkii eroon kulttuurin ja teknologian
erottelusta ja vastakkainasettelusta. Taylor rakentaa ajatusta teknologiasta eri-
tyislaatuisena rakenteena, joka voi samanaikaisesti koostua sekd saannoista tai
skeemoista ettd toimia resurssina. Taylorin tarjoama teknologiakasitys, joka poh-
jautuu Anthony Giddensin sosiologiaan ja Bruno Latourin (2005) toimijaverkko-
teoriaan, sallii teknologian kayttdjille tietyn madran vapautta, mutta samaan
aikaan teknologia jossain mdarin myos madrittdd omia kdyttdtapojaan (Tay-
lor 2003, 36-37). Tallainen kaksinkertaisesti maarittynyt késitys teknologiasta
poikkeuksellisena rakenteena sisdllyttda itseensd teknologian laajan méaritel-
mdn, jossa teknologia-kdsitteelld viitataan sekd materiaalisiin artefakteihin ettd
inhimillisen tietoon ja tekniikoihin (technique) eli tapoihin kayttaa teknologiaa
(ibid. 36).

Musiikkiteknologian historiankirjoituksessa, varsinkin alan populaarimmassa
kirjoittelussa (ks. esim. Vail 2000 & 2002) mutta myds akateemisessa musiik-
kiteknologian historiaan liittyvassa tutkimuksessa (ks. esim. Manning 2004) on
ndhtdvissa jossain madrin teknologiakeskeinen asenne, joka korostaa innovaa-
tioita, innovaattoreita ja teknologista kehitystd. 1990-luvulta ldhtien on tutki-
muksessa kuitenkin alettu kiinnittdd yhd enemman huomiota paitsi keksinto-
jen ja artefaktien historiaan, my6s musiikkiteknologian kaytt66n ja teknologian
kayton kulttuurihistoriaan. Téasta esimerkkejd ovat esimerkiksi Thébergen (2001
& 2004) studioteknologian historiaan ja standardoitumiseen liittyvét artikkelit,
Jonathan Sternen (2003) ja David Mortonin (2000) &aniteknologioiden kulttuu-
rihistoriat sekd Trevor Pinchin ja Frank Troccon (2002) analogisyntetisaattorien
kulttuurihistoria.

Samalla on alettu myos aiempaa perusteellisemmin pohtia, miten musiikki-
teknologioiden kulttuurihistoria nivoutuu erilaisiin merkityksen muodostumisen
kategorioihin. Tasta hyvd esimerkki on Peter Doylen (2005) varhaiseen popu-
laarimusiikkiin keskittyva kaikujen ja tilaefektien kayton historia. Doyle kuvaa,
kuinka erilaisten kaikujen ja sahkoisten viive-efektien kaytté populaarimusiikis-
sa sai alkunsa erilaisten yksilollisten kokeilujen ja teknologisten innovaatioiden
kautta ja kuinka kaytannét levisivét nopeasti koko populaarimusiikin tuotannon
alan kaytannoiksi kokeilujen pohjalta syntyneiden teknisten sovellusten myota
(Doyle 2005, 35-36; 228-234). Suomessa musiikkiteknologian kéyttéonoton
vaikutuksia populaarimusiikin tuotantokulttuureihin on tutkinut Juha Korven-
pdd (2005), joka lahestyy iskelmdmusiikin tuotantokulttuurien muutosta inno-
vaatioiden diffuusion ndkokulmasta (ibid. 41-73).

Etnografista ldhestymistapaa musiikkiteknologioiden tutkimukseen edustaa
esimerkiksi Joseph Schloss (2005), joka on tutkinut samplaamisen etiikkaa ja
estetiikkaa hip hop -kulttuurissa. Réne Lysloff (2003, 23-63) puolestaan kuvai-
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lee tracker -ohjelmistojen kayttdjien verkkoyhteisoja tutkivassa artikkelissaan
virtuaalietnografista metodiaan, joka pohjautuu verkossa tapahtuvaan osallistu-
vaan havainnointiin ja haastatteluihin. Lysloffin (ibid.) keskeistd materiaalia ovat
kuvaukset musiikin tuottamisen kdytdnnoistd, jotka ovat sitoutuneet tiiviisti tie-
toverkkojen kautta yllapidettyyn yhteisollisyyteen ja sosiaalisiin arvostushierar-
kioihin. Schloss (2005, 52) taas kuvailee, miten hip hop -yhteisé omaksui digi-
taaliset samplerit 1980-luvulla osaksi omia musiikin tuottamisen tekniikoitaan:

levysoittimet ja samplerit ovat samankaltaisia silta osin, ettd molemmat hyédyntavat
valmiita danitteita danildhteind. Mutta suuri osa tastd ndenndisestd samankaltaisuu-
desta johtuu itse asiassa hip-hop tuottajien suhtautumistavasta [- -] samplereita, joita
he kayttavat, ei koskaan oltu suunniteltu toistamaan patkid vanhoilta LP-levyilta.

Schloss ndkee samplaamisen ja digitaalisten samplereiden kayttoonottamisen
osaksi hip hop -tuottajien tuotantotekniikoita tapauksena, jossa kulttuuriset kdy-
tannot madrittavat teknologian merkityksia kayttojen ja kayttdyhteyksien kautta.
Samplaamisesta tuli vakiintunut kaytanto, ei sen takia, ettd se oli teknisesti mah-
dollista, vaan koska se oli kulttuurisesti hyvaksyttavaa. (Schloss 2005, 52.)

Teknologiakeskeisia musiikkikulttuureja on tarkasteltu myds kuluttamisen
nakokulmasta. Téllin on nostettu etualalle musiikkikulttuuristen kayténtojen
ja tuotantotekniikoiden kytkeytyminen teknologioihin ensisijaisesti musiikinte-
kijoiden ja kuuntelijoiden tekemien valintojen seka tuotantoa ja kulutusta oh-
jaavien taloudellisten rakenteiden kautta. Théberge (1997, 244) katsoo, etta
musiikin tuottamisesta on tullut yhda enemman musiikkiteknologian (laitteiden
ja ohjelmistojen) ja valmiiden soundien (esimerkiksi samplekokoelmien) kulut-
tamista. Monet populaarimusiikin genret ja niiden kaupallinen menestyminen
perustuu myds yhd enemmadn tietyistd laitteista tai ohjelmistoista saataviin
soundeihin (ibid. 199-200). Tehddkseen kaupallisesti menestyvaa musiikkia
taytyy siis omistaa sen tekemiseen tarvittavat laitteet. Ndin laitteiden kulut-
tamisesta on tullut musiikin tuottamisen premissi ja keskeinen tuotantotapoja
ohjaava tekija.

Kulutusnakokulma kytkeytyy myo6s monin tavoin globalisaatiokehitykseen.
Paul D. Greene (2005) kasittelee tutkimuksessaan tilanteita, joita syntyy vie-
tdessa lansimaista musiikkiteknologiaa muualle maailmaan. Greenen mukaan
musiikkiteknologiat kantavat mukanaan oman kayttologiikkansa, joka on koo-
dattu niihin suunnitteluvaiheessa ja joka perustuu aina tiettyihin esteettisiin ja
kulttuurisiin kasitteisiin, kdytantoihin ja koodeihin. Keskeisin Greenen kayttama
esimerkki on pianon koskettimisto, jonka 12-sdvelinen kayttologiikka on jou-
duttu omaksumaan samplerien ja syntetisaattorien mukana eri puolilla maail-
maa. (Greene 2005, 5-6.)



Musiikkiteknologiat sosiaalisina teknologioina

Yksi tapa tarkastella musiikkiteknologioita on tulkita ne sosiaalisiksi prosesseiksi,
jotka ovat kiteytyneet (Sterne 2003, 8) tai tulleet koodatuiksi (Greene 2005,
5-6) materiaalisiksi artefakteiksi, samalla tavoin kuin esimerkiksi erilaiset inhi-
milliset padtoksentekojarjestelmat voidaan ymmartaa sosiaalisiksi teknologioiksi
(Pitt 1999, 10). Musiikkiteknologioita suunniteltaessa ja tuotettaessa erilaiset
sosiaaliset kdytdnnot koodataan osaksi materiaalista (laitteisto, kayttoliittyma)
tai tekstuaalista (ohjelmisto, lahdekoodi) artefaktia. Tama hahmottuu konkreet-
tisesti tarkasteltaessa esimerkiksi tietokoneohjelmistojen kehitystyota: musiikki-
ohjelmistojen suunnittelu on sosiaalinen prosessi, jossa ohjelmiston tekijdt jou-
tuvat tekemddn paatoksid tavoista, joilla kdyttdja voi ohjelman avulla muokata
danimateriaalia (Born 1997).

Monet musiikin ddnittamiseen, muokkaamiseen ja tuottamiseen liittyvét
teknologiset kdaytannot voidaan ndhda prosesseina, jotka ovat jatkuvaa vuorot-
telua toisaalta yksittdisten muusikkojen ja danittdjien synnyttdmien kaytantojen
tai kokeilujen ja toisaalta materiaalisten teknologioiden (ohjelmien, laitteiden)
vdlilla. Uusia teknologisia kdytantoja syntyy, kun kayttajat ovat vuorovaikutuk-
sessa teknologisten artefaktien kanssa. Tatd prosessia voisi kuvata jatkuvaksi
heiluriliikkeeksi sosiaalisten ja materiaalisten teknologioiden, kaytantojen ja
artefaktien valilla (ks. esim. Sterne 2003, 8). Doyle (2005) antaa esimerkin tal-
laisesta prosessista puhuessaan ddnen spatialisoinnin — eli tilaefekteihin kuten
kaikuihin ja viiveisiin liittyvien — kdytantojen kehittymisestd ja vakiintumisesta
populaarimusiikin danitetuotannossa 1900-luvulla. Erilaiset d4édnen spatialisoin-
nin tekniikat — kuten esimerkiksi kitaristi Les Paulin nauhakaikuihin ja moni-
raitaddnittamiseen liittyvat kokeilut 1940-luvun lopulla — kehittyivét lukuisten
yksittdisten muusikkojen, danittdjien ja levy-yhtididen kokeiluista toistettaviksi
(ja kopioiduiksi) kdytannoiksi. Vakiinnuttuaan osaksi populaarimusiikin tuotan-
tokulttuuria nama tekniikat kiteytyivat (vrt. Sterne 2003, 8) tai ne kirjoitettiin/
koodattiin (vrt. Greene 2005, 5) myds materiaalisiksi artefakteiksi, kuten kaiku-
laitteiksi ja moniraitanauhureiksi (Doyle 2005, 146-151).

Voidaan my®os kiinnittdd huomiota tapoihin, joilla kokeilujen vakiintuminen
yleisiksi kaytannoiksi ja teknologioiksi tapahtuu: Les Paulin tapauksessa keskei-
nen tekija oli Paulin ja Mary Fordin kappaleiden kaupallinen suosio, joka johti
kappaleissa kaytettyjen uudenlaisten kaikujen ja tilaefektien kopiointiin (Doyle
2005, 155). Nykyisten tietokonepohjaisten musiikkiteknologioiden aikana vas-
taavat uudet kdytdnnot eivat vélttamatta tarvitse tuekseen levyteollisuutta ja
hittilevyjd, vaan tekniikat levidvat tehokkaasti esimerkiksi erilaisten kayttajayh-
teisojen kautta.

Trevor Pinchin ja Frank Troccon (2002) esimerkit varhaisen kaupallisen syn-
tetisaattoriteollisuuden synnysta tuovat esille toisen tavan, jolla musiikin tuot-
tamisen tekniikat voivat vaikuttaa suoraan musiikkiteknologian suunnitteluun
ja kehittamiseen. Saveltdja Walter (Wendy) Carlosin vuonna 1968 julkaistu
levy Switched-On Bach, joka sisdlsi modulaarisella Moog-syntetisaattorilla ja
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moniraitatekniikalla toteutettuja versioita Bachin savellyksistd, aloitti USA:ssa
pienimuotoisen syntetisaattorivillityksen (Pinch & Trocco 2002, 147). Carlos oli
tiiviisti yhteydessa Moog-syntetisaattoreiden suunnittelijaan Bob Moogiin ke-
hittden soitinta monin tavoin vastaamaan muusikoiden ja saveltdjien tarpeisiin
(ibid. 135-137). Carlosin ja Moogin toteuttama modulaarisyntetisaattoriin ja
moniraitanauhuriin perustuva kotistudio voidaan monella tapaa ndhda nykyis-
ten tietokonepohjaisten kotistudioiden esikuvana.

Teknologioiden ja tekniikoiden omaksuminen osaksi musiikin tuotantokult-
tuuria voi tapahtua myos ottamalla kayttoon jo olemassa olevaa tekniikkaa ja
soveltamalla sitd musiikin tekemiseen. Esimerkiksi Théberge (2001, 4) huomaut-
taa, ettei mitddn populaarimusiikin tuotannon keskeisistd perusteknologioista
(mikrofoni, vahvistin, kaiutin) suunniteltu alun perin musiikin tuottamiseen ja
tallentamiseen, vaan ne omaksuttiin osaksi musiikin tuotantokulttuuria muista
medioista ja kayttotarkoituksista, kuten radiosta ja puhelinteknologiasta. Sama
pitee myos erisiin uudempiin musiikkiteknologioihin. Adninauhuri, joka 1970-
luvulla nousi syntymdssa olleen kotistudiokulttuurin keskeiseksi teknologiaksi,
tuotiin toisen maailmansodan jalkeen Yhdysvaltojen kuluttajamarkkinoille
markkinoimalla sitd perheenjdsenten danien ja perhetapahtumien dokumen-
tointitarkoituksiin (Morton 2000, 138-140). Musiikkisovellukset olivat laiteval-
mistajille pitkdan toissijaisia, ja nauhurien markkinoinnissa otettiin mallia ensi-
sijaisesti valokuvausharrastuksen yleistymisesta (ibid. 139). Se, ettd Les Paulin
tapaiset muusikot ryhtyivat kehittamaan daninauhurin pohjalta kaikulaitteita ja
moniraitatekniikoita, ei kiinnostanut laitevalmistajia ennen kuin tekniikat vakiin-
tuivat laajempien piirien kdyttoon (ibid. 140).

Greene (2005, 5-6) kayttad musiikkiteknologian kulttuurisia kdytantoja oh-
jaavasta ulottuvuudesta kasitetta hardwiring. Hardwiring viittaa tapaan, jolla jot-
kut teknologisten artefaktien (laitteet, ohjelmistot) ominaisuudet suunnitellaan
kiinteiksi ominaisuuksiksi, joihin kayttdja ei voi vaikuttaa. Jokaisella laitteella on
oma kayttologiikkansa, jota ei voi ohittaa ja joka on otettava aina huomioon
laitteita kaytettdessa (ibid.). Greene (2005, 4) myos laajentaa musiikin tuotta-
misen (engl. sound engineering) tarkastelun tuotantotekniikoiden tasolta laajem-
pien kulttuuristen kdytantojen tasolle:

[tlutkimme &dnituotantoa, ei pelkdstadn rajoitetussa merkityksessa studiossa tapah-
tuvana danitasojen manipulointina, mutta my6s laajemmasta toimijuuden nakékul-
masta: ddnituotantoa maariteltyna — yksildiden, ryhmien, instituutioiden, yritysten
tai hallinnon — toiminnaksi, jossa ddniteknologioita kdytetadn tuottamaan ja muok-
kaamaan merkityksid, funktioita ja sosiaalisia strategioita musiikkikulttuureissa.

Greenen (2005, 5) mukaan musiikin tekeminen tai danisuunnittelu (engl. sound
engineering) ei useinkaan kdytannossa ole ongelmatonta tai noudata rationaa-
lista logiikkaa, vaikka tekijalld periaatteessa olisikin mahdollisuus kontrolloida
tuotettavan danimateriaalin jokaista nyanssia. Joskus musiikin tuottaminen on
tyoldstd nimenomaan teknologiasta johtuen, ja musiikintekijdt joutuvat joskus
taistelemaan ohjelmistoihin ja laitteisiin kiintedsti koodattuja (hardwired) kayt-
totapoja vastaan (ibid.).



Musiikillisia teknokulttuureja”?

Omassa tyon alla olevassa vditoskirjatutkimuksessani, joka pohjautuu kyselyi-
hin, verkkokeskustelujen analyyseihin, haastatteluihin ja musiikkianalyyseihin,
olen rajannut tutkimuskohteekseni yhden musiikin tekemiseen kaytetyn tie-
tokoneohjelman kayttotavat ja siihen liittyvdt yhteisolliset rakenteet: Propel-
lerhead Reason -ohjelmiston kayttdjat ja kayttdjien perustamat ja yllapitamat
verkkoyhteisét. Reasonin kayttdjat laiteymparistoineen ja verkkoyhteisdineen
on mahdollista hahmottaa René Lysloffia ja Leslie Gayta (2003, 1-22) mukail-
len musiikilliseksi teknokulttuuriksi tai teknokulttuuriseksi muodostelmaksi, joka
perustuu erilaisten musiikki- ja mediateknologioiden kaytt6on sekd verkkoyh-
teisojen kautta yllapidettyyn yhteisollisyyteen.

Lysloff ja Gay (2003, 1-3) nimittavat musiikillisiksi teknokulttuureiksi kult-
tuureja, jotka syntyvét ja joita ylldpidetdan tiiviissa yhteydessa musiikkiteknolo-
gioihin. He perdankuuluttavat teknokulttuurien etnomusikologiaa — teknologi-
sen murroksen synnyttamien uusien musiikkikulttuurien ja musiikkikulttuuristen
prosessien tutkimista. Heiddn mukaansa teknologiaa ei tulisi tarkastella pelkka-
nd kontekstina ja/tai valittdjana monille nykyisille musiikin tekemisen ja kulut-
tamisen kdytdnnaille, vaan kiintednd osana ndita kaytantoja. Sosiologi Andrew
Rossilta lainatulla teknokulttuuri-kasitteelld® Lysloff ja Gay (ibid.) viittaavat "yh-
teisoihin ja kulttuurisiin kdytantoihin, jotka ovat syntyneet vastauksena muuttu-
ville media- ja informaatioteknologioille”. Edelleen naitd kulttuurisia kdytantoja
leimaavat "teknologioiden haltuunotto, vélttdminen, vastustaminen tai vasta-
rinta”. (Ibid.) Esimerkkeja musiikillisista teknokulttuureista ovat esimerkiksi Lys-
loffin (2003, 23-63) kuvailema tracker-ohjelmistojen kayttokulttuuri, hip hop

-kulttuurin suhde levysoittimiin (Katz 2004, 115-117) ja Rolandin rumpukonei-
siin (Ross 2003, 379-80), tietokonepohjaisten kotistudioiden yleistyminen seka
mp3-kulttuuri jakeluteknologioineen, markkinapaikkoineen ja soittimineen.

Lysloff ja Gay pyrkivat teknokulttuuri-késitteen kdyttamiselld rajaamaan tut-
kimuksen kohteeksi joukon musiikin kuluttamisen ja tekemisen kulttuureja, joil-
la on kiinted suhde teknologiaan. Tésta huolimatta musiikkiteknologia ei heidan
mallissaan suoraan maarita musiikkikulttuurisia kdytanteitd, vaan kulttuuriset
kdytannot syntyvat teknologian kdyttdjen kautta ja kdyttdjien toimesta (Lysloff
& Gay 2003, 15). Lysloffin ja Gayn mukaan musiikkiteknologiat ovat kauttaal-

5> Termi teknokulttuuri liittyy alkuperdisessd yhteydessaan lansimaisen kapita-
lismin, teknologian ja kulutuskulttuurin kritiikkiin, ja esimerkiksi Rossin (1991)
maalaama kuva uusista vastakulttuurisista ilmioistd, kuten 1980-luvun tietoko-
nehakkereista, liittyy vahvasti vapautumiseen teknokulttuurin yksil6ihin kohdis-
tamasta valvonnasta ja kontrollista. My6s Jacques Attalin (1985) visio tulossa
olevasta uudesta musiikkikulttuurista sisdltdd toisaalta samansuuntaisen mah-
dollisuuden yksildlliseen vapautumiseen kapitalistisesta toistoon (engl. repeti-
tion) perustuvasta musiikin tuotantokulttuurista mutta myds tdman vapautuksen
vastakohdan, dystopian jossa uuden (musiikki)teknologian kayttajat omaksuvat
vapaaehtoisesti toiston kulttuurin. Toiston kdsite Attalilla vertautuu Rossin kasi-
tykseen kapitalistisesta alistavasta teknokulttuurista.
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taan sosiaalisia (ibid. 8). Lysloff ja Gay hahmottavat musiikillisten teknokulttuu-
rien tutkimiseen kolmitasoisen metodologian, jossa teknokulttuuria ldhestytaan
ontologisesta (mitd teknologia on), pragmaattisesta (mitd teknologialla tehddan)
ja fenomenologisesta (mitd teknologia merkitsee kayttdjéalleen) nakokulmasta
(ibid. 6-8).

Tekniikat — musiikin tuottamisen ja kuuntelemisen kdytannot

Jonathan Sternen (2003) daniteknologioiden (engl. sound technologies) kulttuu-
rihistoriaan liittyva tutkimus pureutuu teknisten innovaatioiden, artefaktien ja
niiden konkreettisten kayttojen lisdksi erilaisiin kuuntelemisen tapoihin (engl.
audile technique, techniques of listening) ja niiden muuttumiseen vuorovaiku-
tuksessa teknologioiden kanssa. Sterne nakee eri ddniteknologiat déniin ja kuun-
telemiseen liittyvien kulttuuristen prosessien kiteytymina (engl. crystallization)
ja teknologioiden kehittymisen vuorovaikutusprosessina, jossa danikulttuurit
(engl. sonic cultures) ja aaniteknologiat kehittyvat ja rakentuvat toistensa kautta.
Sterne kieltda teknologian madrittavan milladn suoralla tavalla ddnikulttuureita,
mutta toteaa, etta

teknologiat ovat kiinnostavia nimenomaan siksi, etta niilla voi olla merkittava rooli
ihmisten eldmdssa. Teknologiat ovat toistettavia sosiaalisia, kulttuurisia ja materiaali-
sia prosesseja, jotka ovat kiteytyneet mekanismeiksi tai koneiksi. Usein ne suoritta-
vat tyotd, jota aiemmin teki ihminen/henkil6. Tamd kiteytymisprosessi tekee niistd
historian ndkokulmasta kiinnostavia. (Sterne 2003, 8.)

Sternen kuvailema kiteytymisprosessi viittaa samaan ilmiéon, josta Greene
(2005) kayttaa hardwiring-termia: tapaan, jolla kulttuuriset kdytannot kooda-
taan osaksi materiaalisia artefakteja. Sterne (2003, 8) myds tarjoaa, Taylorin
(2001) musiikkiteknologiakasityksen ja Latourin (2005) toimijaverkkoteorian ta-
voin, teknologioille jonkinasteista kulttuurisen toimijan roolia, toimijuutta (engl.
agency), joka kuitenkin on aina sidoksissa ihmisiin, jotka teknologioita suunnit-
televat ja kayttavat:

Teknologiat edustavat tarkoituksellisesti suunniteltua mekaanista toimijuutta, jouk-
koa toimintoja, jotka on erotettu muusta eldmastd ja delegoitu teknologioille — jouk-
koa toimintoja, jotka ovat kehittyneet joukosta kulttuurisia kaytantojd ja jotka ovat
yhteydessa niihin. Ihmiset suunnittelevat ja kayttdvat teknologioita tukeakseen tai
edistadkseen tiettyja aktiviteetteja ja estadkseen toisia. (Sterne 2003, 8.)

Sterne (2003, 92) madrittelee tekniikan (engl. technique) "opituksi taidoksi, sar-
jaksi toistettavia toimintoja, jotka toteutuvat rajatussa madrdssa rajattuja kon-
teksteja”. Han kuvaa, kuinka moderni kuulemisen tai kuuntelemisen tekniikka
(engl. audile technique) — jonka syntyminen edeltda ajallisesti aaniteknologioita
ja joka toimii premissind daniteknologioiden syntymiselle — syntyi useiden vai-
heiden kautta (ibid.). Jotta erilaiset déniteknologiat tulivat vaiheittain mahdolli-
seksi 1800-luvun aikana, taytyi kuunteleminen ensin maaritelld rationaaliseksi



toiminnaksi, joka voitiin kuvata tieteellisesti. Kuuntelemisesta muodostui taito
(engl. technical skill), jota voitiin kdyttaa instrumentaalisesti.® (Ibid. 93.)

Kuunteleminen taytyi myos kyetd erottamaan itsendisend aistina ja toimin-
tona. Talld oli vaikutuksensa akustiseen tilaan liittyvien kasitteiden kuten hiljai-
suuden ja melun muotoutumiseen. Kuunteleminen edellytti my6s mediaation
kasitettd, joka erotteli erilaisia kuuntelemisen kohteita dénien erilaisten valitty-
misien perusteella. Tatd kautta kuuntelemisen konstruoiminen erilaisten tieteel-
listen kasitteiden avulla kuvattavaksi toiminnaksi mahdollisti my&s kuuntelutek-
niikoiden kiteytymisen déniteknologioiksi. (Sterne 2003, 93-95.)

Sternen (2003) kuuntelemisen tekniikoiden pohjalta olisi kenties mahdollis-
ta hahmottaa my6s vastaavanlaisia musiikin tuottamisen tekniikoita, jotka kult-
tuurisina prosesseina ja esteettisind kategorioina edeltdvat teknologisia innovaa-
tioita. Samalla tavoin kuin erilaisten ei-musiikillisten daniteknologioiden syntya
edelsi Sternen mukaan kulttuurinen prosessi, jossa kuuntelemisesta tehtiin ra-
tionaalista, tieteellistd ja mitattavissa olevaa toimintaa,” on musiikin tuotantoon
liittyvien daniteknologioiden taustalta mahdollista hahmottaa musiikkiin liitty-
vien esteettisten arvojen ja ajattelun muutoksia. Tama liittyy Thébergen (2001,
3) esittdmddn ajatukseen, jonka mukaan musiikkiteknologisiin murroksiin on
aina liittynyt teknisten ja taloudellisten tekijoiden ohella my6s musiikkiin  lii-
tettyjen esteettisten kasitysten — musiikkia koskevan ajattelun — muutoksia (vrt.
myos Attali 1985). Esimerkiksi populaarimusiikin tuotantokéytantsjen historia
olisi mahdollista lukea erdanlaisesta "kontrollikulttuurin” niakokulmasta: yha
uusia musiikillisia elementteja on pyritty kontrolloimaan — ja muokkaamaan
erilladn muista parametreistd — ottamalla kdyttéon uusia teknologioita.®

Musiikin tuottamisen tekniikat tietokoneohjelmilla

Juha Arrasvuori (2006) tekee pelikonsolien musiikkisovelluksiin liittyvéssa vai-
toskirjassaan hyodyllisen erottelun, joka liittyy musiikkiohjelmien kayttdjalle tar-
joamiin toimintoihin ja kdyttdjan nditd toimintoja yhdistelemalld ja ketjuttamalla

® Tamd tapahtui Sternen mukaan ensimmadiseksi lddkdrien ja sdhkottdjien am-
mattipiireissd. Opeteltavana taitona kuunteleminen madritti ja artikuloi myos
sosiaalisia valtasuhteita (kuten ladkarin ja potilaan tai ladkarin ja muiden asian-
tuntijoiden valisid valtasuhteita). Sterne vertaa tata kuuntelemisen artikuloimista
teknisin ja rationaalisin kasittein katseen (engl. gaze) ja tarkkailemisen (engl. ob-
servation) kasitteiden kehittymiseen valistuksen aikana. (Sterne 2003, 93.)

7 Sterne (2003, 77-81) viittaa muun muassa Hermann Helmholtzin (ks. esim.
1954 [1885]) danen fysiologiaan liittyviin tutkimuksiin.

8 Nykyddn ldhes kaikki danimateriaalin parametrit ovat tuottajien muutettavis-
sa ja hallittavissa ddnitystapahtuman jélkeen ja erillddn muista parametreista:
esimerkiksi tempoa voidaan vaihdella vaikuttamatta séveltasoon ja toisinpdin,
danenvadri, vire ja fraseeraus ovat pitkalti editoitavissa ja tilavaikutelmia voidaan
luoda keinotekoisesti jne.
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toteuttamiin operaatioihin. Arrasvuori (2006, 34) nimittdd ohjelmien mahdol-
listamia toimintoja funktioiksi ja kdyttdjan suorittamia toimia tekniikoiksi. Tassa
merkityksessa musiikin tekemisen tekniikat ovat siis ohjelmistoilla (tai laitteis-
toilla) kaytannossa toteutettuja toimia, ja funktiot ovat ohjelmiin sisdllytettyja
mahdollisia tapoja muokata danta ja musiikkimateriaalia (ibid.). Arrasvuoren
nakokulma liittyy ohjelmien ja sovellusten suunnitteluun, ja ndin ollen myos
tekniikoiden kuvaus painottuu hanen tutkimuksessaan potentiaalisiin tapoihin
késitelld musiikkimateriaalia. Tekniikan kasite soveltuu kuitenkin hyvin myos
etnografiseen tutkimukseen jasentimdan musiikintekoprosessin analysointia
konkreettisten kayttotapojen tasolla.

Teknologian ja musiikintekijan vuorovaikutus palautuu aina niihin konkreet-
tisiin (kdytto)tilanteisiin, joissa musiikkia tehdddn. Kuten mainittu, Arrasvuori
(2006, 32) tarkoittaa tekniikoilla yksittdisia musiikkiohjelmistoilla suoritettavia
toimintoja tai toimintojen yhdistelmid. Tekniikat ovat siis yksityiskohtaisia toi-
mintoja, joita kdyttdja suorittaa tietyn soivan tuloksen saavuttamiseksi:

Yksittdinen tekniikka syntyy, kun kayttdja tekee musiikkia kdyttamalld yhden tai
useamman moniraitastudion laitteen yhta tai useampaa toimintoa. Tallainen yksit-
tdinen moniraitasaveltamisen tekniikka tuottaa usein selkedsti erotettavan soivan
tuloksen. Tekniikoita syntyy musiikintekijoiden tyskennellessa eri studiolaitteiden
kanssa. (Arrasvuori 2006, 32.)

Tekniikat omaksutaan oppimisprosessin kautta muilta muusikoilta, &anittdjil-
td ja musiikintekijoilta. Téllaista prosessia kuvaa suomalaisen iskelmamusiikin
tuottamisen kontekstissa hyvin Juha Korvenpdd (2005). Tietokonepohjaisten
kotistudioiden tapauksessa puolestaan korostuu erityisesti verkossa tapahtuva
oppiminen. Esimerkiksi Propellerhead Reasonin kayttdjien tapauksessa tarkeds-
sd asemassa ovat kdyttdjien verkkoyhteisét epamuodollisen oppimisen mahdol-
listajina (vrt. Salavuo & Hakkinen 2005).

On tdrkedd huomata, ettd Arrasvuoren (2006, 34) mallissa tekniikat eivit
ole sidoksissa tiettyihin laitteisiin, vaan samoja moniraitasaveltdmisen tekniikoi-
ta voidaan toteuttaa erityyppisilld laitteilla. Funktiot sen sijaan ovat yksittdisten
laitteiden ominaisuuksia, potentiaalisia tapoja kdsitelld dantd, jotka kayttdjat
joko omaksuvat osaksi tiettyja tekniikoita tai eivat (ibid.). Arrasvuori (ibid. 93)
kuvaa tutkimusmateriaalinaan olleiden musiikkisovellusten pohjalta yksityis-
kohtaisesti joukon madritteleménsa epdlineaarisen moniraitaddnittdmisen tek-
niikoita: samplaaminen (engl. sampling), danisuunnittelu (engl. sound design),
ohjelmointi (engl. programming), miksaaminen (engl. mixing), danen spatiali-
sointi (engl. sound spatialization) ja remiksaus (engl. remixing). Han ei tutki ku-
vaamiaan tekniikoita kdytdannossa (todellisissa kayttotilanteissa), vaan tekniikat
hahmottuvat pikemminkin potentiaalisina semioottisina konstruktioina, jotka
perustuvat tutkittujen ohjelmien tarjoamiin ominaisuuksiin. Arrasvuori myos ra-
jaa musiikintekijan ja ohjelmiston fyysisen vuorovaikutuksen (tekniikoiden kéy-
tannon toteuttamisen) ja kayttdjan musiikin tekemiseen liittamat merkitykset ja
mentaaliset prosessit tutkimuksensa ulkopuolelle (ibid. 45).

Arrasvuoren (2006) viisivaiheinen epdlineaarisen moniraitaddnittdmisen
malli sekd hanen moniraitadanittamisen tekniikoihin kehittima termistonsa



ovat kayttokelpoisia tyokaluja analysoitaessa musiikin tekemisen tekniikoita mil-
la tahansa musiikkiohjelmistolla (tai laitteistolla). Jos kuitenkin halutaan kuvata
musiikin tekemisen tekniikoita nimenomaan konkreettisina kulttuurisina kéy-
tantoind, kuten Reason-ohjelmiston kayttdjid koskevassa tutkimuksessani, on
otettava huomioon myos joukko muita tekijoitd. Reasonin kdyttdjien musiikin
tekemisen kontekstissa keskeisimpid ndista ovat seuraavat kolme seikkaa.

1) Useimmat kaupalliset musiikkiohjelmistot ovat soundien valinnan (aani-
suunnittelu) suhteen avoimia tai ldhes avoimia jdrjestelmid. Verrattuna Arrasvuo-
ren (2006) tutkimiin pelikonsoleiden musiikkisovelluksiin — joissa kaytettévis-
sa oleva danimateriaali oli monin tavoin rajattu — varsinaisia musiikkiohjelmia
kuten Reason-ohjelmistoa kaytettdessd soundien valinnan prosessi laajenee
eksponentiaalisesti ja kdsittad paitsi ohjelmiston mukana tulevat tai kdyttdjan
itsensd luomat soundit myds koko kayttdjan kaytettdvissa olevan sounditarjon-
nan, joka on tarjolla esimerkiksi internetin kdyttdjayhteistissd tai saatavana kau-
pallisesti. Soundien valintaa on siis mahdotonta tutkia pelkastaan ohjelmiston
sisdlta kasin tai pelkdstaan kayttdjan ja ohjelmiston valisena vuorovaikutuksena.
Sama pdtee myds tuotantotekniikoihin, joita voi levittda tiedostomuodossa (esi-
merkiksi erilaiset efektilaiteasetukset). Tarkasteluun on otettava mukaan kaikki
erilaiset soundien ja tekniikoiden levityskanavat, jotka kayttdjalla tietyssa tilan-
teessa on kdytossddn.

2) Laiteymparisto, jossa varsinaisten musiikkiohjelmien kayttdjat toimivat, ei
useimmiten rajoitu vain yhteen ohjelmistoon tai tiettyihin kiinteisiin laitteisiin
(kuten pelikonsoleiden musiikkisovelluksissa). Ohjelmistolla toteutettaviin tek-
niikoihin vaikuttavat keskeisesti esimerkiksi kayttdjan saatavilla olevat fyysiset
kontrollerit (koskettimistot, padit, hiiri jne.). Reasonin kayttdjien kuvauksista kay
hyvin ilmi, miten eri laitteistot ja eri kontrollerien kdytto voi vaikuttaa ohjelmis-
tolla tuotettuun musiikkiin.

3) Jos tarkastellaan musiikin tuottamisen tekniikoita musiikkikulttuurisina
kaytantoind, ei voida sulkea pois tuottamisen tekniikoiden lukuisia sosiaalisia ja
kulttuurisia konteksteja. Niihin lukeutuvat ainakin kdyttdjien musiikillinen tausta,
erilaiset yksilolliset ja yhteisolliset oppimisprosessit (mukaan lukien kayttdjien
verkkoyhteisot), kayttdjien kasitykset omasta muusikkoudestaan ja musiikkitek-
nologian kuluttamisen kontekstit.

Musiikin tekeminen Reason—ohjdmisto”a

Propellerhead Reason on erilaisista ohjelmistomoduuleista koostuva musiikin-
tuotanto-ohjelmisto, joka kayttoliittymaltadn muistuttaa perinteisen &anitys-
studion laitteistorakkid®. Perustoiminnoiltaan Reason muistuttaa ohjelmisto-
moduuliensa osalta danitysohjelmistoissa kaytettavid ns. plug-in -ohjelmia ja

° "Rakki” (engl. rack) tarkoittaa telinettd, johon standardimalliset studiolaitteet
kiinnitetadn siten, etta nakyviin jaavat pelkastaan laitteiden etupaneelit kaytto-
liittymineen.
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Kuva 1. Yksi mahdollinen ndkyma Propellerhead Reason -ohjelmistoon. Taustalla
laiterdkki (jossa ndkyvissd ReMix-mikseri, NN-XT-sampleri, RV7000-kaikulaite ja
Dr.Rex-luuppisoitin) ja pienemmdssd ikkunassa sekvensseriosio, jossa ndkyy oma
raita kullekin laitemoduulille.

kayttologiikkansa osalta perinteistda MIDI-sekvensseriohjelmaa (musiikkiohjel-
mistojen kayttoliittyméakonventioista ks. Sirppiniemi 2004). Vuonna 2000, jol-
loin ohjelman ensimmadinen versio julkaistiin, oli Reason-ohjelmiston kéytto-
liittymdkonsepti uutuus.” Sittemmin markkinoille on tullut useita ohjelmistoja,
jotka Reasonin tavoin perustuvat perinteisten studiolaitteiden jdljittelyyn niin
toimintojen, kytkentojen kuin kayttoliittymiensd tasolla.

Reasonin laitemoduulit ovat virtuaalisia syntetisaattoreita, samplereita, rum-
pukoneita, miksereitd ja efektilaitteita (esimerkiksi kaiku- ja viivelaitteita, ek-
valisaattoreita, kompressoreita jne.), edustaen kaikkiaan noin kahtakymmen-
td eri tehtavaan suunniteltua ohjelmistomoduulia. Kukin virtuaalinen laite on
viimeistelty muistuttamaan kayttoliittymaltaan ja kayttologiikaltaan perinteisia
rakkilaitteistovastineitaan. Mikddn Reasonin laitteista ei kuitenkaan pyri mal-
lintamaan suoraan mitdan tiettyd sampleria tai syntetisaattoria. Reasonin laite-
moduulit edustavat pikemminkin geneerisia laitetyyppeja. Laitteet on kuitenkin
"brandatty” siten, ettd jo laitteen nimen perusteella voi pditelld, mihin tehta-
vadn se on suunniteltu: Subtractor on analoginen subtraktiiviseen ddnisynteesiin

10 Propellerhead Reason -ohjelmistosta on tdhdn mennessd julkaistu nelja ver-
siota (1.0, 2.0, 2.5 ja 3.0). Viides versio (4.0) julkaistaan syksylld 2007.



pohjautuva syntetisaattori, Scream-moduuli mallintaa joukkoa erilaisia dénen-
sarkijoitd, ReMix on perinteinen miksauspoyta/rakkimikseri ja niin edelleen.

Ohjelman toimintaperiaate perustuu siihen, ettd kdyttdja voi luoda itselleen
tarpeellisen mdaran esiintymid kustakin laitteesta ja kytked ne haluamallaan
tavalla. Laitteiden kytkeminen seuraa perinteisten studiolaitteiden kayttologiik-
kaa: laitteet kytketadn toisiinsa "kaapeleilla”, joita kaytetaan hiirelld. Kayttdjan
ei tarvitse tehda kaikkia kytkentoja itse, silld tyypillisimmét peruskytkenndt on
automatisoitu. Myos laitteiden poistaminen ja lisadminen on helppoa. Kaytet-
tavien laitteiden maarélle asettaa rajoituksen ldhinna kaytettavan tietokoneen
kéayttomuisti.

Musiikin tekeminen ja koostaminen tapahtuu Reasonin sekvensseri-ikku-
nassa, joka noudattelee toimintaperiaatteeltaan jo 1980-luvulla ensimmadisista
MIDI-sekvenssereistd tutuksi tulleita (ja myos perinteisestd studioteknologiasta
omittuja) kdytantoja. Sekvensseri toimii kuten moniraitanauhuri: danittaminen
ja musiikin toisto tapahtuu kayttamalla hiirelld tai nappainkomennoilla nauhuri-
tyyppisid toimintondppaimia (play, record, pause, stop, jne.) ja kutakin laiterdkin
laitetta vastaa sekvensseri-ikkunassa yksi “raita”. Raidoilla olevaa materiaalia
voi tarkastella sekd kaikki raidat nayttavassa yleisndkymdssa ettd yksitellen, jol-
loin voidaan valita erilaisia ndkymia tallennettuun materiaaliin. Kaikki Reasonin
sekvensserin nakymat ja tyokalut noudattelevat muista kaupallisista &énitysoh-
jelmista (esim. Pro Tools, Cubase, Logic) ja MIDI-sekvenssereista tutuksi tulleita
musiikin visuaalisen representoinnin ja muokkaamisen kaytantoja: pianorul-
laeditori, kyna-, saksi- ja pyyhekumityokalut, temporuudukko ja kvantisointi-
tyokalut toimivat Reasonissa samalla tavoin kuin useimmissa muissa suosituissa
musiikkiohjelmistoissa."

Reasonin mukana tulee iso joukko soundeja ja preset-tiedostoja kaikille
ohjelmiston laitteille sekd kokoelma instrumenttisampleja, musiikkilooppeja
ja rumpukomppeja, jotka on ryhmitelty laitteittain, musiikkigenreittdin seka
tempojen mukaan. Samplet kattavat suuren maaran instrumentteja klassisista
soittimista Hammond-urkuihin ja etnisiin lydmdsoittimiin, kun taas musiikkikat-
kelmat ja rumpukompit on selvasti suunnattu ldhinna eri elektronisen tanssimu-
siikin genreihin. Ohjelman mukana tulevia soundeja on mahdollista taydentaa
internetin tarjonnalla: Propellerhead-yhtion internet-sivuilta® ja esimerkiksi tut-
kimistani Reasonin kayttdjien verkkoyhteistista™ on mahdollista ladata satoja
erilaisia ilmaisia soundikokoelmia. Reason on synnyttanyt ympdrilleen myos
pienoisen soundikokoelmien myyntiin perustuvan bisneksen. Myos Propeller-
head myy kayttdjille kaupallisia soundikokoelmia.

Muutamat Reason-ohjelmiston ominaisuudet tekevét siitd mielenkiintoisen
sekd verkkoyhteisoissd tapahtuvan oppimisen ettd musiikin tekemiseen keskit-
tyvan tutkimuksen kannalta. Ensinndkin ohjelmisto mahdollistaa musiikin jaka-

" On huomattava, ettd iso osa Reasonin tyokaluista ja toiminnoista on itse asi-
assa yhteisia useimmille nykyisille tietokoneohjelmille eli ne eivét ole vain mu-
siikkiohjelmistojen ominaisuuksia.

2 http://www.propellerhead.se.

 http://www.reasonstation.net; http://www.reasonfreaks.com.
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misen toisille kdyttdjille ohjelman omassa tiedostomuodossa, jolloin tiedoston
vastaanottaja paitsi kuulee tehdyn musiikin, myds ndkee saman nakyman kuin
kappaleen tekija. Tutkijan on siis mahdollista tarkastella kustakin kappaleesta
paitsi kappaleen musiikillista sisdltéa (kunkin instrumentin/raidan MIDI-infor-
maatiota) myos mitd laitteita, asetuksia, kytkentdja ja sampleja kappaleessa on
kaytetty. Toiseksi my0s tiedostojen jakaminen ohjelmiston kéyttdjien kesken on
tehty helpoksi: jos sekd tiedoston tekijdlla ettd vastaanottajalla on kdytdssaan
samat soundikokoelmat, jdd jaettavien tiedostojen koko erittdin pieneksi ver-
rattuna esimerkiksi mp3- tai wav-tiedostoihin ja puhumattakaan kokonaisista
danitysohjelmien moniraitasessioista (esim. ProTools-sessio). Jos tiedoston teki-
ja on kayttanyt kappaleessa itse tekemidan sampleja, voi han sisallyttaa ne tie-
dostoon. Reason-ohjelmistolla luotu tiedosto on my6s mahdollista lukita siten,
ettd vastaanottaja voi katsella tiedostoa vapaasti muttei muokata tai tallentaa
tiedostoa tai kopioida tiedoston osia omiin kappaleisiinsa.

Kaksi Reasonin kayttjaa ja musikin tuottamisen tekniikat

Tarkastelen seuraavaksi Propellerhead Reason -musiikkiohjelmiston kayttod
kuvaamalla kahta ohjelmiston kayttdjaa. Ellei toisin mainittu, tama artikkelini
osuus perustuu Kent Ohlerin ja Anders Haugenin kyselyvastauksiin, séhkopos-
tihaastatteluihin ja haastatteluihin (Ohler 8.10.2006, 22.10.2006 ja 5.11.2006;
Haugen 8.10.2006, 15.10.2006 ja 5.11.2006).

Kent Ohler on 31-vuotias texasilainen graafinen suunnittelija, joka tekee
musiikkia Reasonilla harrastuksenaan. Han on Reasonfreaks-verkkoyhteison
aktiivijasen, moderaattori ja admin (engl. administrator eli jarjestelmanvalvoja™).
Ohler on my6s suunnitellut Reasonfreaks-kayttdjéyhteison™ graafisen ulkoasun.
Ohlerin musiikillinen tausta ennen tietokonemusiikin tekemisen aloittamista
sisdltaa lahinna trumpetinsoittoa, joskin trumpetinsoiton lopettamisesta on jo
yli kymmenen vuotta. Ohler lukee nuotteja, vaikkakaan ei omien sanojensa
mukaan sujuvasti. Han nimeda suurimmiksi musiikillisiksi innoittajikseen muun
muassa Pink Floydin, Underworldin ja funkbasisti Bootsy Collinsin.

Ohler tekee musiikkia pdaasiassa tietokoneella ja ldhes ainoastaan Propel-
lerhead Reason -ohjelmistolla. Han on julkaissut tekemidan kappaleita omilla
kotisivuillaan' ja saadakseen palautetta myos jakanut kappaleitaan Reasonfre-
aks-yhteison jasenille. Musiikkia Ohler tekee viikottain mutta haluaisi kayttaa
tdhan harrastukseensa enemman aikaa. Reasonfreaks-yhteison keskusteluihin
han sen sijaan osallistuu ldhes pdivittdin, johtuen roolistaan yhteison valvojana.
Obhler sanoo tekevansd musiikkia ldhinna iltaisin, pdivatyon jalkeen.

'* Moderaattori on henkild, joka valvoo verkkoyhteison keskusteluja ja puuttuu
niihin tarvittaessa.

> http://www.reasonfreaks.com.

'® http://www.kentohler.com; http://www.xenophobe51.com.



Useiden muiden kyselyvastaajien ja haastateltavien tapaan Ohler tutustui
alun perin Reasoniin ystdvdnsa kautta, jolta hin sai lainaan version ohjelmas-
ta. Kaytettyaan ohjelmaa jonkin aikaa, hin osti itselleen Reason-ohjelmiston
2.5-version. Ohjelma vakuutti hanet helppokayttoisyydellaan; Ohlerin mukaan
Reasonin kaltaisen ohjelman kdyttaminen on hanelle itselleen ainoa mahdolli-
suus "tehda hyvaa musiikkia”. Reason ja Reason-verkkoyhteisét myds mahdol-
listavat Ohlerin mukaan musiikin hiomisen kotona kaikessa rauhassa. Kappaleet
voi saattaa muiden kuultavaksi vasta, kun on itse niihin tyytyvdinen, mikd on
Ohlerin mukaan tietokonepohjaisen musiikin tekemisen hyva puoli esimerkiksi
banditoimintaan verrattuna.

Ohlerin musiikin tekemiseen kayttama laitteisto koostuu pc-tietokonees-
ta, Reason-, Audacity- ja Sonic Foundry Sound Forge -ohjelmista, Yamahan
tietokonekadyttoon tarkoitetuista kaiuttimista ja Korg MicroKorg -midikosketti-
mistosta. Hanen uusin hankintansa on Sennheiserin ammattilaistasoiset kuu-
lokkeet, jotka ovat hdnen mukaansa helpottaneet huomattavasti kappaleiden
miksausprosessia. Valmiiksi miksattuja kappaleita Ohler kuuntelee yleensa
my0Os autostereoissaan testatakseen niiden toimivuutta erilaisissa kuuntelu-
ymparistoissa.

Kuten useat Reasonin kayttdjat tutkimissani verkkoyhteisoissd, Ohler on ra-
kentanut Reasoniin mallitiedoston (engl. template), jota han kayttda pohjana
kaikissa tekemissadn kappaleissa. Tiedosto koostuu laiterdkistd, jossa on joukko
hanen yleisimmin kdyttamidan soitinmoduuleja ja efekteja valmiiksi kytkettyi-
nd, seka erillisestd masterointiosiosta, jota kdytetddn kappaleen yleissoinnin
viimeistelyyn.

Anders Haugen on 23-vuotias norjalainen opiskelija, joka tekee musiikkia
harrastuksenaan. Haugenin pédasiallinen tyokalu musiikin tekemisessa on Rea-
son, ja Haugen on myos aktiivinen keskustelija Reasonstation-verkkoyhteistssa”
ja Reasonin virallisella keskustelusivustolla®™. Musiikin tekemisen ohella Haugen
on kiinnostunut matematiikasta, fysiikasta ja historiasta, ja ndma ovat Haugenin
mukaan vaikuttaneet myos hanen tekemaansa musiikkiin. Haugenin paagenre
on viime vuosina ollut psy-trance, ja Haugenin mukaan useat hanen psy-trance
-kappaleistaan liittyvat eri tavoin toisiinsa muodostaen yhtendisen narratiivin, jos-
sa ihmiskunnan tulevaisuus vélittyy synkkana teknologisena dystopiana.

Haugen on mallintanut Reason 3.0 -version laitemoduuleita kayttdaen jouk-
koa tyypillisia efektointiasetuksia — kuten masterointitarkoitukseen tehtyja kom-
pressointiasetuksia — pyrkien toistamaan musiikkiteknologialehdistd, musiikki-
teknologiaan liittyvista verkkoyhteisoistd, muilta artisteilta ja kirjallisuudesta
omaksuttuja tuotantotekniikoita. Haugen on kéyttanyt myos olemassa olevia
laitteita, ohjelmistoja ja ohjelmistojen demoversioita mallinnustyonséd pohjana.

Sekd Ohler ettd Haugen ovat jakaneet tekemidin tiedostoja sekd tietoa
niiden kaytosta muille verkkoyhteisojensa jasenille, Ohler Reasonfreaks.com-
yhteisossd ja Haugen Reasonstation.net- ja Propellerheads.se-yhteistissa. Ohle-
rin mallitiedosto l6ytyy Reasonfreaks-yhteison keskustelupalstan Reason Help

7 http://www.reasonstation.net.

8 http://www.propellerheads.se.
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-osion etusivulta "Default rack attack!” -nimisesta keskusteluketjusta, joka on
asetettu pysymddn pysyvasti etusivulla.” Vastaavasti Haugen on julkaissut ko-
koamansa "Essential tools for Reason 3.0” -ReFill-tiedoston?, joka siséltda ko-
koelman efektilaiteasetuksia, Reasonstation.net-sivustolla.?'

Haastattelujen ja kyselyvastausten lisdksi olen kdynyt lapi Ohlerin ja Hau-
genin toimittamia Reason-tiedostoja (kappaleita, kappaleiden demoversioita,
mallitiedostoja ja ReFill-tiedostoja, jotka sisdltévét soundi- ja efektiasetuksia),
ja keskustellut niiden pohjalta yksityiskohtaisesti heiddn musiikintekoprosessis-
taan ja musiikin tuottamisen tekniikoistaan Reason-ohjelmistolla.

Reason-tiedostot mahdollistavat ohjelmistolla tehdyn musiikin analysoimi-
sen teknologisesta nakokulmasta Arrasvuoren (2006) maarittelemien kaytan-
non musiikin tuottamisen tekniikoiden tasolla. Tutkija nidkee tiedostosta kap-
paleessa kdytetyt moduulit, niiden asetukset ja moduulien valiset kytkennat.
Lisaksi haastatteluilla on mahdollista saada tekijoilta yksityiskohtaista tietoa
yksittdisten kappaleiden tekoprosesseista. Reason mahdollistaa — monien vas-
taavien ohjelmien tavoin — myos kayttdjien vélisen tiedon jakamisen pelkkien
musiikin tuottamisen tekniikoiden tasolla: efektiyhdistelmistad ja laiteyhdistel-
mistd voi luoda kokoelmia (ReFill-tiedostot) ja mallitiedostoja (engl. template),
joita kayttdjd voi tallentaa ja jaella muille kayttgjille ja joita voi kdyttaa uusien
kappaleiden pohjana. Kayttdjien vdlinen tiedonvaihto ei valttamatta siis sisalld
lainkaan varsinaista musiikillista informaatiota vaan se voi koostua myos kokoel-
mista laiteasetuksia ja kytkentoja.

Ohler kayttada keskeisend osana musiikintekoprosessiaan itse suunnitte-
lemaansa template-tiedostoa, joka sisdltdd valmiina hdanen useimmin kaytta-
mansd Reason-danimoduulit, efektit, niiden kytkenndt ja asetukset. Haugen
puolestaan on koonnut joukon efektikytkentojd ja efektimoduulien asetuksia
ReFill-tiedostoksi, jonka muut kayttéjat voivat ladata koneelleen ja kayttaa sii-
hen siséltyvid kytkentoja osana omia teoksiaan. Haugenin "Essential tools for
Reason 3.0” -ReFill-tiedosto sisaltaa 152 yksittdista efektitiedostoa.

Masterointia Reasonilla

Masteroinnilla tarkoitetaan populaarimusiikin tuotannossa danitteen viimeiste-
lyd muokkaamalla esimerkiksi sen dynamiikkaa (kompressointi) ja déanenvaria
(ekvalisointi). Masterointi on siis danitetuotannon viimeinen vaihe ennen mu-
siikin jakelua kuluttajille (joko digitaalisessa muodossa tiedostona tai fyysisessa

9 http://www.reasonfreaks.com/index.php?name=PNphpBB2&file=viewtopic
&t=3456 (15.8.2007).

20 RekFill-tiedosto on Reason-ohjelmiston tiedostomuoto, jonka avulla esimer-
kiksi sampleja, syntetisaattorisoundeja (engl. patch) tai efektiasetuksia voi koota
kokoelmaksi yhteen arkistotiedostoon, jota voi jaella muille kayttdgjille.

2T http://www.reasonstation.net/board/viewtopic.php?topic=41339&forum=21
(15.8.2007).



muodossa esim. cd-levylld). Kompressointia? ja ekvalisointia kdytetdadn myos
yksittdisten ddnisignaalien muokkaamisessa ennen masterointivaihetta. Reason-
ohjelmiston ensimmadiset versiot aina versioon 2.5 asti eivét sisdltaneet maste-
rointiin hyvin soveltuvia laitemoduuleja, vaikka kompressointia ja ekvalisointia
varten olikin omat rajoitetuilla ominaisuuksilla varustetut moduulinsa. Reason
2.5 -versio toi kayttdjille kuitenkin uusia mahdollisuuksia erilaisten masteroin-
tikytkentojen luomiseen. Tama onnistui kdyttamalla 2.5-version uusia laitteita,
BV512-vokoderia — jota voitiin kdyttad myos ekvalisaattorina — sekd Spider-mo-
duulia, jolla audio- ja CV-signaaleja (engl. control voltage eli ohjausjénnite) oli
mahdollista jakaa ja yhdistaa.

Yksi esimerkki kayttdjien naille uusille laitteille kehittamista kdyttdtavoista
l6ytyy Kent Ohlerin template-tiedostosta. Ohlerin template-tiedoston ytime-
nd on ns. masterointiosio, joka koostuu useasta laitemoduulista ja niiden ase-
tuksista ja jonka tarkoituksena on viimeistelld kappaleen sointi monialuekom-
pressoinnin, kaikujen, ekvalisoinnin ja simuloidun nauhakompressoinnin avulla.
Ohler suunnitteli masterointirdkin Reason 2.5 -version laitteilla vuonna 2004
ja oli haastatteluhetkelld rakentamassa siitd uutta versiota Reason 3.0 -version
laitteita kayttden.?

On tarkeaa huomata, ettd Ohler ei ota kunniaa mallitiedostonsa masteroin-
tiosion kytkennoista itselleen. Masterointiosio koostuukin useista eri ldhteista
perdisin olevista tekniikoista ja malleista, joista osa on perdisin muilta Reasonin
kayttdjilta ja osa on Propellerhead-yhtion suunnittelemia ominaisuuksia eli Ar-
rasvuoren (2006) termid kdyttden funktioita ja jotka kaikki perustuvat yleisesti
tunnettuihin populaarimusiikin tuotantokdytantoihin tai -tekniikoihin. Esimer-
kiksi monialuekompressointi (myos monikaistakompressointi, jossa audiosig-
naali jaetaan taajuuskaistoihin ja jossa jokaisen kaistan dynamiikkaan voidaan
vaikuttaa erikseen) sekd ideana ettd kdytannon masterointitekniikkana on ol-
lut olemassa kauan ennen Reason-ohjelmistoa ja on tekniikkana jokseenkin
riippumaton niistd laitteista tai ohjelmistoista, joilla se toteutetaan. Myds Rea-
son-verkkoyhteistissd on keskusteltu monialuekompressoinnin toteuttamisesta
Reason-ohjelmiston moduuleilla ainakin loppuvuodesta 2001 alkaen. Ohlerin
kayttdma monialuekompressointi-kytkenta perustuu luultavimmin osittain Pro-
pellerhead-yhtion itse kayttdjille osoittamaan kytkentaan. Propellerhead-yhtion
sivuilta 16ytyy ohjeita ja mallitiedostoja eri moduulien mahdollisiin kdyttotapoi-
hin, my6s monialueprosessointiin vokoderimoduulien avulla.

Obhlerin tiedoston masterointiosio koostuu monialuekompressoinnin lisaksi
kuitenkin Scream 4 -saromoduulista (jolla on mahdollista lisata kappaleen yleis-

22 Kompressoinnilla tarkoitetaan adnisignaalin dynamiikan rajoittamista. Po-
pulaarimusiikin tuotannossa kompressointia kdytetaan tyypillisesti esimerkiksi
basso-, rumpu- ja lauluraidoilla sekd masterointivaiheessa dénitteen yleissoinnin
"tiukentamiseen”.

» Reason 3.0 -versiossa ohjelmistoon lisdttiin erityisesti masterointiin tarkoi-
tettuja laitemoduulityyppeja: MClass Equalizer, MClass Stereo Imager, MClass
Compressor ja MClass Maximizer.

2 http://www.reasonstation.net/board/viewtopic.php?topic=3145&forum=5.
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1. MONIALUEKOMPRESSOIN-

TI: mikserilta tuleva stereosignaali ReMix

jaetaan signaalinjakajan ja vokoderi/ MIKSERI
ekvalisaattori -moduulien avulla (Mikseriin on kytketty
kolmeen taajuuskaistaan, joita kutakin yksittaiset aanilahteet)

kompressoidaan erikseen. Taman
jalkeen kaistat yhdistetaan takaisin
stereosignaaliksi.

1

Spider
MERGER/SPLITTER

BV512 BV512 BV512
VOKODERI/EKVALISAATTORI VOKODERI/EKVALISAATTORI VOKODERI/EKVALISAATTORI
(Basso) (Keskialue) (Diskantti)

COMP-01 COMP-01 COMP-01

KOMPRESSORILIMITTERI KOMPRESSORI/LIMITTERI KOMPRESSORI/LIMITTERI

Spider
MERGER/SPLITTER

Scream 4

Pl

} . Stereosignaaliin voidaan I
A D kompressoinnin jalkeen

SAROMODUUL I lisaté viela simuloitua |

| | nauhakompressiota ja/tai |

BV512 | |putkisérda, ja sointia I

[ |

I |

—_—

E. Kahta vokoderi-/
|ekvalisaattorilaitetta

I VOKODERI/EKVALISAATTORI Ivoidaan muokata
|

[ Kaytetaan I ReMix
|
|
|

|ekvalisaattorilla
s e ————————— l

(Stereosignaalin ekvalisointi)

T

| spektrianalysaattorina/ MIKSERI
|tasomittarina

| (stereosignaalin kanavat
|erikseen). Ei audiota ulos. |

—_————— T _____
BV512 | Spider AUDIO OUT
VOKODER'EEKW?L)'SAATTOR' MERGER/SPLITTE Reason Hardware Interface
ase Audiosignaali Reason-ohjelmistosta ulos
joko tietokoneen aéanikortille tai
BV512 iséntaohjelmaan (Reason voi toimia ns.
VOKODERI/EKVALISAATTORI plug-in ohjelmana toiselle déniohjelmalle)
(Oikea)

Kaavio 1. Kent Ohlerin template-tiedoston masterointiosio, jota kdytetddn kappa-
leen kokonaissoinnin viimeistelyyn.

sointiin esimerkiksi simuloitua nauhakompressiota) ja ekvalisaattorimoduulista,
jotka on lisatty monialuekompressoinnin jalkeen, sekd spektrianalysaattorina/
tasomittareina kdytetyistda vokoderi/ekvalisaattorimoduuleista, jotka Ohler on
lisannyt omaan tiedostoonsa toiselta kdyttdjalta saamansa vinkin jalkeen. (Ks.
kaavio 1.)

Kokonaisuudessaan Ohlerin template-tiedosto sisdltdd masterointiosion li-
saksi vield 15 muuta laitemoduulia, jotka siséltavat rumpukoneen, kaikulaitteita



sekd muita efektejd rumpujen ja muiden instrumenttien efektoimiseen. Naiden
lisaksi han luo jokaista kappaletta varten tarvitsemansa maardn syntetisaattori-
ja samplerimoduuleita efektilaitteineen. Yksittdisen kappaleen laitemoduulien
lukumé@ara nouseekin helposti useaan kymmeneen. Ohler kayttda titd temp-
late-tiedostoa pohjana useimmille tekemilleen kappaleille. Han kuvailee musii-
kin tekemistd Reasonilla leikinomaiseksi toiminnaksi: han aloittaa useimmiten
soittelemalla satunnaisesti valituilla syntetisaattori- tai rumpusoundeilla, kunnes
|6ytaa jotain, mistd pitdd. Kappaleet muotoutuvat useimmiten rumpu- ja basso-
osuuksien padlle uusia elementteja lisdilemalla:

Aloitan yleensa joko bassokuviolla tai rumpupatternilla ja rakennan sen pohjalle.
Seuraavana tulee yleensd jonkinlainen lead-soundi ja sen jdlkeen mattosoundeja
taytteeksi. Jos kdytan lauluosuuksia, ne lisitadn yleensa viimeisend valmiiseen kap-
paleeseen. (Ohler, sahkdpostihaastattelu 18.5.2005.)

Toimivien juttujen 16ytdminen on usein sattumanvaraista, ja Ohler kutsuu itse
niita "onnellisiksi sattumiksi”.

Obhlerin kappaleiden tekemisen alkuvaiheessa useimmiten kéyttamia Reaso-
nin moduuleja ja soundeja ovat NN-XT-samplerimoduuli ja Reasonfreaks-yhtei-
s6n omaa tuotantoa oleva ilmainen soundipaketti RF-01, joka sisdltdd sampleina
muun muassa Rolandin 1980-luvun soundimoduulin TB-303:n soundeja. NN-
XT-samplerin liséksi Ohler kdyttdda useimmiten ReDrum-rumpukonemoduulia
ja Malmstrom- ja Subtractor-syntetisaattoreita. Sen sijaan valmiiden rumpu-
luuppien toistamiseen tarkoitettua DrRex-moduulia hén ei yleensa kaytd, koska
pitdd valmiiden luuppien kéyttamistd "liian helppona”. Ohlerin haastattelusta
kay hyvin esille, ettd biisi-ideat saattavat joskus syntyd myos suoraan tai valilli-
sesti niiden tekemisessa kaytetyn laitteiston kautta. Ohler kuvaa oman "Donkey
Mechanic” -kappaleensa syntyprosessia seuraavasti:

Donkey Mechanic syntyi, kun kaverini [- —] oli ostanut [midikontrolleri Korg] Keys-
tation 49:n, jossa oli isommat koskettimet kuin omassa MicroKorgissani. Leikin silla
Reasonin kanssa ja kehitin ideoita, joista Donkey Mechanic syntyi. Kun [--] oli lisan-
nyt siihen omia ideoitaan, lahetin kappaleen sdhkopostilla itselleni. Tassa kappa-
leessa kaytin aluksi Dr.Rex-luuppia. KS49 synnytti uusia ideoita, koska se oli uusi
tyokalu. (Ohler, online-haastattelu 22.10.2006.)

Kent Ohlerin Reasonin laitteista koottu masterointiosio on hyva esimerkki seka
ohjelmiston kayttdjien luovasta tavasta kayttdad ohjelmiston rajallista keinovali-
koimaa ettd Reasonin kdyttdjien tavoista jakaa tietoa keskendan. Koska Reason-
ohjelmiston 2.5 -versio ei sisdltdnyt mahdollisuutta monialuekompressointiin,
ovat kayttdjat kehitelleet Reasonin vokoderi-laitteesta jakosuotimen, jonka avul-
la taajuuskaista voidaan jakaa osiin (basso-, keskialue- ja diskanttitaajuuksiin) ja
jokaista aluetta voidaan prosessoida erikseen. Vokoderi-laitetta kdytetddn tassa
masterointiosiossa myds signaalintason ja danen spektrin tarkkailemiseen seka
master-ekvalisaattorina, mitkd nekin ovat ominaisuuksia, joita varten Reasonin
2.5 -ohjelmistoversiossa ei ole omia laitetyyppejd. Tietoa taméntyyppisista lai-
tekytkennoista 16ytyy kuitenkin my6s Propellerhead-yhtion sivuilta, joten ne
ovat varmasti myos ohjelmiston uusien moduulien suunniteltuja (joskaan eivat
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ilmeisimpid) kayttotarkoituksia. Osa yhtion sivuilla saatavilla olevasta tiedosta
saattaa myos olla perdisin kayttdjilta, ja kdyttdjien toiveita on varmasti myods
kuunneltu uusien moduulien suunnitteluvaiheessa. Ohler ja muut kayttéjat ovat
myos lisinneet naihin eri ldhteistd saamiinsa malleihin omia lempimoduulejaan
omilla asetuksillaan. Kayttdjat ovat tdmantapaisia laiteyhdistelmid luodessaan
onnistuneet ylittdmaan osan ohjelmiston rajoituksista kayttamalla olemassa ole-
via laitteita ja kytkemismahdollisuuksia luovasti.

Anders Haugen on puolestaan tehnyt Reasonstation-yhteison kautta jaet-
tavaksi ilmaisen ReFill-paketin Reasonin 3.0-versiolle (Essential tools for Rea-
son 3.0), joka sisdltdd joukon erilaisia efektilaitteiden kytkentoja ja asetuksia
kaytettavaksi kayttdjien omissa kappaleissa. Efektitiedostot — joita on kaikkiaan
152 — perustuvat Haugenin mukaan olemassa olevien efektilaitteiden soinnin
"mallintamiseen” Reasonin laitteilla. Haugen korostaa, ettd ldhes kaikki teknii-
kat, joita hanen ReFill-paketissaan on, ovat perdisin muualta kuin haneltd itsel-
taan: han on vain jalostanut niitd, tehnyt niistd Reasoniin soveltuvia versioita
tai parannellut toisilta saamiaan tekniikoita. Haugen on “mallintanut” Reasonin
moduuleilla joukon tunnettuja efektilaitteita tai niiden ohjelmallisia versioita.
Erds esimerkki on BBE Sonic Maximizer, joka on alun perin fyysinen audio-
prosessointiin tarkoitettu laite. Haugen on toteuttanut BBE Sonic Maximizerin
periaatteella toimivan efektiyhdistelméan Reasonin moduuleilla:

No, ddnen parantamiseen tarkoitetulla prosessoinnilla, kuten basso- ja diskantti-
alueiden prosessoinnilla, voidaan saada siité [yleissoundista] puhtaampi. BBE Sonic
Maximizer oli siihen tarkoitettu laite, ja olen toteuttanut sen Reasonissa. Se raken-
netaan erottelemalla basso- ja diskanttitaajuudet ja viivastamalla niitd eri tavoin
[suhteessa toisiinsa] — bassoja 2 millisekuntia ja diskantteja 1 millisekunti. Kyseessa
on psykoakustinen efekti, joka syntyy, kun bassotaajuudet tavoittavat aivot myo6-
hemmin kuin diskanttitaajuudet. (Haugen, online-haastattelu 15.10.2006.)

Mallintamisen tai kopioinnin Haugen on toteuttanut tahan asti hankkimalla al-
kuperdisista ohjelmistoista demoversiot, joista hdn on efektin toimintaperiaat-
teen ja kuulokuvan analysoinnin perusteella pyrkinyt toteuttamaan samankuu-
loisen efektin Reason-moduuleita kayttamalld. Jatkossa Haugen aikoo kehittaa
mallinnusprosessiaan siten, ettd tutkii alkuperdisen ja kopioidun efektin eroja
spektrianalysaattorilla padstakseen mahdollisimman samankaltaisiin lopputu-
loksiin. Tallaiseen prosessiin perustuvan Reason-efektikirjaston luominen ol
hanelld haastatteluhetkelld jo kdynnissa. Testaajana Haugen kayttdd ystaviaan,
jotka my6s osallistuvat paketin kokoamiseen — Reasonstation-yhteison jasenet
eivdt saa tulossa olevasta tuotteesta tietoa ennen kuin se julkaistaan eli anne-
taan yhteison sivuille ladattavaksi.

Haugen antaa myos esimerkkeja tekniikoista, jotka ovat alun perin perdisin ni-
miartisteilta ja jotka ovat levinneet tietyn genren tekijoiden keskuudessa. Esimer-
kiksi seuraavassa keskustellaan bassolinjan kompressoinnista/limitoinnista® bas-
sorummun avulla italialaisen teknoartisti Benny Benassin lanseeraamalla tavalla:

» Limitointi tarkoittaa aarimmilleen vietyd danisignaalin kompressointia eli sig-
naalin dynamiikan rajoittamista.



Haastattelija: Erds tekninen asia, jonka huomasin tdssa kappaleessa on tapa, jolla
yhdistat bassokuvion ja bassorummun, kaytat bassarisignaalia kompressoimaan
bassoa, tai oikeastaan limitoimaan.

AH: Joo...siitd kdytetddn nimed ducking, bassari vdistaa bassoa.

Haastattelija: Jotta bassolinja pysyisi pois bassarin tieltd?

AH: Ei, vaan jotta saataisiin selkeimpi ja pumppaavampi bassolinja. Benny Benassi
on artisti, joka kaytti ducking-tekniikkaa darimmilleen vietyna.

Haastattelija: Kaytetdanko sita myods nopeammissa biiseissd, yleisesti, tai kdytdtko
sitd paljon?

AH: En kaytd sitd niinkddn paljon kappaleissa, mutta jos kappaleessa on paljon ele-
mentteja ja siitd tulee epdselvd, kaytdn sitd... ja myos jos teen eeppistd trancea
niin...

(Haugen, online-haastattelu 15.10.2006.)

Useista tdmansuuntaisista haastatteluaineiston esimerkeista kdy ilmi tuotanto-
tekniikoiden genrekohtaisuus: esimerkiksi bassosignaalin kompressointi basso-
rummun avulla sopii Haugenin mielestd eeppiseen tranceen muttei valttamatta
kovin hyvin muihin genreihin.

Haugen osallistuu Reason-verkkoyhteisojen lisdksi useiden muiden musiik-
kiin liittyvien verkkoyhteistjen toimintaan. Ideoita mallintamiinsa masterointi-
ja efektointitekniikoihin han saa seuraamalla aktiivisesti musiikkiteknologiaan
keskittyvia lehtid ja verkkosivustoja seka verkkoyhteisoissa kaytavia keskusteluja.
Kalliidenkin laitteiden tai niiden ohjelmistoversioiden mallintaminen onnistuu
helposti, koska useimmista ohjelmistoista on saatavana ilmainen demoversio.
Haugen tuntee ilmeisen hyvin mallintamiensa laitteiden toimintaperiaatteet ja
tuntee laajasti ammattimaisen populaarimusiikin tuottamisen tekniikoita. Hau-
gen kdyttaa myos erittdin luovasti Reasonin mahdollisuuksia sekd efektointitek-
niikoiden luomiseen ettd osana omia kappaleitaan.

yhteisé”isy\/s

Tutkimillani Reasonin kéyttdjien verkkoyhteistilla (Reasonstation.net ja Reason-
freaks.com) on kullakin kymmenidtuhansia rekisterdityneita kayttdjid, joista muu-
tama sata osallistuu aktiivisesti yhteisojen toimintaan. Yksi vertailukohta Reaso-
nin kayttdjien verkkoyhteisdille voisi olla kotimainen mikseri.net-verkkoyhteiso,
jota ovat tutkineet Miika Salavuo ja Pdivi Hakkinen (2005). Salavuo ja Hékkinen
(2005, 113, 125-127) keskittyvét mikseri.net -yhteisoon epamuodollisen oppimi-
sen ympadristond ja analysoivat yhteisossd kdytavaa keskustelua erilaisten oppimis-
prosessien ja keskustelusiséltojen nakokulmasta. Myos tutkimani Reason-yhteisot
voidaan mieltad mikseri.netin kaltaisiksi oppimisymparistoiksi kuitenkin silld ero-
tuksella, ettd Reason-yhteisot keskittyvat vain yhden ohjelmiston kayttamiseen.
Myés yleiset musiikin tekemiseen liittyvat keskustelut ndissd Reason-yhteisoissa
palautuvat tyypillisesti Reason-ohjelmiston ominaisuuksiin ja kdytttapoihin.

On kuitenkin huomattava, ettei yhteisollisyys tutkimissani Reason-kayttdjien
verkkoyhteisoissé juurikaan ulotu téllaista yhteisollisen oppimisen, tiedonjakami-
sen —tai yksittdisen kayttdjan nakokulmasta tiedon hyvaksikdyton — tasoa syvem-
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malle. Kéyttdjien arvostelut toisten kayttdjien kappaleista perustellaan nekin usein
sointiin ja siihen liittyviin teknisiin seikkoihin nojautuen, jolloin my6s arvosteluihin
heijastuu yhteison tapa jakaa ldhinnd teknistd tietoa ja arvostella, kuinka hyvin
yksittdiset kayttdjat teoksissaan téta tietoa kdyttavat. Soundi — nimenomaan sen
teknisessa merkityksessd — on keskusteluissa tarked musiikkia maarittava tekija.

On myos tarkedd huomata, ettd tutkimissani Reason-verkkoyhteisoissa suu-
rin osa kdyttdjista kdytti yhteisoa ainoastaan tietoresurssina. Useimmat kayttajat
etsivat yhteisoistd vastauksia omaan musiikin tekemiseensa liittyviin ongelmiin
ja ainoastaan lataavat muiden tekemia tiedostoja. Tekemani web-kyselyn vas-
taajista valtaosa ilmoitti tiedon hakemisen tarkeimmaksi syyksi yhteison toi-
mintaan osallistumiseen. Anders Haugenin tapaiset kayttdjdt, jotka tuottavat
aktiivisesti tyokaluja muiden kdyttdjien tarpeisiin, ovat selvd vdhemmisto. Ta-
ten yhteisollisyys ei ndiden verkkoyhteiséjen kohdalla tarkoita yhteisollisyytta
laajassa merkityksessd vaan pikemminkin hyvin rajoitetussa tiedon etsimisen,
-tuottamisen ja -jakamisen merkityksessa.

Kent Ohler mainitsee Reasonfreaks-yhteison hyviksi puoliksi suhteessa mui-
hin Reason-kayttdjien verkkoyhteisgihin yhteison hyvan hengen ja sallivuuden.
Reasonfreaksin keskusteluja moderoidaan tiiviisti, joten rahinéitsijoihin ja han-
kaliin kayttdjiin voidaan reagoida nopeasti. Ohlerin mukaan suurelta osin tasta
syystd Reasonfreaksin sivuilla kdytdva keskustelu on usein “aikuismaisempaa” ja
rauhallisempaa kuin esimerkiksi Propellerheads.se- tai Reasonstation-sivustoilla.
My6s Haugen myontad, ettd Reasonstation.netin aktiivijasenilla on melko sisaan-
pain kdantynyt huumorintaju, jota ulkopuolisten on ehka vaikea ymmartaa. Ohler
itse aloitti Reasonfreaks-yhteisossa tavallisena kdyttdjand, kunnes hanta pyydettiin
moderaattoriksi. Kun Reasonfreaksin toinen perustaja jtti yhteison, pyysi jdljelle
jaanyt perustajajasen ja sivuston ylldpitdja Ohleria yhteison jarjestelméanvalvojaksi.
”"Haluaisin sen [Reasonfreaksin] olevan laajempi ja yleisempi, jotta myds Cubasen,
Abletonin ja minkd tahansa [muun ohjelman] kayttdjat viihtyisivat Reasonfreaksil-
la ja voisivat osallistua”. (Ohler, puhelinhaastattelu 8.10.2006.)

Reasonfreaks-yhteison eduksi Ohler laskee myos sallivuuden piraattiversioi-
den omistajia kohtaan. Reasonia valmistavan Propellerhead-yhtion verkkosivus-
tolle on pédsy vain rekisterdityneillda ohjelman kayttgjilla, mutta tama ei Ohlerin
mukaan valttamatta heijastu positiivisesti Propellerheadin sivuilla kdytavan kes-
kustelun tasoon:

Lisdksi, vaikka meilld on tiukan kielteinen suhtautuminen piraattiohjelmistojen
kayttoa kohtaan, myds piraattiversioiden kayttdjat voivat osallistua keskusteluun
Reasonfreaksin sivuilla. Propellerheadsin sivuilla on vain laillisia kayttdjid mutta he
eivat kayttaydy sen mukaisesti. (Ohler, puhelinhaastattelu 8.10.2006.)

Propellerhead-yhtio suhtautuu ehdottoman kielteisesti piraattikdyttdjiin, ja koska
Reasonstationin ja Reasonfreaksin kaltaiset yhteisot ovat periaatteessa avoimia
myo6s piraattiversioiden kayttdjille, yhtio ei ole yhteiséjen toiminnassa milldan ta-
voin mukana eikd tue niiden toimintaa. Koska monet jalkimmaisten yhteisojen
jasenistd kuitenkin osallistuvat myds Propellerhead.se -sivuston Reason-yhteison
toimintaan, on tiedonvaihto kdytdnnéssa tehokasta molempiin suuntiin.



Kuten edelld olen tuonut ilmi, musiikin tuottamisen kdytantoja on mahdollista
tutkia konkreettisten tekniikoiden tasolla. Musiikin tuottamisen tekniikat ovat
kuitenkin aina monin tavoin sidoksissa kayttdjien arkielamaan, kasityksiin mu-
siikista, kuluttamiseen ja kayttdjien keskindiseen vuorovaikutukseen. Tuotanto-
tekniikoita tulisikin tutkia aina tiiviisti kontekstissaan, yksittdisissa kayttoyhteyk-
sissaan ja yksittaisten musiikkiteknologian kayttdjien tasolla.

Musiikkiteknologioiden kdyttdmisen voidaan katsoa koostuvan joukosta yk-
sittdisia danen ja musiikin tuottamisen tekniikoita. Nama tekniikat voidaan maa-
ritella yleiselld tasolla (esimerkiksi kompressointi, kaiun lisddminen, looppien
tekeminen, masterointi) mutta myos yksityiskohtaisesti tietyn kdyttdjan tietyissa
tilanteissa tietyilld laitteilla tai ohjelmistoilla suorittamiksi toiminnoiksi. Tekniikoita
ovat eri tavoin kuvanneet esimerkiksi Théberge (2001), Doyle (2005), Schloss
(2005), Sterne (2003) ja Arrasvuori (2006), jonka kuvaamat musiikin tuottamisen
tekniikat ja epdlineaarisen moniraitadanittamisen malli ovat hyva lahtokohta tek-
niikoiden tutkimiselle my6s kaytannén musiikin tekemisen tasolla. Musiikin tuot-
tamisen tekniikat voidaan liittad osaksi musiikintekijoiden ja teknologian valista
vuorovaikutussuhdetta tarkastelemalla musiikkiteknologisia artefakteja — kuten
musiikkiohjelmistoja ja laitteistoja — kokoelmina materiaaliseen tai tekstuaaliseen
muotoon kiteytyneitd (kiteytettyjd) musiikin tuottamisen kulttuurisia prosesseja.

Reasonin kayttdjien haastattelujen ja kyselyiden kautta hahmottuu kuva
verkossa toimivista musiikintekijoiden yhteisoistd, jotka keskittyvat ohjelmiston
kayttamiseen liittyvan teknisen tiedon jakamiseen. Ohjelmiston kdyttamiseen
liittyvat tekniikat ja luovat tavat kayttaa ohjelmistoa musiikin tekemiseen levia-
vat nopeasti ja yksittdiset kayttdjat kehittavat niita eteenpdin, jakaakseen kehi-
tystyon tulokset takaisin muille yhteison jasenille. Musiikkiohjelmistojen kaytto-
tapojen tutkiminen yksityiskohtaisten musiikin tuottamisen tekniikoiden tasolla
voi antaa paljon uudenlaista tietoa tavoista, joilla musiikkiteknologian kehitys ja
musiikkikulttuurien muutokset ovat sidoksissa toisiinsa.

| shteet

Tutkimusaineisto

Haugen, Anders. Haastattelut, haastattelijana Ano Sirppiniemi. Aineisto kirjoittajan hal-
lussa.

— Online-haastattelu 8.10.2006. Tekstitiedosto.

— Online-haastattelu 15.10.2006. Tekstitiedosto.

— Online-haastattelu 5.11.2006. Tekstitiedosto.

Obhler, Kent. Haastattelut, haastattelijana Ano Sirppiniemi. Aineisto kirjoittajan hallus-
sa.

— Online-haastattelu 8.10.2006. Tekstitiedosto.

— Online-haastattelu 22.10.2006. Tekstitiedosto.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 9/2007 — 46



Ano S\rpp\memr Miten masteroida Reasonilla? Musnk\«ohje\mistom kéyttajét ja popu\aanmusﬁkm tuottamisen teknitkat — 47

— Puhelinhaastattelu 22.10.2006. wav-tiedosto.

— Online-haastattelu 5.11.2006. Tekstitiedosto.

— Puhelinhaastattelu 5.11.2006. wav-tiedosto.

Sahkopostikysely webkyselyihin (ks. alla) vastanneille 12.5.2005 ja 15.6.2005. 13 vas-
taajaa. Aineisto kirjoittajan hallussa.

WebkyselyReasonstation.net-verkkoyhteisonjasenille. 19.8.2004-1.5.2005ja 12.5.2005.
(http://www.reasonstation.net/board/viewtopic.php?topic=31077&forum=5 ). 58
vastaajaa. Aineisto kirjoittajan hallussa.

Webkysely Reasonfreaks.com -verkkoyhteison jasenille. 18.8.2004-1.5.2005 ja
12.5.2005. (http://www.reasonfreaks.com/index.php?name=PNphpBB2&file=view
topic&t=3075). 40 vastaajaa. Aineisto kirjoittajan hallussa.

Webkysely Mikseri.net -verkkosivuston keskustelupalstalla (Forum/Ohjelmat/Reason 3.0
[julkaisupdiva 10.3.2005]). 8.4.2005 (http://www.mikseri.net/forum/thread/306740.
php?id=306740&page=2 ). 15 vastaajaa. Aineisto kirjoittajan hallussa.

Webkysely Platinum.ac -verkkosivuston keskustelupalstalla (Platinum forums — Audio
tech — Reason 3.0). 11.4.2005 http://www.pltnm.org/phpbb/viewtopic.php?t=
18992). 19 vastaajaa. Aineisto kirjoittajan hallussa.

Kirjallisuus

Arrasvuori, Juha 2006. Playing and Making Music: Exploring the Similarities between
Video Cames and Music-Making Software. Acta Universitatis Tamperensis 1165.
Tampere: Tampereen yliopisto. [Julkaisu on saatavilla myos sahkéisessd muodossa
osoitteesssa http://acta.uta.fi/teos.phtml|?10873.]

Attali, Jacques 1985. Noise. The Political Economy of Music. Minneapolis, MN & Lontoo:
University of Minneapolis Press. [Alkuper. Bruits: essai sur I'’économie politique de
la musique 1977.]

Born, Ceorgina 1997. Computer Software as a Medium: Textuality, Orality and Social-
ity in an Artificial Intelligence Research Culture. Rethinking Visual Anthropology. Ed.
Marcus Banks & Howard Morphy. New Haven, NY & London: Yale University Press.
139-169.

Castells, Manuel 1996. The Rise of the Network Society. Oxford: Blackwell Publishers.

DeNora, Tia 2000. Music in Everyday Life. Cambridge: Cambridge University Press.

Doyle, Peter 2005. Echo & Reverb. Fabricating Space in Popular Music Recording 1900—
1960. Middletown, CT: Wesleyan University Press.

Greene, Paul D. 2005. Introduction: Wired Sound and Sonic Cultures. Wired for Sound:
Engineering and Technologies in Sonic Cultures. Ed. Paul D. Greene & Thomas Por-
cello. Middletown, CT: Wesleyan University Press. 1-22.

Greene, Paul D. & Thomas Porcello (eds.) 2005. Wired for Sound: Engineering and Tech-
nologies in Sonic Cultures. Middletown, CT: Wesleyan University Press.

Helmholtz, Hermann 1954 [1885]. On the Sensations of Tone. Toinen englanninkielinen
painos. Neljannesta saksankielisesta painoksesta kadntanyt Alexander J. Ellis. New
York, NY: Dover.

Katz, Mark 2004. Capturing Sound. How Technology Has Changed Music. Berkeley, LA
& London: University of California Press.

Korvenpdd, Juha 2005. Paavot kehiin. Musiikkiteknologia suomalaisessa iskelmamusiik-
kituotannossa 1960-80-luvuilla. Acta Universitatis Tamperensis 1126.Tampereen
yliopisto: Tampere. [Julkaisu on saatavilla myds sahkoisessé muodossa osoitteessa
http://acta.uta.fi/teos.phtml|210811.]



Latour, Bruno 2005. Reassembling the Social. An introduction to Actor-Network Theory.
Oxford: Oxford University Press.

Lysloff, René T. A. 2003. Musical life in Softcity: An Internet Ethnography. Music and
Technoculture. Ed. René T. A. Lysloff & Leslie C. Gay, Jr. Middletown, CT: Wesleyan
University Press. 23-63.

Lysloff, René T. A. & Leslie C. Gay, Jr. 2003. Introduction. Ethnomusicology in the
Twenty-first Century. Music and Technoculture. Ed. René T.A. Lysloff & Leslie Gay, Jr.
Middletown, CT: Wesleyan University Press. 1-22.

Lysloff, René T. A. & Leslie C. Gay, Jr. (eds.) 2003. Music and Technoculture. Middle-
town, CT: Wesleyan University Press.

Manning, Peter 2004. Electronic and Computer Music. Revised and expanded edition.
Oxford: Oxford University Press.

Morley, David 2007. Media, Modernity and Technology. London: Routledge.

Morton, David 2000. Off the Record: The Technology and Culture of Sound Recording
in America. New Brunswick, NJ: Rutgers University Press.

Pinch, Trevor & Frank Trocco 2002. Analog Days. The Invention and Impact of the Moog
Synthesizer. Cambridge, MA & London: Harvard University Press.

Pitt, Joseph C. 1999. Thinking about Technology: Foundations of the Philosophy of Tech-
nology. New York, NY: Seven Bridges Press.

Ross, Andrew 1991. Hacking Away at the Counterculture. Technoculture. Ed. Constance
Penley & Andrew Ross. Minnesota, MN & London: University of Minnesota Press.

— 2003. Afterword: Back to Basics with the Roland 303. Music and Technoculture.
Ed. René T.A. Lysloff & Leslie Gay, Jr. Middletown, CT: Wesleyan University Press.
379-382.

Salavuo, Miikka & Paivi Hakkinen 2005. Epamuodolliset verkkoyhteis6t musiikin oppi-
misymparist6ind. Tapaus mikseri.net. Musiikki 1: 111-137.

Schloss, Joseph C. 2005. Making Beats: The Art of Sample-based Hip-hop. Middletown,
CT: Wesleyan University Press.

Sirppiniemi, Ano 2004. Virtuaalisoittimia hypertodellisuudessa. Musiikkiohjelmistojen
kayttoliittymdkonventioista. Musiikin suunta 3: 29-48.

— 2006. Home studio aesthetics: Tracking cultural processes of popular music produc-
tion. Music, Meaning and Media. Ed. Erkki Pekkila — David Neumeyer — Richard
Littlefield. Acta Semiotica Fennica 25, Approaches to Musical Semiotics 11, Studia
Musicologica Universitatis Helsingiensis 15. Imatra & Helsinki: International Semiot-
ics Institute — Semiotics Society of Finland — Department of Musicology, University
of Helsinki. 174-191.

Sterne, Jonathan 2003. The Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction. Dur-
ham & Lontoo: Duke University Press.

Taylor, Timothy 2001. Strange Sounds: Music, Technology and Culture. New York, NY &
Lontoo: Routledge.

Théberge, Paul 1997. Any Sound You Can Imagine. Middletown, CT: Wesleyan Univer-
sity Press.

— 2001. ‘Plugged in": Technology and Popular Culture. The Cambridge Companion to
Pop and Rock. Ed. Simon Frith et al. Cambridge, UK: Cambridge University Press.
3-25.

— 2004. The Network Studio: Historical and Technological Paths to a New Ideal in
Music Making. Social Studies of Science 34 (5). 759-781.

Vail, Mark 2000. Vintage Synthesizers. 2" Edition. San Francisco, CA: Miller Freeman
Books. [Alkuper. 1993.]

— 2002. The Hammond Organ. Beauty in the B. 2" Edition. San Francisco, CA: Back-
beat Books. [Alkuper. 1997.]

ARTIKKELIT MUSIIKKI /2007 — 48



Ano S\rpp\memr Miten masteroida Reasonilla? /\/\usnkkwohje\mistom kéytt&}ét ja popu\aanmusnkm tuottamisen teknitkat — 49

Williams, Raymond 2000 [1974]. The Technology and the Society. Electronic Media and
Technoculture. Ed. John Thornton Caldwell. New Brunswick, NJ: Rutgers University
Press. 35-50.

Winston, Brian 1998. Media, Technology and Society. A History: from the Telegraph to
the Internet. London: Routledge.

FM Ano Sirppiniemi (ano.sirppiniemi@helsinkifi) tekee vditoskirjaa Propeller-
head Reason -musiikkiohjelmistojen kayttdjistd Helsingin yliopiston musiikkitie-
teen oppiaineessa.

How to master with Reason? Users of music software and popular music
production techniques.

In recent years, the relationship between music cultural practices and music
technologies has become an important area of interest within popular music
research and ethnomusicology. In a number of recent studies focusing on music
technology, the production, distribution and consumption practices of popular
music are all seen to be intimately tied to consumption and use practices of
music technologies.

Music technologies both configure their users, and at the same time are
themselves (re)configured by their uses, in a process where music technologi-
cal artefacts (musical instruments, hardware and software) enable and afford
new musical practices, some of which later become coded — or “hardwired”
(Greene 2005) — into new technological artefacts. This type of a relationship
between users of music technology and technological artefacts can be ana-
lysed within a framework of specific music production techniques, as suggested
by Juha Arrasvuori (2006), Paul D. Greene (2005), and others.

In the first part of the article, | outline a number of recent theorisations
about music technology and music cultural practices, within both popular mu-
sic studies and ethnomusicology. In the second part of the article, | present
examples of music making practices of users of Propellerhead Reason, that
pertain to the mastering phase of popular music production — finalizing the
sound of a recording by means of dynamic compression, equalisation and other
sound processing. The article is based on my research project, in which | have
conducted web surveys and interviews for users of Propellerhead Reason in
two online music communities founded by the users themselves.



Kattosoinnut, peittivyys ja kompleksisuus

Vertaileva nakskulma myohdis- ja jalkitonaalisen musiikin

harmonia—ana|yysimenete|miin

Erkki Huovinen

Viimeisten puolentoista vuosisadan aikana lansimaissa on tehty valtavasti musiik-
kia, josta voitaisiin sanoa, ettd se "ei ole (endd) tonaalista”. Varmasti vield tatakin
enemmaén on tehty musiikkia, josta voitaisiin sanoa, ettd se "ei ole perinteisessa
mielessd tonaalista”. Siind missd hammastyttavan pitkdan, 1600-luvun alusta
alkaneeseen lansimaisen taidemusiikkitradition jaksoon on voitu ilman suuria
vadrinkasityksia viitata puhumalla yksinkertaisesti “tonaalisesta” musiikista, ei
1800-luvun loppupuolen ja 1900-luvun uusille taidemusiikillisille tyyleille ole
yhtd helppo l6ytad sopivaa yhteistd luonnehdintaa. Esimerkiksi “my6hdistonaa-
lisesta”, "jalkitonaalisesta” tai "atonaalisesta” musiikista puhuminen assosioituu
helposti vain johonkin rajatumpaan musiikilliseen tyylisuuntaan. Musiikillisten
tyylien ja savellystekniikoiden muutosta on myos entistd hankalampi hahmot-
taa yhtendisten “rakennehistoriallisten” jaksojen avulla. Eri tavoin perinteisista
tonaalisen musiikin keinoista poikkeavaa musiikkia on tehty ja tehddan taide-
musiikin maailmassa yha vain monimuotoisemmin, ja sitd tehddan yha enem-
man myos perinteisten taidemusiikki-instituutioiden ulkopuolella (jazzissa, elo-
kuvamusiikissa, eurooppalaisessa vapaassa improvisaatiossa jne.).

Tonaalisuuden jdlkeisen musiikin moninaisuus on heijastunut myos musiikin-
teoreettiseen kirjallisuuteen. Yhtenaisten, "kaikkea musiikkia” koskevien teorioi-
den sijaan edelld luonnehtimaani laajaa musiikillista kenttda on tullut tavaksi tar-
kastella toisistaan yha eriytyneempien teoreettisten tydkalujen avulla. Siind maarin
kuin saveltdjien kéayttdmissa musiikillisissa ratkaisuissa on ollut kyse pyrkimyksesté
l6ytda omintakeisia musiikillisia materiaaleja ja ndiden materiaalien yhdistelyn
tapoja, siind mdarin myos ndiden erilaisten musiikkien analysoimiseen voidaan
tarvita erilaisia valineitd. Ongelmaksi saattaa vain koitua se, etta toisistaan erillis-
ten musiikillisten ilmitiden tarkastelemiseen kehitetyt toisistaan erilliset teoriat ja
analyysimenetelmat eivét endd kohtaa toisiaan — niiden tuottamat tulokset eivadt
ehkd endd ole vertailtavissa, eivétkd siten parhaalla mahdollisella tavalla kritisoita-
vissakaan. Tastd aukeaa valtava ongelmakenttd, johon kuuluu nykyddn jo enem-
man musiikillisia tyylisuuntia ja teoreettisia tutkimussuuntia kuin yhden ihmisen
on mahdollista hallita. Musiikkianalyysin kannalta padkysymys on tdma: voidaan-
ko tonaalisuuden tuolle puolen kurkottavan musiikin analyysimenetelmista 16y-
tdd yhteisia oletuksia tai ldhtokohtia, joita tarkastelemalla voisimme helpommin
ndhda nama menetelmét yhteismitallisina? Yhden artikkelin puitteissa ndin laajaa
kysymysta ei toki voida kokonaan ratkaista, ja tarkoitukseni onkin vain ottaa pari
askelta tahan suuntaan esittamalla yksinkertainen hypoteesi yhtd musiikkianalyy-
sin alaa — harmonia-analyysia — yhdistavien taustaoletusten luonteesta.
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Kattosoinnut, reduktioperiaatteet ja sointusuhteiden jarjestelma

Harmonian teoriasta tai tuttavallisemmin harmoniaopista puhuminen yhdiste-
tadn tavallisesti musiikillisten saveltasorakenteiden “vertikaalisen” ulottuvuu-
den tarkasteluun — sointuja (vrt. saks. Akkord) tai ylipddtddn yhteissointeja (vrt.
saks. Zusammenklang) koskevaan teoretisointiin." Pelkkd musiikinteoreettisen
tarkastelun vertikaalinen orientaatio ei silti vield riita harmoniaopin kriteeriksi.
Nykydan useimmiten ajatellaan itsendisen harmoniaa koskevan teorian synty-
neen vasta sointukadnnoksen kdsitteen myo6td, vaikka termi “harmonia” toki
esiintyi vertikaalisten intervallien ja yhteissointien yhteydessa jo titd ennenkin
(ks. esim. Dahlhaus 1990, 18-22). Ndin ajatellen vaikkapa Zarlinon (1968 [1558],
182-183) pikkutarkat vertikaalisia yhteissointeja koskevat ohjeet eivdt kuuluisi
harmoniaopin piiriin, koska ne eivét perustuneet sointukadnnoksen kasitteelle.
Yleisesti ottaen harmoniaopin ja siihen kéaytannollisena sovelluksena kuuluvan
harmonia-analyysin voitaisiin siis ajatella edellyttavan harmonista reduktionismia.
Harmonia-analyysissa nuottitekstistd identifioitavat vertikaaliset soinnut on voi-
tava palauttaa jossain madrin suppeampaan sointurakenteiden joukkoon — joko
sointukddnnoksen eli harmonisen inversion avulla tai joillain muilla keinoin.

Useimmat tonaalisen harmoniaopin kannalta olennaiset seikat voitaisiin esit-
taa esimerkiksi seuraavanlaisena, useammasta reduktion tasosta muodostuvana
mallina. Harmonia-analyysin Idhtokohtana on tietysti tavallisimmin nuottiteksti,
josta analyytikko pyrkii tunnistamaan soinnullisia rakenteita. Nuottitekstista poi-
mittuja vertikaalisia rakenteita kuten esimerkiksi sointua {c', €', a'} voidaan kut-
sua pintasoinnuiksi. Pintasointuja voitaisiin ajatella myos “nimettavind sointuina”.
Ne ovat sointuja, jotka voidaan nimetd — mahdollisimman konkreettisia, nuotti-
tekstid ldhelld olevia sointuja, joille on kuitenkin olemassa kayttokelpoinen nimi
tai analyyttinen symboli kuten "a-mollisoinnun terssikddnnés”. Pintasointujen
identifioiminen edellyttad jonkin verran abstraktiota, silld nuottitekstissd soin-
tusdvelten kesken esiintyy usein eriaikaisuutta (arpeggiot, pidatykset, appoggia-
turat jne.) tai niihin liittyy muunlaista hajasavelisyyttd. Vahintaan jonkinlaista
hajasédvelteoriaa voidaankin pitaa edellytyksend pintasointujen tunnistamiseksi.
Vieldkin tarkeampi edellytys on silti se, ettd on olemassa yleisempid sointu-
kategorioita, joihin erilaiset pintasoinnut voivat kuulua, ja jotka siten ohjaavat
pintasointujen tunnistamista.

Kaikkein ylimmalla tasolla analyytikolla varmaankin on jonkinlainen kasitys
siitd, millaisia sointurakenteet ylipadtaan voivat olla, ja milld tavalla niita oli-
si nimettdvd. llman tietoa mollikolmisoinnusta ja sille teoreettisesti annetusta
pohjasavelesta analyytikko tuskin osaisi tunnistaa monimutkaisesta nuottiteks-

! Termiin "harmoniaoppi” on monesti liitetty negatiivisia merkitysvivahteita, kun
silld on tarkoitettu normatiivisesti orientoitunutta "soinnutusta”. Tdssa kirjoituk-
sessa kaytdn kuitenkin termid "harmoniaoppi” neutraalisti musiikin soinnullista
ulottuvuutta koskevasta teoretisoinnista, johon kaytannollisend sovelluksena
liittyy myds harmonia-analyysi. Esimerkiksi Johannes Menke (2005, 280) toteaa,
ettd "sitovan tonaalisuuden hajoaminen” merkitsi loppua normatiiviselle harmo-
niaopille, mutta ei harmoniaopille ylipaatdan.



tista esimerkiksi pintasointua {c', €', a'} ja antaa sille nimed "a-mollisoinnun
terssikddnnos”. Kutsuttakoon harmonisen analyysin teoreettisiksi ldhtokohdiksi
otettuja sointurakenteiden tyyppeja kattosoinnuiksi. Nditd voisivat tonaalisissa
harmoniaopeissa olla esimerkiksi kaikki tavalliset kolmi- ja nelisointujen tyypit.
Vaihtoehtoisesti voitaisiin olettaa tonaalisen musiikin perinteisten kattosointu-
jen joukon koostuvan pelkdstadn kahdesta sointukategoriasta: duurikolmisoin-
nusta ja mollikolmisoinnusta.

Harmoninen reduktionismi ndyttdisi siis edellyttavan hierarkkista sointuka-
tegorioiden jdrjestelmdd, jonka abstraktein daripdd muodostuu kattosoinnuista
ja konkreettisin paa pintasoinnnuista. Tunnetun kategoriajérjestelmien teorian
mukaisesti (ks. esim. Rosch et al. 1976; Rosch 1978) tdssdkin jarjestelmdssa
voidaan |6ytda erddnlaiset “perustason kategoriat”, perussoinnut, jotka sijoittu-
vat mainittujen aaripdiden valiin. Sellaisessa tonaalisessa harmoniaopissa, jossa
kattosointuina ovat duuri- ja mollikolmisointu, perussoinnuiksi olisi luontevaa
laskea kolmisointujen transpositionaalisesti madrétyt instanssit. Edettdessd
abstrakteista kattosoinnuista konkreettisempiin kategorioihin on nimittdin toki
tavallisempaa viitata soinnun savelluokkasisaltéon ennen kuin vaikka sointusa-
velten rekisterillisiin suhteisiin. Esimerkiksi laulaja antanee todennakoéisemmin
sdestdjdlleen ohjeeksi “soita a-mollisointu” kuin “soita mollikolmisoinnun ters-
sikddnnos”. Musiikillisen arkikielen lisaksi my6s useita tonaalisen harmoniaopin
piiriin kuuluvia analyysimenetelmid yhdistaa voimakas sitoutuminen téhan kat-
tosointujen ja pintasointujen vdlissd olevaan perussointujen tasoon, jolla voi-
daan puhua esimerkiksi C-duurisoinnusta ja a-mollisoinnusta.

Tallaista tulkintaa tonaalisen harmonia-analyysin edellyttdmasta kategoria-
jarjestelmastd on ehka syyta valaista yksinkertaistetulla esimerkilld. Kuvassa 1
ylinnd ndhddan kattosointujen joukko, joka tdssa tapauksessa koostuu molli-
kolmisoinnusta ja duurikolmisoinnusta ymmarrettyind abstrakteiksi sointura-
kenteiden tyypeiksi. Kattosointujen rakenne on ilmoitettu viittaamalla suuren
ja pienen terssin jdrjestykseen soinnun perusmuodon vertikaalisessa interval-
lirakenteessa.? Kattosointujen alla on kuvattu niiden avulla nuottitekstista suo-
ritettu_harmoninen reduktio. Reduktiossa alarivin nuottitekstistd on johdettu
pintasoinnut, joista kukin edustaa jompaa kumpaa analyysin ldhtokohdaksi hy-
vaksytyista kattosoinnuista. Kullekin pintasoinnulle on annettu yksinkertainen
sointusymboli, joka tdssd tapauksessa identifioi soinnun pohjasavelet, kaannok-
sen ja mahdolliset kolmisointuun lisdtyt savelet. Tdéhan on kdytetty myohem-
min puheena olevaa Ekkehard Kreftin (2003) metodia, mutta notationaalisen
konvention valinta ei sindnsd ole tassd olennaista. Sointusymbolit toimivat joka
tapauksessa lyhenteind joillekin sen tapaisille nimityksille kuin “a-mollikolmi-
soinnun terssikddnnds”, "h:lle rakentuva dominanttikvinttisekstisointu” jne.

Kuvan esimerkissa pintasointujen sointusymbolit siséltavat jo viittauksen pe-
russointuihin, kattosointujen transpositionaalisiin instansseihin, joten pintasoin-
tujen tason hahmottaminen nuottitekstista edellyttdd samalla perussointujen

2 Kattosointujen rakennetta voitaisiin toki merkita useilla muillakin tavoilla, esim.
konventionaalisesti c':sta alkavien terssipinojen avulla tai modernimmin trans-
positionaalisten joukkoluokkien nimia kayttaen.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 2/2007 — 52



Erkki Huovinen: Kdttosommut/ peittavyys ja komp\ekswsuus. Vertaileva nakakulma myéha’\s— ja Jé\k\tomad\\sen musiikin — 53

3 e
EATI 3 .
KOTEN | P i
el Lkl g "duurisslirsein”
FlRL % ! g i
Hﬂi["‘i.‘.\-.l'l LT oY i, I0 | HLO N N I
“aotel bk oo T Tkt T R RTINS T TR
: o - r
[ NI !
R I L L . . : -
u,
U Y B | *\.‘_-' i - :.:' t ﬁ
F':l..;" ul:i.{- ..{...
=1FT 7 .-' | ] I 'i' - -i
(13 A o = = — = = = 1
- F1 o 7Y

Kuva 1. Yksinkertaisen nuottitekstin vertikaalinen harmoninen reduktio, jossa kat-
tosointujen joukko muodostuu molli- ja duurikolmisoinnuista.

tason hahmottamista. Esimerkin ensimmadisessd tahdissa pelkkd nuottitekstin
savelten kokoaminen vertikaaliseksi pinoksi riittdd tuottamaan pintasoinnun,
joka sévelluokkarakenteeltaan vastaa yhtda kattosoinnuista johdettavaa pe-
russointua, a-mollisointua. Oletuksena oleva suppea kattosointujen joukko ei
kuitenkaan aina tuota sellaista perussointua, joka savelluokkasisdlloltaan vas-
taisi nuottitekstistd 16ytyvid sdveltasoja. Pintasointujen tason muodostaminen
edellyttaakin useimmiten nojautumista saantojdrjestelmiin, joilla sadnnelldan
pintasointujen ja perussointujen vélisid suhteita ja/tai pintasointujen ja nuotti-
tekstin valisid suhteita. Niinpa kuvassa 1 toisen tahdin pintasointu on nimettava
sopivimman saatavilla olevan perussoinnun variantiksi. Suoritetun analyyttisen
tulkinnan mukaan kyseessa on G-duurikolmisoinnun terssikdannos, johon on
lisatty septimisdvel, ja josta on jatetty D pois.” Tdssd tapauksessa tarvittavat
analyyttiset operaatiot sijoittuvat siten ldhinnd perus- ja pintasointujen tasojen
vdlille: analyytikolla on oltava kasitys siitd, mita saveltasoelementteja perussoin-
tuun voidaan lisdtd, mita siitd ehkd voidaan jattaa pois ja miten perussoinnun

3 Kokenut musiikkianalyytikko voisi nyt ajatella, ettd kuvan 1 toiselle tahdille
olisi parempikin tulkinta: tahdin alussa on sekstisointu, jota seuraa lomaseptimi.
Kuvan analyysin ei kuitenkaan ole tarkoitus olla "paras mahdollinen” analyysi
kyseisesta nuottitekstistd, vaan yksi mahdollinen analyysi, johon saatettaisiin
padtya tietyistd lahtokohdista (esim. pyrittdessa sadnnélliseen sointurytmiin).



sdveltasoelementtejd voidaan rekisterillisesti jarjestdd pintasointujen tasolla.
Tonaalisessa harmoniaopissa perus- ja pintasointujen véliset saannot eivat kui-
tenkaan salli esimerkin viimeisen tahdin analysoimista analogisesti toisen tah-
din kanssa: septimin lisddminen ja yhden séveltasoelementin pois jattaminen
perussointujen tasolla mahdollisesta F-duurisoinnusta tuottaisi tdssd pintasoin-
nuksi terssittdman suurseptimisoinnun, jota ei pidetd mahdollisena pintasointu-
na. Harva tulisi edes ajatelleeksi téllaista mahdollisuutta, ja viimeisessa tahdissa
tarvitaankin pidatyksida koskevaa hajasévelteoriaa, joka kytkee pintasointujen
tason alaspdin nuottitekstiin.

Sekd perussointujen ettd pintasointujen tasolla esiintyvid tapahtumia voi-
taisiin kuvata myos tavalliseen tapaan sointuasteita kuvaavilla roomalaisilla
numeroilla, jolloin esimerkiksi kuvan 1 esittdmd perussointujen taso saattai-
si saada C-duurissa tulkittuna merkinnat "vi, V, 1”. On kuitenkin huomattava,
ettd tahan tarvitaan sellaista informaatiota, joka ei sisélly kattosointujen jouk-
koon eika edellda kuvatun kaltaisiin reduktioperiaatteisiin: tarvitaan tietoa kol-
misointujen sijoittumisesta abstraktiin asteikkorakenteeseen (minka lisaksi toki
tarvitaan myos tulkinnallinen oletus musiikissa vallitsevasta savellajista). Vasta
laajempi tonaalisen jdrjestelmdn sdvelasteita kuvaava teoria — tai yleisemmin
sointujen valisid suhteita kuvaava taustajarjestelma — antaa kullekin perussoin-
nulle merkityksen osana laajempaa, syntaktisesti jarjestynytta sointukulkua.
Vasta sointusuhteiden jdrjestelmd antaa mahdollisuuden puhua esimerkiksi
sointufunktioista. Tasta nakokulmasta voitaisiin siis todeta, ettd perinteinen
tonaalinen harmoniaoppi koostuu kolmesta osasta: kattosointujen joukosta,
reduktioperiaatteista sekd sointusuhteita kuvaavasta taustajarjestelmastd. Ku-
ten kuvan 1 esimerkki osoittaa, sointusuhteiden jérjestelma ei ole vélttdméaton
itse reduktion suorittamiseksi. Sen sijaan analyyttista reduktiota olisi mahdoton
toteuttaa ilman tietoa kattosoinnuista — siis ilman tietoa niistd sointurakenteista,
joita musiikista ensisijaisesti pyritddn identifioimaan. Ehka voitaisiin sanoa, ettd
kattosoinnut ja reduktioperiaatteet ovat harmonia-analyysille vélttamattomia
lahtokohtia, mutta ettd vasta perussointujen suhteuttaminen sointusuhteiden
jarjestelmadn tekee tonaalisen musiikin analyysista mielenkiintoista.

Tdssa artikkelissa en kuitenkaan tule kasittelemadn perinteista tonaalisen
harmonian teoriaa sellaisenaan. Sen sijaan pyrin valikoitujen esimerkkien kaut-
ta tarkastelemaan niitd ongelmia, joita reduktionistinen harmonia-analyysi koh-
taa laajentuessaan kdsittelemaan myohdis- ja/tai jalkitonaalista musiikkia. Edella
hahmottelemani kuvaus tonaalisen harmonia-analyysimenetelméan osatekijoista
on hyédyllinen lahtokohta, koska tarpeeksi yleisen mallin avulla on helpompi
vertailla keskenaan erilaisia ratkaisuehdotuksia, joita musiikinteoreetikot ovat
esittdneet vastauksina uudemman taidemusiikin antamiin haasteisiin. Kirjoi-
tukseni ldhtokohtana on siis kysymys siitd, milld erilaisilla tavoilla tonaalisessa
harmoniaopissa esiintyvaa vertikaalisen reduktion nakokulmaa ja siihen liitty-
vid oletuksia kattosoinnuista ja taustalla olevasta sointusuhteiden jarjestelmas-
ta voitaisiin "venyttdd” my6s myohais- tai jalkitonaalisen musiikin tarkasteluun.
Kysymyksen tekee erityisen haastavaksi se, ettd monet schenkerildisittdin orien-
toituneet nykyteoreetikot ovat kdantyneet pitamdan koko vertikaalista harmo-
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niaoppia jonkinlaisena harharetkend, joka olisi syytd unohtaa. Esimerkiksi David
Beachin (1974, 282) mielestd harmoniaopin ndkeminen ennen muuta irrallisten
sointujen rakenteen selvittdmisend oli Rameaun "perustava virhe”, jonka ei soisi
endd vaikuttavan tonaalisen(kaan) musiikin nykytutkimukseen. Téllaisista &a-
nenpainoista huolimatta useat tutkijat ovat nykydankin antaneet vertikaalisille
sointurakenteille keskeisen roolin teorioissaan. Niinpd on hyodyllistd lahestya
harmoniaopin “venyttdmiseen” liittyvid kysymyksid viimeaikaisen musiikinteo-
reettisen kirjallisuuden tarjoamien esimerkkien kautta.

Huomioni kohteina tulevat olemaan ldhinnd seuraavat nelja teosta: Joseph
P. Swainin (2002) Harmonic Rhythm: Analysis and Interpretation, David Koppin
(2002) Chromatic Transformations in Nineteenth-Century Music, Ekkehard Kref-
tin (2003) Harmonik im Umbruch: Akkordtypen und Formationen vom 18. bis
in das 20. Jahrhundert seka Olli Vdisalan (2004) Prolongation in Early Post-Tonal
Music: Analytical Examples and Theoretical Principles. Mainittujen teosten on
tarkoitus toimia esimerkkeind neljasta keskenddn hyvin erilaisista harmoniaa
koskevista tutkimussuunnista: harmonisen rytmin teoriasta, uusriemannilaisesta
transformaatioteoriasta, sointuluokitusteoriasta sekd schenkerildisestd, danen-
kuljetusta korostavasta tutkimussuunnasta. Yhden lyhyen artikkelin puitteissa
on toki mahdotonta tehdd tayttd oikeutta ndin monelle erilaiselle tutkimus-
suunnalle, joista jokaiseen liittyy omia erityisid kasitteitadn ja oletuksiaan seka
oma, paljon téssd kasiteltya laajempi kirjallisuutensa. Pintapuolisuudenkin uhal-
la rohkenen silti valita nelja hyvin erilaista esimerkkiteoriaa, koska nahdékseni
juuri toisistaan selvasti poikkeavien lahestymistapojen vertailu voi nostaa esiin
yleisempid harmonia-analyysiin kuuluvia metatason kysymyksia. Tarkoitukseni
ei kuitenkaan ole asettaa ndita tutkimussuuntia vastakkain arvioidakseni niiden
keskinaista paremmuutta.

Tarkasteluni ldhtee siis liikkeelle oletuksesta, jonka mukaan mika tahansa
harmonia-analyysin menetelméd on kuvattavissa analogisesti edelld antamani
esimerkkiin ndhden. Oletan, ettd myds myohdis- ja jalkitonaalisen musiikin
harmonia-analyysiin kehitetyt menetelmat edellyttavat vahintaan kattosointu-
jen joukon madrittdmista sekd nuottitekstin redusoimista yksinkertaisempaan
perussointujen ketjuun, johon kuuluvat harmoniset yksikot puolestaan edus-
tavat kattosointujen joukkoon kuuluvia sointurakenteiden tyyppeja. Oletus
kuulostaa perin yksinkertaiselta, jopa itsestddn selvdlta, mutta tarkastelemiani
analyysimenetelmia ei kirjallisuudessa yleensa vertailla ndin yleisesta nakokul-
masta — ehkdpa siksi, ettd useimmat harmonian tutkijat ovat itse sitoutuneet
tiettyyn menetelmdén ja sen mukanaan tuomiin teoreettisiin taustaoletuksiin.
Niinpa uskon téllaisen metateoreettisemman tarkastelun olevan hyodyksi myos
musiikkianalyyttista kaytannon tyotd harjoittaville. Tutkimuksen edetessa tulen
sijoittamaan tarkastelemani analyysimetodit esittdmaani malliin pyrkien tamén
menettelyn avulla tuomaan esiin menetelmiin liittyvid peitettyjd taustaoletuksia
sekd osoittamaan niissa mahdollisia ongelmakohtia. Mikdli tdima auttaa parem-
min ymmadrtdamaan harmonia-analyyttista tyoskentelyd, oletukseni on osoittau-
tunut vahintadn hyodylliseksi. Toisaalta mikali oletus osoittautuu puutteelliseksi,
tamakin voi antaa uudenlaisia ldhtokohtia harmonia-analyysimetodien — ja sita



kautta myds analysoidun musiikin — ymmartamiseen jollakin tarkoituksenmu-
kaisemmalla tavalla.

Teorioiden sisdltdmien taustaoletusten luonnetta voidaan jo tdssa vaihees-
sa havainnollistaa kysymykselld harmonian kompleksisuuden paikantamisesta.
Myohdis- ja jalkitonaalinen musiikki on tietenkin harmonisesti paljon komp-
leksisempaa kuin perinteinen tonaalinen musiikki. Harmoniaoppien rakennet-
ta koskeva oletukseni johtaa kuitenkin kysymddn, mista tdma kompleksisuus
johtuu, tai pikemminkin mihin se analyysissa tulisi paikantaa. Yksinkertaistaen:
onko musiikki muuttunut harmonisesti monimutkaisemmaksi siitd syystd, etta
lahtokohtana oleva sointurakenteiden joukko on kasvanut suuremmaksi, vai
ehka siitd syystd, ettd harvempia perustavia sointurakenteita on vain alettu ka-
sitella monimutkaisemmin? Madrittdessadn kattosointujen joukkoa analyysinsa
lahtokohdaksi tutkija joutuu implisiittisesti ottamaan kantaa musiikin komplek-
sisuuden ja teoreettisen eleganssin vdliseen kddenvdantoon. Han joutuu valit-
semaan, pyrkiako teoreettiseen eleganssiin kattosointujen joukon médrittelyssa
— jolloin nuottitekstistd suoritettavat reduktiot muuttuvat vaivalloisemmiksi — vai
pyrkidko yksinkertaisiin reduktioihin — jolloin kattosointujen joukkoa on puoles-
taan kasvatettava. Analyyttisten menetelmien vakiintuessa téllaiset kysymykset
jaavat helposti sivuun, koska kdytannollinen analyysitoiminta edellyttaa joiden-
kin vastausten hyvaksymistd jo lahtokohtaoletuksina.

Perussointujen rytmi ja analyysin peittavyys

Vertikaalinen harmonia-analyysi pyrkii informaation tiivistdmiseen. Esimerkiksi
tavallisessa astemerkintd-analyysissa monimutkaisenkin nuottikuvan harmoni-
sesti olennaisimpina pidetyt piirteet voidaan esittad yksinkertaisempien sym-
bolien avulla. Pelkdn perussointujen identifioimisen liséksi voidaan télldin kiin-
nittdd huomiota myos esimerkiksi siihen, millda tavoin perussoinnut ajallisessa
mielessa vaihtuvat musiikissa. Walter Pistonia (1965) seuraten tdllaista analyysia
on tapana nimittad “harmonisen rytmin” analyysiksi.

Pistonin (1965, 41-55) mukaan harmoninen rytmi madrittyy sointujen poh-
jasévelten muutosten kautta, ja siitd puhuttaessa on otettava huomioon yh-
tadlta muutosten tiheys ja toisaalta niiden “rytminen kvaliteetti” ("heikkojen”
ja "vahvojen” yksikoiden jakautuminen). Hanen esimerkeissdéan harmonista
rytmid demonstroidaan vain sointuasteiden vaihdoksilla, eivétka esimerkiksi
sointukddnnokset siten vaikuta harmoniseen rytmiin. Pistonin kdsitys harmoni-
sesta rytmistd nayttdisi siten liittyvan kuvan 1 mukaiseen perussointujen tasoon,
jonka esittaminen astemerkeilld tosin edellyttdd nojautumista tietoon sointuas-
teiden jdrjestelmdstd ja vallitsevasta savellajista. Vaikka Piston (ibid.) itse kayt-
taa analyysissaan sointuastemerkkejd, laajempaa diatonista viitekehysta edel-
lyttavat astemerkit eivat toki ole valttdmattomia harmonisen rytmin “rytmisen”
aspektin kannalta: yhta hyvin voitaisiin kayttaa pelkkia pohjasavelmerkintoja,
ja talldinkin olennaista olisi vain pohjasdvelen vaihtuminen ylipdataan — ei se,
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millaisesta sdveltasollisesta likkkeestd on kyse. On tunnettua, ettd harmonisen
rytmin ajatus auttaa padsemddn yksinkertaisella tavalla kasiksi joihinkin musii-
kin kokemuksellisesti tarkeisiin ominaisuuksiin. Esimerkiksi harmonisen rytmin
nopeus ja epdsadnnollisyys epdilematta usein vaikuttavat koettuna levottomuu-
tena tai jannitteisyytend. Yhtd selvad on kuitenkin se, ettd pelkasta harmonises-
ta rytmista puhuminen on aina melkoisen yksinkertaistavaa, koska se edellyttaa
musiikin ajallisen ulottuvuuden analysoimista saveltasoulottuvuudessa tehdyn
pohjasavelreduktion nojalla — toisin sanoen pelkdn perussointujen tason nojal-
la. Voidaankin ajatella, etta musiikkianalyysissa pelkkien pohjasavelvaihdosten
tarkastelu suorastaan vaatii tuekseen muiden musiikin piirteiden huomioimista.
Kirjassaan Harmonic Rhythm: Analysis and Interpretation Joseph P. Swain (2002)
on pyrkinyt sisdllyttdmaan nditd muita piirteita harmonisen rytmin kdsitteeseen
itseensd, tarkoituksenaan aikaansaada Pistonia moniulotteisempi analyyttinen
menetelma.

Swainin (1998; 2002) ajatus on perdti yksinkertainen: harmonista rytmia
voidaan tarkastella monella eri tasolla, ldhtien paikallisten kolmisointujen me-
kaanisesta nimedmisestd — muodostuivatpa ne sitten miten satunnaisella tavalla
tahansa hajasavelliikkeistd — ja ulottuen keskimdarin tahdin laajuisten soinnul-
listen alueiden identifioimiseen. Ndiden vdliin sijoittuu muita rakenteellisia ta-
soja kuten taso, jolla vaikkapa duurisavellajin ii ja IV asteiden soinnut saatetaan
ndhdd osaksi samaa harmonista yksikkoa. Useilla eri astemerkeilld nimettévien
pintasointujen yhteisen harmonisen merkityksen ilmaiseminen edellyttda tie-
tysti harmonisista funktioista puhumista.* Niinpa Swainin analyysien "syvdra-
kenteellisin” taso onkin "harmonisten funktioiden taso”, jolla hdn kayttad vain
kolmea eri astemerkkia: ”1”, "IV” ja "V” (Swain 2002, 70). Télld tasolla han
ymmadrtdd astemerkit harmonisten funktioiden (toonika, subdominantti ja do-
minantti) merkkeind. Swain (ibid.) jattad mainitsematta, ettd vastaavaa kerrok-
sittaista analyysitapaa on toki kaytetty ennenkin nimenomaan funktionaalisen
harmoniaopin alueella. Daniel Harrisonin (1994, 128—134) esittama "segmen-
taalinen analyysi” perustuu samaan kerroksittaisuuden ajatukseen, vaikkakin se
on esitetty eksplisiittisesti funktionaalisella terminologialla. Swain (2002) nayt-
tad suhtautuvan paikallisten harmonioiden nimedmiseen astemerkeilld hieman
samoin kuin Harrison (1994) niiden nimeamiseen funktiomerkeilld: pikkutarkka
nimedminenkin on hyodyllistd, mutta vain jos musiikin pintatasolta voidaan
tarvittaessa nousta tarkastelemaan myo6s pitkalinjaisempia funktionaalisia kul-
kuja. Harrisonin esitykseen verrattuna Swainin menetelma vaikuttaa kuitenkin
siind mielessa puutteelliselta, ettda hanelld ei ole kunnollista harmonisen funk-
tion teoriaa, joten laajempien funktionaalisten alueiden nimedminen jaa paljolti
musiikillisen intuition varaan. Téllaisesta kerroksittaisuuden ajatuksesta ldhtien

* Vastaavanlaisista sointujen tulkintavaihtoehdoista puhuessaan Mark DeBellis
(1995, 137) esittad, ettda musiikinteoreettisten kuvausten yhteydessa esiintyy
yleisemminkin monitasoisuutta, joka johtuu “funktionaalisuudesta” laajemmas-
sa mielessd. Soinnuista puhuettaessa voidaan esim. ajatella, etta tietty musiikil-
linen objekti yhdessa mielessa “on 111°”, mutta toisessa mielessa se "toimii V:nd”
("functions as a V).



Swain joka tapauksessa muodostaa analyyseja, joissa nuottitekstin alla kuva-
taan erillisilla riveilld erilaisia harmonisen rytmin aspekteja. On syytd ottaa aluk-
si esimerkki tonaalisesta musiikista:
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Kuva 2. J. S. Bach, Das Wohltemperierte Klavier I, Preludi, A-duuri, t. 1-2: Ker-
roksittainen harmonisen rytmin analyysi (muokattu teoksesta Swain 2002, 99).

Harmonisen rytmin aspekteja Swain (2002) kutsuu nimilld “tekstuurin ryt-
mi”, “fenomenaalinen harmoninen rytmi”, "bassosaveltasorytmi”, “harmonisen
pohjasavelen ja kvaliteetin rytmi”, “harmonisen rytmin tiheys” ja “harmoninen
funktio”. Muut osat analyysissa varmaankin selittavat itse itsensd, mutta “tihe-
ytta” koskevat merkinnat vaativat selitystda. Swainin (2002, 58) mukaan "pysty-
suoran palkin koskettamien nuottiviivojen lukumdard merkitsee niiden dénten
lukumadraa, jotka ovat liikkuneet artikuloidakseen uutta kolmisointua”. Talldin
esimerkiksi rinnakkaiset oktaaviliikkeet lasketaan vain yhdeksi "4éneksi”. Adnten
maard voi olla myds suurempi kuin soinnun sisdltdmien savelluokkien maars,
kuten kuvan 2 esimerkissd kolmannella iskulla, jossa vélidanen sisadntulo a:lla
nostaa tiheyden kolmeen.’

° Mitd merkintatapaan tulee, on vaikea kasittad, miksi Swain (2002) on halun-
nut kuvata mainitsemaansa harmonian aspektia tavalla, joka on lahtdkohtaisesti
epdtarkka: kun musiikissa vain yksi dani liikkuu uuteen kolmisointuun, tdma ei
lainkaan ndy analyysissa, koska pystysuorat palkit vasta alkavat kaytetyn viivas-
ton alimmasta viivasta! Tama nahddan kuvan 3 esittimédn Debussy-katkelman
ensimmaisessa tahdissa: kun vahennettyyn h-mollikolmisointuun ("h=") siirry-
tdan liikuttamalla vain bassoa rinnakkaisoktaaveissa, tiheyden kuvaaja ei ndyta
muutosta ensinkdan.

ARTIKKELIT MUSIKK 2/2007 — 58



Erkki Huovinen Kattosomnut/ peittavyys ja komp\ekswsuus. Vertaileva nakakulma myo‘hdws— ja Ja\kitomda\\sen musiikin ... — 59

Swain (2002) pyrkii siis kehittdmaan Pistonin (1965) esittelemda harmonisen
rytmin analyysia hierarkkiseen suuntaan. Toisistaan selkedsti erottuvien hierark-
kisten tasojen ajatus esiintyy tietysti useissa muissakin tunnetuissa teorioissa
(hyvana esimerkkina Lerdahl & Jackendoff 1983), ja usein se liitetddn nimen-
omaan harmoniaan — erdat musiikintutkijat taitavat olettaa musiikillisten raken-
teiden hierarkkisuuden perdti johtuvan erillisesta harmonia-parametristd (esim.
Lippus 1995, 151). Swainin esitystapaa voisi ehka kritisoida kysymalld, eivétko
perinteisemmatkin harmonia-analyysin menetelmit ole perustuneet juuri tiet-
tyjen aspektien valitsemiseen muiden joukosta, tietoisena muidenkin aspek-
tien olemassaolosta? Mitd lopulta saavutetaan kirjoittamalla kaikki kerrokset
nakyviin padllekkdin? Lopulta Swain (2002, 101-115) itsekin nimittdin joutuu
valitsemaan hallitsevan harmonisen rytmin nopeuden, “fokaalisen virran” (engl.
focal stream), josta “me” hdanen mukaansa olemme kaikkein eniten tietoisia
kuunnellessamme musiikkia. Muistutettuaan tarkkaavaisuuden olevan myos si-
doksissa tiettyihin kognitiivisiin rajoituksiin Swain toteaa vain, ettd "fokaalinen
virta pitdisi olla helppo 16ytad; onhan se loppujen lopuksi tarkkaavaisuuden
keskipisteessd” (ibid. 107). Ehkdpd Swainin analyysimenetelma eroaa Pistonista
|dhinna siind, miten han kirjoittaa nakyviin myds monia melko itsestdén selvia
harmoniseen rytmiin vaikuttavia piirteitd, joiden ymmartamista pelkan fokaali-
sen tason esittdminenkin toki edellyttaisi.

Nyt voidaan kuitenkin katsoa, milld tavalla Swain (2002) pyrkii ulottamaan
harmonisen rytmin analyysiaan mys tonaalisuuden jalkeiseen musiikkiin. Seu-
raavassa on katkelma erddstd hanen Debussy-analyysistaan, joka osuvasti ha-
vainnollistaa tutkijan rohkeaa pyrkimysta rajoittaa kattosointujen joukko perin-
teisiin kolmisointuihin. Kuten nahdaén, pianopreludissa Danseuses de Delphes
Swain palauttaa Debussyn soinnut kolmisointuihin, joiden nimet ja laadut on
merkitty pohjasavelrytmin alle ("=” merkitsee vdhennettya kolmisointua):
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Kuva 3. Claude Debussy, Danseuses de Delphes, t. 3—6: harmonisen muutoksen
tiheyden analyysi (muokattu teoksesta Swain 2002, 59).



Swainin (2002) Debussy-analyysin tiheysaspektin tarkastelu tuo esiin, millai-
sia ongelmia saatetaan kohdata, kun kattosointujen joukko rajoitetaan pelkkiin
tonaalisesta musiikista tuttuihin kolmisointuihin. Huomioidessaan harmonisen
muutoksen tiheytta koskevassa analyysissaan vain kolmisointuihin laskettavat
sdvelet, Swain joutuu ensinndkin kasittelemaan joitakin toisilleen rinnasteisia
tapauksia keskendan eri tavoin. Niinpd Debussy-esimerkin ensimmaisessa tah-
dissa oikean kdden oktaavikaksinnetut G:t lasketaan kuuluviksi vasta tahdin
kolmanteen kolmisointuun, joten niitd ei lainkaan huomioida "tiheyteen” vai-
kuttavina elementteind kahdessa ensimmaisessé soinnussa. Toinen ongelma kay
epdsuorasti ilmi Swainin (2002, 58) tekstista: appoggiaturat ja muut vastaavat
hajasavelilmiot samoin kuin murtosointuihin rinnastuvat ilmiét automaattisesti
vdhentavat musiikin tiheytta. Tama johtuu siitd, ettd Swainilla on tapana mer-
kitd tiheys lahinnd tahdin padiskuilla esiintyvien sointujen kohdalle, ja mikali
ndihin kohtiin osuvien uusien sdvelten ei katsota kuuluvan varsinaiseen kol-
misointuun, ne eivdt vaikuta tiheyteen. Toisin sanoen kolmisoinnut saatetaan
identifioida kdyttdaen hyvéksi koko iskualalla (esim. yhden neljasosan aikana)
esiintyvid sdvelid ja harmonian muutostiheys saatetaan usein merkitd tdman
perusteella yhdelld kertaa koko iskualalle, mutta silti vain tasmalleen iskulle
osuvien muutosten katsotaan vaikuttavan “tiheyden” muutokseen. Epdintuitii-
visia seurauksia valttadkseen Swain ei kuitenkaan ndytd pitédvdn periaatteestaan
kiinni jarjestelmallisesti. Esimerkiksi kuvan 3 Debussy-analyysin viimeisen tah-
din puolivdlissd esiintyy Swainin mukaan vdhennetty a-mollikolmisointu, mutta
han merkitsee tiheydeksi 2, vaikka tdsmaélleen iskulla oletettuun kolmisointuun
osallistuu ainoastaan yksi "ddni”, basson oktaavikaksinnettu A. Ehka Swain las-
keekin samaan aikaan oktaavikaksinnetun H:n mukaan, koska se appoggiatu-
ramaisesti johtaa oletetun kolmisoinnun terssille, C:lle. Silti tahdin padiskujen
véliin jadvat laajat ylarekisterin soinnut on huomioitu vain kolmisointujen iden-
tifioimiseksi, eikd lainkaan tiheyden arvioimiseksi.

Debussy-esimerkin tarkastelu tuo esiin, miten tutkija ei ole ainoastaan pyrkinyt
pitdamddn kiinni suppeasta kattosointujen joukosta (duurikolmisointu, mollikolmi-
sointu, vahennetty kolmisointu), vaan lisaksi myos erddnlaisesta analyysin peit-
tavyyden oletuksesta. Peittavyydelld tarkoitan sitd, miten suurelta osin kaytetty
analyyttinen vélineisto pystyy tekemdéan selkoa analyysin kohteena olevasta nuot-
titekstista. Tonaalisen musiikin analyysissa kdytetty harmoninen peruskdsitteisto

"puree” tarkasteltavaan musiikkiin verrattain hyvin: suuri osa 1600-1800-lukujen

lansimaisen taidemusiikin nuottikuvasta on mahdollista verrattain ongelmatto-
masti palauttaa tonaalisessa harmoniaopissa yleisesti hyvaksyttyihin kattosointui-
hin. Télle on tietysti ollut edellytyksend verrattain vakiintunut ja toimiva kdsitys
tarvittavista hajasaveloperaatioista. Riippumatta siitd, pidetddnko vertikaalisia
harmonioita ja niiden yhdistelmid koskevaa analyysia suositeltavimpana tapana
tonaalisen taidemusiikin saveltasorakenteiden analysoimiseen, téllaista analyysia
on joka tapauksessa mahdollista tehdd verrattain jadnnoksettomasti. Kaytetty
harmoniakdsitteisto on riittdnyt peittdmaan tai kattamaan padosan nuottitekstis-
td jopa niin hyvin, ettd yksittdisten poikkeusten (Tristan-sointu jne.) aiheuttama
hdammennys on ajoittain noussut suorastaan ylikorostuneisiin mittasuhteisiin.
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Swainin (2002) tarjoama esimerkki havainnollistaa ndkemysta, jossa analysoi-
tavan sdveltasomateriaalin laajennuttua duuri-mollitonaalisuuden ulkopuolelle
analyytikko ei kuitenkaan ole olennaisesti laajentanut analyysissa huomioitavien
sointumuotojen joukkoa. Sen sijaan han yrittdd tuottaa suhteellisen peittavaa
analyysia kayttden sellaista perussointujen tasoa, joka siséltda tietoa ainoastaan
oletetusta pohjasavelestd sekd sille rakentuvan kolmisoinnun luonteesta. De-
bussyn musiikkia analysoitaessa seuraukset ovat ilmeiset: perussointujen taso
etadntyy melko kauas nuottitekstista. Samalla tulee yha vaikeammaksi eksplikoi-
da niitd periaatteita, joiden nojalla nuottiteksti on redusoitavissa perussointujen
tasoon. Niinpa Swain ndyttaa poimivan kolmisoinnut esiin ilmeisesti ldhinna in-
tuitioonsa nojautuen, suhtautuen ilmeisen liberaalisti siihen, milld tavoin nuot-
titekstissa esiintyvia muodosteita voidaan yhdistda perussointujen tasoon. Ana-
lyysin ndenndisesta kerroksittaisuudesta huolimatta voitaisiin ajatella, etta yksi
tarked taso puuttuu. Analyysi ei tuo esiin pintasointuja, joille annetut nimet tai
symbolit (i) vastaisivat Idheisemmin nuottitekstia, mutta samalla (ii) selventdisivat
ndiden soinnuiksi tunnistettujen vertikaalisten rakenteiden suhdetta oletettuihin
perussointuihin. Paradoksaalista kylld, Swainin analyysimetodista siis puuttuu
sellainen kerroksittaisuus, jossa yksinkertaisten peruskolmisointujen taso todella
ankkuroituisi selkeiden analyyttisten operaatioiden kautta nuottitekstiin. Tar-
kedampaa kuin se, miten hyvin esimerkiksi kuvan 3 Debussy-analyysi onnistuu,
onkin juuri huomata, miten suppea kattosointujen joukko téllaisen musiikin yh-
teydessd voi asettaa paineita uusien reduktioperiaatteiden esittamiseen.

Perussointujen yhdistdy

Kuten sanottu, tonaalisen taidemusiikin analyysissa on tavallista saavuttaa suuri
peittavyys pienelld maardlla kattosointuja: vain vahdinen maard sointutyyppe-
ja tavallisesti riittad musiikillisen tekstuurin analysoimiseen kokonaisuudessaan.
Saavutettu vertikaalisen reduktion peittavyys on epdilematta ollut tarked syy
siihen, ettd tonaalisen musiikin harmoniaopeissa sointujen rakennetta koske-
va teoretisointi on usein jadnyt jonkinlaisen esipuheen asemaan, pddpainon
siirtyessd sointujen yhdistelyn periaatteisiin. Toisin sanoen vaikka edelld esitin
harmonia-analyysin valttamattomiksi piirteiksi kattosointujen joukkoa ja reduk-
tiota, kdytdnnossa tonaalisen harmoniaopin oppikirjoissa on voitu keskittya
kolmanteen osaan — sointujen vdlisten suhteiden tarkasteluun ennalta annetun
sointusuhteiden jarjestelman valossa. Jos sointujen yhdisteleminen ndin nah-
daan harmoniaopin pddasiallisena tarkastelukohteena (ks. esim. Rummenholler
1996), voidaan ajatella, ettd harmoniaopin sovellusalueen laajentuessakin tut-
kimuksen keskeisend tavoitteena olisi kehittdaa sointujen keskindisid suhteita ja
yhdistelyd koskevia teorioita. Taman ajatuksen mukaista teoretisointia voidaan
luontevasti lahestya ottamalla ldhtokohdaksi 1800-luvun loppupuolen taide-
musiikki, jossa sointujen vertikaalisen rakenteen ja pohjasavelliikkeen vélinen
suhde muuttui aikaisempaan ndhden vdhemman ennustettavaksi. Jos perintei-



sen tonaalisen teorian mukaiset perussoinnut (ajattelutavasta riippuen kaikki
tavalliset kolmi- ja nelisoinnut tai vaihtoehtoisesti pelkét duuri- ja mollikolmi-
soinnut) vield pitkalti peittavatkin suuren osan tdman musiikin nuottiteksteistd,
ndma soinnut eivdt endd esiinny niin yksioikoisesti ripustettuina pelkdstaan to-
tunnaisten duuri- ja molliasteikoiden antamiin kehikoihin. Niinpa edella esitel-
lyn harmoniaoppia kuvaavan mallin kolmanneksi osatekijaksi, sointusuhteiden
jarjestelmaksi, ei endd kelpaakaan perinteisen astemerkintdanalyysin taustalla
oleva tonaalisten asteiden teoria. Perussointujen valisten suhteiden ymmarta-
miseksi tarvitaan uudenlaisia sointusuhteiden teorioita.

Yksi mahdollisuus olisi pyrkia toimimaan ilman suljettua sointusuhteiden jar-
jestelmaad ja kehittda vain erilaisia. menetelmia perdkkaisten sointujen valisen
suhteen "hyvyyden” tai “stabiiliuden” arviointiin. On toki mahdollista ajatella,
etta perussointujen pohjasavelten muodostamiin intervallikulkuihin keskittyvat
sointusuhteiden analyysivdlineet (Rameaun basse fondamentale, Hindemithin
Stufengang jne.) eivat aivan riitd tallaiseen tarkoitukseen myohdistonaalises-
sa musiikissa, koska pohjasavelkulkujen liséksi ne eivét kerro mitdéan muiden
sointusavelten liikkeestd. Tatd voitaisiin yrittda korjata liittamalla sointujen poh-
jasavelida koskevaan informaatioon tietoa erityisista "tendenssisavelistd” kuten
dissonoivien intervallien “purkausta edellyttavista” savelista. Esimerkkind voi-
taisiin mainita uuden musiikin keinovaroja 1920-luvulla systematisoineen Bru-
no Weiglin harmoniaoppi, jossa mm. kaikkien tavallisten septimisointutyyppien
kaikki transpositiot ovat asetettavissa perdkkain ja niiden valisid suhteita tarkas-
tellaan sointujen septimisdvelten purkamisen kautta (Weigl 1925, 185-217). Sa-
mantapainen, mutta pidemmalle viety ratkaisu sisdltyy Paul Hindemithin (1940,
128-129, 155-161) ajatukseen "ohjaussavelestd” (saks. Fiihrungston): sointuihin
kuuluvien tritonusintervallien sdvelistd se, joka on harmonisesti “paremmas-
sa” intervallisuhteessa soinnun pohjasdveleen, on ohjaussavel, jonka suhdetta
seuraavan soinnun pohjasaveleen voidaan kriittisesti tarkastella. Tallaisten rat-
kaisujen ongelmana on kuitenkin se, ettd ne tuottavat helposti vain perdkkais-
ten sointujen suhteiden jannitteisyyttd tms. koskevia kuvauksia, joiden avulla
ei ilman lisdoletuksia paasta kasiksi laajempien sointurakenteiden syntaktisiin
erityispiirteisiin.

Hieman toisenlainen ja ehka tavallisempi ratkaisu on yhdistaa pohjasavel-
liikettd kuvaavaan informaatioon soinnun modaliteettia (duuri/molli-erottelua)
koskevaa informaatiota. Tallainen ratkaisu esiintyy Hugo Riemannin (1898,
124-137) pohjasavelintervallien systematiikassa. Riemannin (ibid.) ajatuksena
on yksittdisten pintasointujen rakenteiden sijaan kuvata perdkkaisten perus-
sointujen yhdistelmia termeilld, jotka sisaltavat tietoa seka pohjasavelliikkeesta
ettd sointujen moodin vaihtumisesta tai pysymisesta samana. Kuten tunnettua,
Riemannin harmonisessa teoriassa oli kuitenkin ongelmallista dualistinen oletus,
jonka mukaan mm. mollikolmisoinnun pohjasavelena olisi pidettdva perusmuo-
toisen soinnun ylintd saveltd. Viime vuosina ns. neo-riemannilaisen transfor-
maatioteorian puitteissa on kuitenkin kehitetty vastaavia ei-dualistisia jarjes-
telmid. Jotkut ndistd jarjestelmistd ndyttavat pyrkivan teoreettiseen eleganssiin
rajoittamalla mahdollisuuksien mukaan perussointujen suhdetta kuvaavien
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transformaatioiden lukumédraa ja selittamalld tarvittaessa muita sointusuhtei-
ta useiden transformaatioiden yhdistelmina. Esimerkiksi Richard Cohnin (1997)
jarjestelma koostuu kolmesta transformaatiosta: modaalisia muunnesointuja
tuottavasta P:std (esim. C-duuri <—> c-molli), rinnakkaisointuja tuottavasta
R:std (esim. C-duuri <—> a-molli) sekd riemannilaisia “johtosavelvaihtosointu-
ja” (saks. Leittonwechselklang) tuottavasta L:std (esim. C-duuri <—> e-molli).
Téllainen jarjestelma ei kuitenkaan ole kovin luonteva musiikkianalyyttisessa
arkikdytossd, koska sen avulla monet tavallisimmista sointuvaihdoksista joudu-
taan esittdimdan epdintuitiivisesti usean transformaation yhdistelmina (esim C-
duurista G-duuriin olisi LR). Tarkastelen seuraavaksi David Koppin (2002) esit-
tamaa jarjestelmad, jonka perusidea lienee lahempana musiikillista kokemusta.
Vilittomien edeltdjiensd tapaan tamakin on suljettu sointusuhteiden jarjestelma,
jonka puittessa on mahdollista esittdd kaikki duuri- ja mollikolmisointujen vali-
set suhteet.

Kopp (2002) ajattelee, ettd jokaista yhteisia savelluokkia sisaltavaa kolmi-
sointuparia olisi voitava merkitd yhdelld transformaatiosymbolilla. Tésta seuraa,
ettd "yksinkertaisten” transformaatioiden joukko ei rajoitu pelkdstaan diatoni-
sen asteikon puitteissa mahdollisiin sointuvaihdoksiin, vaan sisdltdd myos jou-
kon ns. kromaattisia medianttisuhteita. Teoriasta saa ehkd parhaan kasityksen
katsomalla kuvaa 4, jossa kaikki yhteisiin savelluokkiin perustuvat kolmisointu-
vaihdokset on jarjestetty riveittdin pohjasavelintervallin mukaan. Kuva jakau-
tuu kahteen sarakkeeseen, joista vasemmanpuoleisessa olen esittanyt moodin
sdilyttavat ja oikeanpuoleisessa moodivaihdosta edellyttavét transformaatiot.
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Kuva 4. Duuri- ja mollikolmisointujen valisiin yhteisiin savelluokkiin perustuvat
transformaatiot David Koppin (2002) teoriassa. Nuottirivien alussa olevat inter-
vallinimet viittaavat kullakin rivilld esitettyjen transformaatioiden yhteydessa ta-
pahtuvaan pohjasavelliikkeeseen.



Edelld mainittuja Cohnin P- R- ja L-transformaatioita vastaavat oikeanpuoleisen
sarakkeen P, r ja R. Kopp siis kasittelee "rinnakkaissointuina” paitsi C-duurin
ja a-mollin vaihdosta (r), myds C-duurin ja e-mollin vaihdosta (R). Molemmat
transformaatiot voidaan saada aikaan diatonisen asteikon sisélld ja ne molem-
mat ovat tavallaan "kehdmadisia”: saman transformaation soveltaminen kaksi
kertaa perakkdin tuottaa ldhtokohtana olleen soinnun. Sen sijaan m, M, D ja
F ovat "kumulatiivisia” siind mielessd, ettd niissa pohjasavel liikkkuu aina tietyn
intervallin verran alaspdin, ja kaksi perdkkdista samanlaista transformaatiota ei
siten palauta sointua takaisin ldhtokohtaan (ks. Kopp 2002, 171-173). Mikadli
vastaavia terssin tai kvintin laajuisia pohjasavelliikkeitd esiintyy ylospdising, ne
merkitddn m~, M=, D" ja F".

Tallainen yhteisiin sointuséveliin (tai oikeammin yhteisiin savelluokkiin) pe-
rustuva sointusuhteiden jarjestelma toimii tietysti parhaiten sellaisessa musiikissa,
jossa kromaattiset medianttisuhteet ovat tavallisia — joko musiikin pintatasolla
tai syvdrakenteellisemmalla tasolla. Analyyseissaan Kopp (2002) keskittyy nai-
den harmonisten ilmididen esille tuomiseen 1800-luvun taidemusiikissa (mm.
Beethoven, Schubert, Chopin, Brahms, Wagner, Dvorak).® Esimerkkind voidaan
tarkastella hdnen analyysiaan Richard Wagnerin Tristanin ja Isolden kolmannen
ndytoksen nk. Liebestod-musiikista, joka nojautuu ylospdisten pienten terssien
ketjulle. Kuvassa 5(a) ndhdaan Koppin saveltasoreduktio ja kuvassa 5(b) yksi
hanen esittamistadn vaihtoehtoisista analyysikaavioista.” Kuva 5(c) esittaa ver-
tailun vuoksi Fred Lerdahlin (2001, 115-119) analyysin, muokattuna koskemaan
samaa kolmentoista tahdin jaksoa. Kumpikin analyysi keskittyy perussointujen
tasolle, kolmisointujen valisiin liikkeisiin. Koppin oma analyysikaavio havainnol-
listaa, miten Wagner-katkelman neljd sdetta (4+4+2+2) rakentuvat yl6spdisen
pienterssiketjun varaan: vasemmasta reunasta myétdpdivddn luettuna kuvan
5(b) keskelld oleva ympyré jakaa oktaavin yhtd suuriin osiin neljan m="'-transfor-
maation avulla. Ympyran ulkopuolella on esitetty kutakin sointua vélittomasti
seuraava dominanttisointu. Kokonaisuudessaan kaavio esittdad Wagner-katkel-
masta ikaan kuin riisutun version, jossa kahdesta ensimmaisestd sakeestd on
poistettu loppupuoliskot. Siten esimerkiksi ympyran yldosassa oleva Ces ei
tarkoita tahdin 3 sointua, vaan vasta tahdissa 5 alkavan toisen sikeen aloitus-
sointua. On huomattava, ettd tillainen transformaatiokaavio ei sano mitddn
musiikin savellajisuhteista tai -hierarkiasta, vaan se vain kuuliaisesti koodittaa
perdkkdisten sointujen vilisid relaatioita. Niinpd Kopp (2002, 223) esittdd tassd

®Vaikka Kopp (2002) eisitd mainitsekaan, hdnen laajennetun sointufunktioteorian-
sa arvoa nostanee se, ettd kromaattiset medianttisuhteet ovat toki olleet tuiki ta-
vallisia musiikillisia keinovaroja my6s taidemusiikin ulkopuolella, toimien yhtena
tyylillisend vedenjakajana esim. modernin jazzin kehityksessa 1950-1960-luku-
jen taitteessa. Siten vaikkapa John Coltranen Ciant Steps -savellys muodostaisi
paraatiesimerkin kromaattisten medianttisuhteiden teorian soveltamiselle.

7 Kaavio on tdydennetty Koppin (2002) oman systematiikan mukaisesti ja Kop-
pin omassa versiossa olleet virheet on korjattu. Koppin teoksen analyyttiset kaa-
viot valitettavasti sisaltavat ylipaatadnkin hammastyttavan maaran huolimatto-
muusvirheitd.
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annetun kaavion lisaksi my6s kaksi muuta, joista yksi rakentuu sékeiden toisten
tahtien dominanttisointujen muodostaman m='-ympyrdn varaan ja toinen esit-
taa kunkin sékeen implikoidut toonikat (Es > m™ > Ges >M > D > m™ > F).
Transformaatiokaavioiden rakenteet eivat siis valttamatta paljasta perinteisessa
mielessa tonaalisesti vakainta harmonista taustarakennetta, ja niitd voidaan piir-
tad eri tavoin erilaisten sointusuhteiden esille tuomiseksi.
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Kuva 5. Richard Wagner, Tristan ja Isolde, 3. ndytos, “Liebestod”: (a) sdveltaso-
reduktio ja (b) transformaatiokaavio (muokattu teoksesta Kopp 2002, 222-223);
(o) saveltasotila-analyysi (muokattu teoksesta Lerdahl 2001, 117-118).



Sointujenvalisiin transformaatiosuhteisiin perustuvan teorian antamaa nako-
kulmaa on hyva verrata Lerdahlin (2001) tonaalisesti hierarkkiseen harmonia-
analyysiin, joka sekin nojaa omanlaiseensa sointusuhteiden jarjestelmaan. Siina
missd Kopp (2002) tyytyy piirtdmaan eri kaaviot Liebestod-musiikin ylospdises-
ta pienterssiketjusta (kuva 5[al) ja sakeiden paikallisista toonikoista, Lerdahlin
(2001) analyysi kuvassa 5(c) pyrkii sisdllyttdmaan molemmat piirteet samaan
kaavioon. Tdssa yhteydessd ei ole tarvetta esitelld sen enempaa Lerdahlin sa-
veltasotilateoriaa (ks. yhteenvetoina Huovinen 2003b; Temperley 2003). Riittaa
kun todetaan, ettd kuvassa ndhddéan pieni osa Lerdahlin 1800-luvun kromaat-
tista musiikkia varten olettamasta nk. “sekoitetusta tilasta” (engl. mixed spa-
ce), jossa kvinttisuhteiset savellajit sijaitsevat padllekkain vertikaalisella akselilla
ja pienterssisuhteiset savellajit vastaavasti vierekkdin horisontaalisella akselilla.
Kunkin savellajin toonikaa ymparoi samalla tavoin joukko siihen liittyvid soin-
tuasteita: jokaisen toonikan yldpuolella sijaitsee savellajin V aste, alapuolella [V
aste, ja kaikkien ndiden sivustoilla rinnakkaissointuasteet, joita tdssa “sekoite-
tussa tilassa” on kromaattisesti muunneltu savelasteiden 3, 6 ja 7 osalta. Liikkeet
sdveltasotilassa on osoitettu nuolilla, ja kaksinkertaiset viivat sointuastemerkki-
en vdlilla viittaavat sointuihin, joille voidaan antaa tulkinta useammassa savella-
jissa. Lerdahlin (2001) savellajiavaruudessa oikealle suuntautuva liike neliomais-
ten sdvellajikuvioiden vdlilla vastaa Koppin (2002) kaaviossa ympyran muotoon
piirrettya pienterssiliikettd, ja Lerdahlin analyysi tuo nakyviin myos implikoidut
toonikat Es:n ja Ges:n, joita Kopp ei ole kyennyt sisdllyttdmaan terssisuhteista
modulaatiota kuvaavaan kaavioonsa.

Tassa vertailussa Koppin (2002) analyysitavallakin on silti etunsa. On nimit-
tain helppo kuvitella tilanteita, joissa analyytikko haluaisi kuvata nuottitekstista
nousevien perussointujen tai vaikkapa kokonaisten sékeiden vdlisid transforma-
tionaalisia suhteita ilman savellajikontekstia koskevia sitoumuksia. Tallaisessa
tilanteessa pelkkien transformaatiosymbolien kayttd on epdilemattd ekonomi-
sempi vaihtoehto. Lisdksi tdytyy huomata, etta toisin kuin Lerdahl (2001), Kopp
(2002) sadstyy tekemadstd oletuksia, jotka puolestaan vaikuttaisivat tavanomai-
sempien harmonisten kulkujen analyysiin. Medianttitransformaatioiden lisadmi-
nen analyyttiseen vilineistoon ei estd tarvittaessa kdyttamastd kuvaan 4 sisél-
tyvid diatonisia transformaatioita aivan normaaliin tapaan, kun taas Lerdahl on
Wagneria analysoidakseen joutunut muuttamaan koko saveltasotilansa mallia
kromaattisille medianttisuhteille suosiollisemmaksi (ks. Lerdhal 2001, 110-114).
Toisin sanoen kuvan 5(c) kaltainen kompakti esitys edellyttdd sellaista savelta-
sotilan mallia, joka olisi kdyttokelvoton diatonisemmassa kontekstissa.® Koppin
(2002) esityksessd yksittdisid sointusuhteita ei ole upotettu laajempaa savellaji-
kontekstia koskeviin oletuksiin, joten se on tassa mielessa lapindkyvampi.

8 Lerdahlin (2001) tavallisessa savellajiavaruudessa horisontaalinen ulottuvuus
koostuu vuorottaisista muunne- ja rinnakkaissdvellajisuhteista (...A, a, C, ¢, Es,
es...), ja kunkin savellajin sisalla (kunkin toonikan ymparilld olevassa neliossa)
muodostuvat rinnakkaissointusuhteet ovat diatonisen sdvelvaraston mukaisia.
Kuvan 5(c) malli on siis modifikaatio tdstd perustavasta saveltasotilan mallista.
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Koppin (2002) transformaatioanalyyseille kuten uusriemannilaisen teorian
formalismeille yleensdkin on tunnusomaista keskittyminen duuri- ja mollikolmi-
sointujen ketjuista koostuvalle perussointujen tasolle. Tarkempaa rekisterillista
tietoa (tietoa sointujen kdannoksista tai asetteluista) sisaltava pintasointujen taso
jaa talloin sivuosaan. On mielenkiintoista, ettd 1800-luvun loppupuolen kroma-
tisoituneen taidemusiikin analyysiin tarkoitettu teoria yrittdd tassa tulla toimeen
kahdella kattosoinnulla — kahdella perustavalla sointutyypilld — antaen siten
puhtaan kolmisoinnun ja septimisoinnun véliselle erolle pienemman roolin kuin
esimerkiksi Rameau nayttdisi tehneen. Kopp ja hdnen kaltaisensa teoreetikot
nakevét siis “kromaattisen musiikin” tarkeimpien harmonisten tyylipiirteiden ja
uudistusten liittyneen nimenomaisesti sointujen yhdistelemiseen. Kun nayttaa
siltd, ettd pelkillda duuri- ja mollikolmisoinnuilla saavutetaan riittava peittavyys
suhteeessa tarkasteltavaan nuottitekstiin, voidaan keskittad kaikki huomio soin-
tuyhdistelmid koskevan systematiikan hiomiseen ja pysyd siten harmoniaopin
vanhalla ydinalueella. Itse vertikaalisen reduktion metodilta ei ndin odoteta
enempdd kuin tonaalisessakaan musiikissa, ja sointusuhteiden jarjestelmd saa
keskeisen roolin analyyttisten tulkintojen tuottajana. Kuvan 5 Wagner-analyy-
seissa on siten astuttu askelen verran kuvan 3 Debussy-analyysia pidemmalle:
perussointujen ketjussa sointujen keskindiset suhteet saavat analysoitavasta
teoksesta riippumattoman tulkinnan piirtdessaan omat polkunsa tutkijan aset-
tamaan sointusuhteiden jarjestelmaan. Musiikin analyyttinen tulkitseminen on
ndiden polkujen kuvaamista. Samalla musiikin kompleksisuus on paikannettu
kokonaan kattosointujen joukon seka kattosointuja ja musiikin pintaa vélittavien
operaatioiden ulkopuolelle — perussointujen muodostamiin ketjuihin.

Sointut\/yppien luokittelu

Kuvan 3 Debussy-esimerkin yhteydessd ndhtiin, miten perussointujen tasolla
tehty analyysi saattaa luisua etddlle nuottitekstistd, jos tonaalisuuden konven-
tioista luopunutta musiikkia yritetddan analysoida pitden kiinni sekd suppeah-
kosta kattosointujen joukosta ettd harmonia-analyysin peittdvyyden ihantees-
ta. Tallaisesta umpikujasta voitaisiin periaatteessa yrittda padasta ulos kahdella
tavalla, joita molempia onkin 1900-luvun harmoniaopeissa eri tavoin kéytetty.
Yksi ratkaisumalli olisi pitdytyd edelleen pienessa kattosointujen joukossa luo-
puen suosiolla vertikaalisen reduktion peittédvyydestd suhteessa nuottitekstiin.
Taman tyyppistd ratkaisua kasittelen tuonnempana. Tdssd jaksossa tarkastelen
ensin toisenlaista ratkaisumallia, jossa pdinvastoin pyritadn sdilyttdmaan analyy-
sin peittavyys laajentamalla kattosointujen joukkoa.

Adrimmiisend esimerkkind kattosointujen joukon laajentamisesta toimisi si-
velluokkajoukkoteoria, jossa perustavien sointutyyppien — joukkoteorian kielella
ilmaistuna “joukkoluokkien” — maara on tavallaan maksimoitu. Vivahde-eroista
huolimatta erilaisia joukkoluokituksia (ks. esim. Morris 2001, 45-53) yhdistaa
se, ettd ne tarjoavat oman perustavan “sointukategorian” kaikille ekvivalenttei-



na pidetyille savelluokkayhdistelmille.” Seurauksena on kuitenkin perinteiselle
harmoniaopille ominaisesta harmonisesta reduktionismista luopuminen: perus-
sointujen ketju ei endd paljoakaan eroa pintasointujen ketjusta. Esimerkiksi ku-
van 1 reduktiossa toinen sointu ei olisikaan nyt "G-duurisointu”, josta puuttuu
jotain (kvintti) ja johon on lisatty jotain (septimi), vaan sointu nimettdisiin tds-
mdlleen sen sisdltdmien savelluokkien perusteella savelluokkajoukoksi {5,7,11}.
Nain joudutaan takaisin siihen vertikaalisten rakenteiden kuvaamisen komplek-
sisuuteen, josta harmoniaopin syntyessd oli padsty eroon: hieman etadmmal-
ta katsoen savelluokkajoukkoteorian tapa kuvata musiikin rakenteita tavallaan
muistuttaa alussa mainitsemaani Zarlinon nékdkulmaa, josta puuttuvat yleisem-
mat kattosointujen kategoriat. Toisin sanoen savelluokkajoukkoteoria tavallisissa
oppikirjamuodoissaan (mm. Rahn 1980; Straus 2000) ei ole harmoniaoppi siind
vahvassa merkityksessd, jossa harmoniaoppiin ajatellaan sisaltyvan voimakasta
harmonista reduktionismia.

Jos halutaan pitdd kiinni harmonisesta reduktionismista, olisi siis laajennet-
tava kattosointujen joukkoa vain tiettyyn rajaan asti, mutta kuitenkin niin, etta
saadaan aikaan riittava peittavyys suhteessa nuottitekstiin. Tallaiseen paamaa-
rddn on 1900-luvun kuluessa useaan otteeseen pyritty erilaisten sointuluokitus-
ten avulla (ks. aiheesta esim. Harris 1989). Historiallisesta perspektiivista kat-
sottuna teoreetikoiden huomion kiinnittyminen sointujen rakenteisiin voitaisiin
nahdéd perddntymisend: harmoniateoriaa aiemmin hallinneesta sointuyhdistel-
mien tarkastelusta on jouduttu siirtymddn askelen verran taaksepdin, yksittais-
ten sointurakenteiden tarkasteluun. Esimerkiksi saksalaisessa musiikinteoriassa
siirtymda Hugo Riemannista (1898) Paul Hindemithiin (1940) voisi lukea téssa
valossa. Sointuluokitusperspektiivi assosioituukin helposti Hindemithiin, mutta
my®s riemannilainen traditio on vahitellen kehittynyt yha usempien sointutyyp-
pien tunnnistamiseen. Kuvaava uudehko esimerkki tasta on Ekkehard Kreftin
(2003) teos Harmonik im Umbruch, joka kuvaa taidemusiikin sointumuotojen
historiallista kehitystd Bachin ajoista 1900-luvun alkupuoliskolle. Kirjoittaja on
Minsterin yliopistosta hiljakkoin eldkkeelle jaanyt musiikkitieteilijd, jonka kay-
tannollis-pedagoginen ldhestymistapa musiikkiin on melkoisen kaukana “kovas-
ta” angloamerikkalaisesta musiikinteoriasta. Kreft sijoittuu 10yhdssa mielessa
riemannilaiseen perinteeseen, joka epdilyttavista harmonisen dualismin ajatuk-
sista puhdistettuna on eldnyt omaa eldmdansd saksalaisessa musiikkipedagogii-
kassa (vrt. de la Motte 1976) ja putkahtaa ajoittain ulkomaailman tietoisuuteen
tamantapaisten oppikirjamaisten esitysten kautta.

° Ekvivalenssin kdsitettd savelluokkajoukkoteorian historiassa on tarkastellut
mm. Schuijer 2005.

10 Kreftin (2003) teos pohjautuu ilmiselvasti pitkdn opetusuran aikana kerattyyn
luentomateriaaliin ja pikemminkin tarkasteltavien musiikkiteosten kuin niitd kos-
kevan analyyttisen kirjallisuuden tuntemukseen. On kieltdmattda himmentavaa
lukea 2000-luvulla julkaistua harmoniakirjaa, jossa viitataan vain yhden ainoan
kerran (s. 151) ei-saksalaiseen musiikkitieteelliseen kirjallisuuteen, ja silloinkin
Rudoph Retiin (1961)!
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Kreft (2003) tarkastelee sointuja intervallipinoina kiinnittden sointuraken-
teissa huomiota lahinnd valittdmasti toistensa paalla olevien savelten muodos-
tamiin harmonisiin intervalleihin. Niinpa esimerkiksi Kreftin nelisointuluokitus
ndyttad melko erilaiselta kuin mihin voitaisiin paatya savelluokkajoukkoteorian
puitteissa, joukkoluokkien tai intervalliluokkavektorien avulla. Luokitus kasittaa
kaikki nelisoinnut, jotka voidaan muodostaa kayttdmalld soinnussa kahta tai
kolmea eri intervallityyppid, kun ndiden laajuudet voivat olla joko 2, 3 tai 4
puolisavelaskelta. Kuvassa 6 Kreftin (ibid.) antamat neljd nelisointuluokkaa on
esitetty transponoituina alkamaan c':Itd; kunkin soinnun alle on merkitty Kref-
tin analyysimerkintd (joka koostuu pohjasavelmerkinnasta sekd tahan suhteute-
tuista kddannos- ja lisasavelmerkinnoistd) sekd soinnun rakenne intervallipinona.
Sointujen yldpuolelle olen lisannyt vertailun vuoksi joukkoluokkien nimet.
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Kuva 6. Ekkehard Kreftin (2003) nelisointuluokitus, johon on listty joukkoluok-
kien nimet. Neljd sointuluokkaa on muodostettu puolisdvelaskelien lukumdadring
ilmoitettujen intervallirakenteiden muodollisten samankaltaisuuksien perusteella.
(Muokattu teoksesta Kreft 2003, 48—49.)



Kreftin (2003) kdyttdma intervallipinojen systematiikka on toki yksinkertai-
nen, vaikkakin soinnut siind ryhmittyvét koko lailla eri tavoin kuin musiikillisissa
arkikdytannoissd olemme tottuneet. Esimerkiksi mollilisasekstisoinnun (4-27 A)
samoin kuin dominanttiseptimisoinnunkin (4-27 B) kadnnokset ovat kuvassa
levittaytyneet perdti kolmeen eri sointuluokkaan. Samoin mollipienseptimisoin-
nun (4-26) ja ylinousevalla kvintilld varustetun dominanttiseptimisoinnun (4-24)
neljd perinteista kadnnosta sijoittuvat kahteen eri luokkaan. Kreftin pohjasavel-
merkinndt samoin kuin hdnen varsinaiset analyyttiset esimerkkinsa kuitenkin
tekevat selviksi, ettd hdn ajattelee kdytannossa esimerkiksi dominanttiseptimi-
sointua aivan perinteiseen tapaan. Tama implisiittinen kaytantd tuo mieleen
myohdistonaalisen harmonian varhaisen teoreetikon Hermann Erpfin (1927, 88)
periaatteen: vain funktionaalisiksi tulkittavissa olevat soinnut sallivat sointukdan-
noksen sdilyttden identiteettinsd, kun taas muissa tapauksissa erilaiset rekisteril-
liset asettelut tuottavat aina "eri sointuja”. Kreftin (2003) analyyseja lukiessaan
voikin helposti jaada miettimaan, mihin intervalliperusteista sointuluokitusta
todella tarvitaan, kun varsinaisissa analyyseissa kuitenkin useimmiten nojaudu-
taan tuttuihin kddnnettaviin kolmi- ja nelisointuihin. Saatettaisiin odottaa, etta
sointuluokituksen kategoriat toimisivat aktiivisemmin vertikaalista harmonia-
analyysia ohjaavina kattosointuina. Ongelma on nahddkseni siind, ettd uuden
sointuluokitusten analyyttinen soveltaminen saattaa kdytdnnossa vaatia myos
esimerkiksi hajasavelilmididen uudellenmaarittelyd, mikali osa kattosoinnuista
sisdltad pienempia vierekkaisten savelten vdlisid intervalleja. Toisin sanoen kat-
tosointujen joukon kasvattaminen voi edellyttad myos siihen soveltuvien uusien
reduktioperiaatteiden muotoilua. Koska Kreft ei kiinnita tdllaiseen asiaan huo-
miota, hdnen harmoniset reduktionsa eivét ndytd suoraan noudattavan hanen
sointuluokitustaan.

Kreft (2003) kuitenkin esittdd, etta taidemusiikin harmonia on kehittynyt
1700-1800-luvulla kaytetyista "soinnuista” (saks. Akkorde) kohti "muodostel-
mia” (saks. Formationen), joita voidaan tarkastella lahinna intervallirakenteina
(vrt. esim. Ulehla 1966). Ero "sointujen” ja "muodostelmien” vélilld ei tule kovin
selvaksi, mutta se tuntuu liittyvan mahdollisuuteen kayttaa sellaisia pohjasa-
velnimen ympdrille rakentuvia analyyttisia merkint6jd, joita edelld sovelsin jo
kuvassa 1. Melko pitkdlle nama merkinnat toki venyvat Kreftin kdsissd, etenkin
silloin, kun sointu rakentuu paéllekkaisista tersseistd. Niinpa esimerkiksi Giaco-
mo Puccinin Turandot-oopperan alkusoitossa (t. 5) esiintyvd d-mollisoinnun ja
Cis-duurisoinnun yhdistelma (D—-A—f—cis'—eis'-gis'—cis?) saa merkinnan, jossa d-
mollisointuun katsotaan lisatyiksi suuri septimi (7<), ylinouseva nooni (9<) seka
ylinouseva undesimi (11<) (Kreft 2003, 203)." Taméan artikkelin terminologialla
ilmaistuna Kreft luopuu pohjasavelmerkinnoistd siind vaiheessa, kun pintasoin-
tujen rakenteessa padllekkaiset harmoniset intervallit eivit enda ole padsaan-
toisesti tersseja. Esimerkiksi Arnold Schonbergin “Farben-sointu” c—gis—h—e'-a’
tulkitaan "atonaaliseksi muodostelmaksi” (ibid. 260-264) siitakin huolimatta,
ettd sen sdvelluokkarakenne voitaisiin haluttaessa palauttaa tersseihin (A—C—E-

" Huomaa, ettd ylinousevaa noonia tarvitaan tdssa vain soinnun kirjoitusasun
vuoksi, koska enharmonisesti se vastaa d-mollisoinnun terssia.
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Gis—H). Tama lieneekin perusteltua ajatellen soinnun kayttdtapaa Schonbergin
teoksessa,” mutta Kreft tuntuu antavan soinnun vertikaalisen rakenteen ohja-
ta ratkaisujaan myos silloin, kun ei ole kyse jonkin tietyn teoksen analyysista.
Niinpa kuvan 6 esittamdssa luokituksessa kolmannessa sointuluokassa esiintyva
sointu c'-d'-e'-g' ei ole sisdltamastadan C-duurikolmisoinnusta huolimatta saa-
nut pohjasavelmerkintaa (vrt. esim. jazzissa "C*%” tms.) — ilmeisesti siksi, ettd
soinnun vertikaalisessa pintarakenteessa vierekkdisten savelten valiset intervallit
ovat sekunteja.

Vertikaaliseen sointurakenteeseen keskittyvilla harmoniateorioilla on luon-
nostaan taipumus olla hieman kompel6ja horisontaalisten tapahtumien esit-
tamisessd. Kreft (2003) tekee tdssd kohdin juuri sen minkd rameaulaisen fun-
damentaalibasson perinne sallii eli pyrkii 16ytdmdan sdadnnénmukaisuuksia
perdkkaisille soinnuille maaritettyjen pohjasavelten vilisista liikkeista. Tyypil-
lisesti han kiinnittdd huomiota yhden samana pysyvan (savelluokka)intervallin
avulla eteneviin sointukulkuihin, sekvensseihin ja modulaatioketjuihin, joita
koskevana hakuteoksena kirjalla voisi olla kayttoa musiikkianalyysin opettajien
parissa. Kasittelytavan ongelmaksi jaa kuitenkin luettelomaisuus sekd analyyt-
tisten tulkintojen ohuus ja luonnosmaisuus. Esimerkkina voidaan katsoa Kreftin
(2003, 277-282) luentaa Alban Bergin laulusta Schlafend trdgt man mich (op.
2/2). Laulun alussa esiintyvastd rinnakkaissointujen ketjusta Kreft (2003, 278)
sanoo, ettd on kyse samaan sointutyyppiin kuuluvista, perusmuotoisista soin-
nuista, vahennetyllda kvintilla varustetuista duuri[pien]septimisoinnuista, jotka
ovat rakenteeltaan identtisid vastaavien tritonussuhteisten sointujen kanssa.
Sointukulku rakentuu nousevien kvarttien varassa lepdaville seitsemdlle "ase-
malle” (saks. Stationen):
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Kuva 7. Alban Berg, Schlafend tragt man mich (op. 2/2), t. -4, jonka alla Ekke-
hard Kreftin (2003, 278) sointuanalyysi.

12 Kyseessd on Fiinf Orchesterstiicke, op. 16: 11l Farben.



Tallainen luenta on toki sindnsa kelvollinen, mutta tuo esiin tyypillisen on-
gelman sointurakenteiden identifioimiseen keskittyvissa analyysimenetelmissa.
Ongelma on kontekstualisoinnin puute: kvinttisuhteisten sointujen ketju on
tassd analysoitu reaalisointumerkkien tapaisilla pohjasavelmerkinnailld, joiden
avulla ei kyetd sanomaan mitdan siitd, “mistd ollaan tulossa” ja “mihin ollaan
menossa”. Kukin sointumerkinta antaa kylla nimikkeen kullekin yksittdiselle
soinnulle, mutta sointuketjun kokonaisuudessa ei pystytd osoittamaan erotte-
lua keskeisempien ja vahemmin tdrkeiden elementtien valilla. En toki tarkoita,
ettd tdllainen hierarkkisuuden puute olisi yksin Kreftin (2003) vika: ongelma
piilee paljon syvemmalla. Edelld néhtiin, miten sekd Kopp (2002) ettd Lerdahl
(2001) kuvasivat musiikista abstrahoimiensa duuri- ja mollikolmisointujen suh-
teita esittdmalla ndmd suhteet ennalta madraamiensd jdrjestelmien puitteissa.
Koppin tapauksessa kyse oli tarkkaan rajatusta transformaatioiden joukosta
(ks. kuva 4), ja Lerdahlin tapauksessa taas spatiaalisesta saveltasotilan mallista,
jossa oli ennalta madritelty seka savellajien sisdiset tarkeimmadt sointusuhteet
ettd savellajisuhteiden hierarkia (ks. kuva 5). Kun musiikista identifioidut pe-
russoinnut muuttuvat itsessaan monimutkaisemmiksi, tallaiset jarjestelmat eivat
enad sellaisenaan riitd, vaan vastaavanlaiseen tulokseen padsemiseksi tarvit-
taisiin uusia teoreettisia malleja kdytettyjen sointutyyppien keskindisista suh-
teista in abstracto. Ajatellaanpa vaikka vain Koppin transformaatiojarjestelmas,
joka nojautuu sointujen valisiin yhteisiin savelluokkiin: kattosointujen joukon
laajentuessa myos transformaatioiden joukko maarittyisi uudelleen, ja Koppin
kdyttdman systematiikan soveltaminen edellyttdisi myos sitd, ettd uudessakin
kattosointujen joukossa jokaiselle soinnulle voitaisiin yhad osoittaa pohjasavel.
On kyseenalaista, missd madrin téllaisia jarjestelmid voidaan mielekkaasti ke-
hittda palvelemaan laajempia ei-tonaalisia musiikillisia repertuaareja,™ ja juuri
tasta vaikeudesta johtuu se, mita edelld kutsuin "perdantymiseksi” yksittdisten
sointurakenteiden tarkasteluun.

Nykyteoreetikoiden keskuudessa 1900-luvun taidemusiikin harmonisten
rakenteiden hierarkkisuutta onkin ehka etsitty useammin tarkasteltavista mu-
siikkiteoksista itsestddn kuin joistakin perussointujen mahdollisia suhteita ku-
vaavista abstraktimmista malleista. Edelld tarkastellun Berg-katkelman osalta
hyvéana esimerkkina toimii Dave Headlamin (1996, 41-42) selvitys saman laulun
alkusoinnuista. Headlamin (ibid.) mukaan tarkasteltava katkelma

koostuu miltei kokonaan nousevia 5-syklejd ja laskevia 1-syklejd kayttavista danistd,
jotka muodostavat vertikaalisia [0268]-sointuja alkaen ja paéttyen funktionaalisesti
Es:n kokosdveldominantilta ja -dominatille [~ —]. Basson 5-sykli tahdeissa 1-4 ulot-
tuu B:std T,-suhteiseen E:hen — suhteessa Es:ddn asteikon asteelta 5 asteelle b2
— kdyden lapi kuusi erillista [0268]:n muotoa ja padttyen T :lle ensimmaisen soinnun
savel[luok]iin.

Savelluokkaintervalleihin pohjautuvan sointurakenteen analyysin lisaksi Head-
lam siis pyrkii myos erottamaan rakenteellisesti tarkeimmét soinnut suhteuttaen

3 Esimerkiksi Lerdahl (2001, 249-280) kylla pyrkii muokkaamaan saveltasotilan
mallejaan mm. oktatoniselle ja kokosaveliselle musiikille sopivaksi.
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kunkin harmonian Bergin merkitsemddn savellajiin. Antamaansa reduktio-
ta Headlam (1996, 35) kommentoi sanomalla, ettd sointukulku edustaa Es:n
dominantin “prolongaatiota” (ks. kuva 8). Lisdksi voidaan huomata, ettd esi-
merkiksi Headlamin (1996, 41) puhe "1-sykleistd” on edellyttanyt yksittdisten
danten lineaarista analyysia. Mitddn ndistd tulkinnoista ei siis ole johdettu jos-
takin ennalta maardtysta jarjestelmasta (kuten transformaatioiden joukosta tai
saveltasotilan mallista), vaan sointujen identifoimista on taydennetty niiden ni-
menomaista musiikillista kontekstia koskevilla havainnoilla.
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Kuva 8. Harmoninen reduktio Alban Bergin Schlafend tragt man mich -laulun
(op. 2/2) alkutahdeista (muokattu teoksesta Headlam 1996, 35).

Kreftin (2003) ja Headlamin (1996) Berg-analyysien vertailu havainnollistaa
myos kattosointujen tasoon liittyvdd kysymysta siitd, pitaisiko erilaisille soin-
tutyypeille médritelld ennalta pohjasdvel vai ei. Kuten edelld nahtiin, Kreftin
(2003) sointuluokituksessa pohjasdvel on useimmissa tapauksissa valmiiksi
madritetty, mikda mahdollistaa ainakin pohjasavelkulkua koskevan rakenteel-
lisen informaation aikaansaamisen pelkdstadn perussointuja identifioimalla.
Headlamin (1996) sointurakenteiden nimedamiseen kayttama savelluokkajouk-
koteoreettinen kdsitteistd puolestaan antaa sellaisenaan paljon vahemman
mahdollisuuksia perdkkaisten sointujen muodostaminen kulkujen tonaalisen
luonteen selvittamiseen. Tama johtuu siitd, ettd se tarvittava "kahva”, jolla kat-
tosointujen (joukkoluokkien) rakenteeseen tartutaan niiden transponoimisek-
si, on savelluokkajoukkoteoriassa mielivaltaisen konvention nojalla soinnulle
madritettdavan “normaalimuodon” ensimmdinen savelluokka, eika pohjasavelen
kaltainen musiikin sointikuvasta késin perusteltu sdveltasoelementti. Transpo-
sitioiltaan maadritettyjen perussointujen saveltasollisista suhteista ei siten voida
puhua musiikillisen kokemuksen kannalta kovin merkitsevilld tavalla pelkas-
taan vertikaalisten harmonioiden analysoimiseen kaytetyn menetelmén nojal-
la. Niinpa esimerkiksi Headlamin (1996) “tonaalinen” tulkinta Bergin laulusta
ei seuraakaan suoraan apuna kdytetysta savelluokkajoukkoteoriasta (eikd han
tietysti mitdan tallaista vaitakaan). Esimerkiksi viimeinen sointu tulkitaan Es-
duurin dominanttisoinnuksi, ja timd edellyttaa savelluokkajoukkoon {2,4,8,10}
“tarttumista” savelluokan 10 kautta (eika esim. joukkoluokan normaalijasenta
edustavan 2:n kautta). Savelluokkajoukkoteoria ei puhu mitaan sointujen poh-
jasavelistd, ja niinpa Headlaminkin analyysissa se voi toimia vain sointuraken-



teiden identifioimisen apuvalineend. Musiikin rakenteellista hierarkiaa koskevat
tulkinnat jaavat muilla perustein tehtaviksi.

Kattosointujen joukon laajentamisen seurauksena harmonian teoriat hel-
posti lakkaavat antamasta informaatiota perussointujen keskindisista suhteista
keskittyen sen sijaan sointurakenteiden analyysiin. Sdvelluokkajoukkoteoriassa
tama kehitys on tavallaan viety darimmilleen, koska sen puitteissa myos yk-
sittaisten harmonioiden sisdinen rakenne jatetadn tulkitsematta hierarkkisesti.
Tama on toki tunnettua, mutta se on hyva mainita tdssa yhteydessa, koska ndin
on helpompi ymmartad, miksi harmonia-analyysit ovat viime vuosikymmenina
nojautuneet entistd enemman yksittdisia teoksia koskeviin yksittaishavaintoi-
hin. Jos sointurakenteiden identifioimiseen kdytettava valineisté ei enda tuo-
ta musiikin rakenteellista hierarkkisuutta koskevia tulkintoja, tulkinnallinen tyo
siirtyy “menetelman” harteilta analyytikon oman musiikillisen intuition varaan.
Siind missa esimerkiksi Lerdahlin (2001) analyysi kuvassa 5(c) nojautuu ennalta
valittujen sadntojen seuraamiseen sekd sointujen pohjasavelen valinnassa etta
niiden sijoittamisessa sdveltasotilan malliin, siind Headlamin (1996) Berg-ana-
lyysissa seka pohjasdvelvalinta ettd sointujen laajemmat yhteydet on ratkaistu
analyytikon kontekstuaalisella tulkinnalla. Tutkimukselle asetetuista padmaaris-
ta ja tutkijan tieteenfilosofisesta asenteesta riippuen tdmd voidaan nahda joko
vahvuutena tai heikkoutena.

Vertikaalinen stabiliteetti lineaarisen analyysin lahtdkohtana

Edelld on nahty, miten kattosointujen joukkoa laajentamalla voidaan myos ei-
tonaalisessa musiikissa pyrkid pitdamaan kiinni sointukasitteiden peittavyydesta
suhteessa nuottitekstiin. Samalla on néhty, ettd talloin vastaukset musiikin ra-
kenteellista hierarkkisuutta koskeviin kysymyksiin siirtyvat helposti varsinaisen
harmonia-analyysimenetelman ulkopuolelle. Toinen vaihtoehto olisi kuitenkin
luopua peittavyyden ihanteesta. Tall6in olisi mahdollista haluttaessa pitaytya
hyvinkin suppeassa kattosointujen joukossa, koska kaikkien saveltasotapahtu-
mien ei edellytettdisikddn palautuvan valittuihin kattosointuihin. Swainin (2002)
Debussy-analyysin (kuva 3) yhteydessd totesin, ettd kattosointuina pelkastdan
tavallisiin kolmisointutyyppeihin turvautuva analyytikko olisi saattanut selvem-
minkin tuoda esiin jonkinlaisen pintasointujen tason, jonka avulla yksittdiset pe-
russoinnut kytkeytyvat nuottitekstiin. Yhta hyvin vastaavissa tilanteissa kuitenkin
voitaisiin edetd toiseen suuntaan ja luopua kokonaan vaatimuksesta identifioi-
da jokainen nuottitekstissa esitetty soinnullinen tapahtuma jonkin perussoin-
nun avulla. Mielenkiintoista kylld, tuloksena on musiikillisten tapahtumien hie-
rarkisoituminen jo harmonisen reduktion aikana, kun vain osa — harmonisessa
mielessa “tarkeimmaksi” tulkittava osa — musiikillisista tapahtumista pystytdan
tunnistamaan pintasointujen tasolla. Peittdvyyden ihanteesta luopuminen an-
taa siten harmonia-analyysimenetelmdlle takaisin kyvyn tuottaa hierarkkisia
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rakennekuvauksia — ja télld kertaa ilman voimakkaita oletuksia perussointujen
suhteita selvittavista taustajdrjestelmista.

Kun luovutaan sointukdsitteiden peittavyydestd, joudutaan kuitenkin uu-
den haasteen eteen: kattosointujen joukon rajaamiseen tarvitaan nyt entistd
kipedammin analysoitavista teoksista rijppumattomia kriteereitd. Jos tarpeeksi
pientd kattosointujen joukkoa ei voida enad maarittda pelkdn peittavyyden
nojalla suhteessa tiettyyn analysoitavaan repertuaariin, joudutaan miettimaan,
minkadlaisia sointuja analysoidusta musiikista ylipadtdan olisi mielekastd yrittaa
poimia ja miksi — on mietittava, milla perusteella sointuja tunnistava "valin-
tafunktio” tulisi maaritella (vrt. Huovinen 2003a). Kattosointujen valitseminen
teoslahtoisesti esimerkiksi jonkinlaisen kvantitatiivisen hallitsevuuden nojalla
olisi ehka mahdollista, vaikkakin siina mielessa ongelmallista, ettd se faktisesti
jo edellyttda jonkinlaista aiemmin suoritettavaa harmonia-analyysia." Toisaal-
ta voitaisiin lahted esimerkiksi saveltdjan antamasta informaatiosta valitsemalla
kattosoinnuiksi hinen lihtokohdikseen mainitsemia vertikaalisia rakenteita, mi-
kéli tallaista informaatiota on saatavilla. Tavallisempaa lienee kuitenkin turvau-
tua enemmadn tai vdhemman eksplisiittiseen psykologiseen teoriaan: oletetaan,
ettd tietynlaiset harmoniset rakenteet ovat musiikin kuulijan kannalta jossakin
mielessa olennaisimpia (stabiileimpia, havainnon kannalta yksinkertaisimpia,
odotetuimpia, huomiotaherattavimpia tms.). Itse asiassa duuri- ja mollikolmi-
soinnut tai vaikkapa kaikki terssirakenteiset kolmi- ja nelisoinnut saattaisivat tés-
sa mielessa hyvinkin soveltua kattosoinnuiksi myos sellaisessa musiikissa, jossa
niiden avulla ei saavuteta peittdvyytta suhteessa nuottikuvaan: jos niitd kuiten-
kin jossain mddrin esiintyy, kuulijalle ne ehkd nousevat musiikista esiin muita
selkedmpind, havaittua musiikkia jasentdvind rakenteina.

Moni teoreetikko kuitenkin varmasti kavahtaisi tdllaista valintafunktiota
(vaikka se ehka psykologisessa mielessé olisikin perusteltu), ndhden tonaalisen
musiikin perinteiset soinnut liian sidonnaisiksi tiettyihin tyylillisiin konventioihin.
Myohais- tai jdlkitonaalisen musiikin harmonia-analyysia varten kaivattaisiin
ehka tavalla tai toisella "objektiivisemmin” maardytynyttd kattosointujen jouk-
koa. Mikapa voisi talloin soveltua paremmin tarkoitukseen kuin vanha tuttu yla-
savelsarja, "luonnon” lahja musiikin teorialle? Aina Rameaun Nouveau systéme
-teoksesta (1726; ks. Chandler 1975) lahtien musiikinteoreetikot ovat timan tas-
td nojautuneet yldsavelsarjaan selittdessdan sointujen rakennetta. Onpa savel-
tasorakennetta sitten verrattu suoraan rekisterillisesti maarattyyn ylasavelsarjan

4 T4ta periaatteellista ongelmaa on ehkd helpointa havainnollistaa yksinkertais-
tetulla ajatuskokeella. Kuvitellaan, etta tietyssa musiikkityylissa konventionaali-
nen harmonia-analyysi tulkitsee soinnun X aina pidatyssoinnuksi, joka purkautuu
sointuun Y, ja joka voidaan siten parhaiten ymmartdd vain suhteessa sointuun Y.
Kuvitellaan nyt tahan tyyliin kuuluva teos, jonka pintatasolla sointu Y ei koskaan
esiinny aivan sellaisenaan muun hajasévelisyyden hdmértaessa sitd, kun taas
sointu X esiintyy hyvin usein. llman harmoniaopin sisdltamaa hajasavelteoriaa
(joka puolestaan on sidoksissa kattosointujen valintaan) sointua Y on mahdo-
tonta valita kattosoinnuksi pelkastdan tdman yhden teoksen pintarakennetta
tarkastelemalla.



osaddnesten muodostamaan kuvioon tai onpa vertailu tapahtunut savelluokki-
en tasolla, perusteet ylasavelsarjan kaytolle ovat aina olleet osapuilleen samoja.

Ensinndkin “luonnonsointuun” vertaaminen on antanut objektiiviselta tun-
tuneen perustan sointujen konsonoivuuden ja dissonoivuuden arviointiin. Ot-
tamalla huomioon eri maaran osaddneksid teoreetikot ovat samalla voineet
madrittdd rajan sille, millaisia harmonioita voidaan pitad suotavina, luonnol-
lisina, kdyttokelpoisina tms. Esimerkiksi Rameau itse kdytti vain osaddneksid
1,2, 3, 4, 5, 6 ja 8, mutta toiset ovat nousseet kymmeneen (Parncutt 1989),
kolmeentoista (Schonberg 1975, 271) tai kuuteentoista (Thomson 1952), vain
muutaman esimerkin mainitakseni. Toiseksi yldsavelsarjan avulla on usein ha-
luttu méadrittad soinnulle pohjasavel. Ajatuskulku lienee tuttu: jos sointu voi-
daan "sijoittaa yldsavelsarjaan” niin, ettd jokin sen séavelistd vastaa yldsavelsarjan
perussdveltd tai on perussavelen oktaavikerrannainen, tallin kyseinen savel on
soinnun pohjasavel (ks. Thomson 1999, 87-95). Tamankin ajatuksen sovelta-
miseksi yldsavelsarja on toki pitanyt "katkaista” jostakin kohdasta. Esimerkiksi
Molly Gustin (1961, 40) ehdottaa, etta tietty savel voidaan katsoa soinnun poh-
jasaveleksi vain, jos tdmad sointu on “sijoitettavissa yldsavelsarjaan” niin, etta
pohjasavelkandidaattina oleva savel osuu yldsavelsarjan perussavelelle tai sen
kahdelle ensimmaiselle oktaavikerrannaiselle (siis joko 1., 2. tai 4. osaddnek-
selle). Gustinin (ibid.) mukaan siten esimerkiksi suurella sekunnilla (8:9) ei ole
pohjasaveltd. Psykoakustiikan kehittyminen 1970-luvulla toi ndméa jo hieman
vanhahtavina pidetyt pohjasévelteoriat takaisin tutkimukseen uusissa vaatteissa.
Niinpa Ernst Terhardtin (1974) "virtuaalisten sdveltasojen” (engl. virtual pitch)
teoria ja Richard Parncuttin (1989) pohjasavelalgoritmit voidaan ndhda ikdan
kuin empiirisesti ponkitettyind sukulaisina spekulatiivisuudessaan vanhentuneil-
le, ylasavelsarjaan perustuneille pohjasavelteorioille.

Suomessa viimeksi Olli Vdisdlda (2004) on vditoskirjassaan esittdnyt oman
versionsa perinteisestd yldsavelsarjaan nojautuvasta pohjasavelteoriasta — ver-
sion, jossa tiettyihin psykoakustiikan tuloksiin viitaten otetaan huomioon 11 en-
simmdistd osaddnestd ja jossa annetaan erityistd painoa saveltasoelementtien
rekisterilliselle sijoittelulle. Kuva 9(a) osoittaa, millainen joukko “pohjasavelta
tukevia” (engl. root-supporting) saveltasointervalleja (mod 12) Viisalan (2002,
214; 2004, 75) mukaan saadaan ylasavelsarjan 11 ensimmadisestd osaddnekses-
ta. Kun soinnun pohjasavelen — joka Vaisdlalla lahes poikkeuksetta on myos
basson sdvel — ajatellaan olevan 0, pohjasaveltd tukevia mod12-saveltasointer-
valleja™ ovat tietysti duurikolmisoinnun tuottavat 7 ja 4, mutta myos 10, 2 ja
6. Liittdessdadn pohjasavelisyyden (engl. rootedness) télld tavalla yldsavelsarjaa

> Vaisdla kdyttaa Morrisin (1995) termid FB-interval ("kenraalibassointervalli”,
engl. figured bass interval), joka viittaa bassosuhteisiin, oktaavin sisdan palau-
tettuihin sdveltasointervalleihin. Koska en halua olettaa soinnun pohjasavelen
olevan aina myds basson sédvel, kdytan tdssa vadrinkdsitysten valttamiseksi mie-
luummin termia “mod12-siveltasointervalli” (vrt. esim. Friedmann 1990, 11-12),
joka viittaa puolisdvelluokka-askelten lukumaaran mukaan vilille 0-11 osuvaan
intervalliin (kun luku 12 on vdhennetty intervallin puolisavelaskeleiden luku-
maardstd tarpeeksi monta kertaa).
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approksimoiviin sointuihin, joissa basson savelend on yldsavelsarjan perussa-
veltd (1. osaddnestd) vastaava sdvel, Vaisdld (2004, 72-77) ottaa aiempien yla-
savelteoreetikoiden tapaan kantaa siihen, millaisia harmonioita meidan tulisi
(musiikillisesta kontekstista irrallaan) pitdda harmonisesti vakaina. Kun tdmén
tyyppistd pohjasavelisyysteoriaa kdytetadan hyvaksi harmonioiden stabiliteetin
arvioimisessa, saadaan aikaan harmonia-analyysimenetelmd, joka myohais- tai
jalkitonaalisen musiikin tapauksessa tuottaa ldhes automaattisesti rakenteellista
hierarkkisuutta osoittavia kuvauksia. Musiikista nousevat nyt erityisesti esiin ne
soinnut, joille on osoitettavissa selked pohjasavel, ja jotka siten lasketaan eri-
tyisen stabiileiksi. Voitaisiin sanoa, ettd kun keskeistd kattosointujen joukkoa
— pohjasavelisyyden nojalla stabiilien sointujen joukkoa — ndin rajoitetaan, har-
monia-analyyttinen menetelma saa voimakkaamman “valintafunktion” roolin,
ja sille siirtyy ndin enemmaén tulkinnallista vastuuta.

Ylasdvelsarjaan nojaavia harmonisen stabiliteetin teorioita yhdistdd kuiten-
kin kuuluisa "mollisoinnun ongelma” (vrt. Tolonen 1969): mollikolmisointua ei
duurikolmisoinnun tapaan voi aivan helposti "oikeuttaa” yldsavelsarjalla. Ehka
hieman yllattaen Vaisdld ei kuitenkaan nde suurempaa ongelmaa saveltasoin-
tervallissa 3 (mod 12), joka pohjasdvelsuhteisena edustaa mollikolmisoinnun
terssid. Siind missd yldsavelsarjaan mieltyneet musiikinteoreetikot ovat perin-
teisesti ndhneet paljon vaivaa l6ytadkseen perustelun mollikolmisoinnun sta-
biliteetille, Vaiséla (2004, 76) vain toteaa, ettd intervallit 1, 3, 5, 8, 9 ja 11 ovat
"pohjasaveltd tukemattomia” (engl. non-root-supporting). Voitaisiin hyvin kysya,
onko télla rajauksella mahdollisesti myds musiikillisen arki-intuition kannalta
ongelmallisia seurauksia. Esimerkiksi kuvan 9(b) soinnuista ensimmadista olisi
ilmeisesti pidettdva toista stabiilimpana, koska siind molempien ylempien savel-
ten basson kanssa muodostamat intervallit ovat “pohjasaveltd tukevia”, kun taas
toisessa soinnussa kummankaan ylemmista savelistd ei katsota tukevan basson
C:td. Tama on kuitenkin pelkka teoreettinen oletus, jonka kokemuksellinen
relevanssi lienee kaikkea muuta kuin selvdd. Kuvan 9(c) soinnulle Vaisdla jou-
tuisi varmaankin antamaan pohjasaveleksi Es:n, koska sen pdalla esiintyy kaksi
pohjasdvelta tukevaa intervallia, 4 (mod 12) ja 2 (mod 12), vieldpd ylaséavel-
sarjan mukaisessa rekisterillisessd alassa. Tulkinta C-pohjaiseksi soinnuksi olisi
luultavasti huonompi, koska (i) téhdn pohjasaveleen suhteessa muodostuvista
intervalleista (3, 5 ja 7) vain 7 on pohjasévelta tukeva, (i) timdkaan intervalli ei
synny suhteessa pohjaséveleen ideaalisessa rekisterillisessa alassa olevasta save-
lestd, (iii) pohjasavelkandidaatti ei ole soinnun alimmaisena, ja (iv) intervalli 5
vaikuttaa Vdisdlan (2004, 77) mukaan "pohjasdveltd vastustavasti” viitatessaan
intervallin ylempadn saveleen pohjasavelend.”

16 Vdisdla (2004) ei juuri pohdi téllaisia seurauksia, eika tarkastele niiden pitavyyt-
td mahdollisesti tarjolla olevan empiirisen tutkimusaineiston valossa. Esimerkiksi
omassa tonaalisesti keskittynytta kuulemista koskevassa tutkimuksessani savelta-
sointervalli 3 (mod 12) esiintyi yleisesti ottaen tonaalista keskusta tukevana inter-
vallina, vaikkakin hieman heikommin kuin 4 (mod 12) (Huovinen 2002, 327-329).
Mitd tulee oletettuun “pohjasavelen vastustamiseen”, omat tulokseni itse asiassa
nayttaisivdt viittaavan siihen, etta myos intervallin 5 alempi sével koetaan tonaali-
sesti stabiilina, vaikkei niin stabiilina kuin sen ylempi savel (ibid. 117).
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Kuva 9. (a) Olli Vdisdlan (2004) kdsitys pohjasaveltd tukevien intervallien (mod
12) perustumisesta yldsavelsarjaan; (b) kaksi sointua, joista ensimmdinen ilmeises-
ti olisi laskettava toista stabiilimmaksi; (c) sointu, jonka pohjasaveleksi ilmeisesti
olisi laskettava es (eikd esim. c?).

Mahdollisista ongelmista huolimatta yldsavelsarjan antama tuki mahdollis-
taa siis joka tapauksessa sellaisen harmonia-analyysimenetelman aikaansaa-
misen, joka myohais- tai jalkitonaalisessa musiikissa tuottaa lahtokohtaisesti
hierarkkisia kuvauksia. Vaisdlan tapauksessa kyse on Schenker-tyyppisestd pro-
longationaalisesta analyysista, joten vertikaalisten harmonioiden analyysi muo-
dostaa vain ldhtokohdan hdnen laajemmalle, paljon tdssa kasiteltyja yksityis-
kohtia moniulotteisemmalle analyyttiselle projektilleen.”” Vaitoskirjansa toisessa
artikkelissa Vaisald (2002, 213) esittelee joukon kirjainsymboleja, jotka viittaavat
erilaisiin kuvassa 9(a) esitetyn soinnun osajoukkoihin (ks. kuva 10(a)). Naiden
symbolien avulla hdn pyrkii 4dnenkuljetusanalyyseissaan nimedméadn analysoi-
miensa kappaleiden rakenteellisesti tarkedt harmoniat. Kuten schenkerildisesti
orientoituneessa analyysissa yleensdkin, ldhtokohtana pidettyjen sointujen ei
ole valttamatta esiinnyttava puhtaasti vertikaalisina muodosteina, vaan niiden
voidaan tarvittaessa katsoa levittyvan laajemmallekin alueelle. Tallainen jousta-
va nakemys stabiilien sointujen identifioimisesta sallii tietysti kattosointujen jou-
kon pitdmisen suppeampana kuin jos tiukasti edellytettdisiin stabiilin soinnun
|6ytymistd sellaisenaan nuottikuvasta.

Havainnollistettakoon tatd Vaisdlan (2002, 232-242) tulkinnalla Bergin lau-
lusta Schlafend trdgt man mich, jota on jo kasitelty edelld. Kuva 10(b) esittad
alkutahteja 1-4 koskevat yksityiskohdat Vaisalan analyysista. Toisin kuin Kreft
(2003) ja Headlam (1996) (ks. kuvat 7 ja 8), Vaisdld ei tunnu pitavan perak-
kdisten sointujen muodostamaa syklid sindnsa laulun alussa esiintyvien harmo-
nioiden olennaisimpana piirteend, vaan han mm. redusoi basson kvinttiketjun
ylospdisen pienen septimin ja alaspdisten kokosévelaskelten kuluksi. Headla-
min (1996) prolongationaalisesta analyysista poiketen neljan ensimmadisen tah-
din sointukulku ei nyt nayttaydykaan alkusoinnun prolongaationa pelkastain
siksi, ettd saman savelluokkasisdllon omaava sointu 16ytyy myos syklin paat-
teeksi neljannestd tahdista. Sen sijaan Vaisdld (2002, 232-242) katsoo Bergin

7 Tonaalisen musiikin schenkerildisen analyysin ja Vdisdlan jalkitonaalisen ana-
lyysin eroista ks. kuitenkin Vaisdld 2004, 37-39.
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prolongoivan laajempaa sointua "U”, jonka vasta syklin kolmannesta soinnusta
[6ytyva c? tdydentdd. Vaikka pintatasolla esiintyva aloitussointu onkin Vaisa-
[an "P” (joka vastaa ranskalaista sekstisointua tai joukkoluokkaa 4-25 [0,2,6,8]),
”U”:n tdydentyminen toisessa tahdissa mahdollistaa analyysin, jossa koko teok-
sen ensimmdiset 15 tahtia ndhddan B,-pohjaisen "U”-soinnun prolongaationa.
Lieneekd kaytetty kattosointujen joukko jo itsessddn hierarkisoitunut siten, ettd
vaikka musiikin pintatasolla hallitseva sointu olisi [6ytynyt kattosointujen jou-
kosta, analyytikko on kuitenkin pyrkinyt selittdmdan musiikin mieluummin tata
taydellisemman yldsavelsoinnun avulla? Yleisemminkin voidaan todeta, etta
suppeammalla kattosointujen joukolla operoiva analyytikko ei ole endd vapaa
muotoilemaan analyysiaan pelkéstddn tietyn soinnun kvantitatiivisen hallitse-
vuuden nojalla. Vaikka tietty sointu olisi nuottikuvassa maarallisesti hallitseva,
se ei silti valttamattd kuulu niihin sointuihin, joihin suhteessa musiikillista pin-
taa mieluiten halutaan selittaa.
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Kuva 10. Olli Vdiséalan esittamat yldsavelsoinnut: (a) neljd stabiilia sointua; (b) yk-
sityiskohta Alban Bergin Schlafend tragt man mich -laulun (op. 2/2) analyysista;
(c) Aleksandr Skrjabinin Vers la flamme -teoksen t. 27 sointu oletettuine tausta-
rakenteineen (muokattu teoksesta Vdisild 2002, 212, 228, 236).

Vdisdlan (2002) aanenkuljetusanalyysit ovat tyylikkditd ja teknisesti hallittuja,
mutta stabiileiksi vertikaalisiksi harmonioiksi hyvéksyttyjen sointujen vahdinen
maard musiikin pintatasolla saattaa johtaa erikoisiinkin tulkintoihin. Esimerkiksi
otan Aleksandr Skrjabinin Vers la flamme -teoksen 27. tahdista l6ytyvan soin-
nun, joka on esitetty ddrimmadisend oikealla kuvassa 10(c). Perinteisesti tama
sointu epdilematta tulkittaisiin h-mollisuurseptimisoinnuksi, johon on lisdtty
suuri nooni. Viisila tulkitsee soinnun kuitenkin kohdassa 10(c) ensimmaiseni
annetun E-pohjaisen soinnun T A avulla; ldhtokohtana on siis "A”-nimisen yld-
sdvelsoinnun muoto, jota kyseisen teoksen puitteissa pidetddn transponoimat-
tomana. Skrjabinin sointu taipuu Vaisalan kasittelyssa A-soinnun “kvinttikdan-
nokseksi”, josta puuttuu pohjasavel ja terssi, johon on lisatty suuri seksti, ja jossa
suuri nooni esiintyy kaksinnettuna matalassa rekisterillisessa alassa. Tata luvalla
sanoen mielikuvituksellista tulkintaa Vaisala (2002, 227-229) toki perustelee
kontekstuaalisilla tekijoilla kuten arpeggiolla, johon hén katsoo basson sdvelen



osallistuvan. Jos kuitenkin tarkastelemme sointua puhtaasti vertikaalisena muo-
dosteena, sointua yhdistda "A”-sointuun H-D—Fis—Ais-kuvio, joka alkuperdises-
sd yldsavelsarjassa vastaa pohjasavelen kvinttid, (luonnon)septimid, noonia seka
(alavireistd) tritonusta (numerot 7, 10, 2 ja 6 kuvan 10 oikeanpuolimmaisessa
soinnussa). Selitettdvassa soinnussa kuvio esiintyy kuitenkin rekisterillisesti niin
alhaalla, ettd tiukasti “psykoakustinen” tulkinta edellyttdisi jo pianon kosket-
timienkin ulkopuolelle jaavan E,:n kuulemista soinnun pohjasavelend! Tulee
mieleen kysyd, missd mielessa joku mahdollisesti pystyisi kuulemaan Skrjabinin
soinnun T A:n "kdannoksend”.

En halua tdssa mitenkaan erityisesti kyseenalaistaa Vdisaldn (2002) omaa tul-
kintaa, mihin hanelld on toki oikeus. Tarkoitukseni on vain havainnollistaa sitd,
miten kattosointujen (tdssd tapauksessa pohjasavelisyytensa nojalla stabiilien
sointujen) rajaaminen kovin tiukasti voi johtaa myds tilanteeseen, jossa ndita
sointuja ei sellaisenaan ole musiikista edes paljon 16ydettéavissa. Talloin harmo-
nia-analyysissa saatetaan jo sointujen tunnistamisen tasolla joutua nojautumaan
huomattavan monimutkaisiin lisdoletuksiin, jotka eivét sisélly itse kattosointujen
madrittelyyn (ja ovat siten itse harmonisen reduktion kannalta ad hoc). Mahdol-
linen seuraus tdstd on se, ettd kattosointujen joukko — sellaisena kuin se lukijalle
esitellddn — ei itse asiassa annakaan sindlladn kovin hyvéa kuvaa siitd, millaisia
musiikista etsityt stabiilit sointurakenteet lopulta ovat. Analyysin kommunikoi-
vuuden heikentymisen lisaksi myds sen toistettavuus karsii: kattosointujen jouk-
ko sindnsd toimii yha heikompana takeena sille, ettd kaksi analyytikkoa ndistd
lahtokohdista voisi padtyd samansuuntaiseen tulkintaan.

Toisaalta erilaisia lisdoletuksia voidaan joutua rakentamaan myos kattosoin-
tujen madrittelyn sisadn, jos ylasavelsarja tai muu ulkopuolinen "oikeutusperus-
ta” ei sindnsa riitd tuottamaan kaikkia niita kattosointuja, joita halutaan. Kuten
edelld jo mainittiin, yldsavelsarjaan nojaaville harmoniateorioille tyypilliset li-
sdoletukset ovat yleensd koskeneet mollikolmisointua. Vaiséldlld ne nayttavat
liittyvén intervalleihin 11 ja 8 (mod 12). Pohjasavelelle tukea etsiessadn Vaisala
(2004, 81-86) ei nimittdin tyydy aivan puhtaaseen yldsdvelsarjateoriaan, vaan
pyrkii laajentamaan sita “sekundaarisiksi pohjasaveltuiksi” (engl. secondary root
supports) nimittamilladn savelsuhteilla. Ajatus muistuttaa Henry Cowellin (1969
[1930], 24-32) aikanaan “polyharmoniaksi” kutsumaa periaatetta, jonka mu-
kaan jokin osa laajempaa “polysointua” voi rakentua mukaillen sellaista sekun-
dadrista ylasavelsarjaa, joka on muodostettu sointurakennetta hallitsevan en-
sisijaisen yldsavelsarjan jostakin osaddneksestd kasin.™ Kuvassa 11(a) ndhddan
Cowellin (1969 [1930], 25) antama esimerkki polyharmonisesta soinnusta: bas-
son sdvel C lasketaan soinnun varsinaiseksi pohjasaveleksi, ja ylempana esiin-
tyvien G-duuri- ja E-duurikolmisointujen ajatellaan (oktaavisiirroksista huoli-
matta) perustuvan C-pohjaisen yldsavelsarjan 3. ja 5. osaddnekselle rakentuviin
erillisiin yldsavelsarjoihin. Polyharmonian ajatusta tarvitaan tassa tietysti lahinna
savelluokkien H ja Gis “selittdmiseen”: suhteessa basson saveleen ne muodos-

® Tunnetussa harmoniaoppikirjassaan Vincent Persichetti (1961, 137-138) esit-
telee ndma "polysoinnut” Cowellia mukaillen mainitsematta kuitenkaan ilmeista
lahdettaan. Vrt. myos esim. Kurth 1973 [1913], 86—89.
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tavat intervallit 11 ja 8 (mod 12), joista kummallekaan ei I16ydy vastinetta kovin
alhaalta yldsavelsarjasta. Mainitsematta Cowellia Vaisald soveltaa samaa ideaa:
kuvassa 11(b) ndhddéan, miten han “selittdaa” mod12-saveltasointervallit 11 ja 8
nimenomaan alkuperdisen yldsavelsarjan 3. ja 5. osaddneksestd ldhtevien se-
kundaaristen yldsavelsarjojen avulla:

1512 :hlﬂ ﬂ - st
P ::”..—“; ! o o -
'&é. woig g 0% g W E
fo R 3 2—= iz ou :

Kuva 11. (a) Henry Cowellin (1969 [1930], 25) esimerkki “polyharmonisesta”
soinnusta, (b) Vdisdldn esimerkkejé “sekundaarisen pohjaséveltuen” avulla muo-
dostetuista soinnuista. Alkuperdisen yldsdvelsarjan 11 ensimmadisen osaddneksen
kannalta "vieraiden” sévelten yhteyteen on merkitty niiden tuottamat mod12-sa-
veltasointervallit suhteessa kulloinkin tarkasteltavan yldasavelsarjan pohjasdveleen
(muokattu teoksesta Vdisdld 2004, 82).

Sekundaaristen pohjasaveltukien ajatus muistuttaa Cowellin (1969 [1930])
polyharmoniaa siltdkin kannalta, ettd Vdisdla (2004, 82) rajaa termin merkitse-
madn ainoastaan sellaisia savelyhdistelmid, joissa “valittdjind” toimivat sévelet
ovat todella ldsna. Erona on kuitenkin se, etta siind missa Cowell oli kiinnostunut
mielenkiintoisten harmonioiden tuottamisesta, Véisdld ei puhu pelkdstdan tar-
kastelemiensa sointujen kokonaissoinnista eli esim. siitd, etta kaksi kvinttisuh-
teista duurikolmisointua toisi sointuun tietyn konsonoivan yleisvarin. Vaisalan
mukaan kyseessd on "kognitiivinen ekstensio”, jossa psykoakustisesti perusteltu
pohjasavelen tukeminen laajentuu kaksitasoiseksi, pohjasavelen hallitsemaksi
hierarkiaksi (ibid. 82). Ajatus ndyttaa olevan se, ettd sekundaarinenkin poh-
jasaveltuki — kuten savel h? kuvassa 11(b) — tosiaan jollain tavalla tukisi paitsi
valittajasavelta (g), myos “lopullista” pohjasavelta (C).

Vdisald (2004, 81, 85) itsekin pitad sekundaarisen pohjasdveltuen ajatusta
spekulatiivisena. Totta onkin, ettd ilman empiiristd tutkimusta on vaikea arvi-
oida tallaisen ilmion psykologista relevanssia. Ylipddtdan sekundaarinen pohja-
saveltuki vaikuttaa melko raskaalta lisdoletukselta, joka ei olennaisesti paranna
teorian selittavad voimaa. Kuten Vdisald (2004, 83) itse toteaa, han nojautuu sii-
hen kdytdnnon analyyseissaan ainoastaan pohjasavelen paalld esiintyvan inter-
vallin 11 (mod 12) tapauksessa (vrt. kuva 11(b)). On kuitenkin huomattava, etta
esimerkin sointu (mukaan lukien savel h?) sopisi kokonaisuudessaan ylasévelsar-
jaan ilman Vdisdlan omaa oletusta, jonka mukaan “psykoakustisesti” merkitse-
vét osaddnekset rajoittuvat yhteentoista ensimmaiseen. Ainoastaan kaytettyjen
osaddnesten rajoittaminen nimenomaan yhteentoista saa aikaan tarpeen se-
kundaarisen pohjasaveltuen oletukselle, joka puolestaan edellyttad puhumista



"kognitiivisesta ekstensiosta”."” Tallaisellakin teoreettisella painolastilla pystytaan
"selittdmddn” ainoastaan saveltasointervallit 11 ja 8 (mod 12), kun taas musii-
killisen arkikokemuksen nojalla kipeimmin selitystd vaativa 3 (mod 12) jaa yha
Vdisalan teorian ulkopuolelle.

Mitd pienempddn analyyttiseen peittavyyteen pelkkien perussointujen
avulla paastdan, sitd enemman analyysimetodissa painottuvat pintasointujen
tasoon liittyvat analyyttiset operaatiot. Kelpuutettuaan stabiileiksi perussoin-
nuikseen vain kuvan 10(a) sointujen transpositiot Vaisaldkin on joutunut ot-
tamaan kayttoon kaksi melko raskasta sadannostod. Ensimmdinen ndistd liittyy
pintasointujen ja perussointujen suhteeseen. Kuten kuvan 10(c) esimerkistd
ndhtiin, nuottitekstistd soinnuiksi tunnistettavat rakenteet voidaan joskus pa-
lauttaa perussointujen tasoon vain suhteellisen vaivalloisesti: Skrjabinin soinnul-
le annettu analyyttinen merkinta sisaltda kaiken kaikkiaan useampia yksittdisia
merkkeja kuin itse selitettava sointu nuottiviivastolla.

Toinen saannostd, johon Vdisdld itse kiinnittdad enemman huomiota, liittyy
identifioitujen pintasointujen ja nuottitekstin véliseen suhteeseen. Siind missa
tonaalisen musiikin harmonia-analyysin minimiedellytyksind ovat tassa kohdin
jonkinlainen hajasavelteoria seké teoria eriaikaisten sdvelten yhdistamisesta sa-
maksi pintasoinnuksi, Vdisaldn (2002; 2004) analyysimetodissa lahinnd nuotti-
tekstid oleva saantojdrjestelma paisuu hajasavelteoriasta prolongaation teoriaksi.
Tassa ei toki ole mitddn vikaa, etenkin kun Vaiséld itse lienee kiinnostunein juuri
prolongaatioanalyysista. Toisaalta saatettaisiin kysyd, eiko peittavyyden véhe-
neminen tee tdllaisesta fokusoinnista kuitenkin myds miltei valttamattoman:
ilman vahvaa prolongaation teoriaa suuri osa nuottitekstista jdisi analysoimatta,
jos pintasoinnuiksi tunnistettavat yksikot eivat muuten peitd koko nuottiteks-
tid. On toki totta, ettd pdtevd danenkuljetuksellisen rakenteen analyysi monesti
vasta alkaa siitd, mihin vertikaalisia harmonioita tai niiden suhteita identifioiva
analyysi paattyy, ja danenkuljetuksellinen analyysi pystyy ndin ollen tuomaan
esille paljon sellaistakin, jonka edessa perinteisemmat vertikaalisen reduktion
mallit ovat hampaattomia. Myohdis- ja jalkitonaalisessa musiikissa harmonia-
analyysin "horisontaalinen” tai "lineaarinen” orientaatio ei kuitenkaan aina ole
pelkdstadn hyve — vertikaalisen harmoniaopin nakokulmasta katsottuna se voi
olla myds suoranainen valttamattomyys.

9 Ylasavelsarjan "katkaisemisessa” Vdisdld nojaa monien muiden teoreetikoi-
den tavoin psykoakustisiin tuloksiin. Koska “katkaisemisen” voi silti ndistdkin
lahtokohdista tehdd monin eri perustein, kdytettyjen osaddnesten rajoittami-
nen yhteentoista on lopultakin aivan samalla tavoin mielivaltaista kuin niiden
rajoittaminen vaikkapa kuuteen tai viiteentoista. Vrt. esim. Parncutt (1989, 89),
joka omassa mallissaan ottaa realistisemmin huomioon ylempien osadanesten
heikomman kuuluvuuden ja painottaa siksi laskuissaan asteittain vahemman
ylempid osaddneksid, jolloin tasmallisen "katkaisukohdan” merkitys vdhenee.
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Kompleksisuuden paikantamisesta

Pauli Pylkko (1988, 314) on esittanyt, ettd “teoreettisen musiikkitieteen” paa-
tehtava olisi luokitella musiikillisia rakenteita tai ominaisuuksia niiden komp-
leksisuuden perusteella. Olipa tdéman asian laita miten tahansa, erilaisten
harmoniateorioiden vertailu antaa muistutuksen siita, miten musiikillisten ra-
kenteiden kompleksisuus on lopulta kovin suhteellinen ja monitasoinen ilmio.
Pylkon (1988) generativistisen formalismin mukaan tonaalinen harmonia koos-
tuu tonaalisten funktioiden (toonika, dominantti, subdominantti) tai muiden
vastaavien yksikoiden ketjuista ja kompleksisuudella han tarkoittanee ennen
muuta ndiden yksikdiden muodostamien ketjujen syntaktista monimutkaisuut-
ta. Tarkastellaanpa syntaktista kompleksisuutta sitten perus- tai pintasointujen
tasolla, voidaan kuitenkin huomata, ettd syntaktisten suhteiden kuvaamisen
tapa vaikuttaa olennaisesti syntyvien syntaktisten ketjujen kompleksisuuteen.
Esimerkiksi edella esitellyssa David Koppin (2002) teoriassa perussointujen va-
liset suhteet saattavat vaikuttaa yksinkertaisemmilta kuin joissakin muissa uus-
riemannilaisissa teorioissa, mutta vastaavasti hdan on joutunut raskauttamaan
teoreettista vélineistodan olettamalla suuremman joukon perussointujen vlisia
transformaatioita.

Myohdis- ja jalkitonaalisen musiikin harmonia-analyysiin liittyvat ongelmat
osoittavat myds sen, ettd musiikin harmonisesta kompleksisuudesta ei voida
ongelmitta puhua pelkdstdaan syntaktisena, elementtien yhdistelemista koske-
vana ilmiénd. Kompleksisuus voidaan haluttaessa yrittda paikantaa eri tavoin:
se voidaan sijoittaa joko kattosointujen joukkoon, perussointujen ja pintasoin-
tujen vdlisiin suhteisiin tai pintasointujen ja nuottitekstin vélille. Edellisessa jak-
sossa nahtiin, ettd teoreettisen eleganssin tavoittelu kattosointujen tasolla hel-
posti vain siirtdd kompleksisuuden analyysin alempiin kerroksiin. Jalkitonaalisen
taidemusiikin luonteesta kertonee jotain se, ettei teoreetikoilla tunnu olevan
yhteisymmarrystd siitd, miten téllaisen musiikin kompleksisuus ensisijaisesti tuli-
si paikantaa. Taman artikkelin termein ilmaistuna: teoreetikoiden parissa ei ole
olemassa yksimielisyytta edes siitd, pitdisiko kattosointujen joukon koko pyrkia
maksimoimaan vai minimoimaan eli pitdisikd harmonia-analyysissa pyrkid mie-
luummin analyysin peittavyyteen vai voimakkaaseen reduktionismiin.

Yksi tarkeimmistd kattosointujen tason kompleksisuuteen vaikuttavista teki-
joista on epdilemdttd se, halutaanko télla tasolla ottaa huomioon rekisterillista
informaatiota. Tonaalisessa harmoniaopissa kattosoinnut toimivat (tunnetuin
poikkeuksin) savelluokista muodostuvina rakenteina, mutta usein ajatellaan,
ettd 1900-luvun taidemusiikissa sévelten rekisterilliselld asettelulla on ollut tata
suurempi merkitys (ks. esim. Wilson 1999). Edelld nahtiin, miten Vdisala (2002)
pyrki ottamaan rekisterillista informaatiota huomioon suppean kattosointujen
joukon yhteydessd, mutta joutui lopulta tinkimaan kattosointujen rekisterillisen
asettelun sitovuudesta. Rekisterillisen informaation huomioiminen kattosointu-
jen tasolla johtaakin helposti erddnlaiseen “sointunominalismiin” (Menke 2005,
270), jossa sointukategorioiden lukumadré nousee hallitsemattomiin mittasuh-



teisiin. Ajatellaanpa vaikka Marcus Castrénin (1997) esittdamad, savelluokka-
joukkoteoriaan pohjaavaa sointuluokitusta, jossa kaikki tiettyyn rekisterilliseen
jarjestykseen asetettujen mod12-saveltasointervallien muodosteet kuuluvat sa-
maan sointutyyppiin.?® Luokituksessa on yhteensa toistasataa miljoonaa sointu-
luokkaa, ja esimerkiksi nelisointujen luokkiakin on perati 990. Mikali téllainen
madra vaihtoehtoja haluttaisiin omaksua kattosointujen joukoksi, pintasointujen
kasittely muuttuisi epdilematta yksinkertaisemmaksi, mutta samalla olisi oikeas-
taan luovuttu koko harmonisen reduktion ajatuksesta. Jos kattosoinnut ovat re-
kisterilliseltd jarjestykseltaan maarattyja savelikkojd, niin transpositionaalisesti
madraytyneiden perussointujen taso muodostuu identtiseksi tai ldhes identti-
seksi nuottitekstistd tunnistettavien pintasointujen tason kanssa. Vaihtoehtoi-
sesti voidaan otaksua, ettd analyytikko lopulta kuitenkin kdytdnnossa paatyisi
valitsemaan vain tietyt — ehkd analysoitavassa musiikissa keskeisind pitdmansa
— sointutyypit reduktiota ohjaaviksi kattosoinnuiksi, riistden siten sointuluokituk-
selta sen roolin analyysia ohjaavien kattosointujen maarittdjand.”

Kreftin (2003) nelisointuluokituksen tarkasteleminen toi edelld esille sen,
ettd kaikki rekisterilliseen asetteluun liittyvd systemaattisuus ei valttamatta ole
kokemuksellisesti merkitsevaa (ks. kuva 6). Harmonia-analyysin ndakékulmasta
saattaisi tuntua jarkevélta ottaa rekisterillistd informaatiota huomioon katto-
soinnuissa vain valikoivasti. Tdmansuuntaisena esimerkkind on syytd mainita
Paul Hindemithin (1940) harmoniaoppi, johon kuuluvassa sointuluokituksessa
soinnun teoreettisen pohjasavelen esiintyminen basson sdvelend nostaa soin-
nun harmonista statusta. Alarekisteriin kiinnitti huomiota myo6s Ludmila Ulehla
(1966), joka pyrki luokittelemaan modernin taidemusiikin sointuja pelkdstaan
niiden sisdltdman alimman harmonisen intervallin nojalla. Nama ehka vanhah-
taviltakin tuntuvat esimerkit ovat ehka kuitenkin hyodyllisia kertoessaan niista
intuitioista, joita rekisterilliseen informaatioon on liitetty.

Jonkinlainen valikoivuus on siis valttamatonta kdyttokelpoisen kattosointu-
jen joukon aikaansaamiseksi. Tama koskee rekisterillisen informaation lisaksi
myos sointujen sdvelluokkarakennetta. Ongelmana on ldhinnd se, miten olla
valikoiva joutumatta méddrittelemddn kattosointujen rakennetta liian sitovas-
ti. Yksi ratkaisumahdollisuus olisi huomioida sointujen rakenteesta vain tietty,
merkitsevand pidetty osa. Siten esimerkiksi Simon Harrisin (1989) sointuluoki-
tuksessa sointujen paaluokat maardytyvat mm. sen mukaan, onko niihin kuu-
luvat soinnut johdettu jostakin perinteisestd kolmi- tai nelisoinnusta. Vaikka
Harris ei asiaa ndin pitkdlle viekdan, tasta voitaisiin itse asiassa pdatya varsin

20 Esim. perusmuotoiset kolmisoinnut {c', €', g'}, {C, €?, g?} ja {d, fis, a°} kuu-
luvat samaan sointutyyppiin, koska kussakin niista esiintyvét alhaalta yl6spain
samat mod12-savelluokkaintervallit 4 ja 3. Kuitenkin jo sointu {c', g', €’} muo-
dostaisi oman sointutyyppinsd, koska siind intervalliketju muodostuu interval-
leista 7 ja 9.

21 Tatd ei toki tule ymmartad kritiikiksi Castrénia (1997) kohtaan: hdn ei itse esit-
tele sointuluokitustaan musiikkianalyysin ldhtokohtana, vaan ndyttda ymmartd-
vdn sen pikemminkin esisdvellyksellisena tyokaluna, jonka avulla voidaan etsid
saveljdrjestelmdn tarjoamista mahdollisuuksista tietynlaisia sointuja.
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perinteisen oloiseen analyysimenetelmaan. Esimerkiksi dominanttiseptimisoin-
nusta johdettujen sointujen luokassa (ibid. 376) kaikki soinnut todella sisaltavat
dominanttiseptimisoinnun joko kokonaan tai kvintittdmand, joten voitaisiin aja-
tella, ettd itse asiassa tdata padluokkaa varten tarvitaan vain yksi prototyyppinen
kattosointu: dominanttiseptimisointu. Tall6in suuri osa kyseisen sointuluokan
sisdlld tehtdvista erotteluista siirtyisikin tehtaviksi analyyttisen hierarkian alem-
milla tasoilla, ehkdpa transpositioltaan maardttyjen perussointujen ja rekisteril-
lisesti tasmallisten pintasointujen vélilld — savelten liséamistd ja pois jattamistd
sekd niiden rekisterillista jarjestystd koskevalla saantelylla.

Sointujen rakennetta koskevassa valikoivuudessa voidaan toki menna pi-
demmidllekin, yksittdisiin intervalleihin asti. Siten esimerkiksi Hindemithin (1940)
sointuluokitus huomioi sointujen intervallisisallostd vain sekunnit, septimit ja tri-
tonukset — nimenomaan ndiden intervallien koetun dissonoivuuden perusteella.
Hindemith esittdd, ettd musiikin harmonisten jannitteiden vaihtelua voitaisiin
arvioida télld perusteella sointujen intervallisisallon nojalla eli — taman artikkelin
termein ilmaistuna — abstraktien kattosointujen tasolla. Mitd enemmaén soinnut
sisdltavat dissonoivia intervalleja, sitd jannitteisempid ne ovat. (Ibid. 144-150.)
Samantyyppista kriteerid sointujen kuulonvaraiseksi erottamiseksi on sittemmin
soveltanut Michael Friedmann (1990, 40, 73), joka trikordien ja tetrakordien
yhteydessd erottaa kolme erilaista savelluokkajoukkojen “perhettd”: (1) sellai-
set joukot, jotka sisdltavat intervalliluokkaan 1 kuuluvia intervalleja, (2) sellaiset
joukot, jotka sisaltavat intervalliluokkaan 2, muttei luokkaan 1 kuuluvia interval-
leja, ja (3) sellaiset joukot, jotka eivat sisédlld kumpaankaan edelld mainituista in-
tervalliluokista kuuluvia intervalleja. On kuitenkin vaikea sanoa, miten téllaiset
dissonanssiin perustuvat erottelukriteerit voisivat toimia harmonisen reduktion
lahtokohtina — yleensdhdn ajatellaan, ettd nuottitekstista tunnistettavien kes-
keisten sointujen tulisi olla pikemminkin konsonoivia tai ylipditaan stabiileja.
Hindemithin (1940, 173-178) harmoniaopissa onkin etuna se, ettd han valikoi
intervalleja myos toisella tavalla: poimimalla soinnuista niiden "harmonisesti
vakaimmat” intervallit (kdytannossa intervalliluokkaan 5 kuuluvat intervallit),
joiden perusteella voidaan madrittaa sointujen teoreettiset pohjasavelet. Tama
antaa mahdollisuuden perédkkdisten sointujen pohjasavelkulkujen tarkastelemi-
seen — transpositionaalisesti maardytyneiden perussointujen tasolla.

Hindemithin (1940) ratkaisu on tavallaan samantyyppinen kuin myéhemmin
Daniel Harrisonin (1994), joka nakemyksen mukaan myohdistonaalisen musii-
kin harmonisen kompleksisuuden avain on sen sisdltdmissa yksinkertaisemmissa
funktionaalisissa piirteissd kuten tonaalisuudelle tyypillisissa astekuluissa. Teke-
malla rohkeita valintoja kokemuksellisesti tarkeina pidettyjen musiikillisten ele-
menttien suhteen paéstadn analyysimenetelmdan, jossa harmonisten ilmitiden
kompleksisuutta karsitaan tarkastelemalla kokonaisten sointujen sijaan vain ndi-
ta valikoituja elementtejd. Kiinnittdmalld huomiota harmonisesti voimakkaisiin
intervalleihin tai funktionaalisesti madrdaviin savelasteisiin harmoniaoppi voisi
ndin ehka luopua sitovista kattosointukategorioista, ja luopua siten myds moni-
mutkaisista, kattosointuja nuottikuvaan yhdistavista analyyttisista operaatioista.
Voidaan kuitenkin kysyd, olisiko tdma vain kasien nostamista pystyyn vaikean



teoreettisen ongelman edessa. Onko sointujen tarkastelu pelkkien yksittdisten
piirteiden nojalla sittenkin vain korvien sulkemista vertikaalisille soinnuille, niille
kokonaisuuksille, joiden kautta musiikkiin on sentdin ajateltu muodostuneen
aivan uusi ulottuvuus? Ehkdpa myohais- ja jalkitonaalisen musiikin yhteydessa
olisi sittenkin vain hyvaksyttava tdhan musiikkiin liittyva kompleksisuus. Kussa-
kin analyyttisessa tilanteessa olisi talloin pyrittava 16ytamaan mahdollisimman
hyvat perusteet kompleksisuuden sijoittamiselle joko lahtokohdaksi otettuun
kattosointurakenteiden joukkoon, transponoitujen perussointujen syntaktisiin
suhteisiin, perussointujen ja pintasointujen véliseen sdannostoon ja siitd kerto-
vaan notaatioon tai mahdollisesti pintasointuja ja nuottitekstid yhdistaviin haja-
savel- ja prolongaatioperiaatteisiin.

Johtopa’a’tékset

Tassa artikkelissa olen verrannut keskendén erilaisia myohais- ja jélkitonaalisen
musiikin harmonia-analyysia varten kehitettyja menetelmia silld oletuksella,
ettd nditd menetelmia voitaisiin kuvata kattosoinnun kdsitetta hyvaksi kayttaen.
Kattosointujen hypoteesi — oletus analyysin lahtokohdaksi hyvaksytyista sointu-
rakenteiden tyypeistd — on vaikuttanut toimivalta siind mielessg, ettd kussakin
kasitellyista teorioista on tavalla tai toisella ennalta rajattu musiikista etsittavien
harmonioiden joukko. Kussakin tapauksessa on myds ndyttanyt olevan kdytossa
eradnlainen perussointujen taso — kattosointujen transpositionaalisesti maaray-
tyneiden instanssien taso, johon musiikin pintarakennetta on pyritty redusoi-
maan. Sen sijaan teorioiden valiset erot ovat liittyneet mm. siihen, otetaanko
rekisterillinen asettelu huomioon jo kattosointujen tasolla vai vasta redusoitaes-
sa musiikillista pintarakennetta perussointuihin. Samoin teoreetikot eroavat
toisistaan siind, keskittyyko heidan analyyttinen tarkastelunsa kattosointujen
identifioimiseen musiikista, perussointujen syntaktisten suhteiden tutkimiseen
vai esimerkiksi pintasointujen vélisiin d&anenkuljetuksellisiin suhteisiin.
Peittavyyden kasitteen avulla olen tarkastellut sitd, missa maarin kattosointu-
jen ohjaama reduktio kussakin tapauksessa pystyy kattamaan nuottitekstin musii-
killisia tapahtumia. Tassdkin suhteessa analyytikoiden ratkaisut eroavat toisistaan.
Osa heista pyrkii pitdmaan peittavyydesta kiinni silloinkin, kun perussointujen
taso tdman seurauksena etddntyy kauas nuottitekstistd, ja osa taas on valmiita
luopumaan peittavyyden ihanteesta. Peittavyydesta luopumisen olen todennut
tuottavan hierarkkisia kuvauksia musiikillisista rakenteista: perussointuihin redu-
soitavissa oleva osa musiikillisista tapahtumista nousee ndin keskeiseen asemaan,
ja muut tapahtumat joudutaan selittamddn esimerkiksi danenkuljetuksellisesti
suhteessa |6ydettyihin perussointuihin. Peittavyyden ollessa hyvin suuri vas-
taavanlainen hierarkkisuuden osoittaminen sen sijaan edellyttada muita keinoja,
kuten ennalta muotoiltua sointusuhteiden jérjestelmad, jonka avulla redusoitu
perussointujen taso voidaan tulkita. Peittavyyden sadtelylld on siten merkitysta
sekd analyysin paamadrien kannalta ettd sen osalta, halutaanko analyysin vaati-
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mia lisdoletuksia kohdentaa mieluummin danenkuljetukselliseen pintatydskente-
lyyn vai taustalla olevaa saveljarjestelmaa koskevaan systematiikkaan.

Peittavyyden sadtelyn padasiallinen tapa on kattosointujen joukon madritta-

minen. Yksikdan kasittelemisténi kattosointujen joukkoa koskevista ratkaisuista
ei vaikuta tdysin ongelmattomalta. Pienen kattosointujen joukon ongelmana on
ennen muuta kysymys siitd, pitdisiko joukon madrittya esimerkiksi (i) tonaalisen
teorian perinteeseen nojautuen, (ii) ahtien sointujen hallitsevuudesta analyysin
kohteena olevassa teoksessa tai tyylissd, tai kenties (iii) psykoakustisin tai kogni-
tiivisin perustein. Myohais- tai jalkitonaalisessa musiikissa pienen kattosointujen
joukon ongelmaksi voidaan ndhdd myds se, ettd se asettaa paineita raskaam-
man reduktiokoneiston muotoilemiseen, kun jo pelkka kattosointujen tunnista-
minen nuottitekstistd saattaa muutoin tuottaa hankaluuksia. Toisaalta my6s kat-
tosointujen joukon maltillinen kasvattaminen voi tuottaa ongelmia harmonisen
reduktion ja/tai perussointujen vdlisten suhteiden kuvaamisen osalta. Esimer-
kiksi uuden sointuluokituksen esittdminen analyysin ldhtokohdaksi voi sindnsa
osoittautua riittamattoméksi ilman sointusuhteita ja/tai hajasaveloperaatioita
koskevien teorioiden uudelleenmuotoilua. Kattosointujen joukon maksimoimi-
nen (olipa sitten kyse savelluokkajoukkoteoriasta tai rekisterillisesti maarattyja
sointutyyppeja luetteloivasta “sointunominalismista”) puolestaan johtaa suu-
reen peittavyyteen, mutta myos harmonisesta reduktionismista luopumiseen
— siis musiikin harmonista rakennetta koskevien tulkintojen heikkenemiseen.
Médriteltiinpd kattosointujen joukko milld tahansa tavalla, talla on ylipdansa
merkitystd myds sen kannalta, kuinka paljon tulkinnallista vastuuta voidaan
salyttdd harmonia-analyysimenetelman harteille, ja kuinka paljon tulkinnallisia
ratkaisuja analyytikon on itse tehtdvd omaan musiikilliseen intuitioonsa ja mu-
siikin kontekstuaalisiin piirteisiin nojaten.

Taman artikkelin puitteissa myohdis- ja jalkitonaalisen musiikin kompleksi-
suus on nayttaytynyt varsin suhteellisena ilmiona. Toki on varmasti oikeutettua
sanoa, ettd tiettyjen (“myohdistonaalisten”) saveltdjien tapauksessa kompleksi-
suus tyypillisemmin paikantuu sointujen keskindisiin syntaktisiin suhteisiin, kun
taas toisten (“jalkitonaalisten”) saveltdjien tapauksessa kompleksisuus on enem-
mankin sointurakenteissa itsessadn tai niiden moninaisuudessa. Tasta huolimat-
ta musiikin tarkastelun tapa — ja siten harmonia-analyysimenetelma — vaikuttaa
olennaisesti siihen, millaisina me musiikilliset rakenteet ndéemme ja kuulemme.
Harmonia-analyysin tekeminen on aina musiikkiteoksen tulkitsemista, jonka
yhteydessa haluttuja piirteitd voidaan yrittad yksinkertaistaa ja siten nostaa pa-
remmin esiin. Musiikin kompleksisuus on tall6in sijoitettava joihinkin muihin
piirteisiin, mutta kokonaan eroon siitd ei pddstd. Vertailemalla keskendén eri-
laisia harmonia-analyysin metodeita olen pyrkinyt osoittamaan, miten musiikin
kompleksisuutta voidaan kasitella monin eri tavoin. Palatakseni alussa esitta-
maani harmonia-analyysin kolmiosaiseen malliin, kompleksisuus voi analyysissa
paikantua jokaiseen mallin kolmesta osatekijasta. Kompleksisuus voidaan siis si-
joittaa joko kattosointuihin (esim. niiden monimutkaisena maarittelemisena tai
niiden muodostaman joukon laajuutena), harmonisen reduktion menetelmaan
(esim. raskaampina hajasavel-, d&anenkuljetus- tai prolongaatioperiaatteina) tai



reduktion tuloksena olevan perussointujen ketjun rakenteeseen (jonka tarkas-
telemiseen tarvitaan jokin ulkopuolinen sointusuhteiden jarjestelma).

Taman artikkelin puitteissa en halua ottaa kantaa analyyttisten perusratkai-
sujen keskindiseen “paremmuuteen” sindnsa — onhan selvag, etta analyytikoi-
den erilaiset paamaarat voivat oikeuttaa erilaisia ratkaisuja. Samasta syystd en
myoskddn usko, ettd teoreetikoiden tulisi valttamatta pyrkid yhteisymmarryk-
seen siitd, miten myohdis- ja/tai jalkitonaalisen musiikin harmoniaa olisi tar-
kasteltava. Erilaisten ratkaisumahdollisuuksien ja niihin liittyvien ongelmien
kriittisen vertailun ei tarvitse paatya "parhaan” analyysitavan loytymiseen. Ehkd
toivottavampaakin olisi, ettd se padtyisi useiden eri vaihtoehtojen ymmértami-
seen ja sitd kautta metodiseen pluralismiin.
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FT Erkki Huovinen (erkhuo@utu.fi) toimii Turun yliopistossa musiikkitieteen ylias-
sistenttina. Hanen tutkimusalojaan ovat musiikin ja musiikintutkimuksen filosofia,
musiikinteorian historia, musiikkianalyysin metodologia, musiikin havaintopsyko-
logia seka improvisaatiotutkimus.

Parent Chords, Coverdge, and Comp|exity. Compdring Methods of
Harmonic Analysis in Late Tonal and Post-Tonal Music

The wide variety of compositional techniques employed in late tonal and post-
tonal compositions has resulted in the application of a similarly large variety of
analytical methods for the music in this repertoire. This diversity may some-
times result in an apparent lack of commensurability between the various ana-
lytical results. Restricting the discussion to methods of harmonic analysis, the
present article suggests a simple and generalized model for such methods in
order to allow comparison between various analytical approaches. According
to the model, a method of harmonic analysis consists of three components: (i)
a set of “parent chords”, or fundamental chord types, (ii) principles of reduction
(e.g., principles concerning melodic figuration and/or prolongation), and (iii) a
theoretical system concerning chordal relationships. The principles of reduc-
tion govern the relationships between various hierarchical levels of analysis: the
set of parent chords, a separate lower level of “basic chords” (transpositional
tokens of the parent chords) and, possibly, a still lower level of “surface chords”
which is closest to the score text. Whereas the set of parent chords and prin-
ciples of reduction seem to be obligatory ingredients of any harmonic analysis,
the system of chordal relationships is an optional item that may be used to
interpret the harmonic successions on the level of basic chords.
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Four distinct approaches to late tonal and/or post-tonal harmonic analysis
are compared by way of selected examples from the analytical literature. Exam-
ples from the analysis of harmonic rhythm, neo-Riemannian transformational
theory, analysis based on chord classifications, and Schenkerian-style prolon-
gational analysis are thus interpreted from the point of view of the generalized
model. It is seen that the set of parent chords may be defined either very strictly
(so as to include only simple triads, for example), or it may be extended to in-
clude a wider variety of independent chordal structures. By means of a larger
set of parent chords, a greater analytical “coverage” of the musical surface may
be attained without too much complication in the reductive principles. On the
other hand, while a smaller set of parent chords does diminish such coverage of
the score text, it also naturally results in a hierarchization of the musical surface,
while only some of the vertical simultaneities are identified as representing the
fundamental chord types. Otherwise, such hierarchizations usually require the
use of some independent system of chordal relationships.

A recurrent question in the article is where — in which part of the model
— to locate the complexity of the late tonal and post-tonal music. Even allow-
ing that certain styles do clearly apply more complex vertical chord structures
while in others complexity is rather a matter of chordal syntax, descriptions of
the complexity of the music are also a matter of analytical style. By regulating
the number and structure of the parent chords, the analyst takes the first step
in locating the complexity of the music in a certain part of the analysis, thus
allowing other parts of it to appear lucid and more elegant. Ultimately, the ana-
lyst always has a degree of interpretational freedom in adjusting the analytical
apparatus so as to simplify any of the three ingredients in the suggested model.
Such simplicity is then compensated for by increased analytical complexity in
other parts of the model.



Musiikkiteos neuvottelun kohteena

Tutkimus Einojuhani Rautavaaran pianokonserttojen hdrjoitu|<sistd1

Marjaana Virtanen

Lansimaisen taidemusiikin suosittuja teoksia esitetddn toistuvasti vuosien, jopa
vuosisatojen ajan. Esittdjat vaihtuvat, mutta voidaan kysyd, muuttuuko itse teos.
Tarkastelen tutkimuksessani sitd, miten huippumuusikot konstruoivat ja muok-
kaavat musiikkiteoksia harjoitusprosessien kuluessa. Tutkimuskohteenani ovat
Einojuhani Rautavaaran kolmen pianokonserton harjoitukset ja esitykset, joita
koskevan tutkimusaineistoni kokosin padosin vuonna 2002. Tutkimukseen osal-
listuneisiin muusikkoihin kuuluivat pianisti Laura Mikkola, kapellimestarit Mikko
Franck ja Osmo Vanskd, Helsingin kaupunginorkesteri ja Sinfonia Lahti.

Tutkimuksen suunnitteluvaiheessa ajatukseni oli keskittya siihen, miten muu-
sikot rakentavat julkisen esityksen teoksesta. Paadyin kuitenkin tutkimaan paitsi
esityksen myos teoksen rakentumista. Musiikkiteos ei nimittdin ilmennyt kay-
tannon harjoitustilanteissa kaikilta piirteiltddn valmiina tai itsestaan selvana ob-
jektina vaan neuvottelun kohteena, josta muusikoilla oli erilaisia kasityksid. Kes-
keisessa asemassa tutkimuksessani onkin neuvottelun kdsite. Kysyn, miten teos
muotoutuu muusikoiden sanallisissa ja soittoelein kdytdvissa neuvotteluissa har-
joitusprosessin aikana. Vaikka tutkimus keskittyy ennen muuta musiikkiteoksen
muutokselle alttiiseen ulottuvuuteen, on huomioon otettu myds teoksen ne
ominaisuudet, jotka ovat muusikoiden keskindisen neuvottelun ulottumatto-
missa. Esimerkiksi musiikin niin sanotut primaariset parametrit, kuten saveltaso
ja rytmi, sdilyivat yleensd muuttumattomina.

Teoksen neuvottelullisuus koskee tutkimuksessani paitsi muusikoiden valista
vuorovaikutusta myds saveltdjan ja Laura Mikkolan kahdenkeskisia neuvottelu-
ja sekd saveltdjan ja muusikoiden savellysvaiheen vuorovaikutusta. Esimerkiksi
Rautavaaran kolmannen pianokonserton (1998) tilasi Vladimir Ashkenazy, joka
otti osaa savellysprosessiin ja pyysi saada toimia sekd kapellimestarin ettd piano-
solistin rooleissa. Hanen toiveensa vaikutti siihen, millainen teoksesta muotou-
tui. Esimerkiksi teoksen rytmistd ulottuvuutta piti Rautavaaran (2000) mukaan
yksinkertaistaa, jotta sama henkil® voisi toimia solistina ja johtaa orkesteria.

Saveltdjan ja muusikon valinen vuorovaikutus on omaleimaista myos Rau-
tavaaran ensimmadisessd pianokonsertossa (1969). Rautavaara nimittdin savel-
si teoksen itsensd esitettavéksi, ja hdnen oma pianotekniikkansa jatti siihen
jalkensd. Sarjallinen toinen pianokonsertto (1989) taas syntyi Ralf Gothénin

' Lectio praecursoria. FT Marjaana Virtanen (maorvi@utu.fi) vaitteli musiikkitie-
teesta Turun Yliopiston Humanistisessa tiedekunnassa 19.6.2007 vaitoskirjallaan
Musical Works in the Making. Verbal and Gestural Negotiation in Rehearsals and
Performances of Einojuhani Rautavaara’s Piano Concerti (Turun yliopiston jul-
kaisuja B 299, Turku: Turun yliopisto). Vastavdittdjand toimi professori Robert
Hatten Indianan yliopistosta ja kustoksena professori Erkki Huovinen.
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esitettdvaksi. Juuri Rautavaaran sdvellysten valitseminen tutkimuskohteeksi
mahdollistaa saveltdjan ja muusikoiden valisen vuorovaikutuksen tutkimisen:
kysymyksessa on aktiivinen nykysaveltdjd, joka tekee yhteistyotad esittdjien kans-
sa. Tama koskee juuri soolokonserttoja, joiden muotoutumiseen tulevat solistit
ovat voineet vaikuttaa jo savellysvaiheessa. Rautavaaran kolme pianokonserttoa
ovat otollinen tutkimuskohde myos siitd syystd, ettei niille ole vield ehtinyt ke-
hittyd varsinaista esitystraditiota — etenkin toista pianokonserttoa kuulee esitet-
tavan harvoin. Muusikot paatyvat tdman vuoksi neuvottelemaan teoksesta sen
sijaan ettd nojautuisivat teoksen olemassa olevaan esityskdytantoon.

Tutkimuksessa mukana olleista muusikoista Laura Mikkola, Mikko Franck
ja Osmo Vanska ovat neuvotelleet Rautavaaran musiikista saveltdjan kans-
sa. Muusikon toimijuutta sekd muusikon ja musiikkiteoksen suhdetta ajatel-
len tutkimuksessa onkin kysymys erikoistapauksesta: kyseisilla muusikoilla on
esitystensd kautta todellinen mahdollisuus vaikuttaa Rautavaaran savellysten
vastaanottoon. Neuvottelut Rautavaaran kanssa tekevit heista auktoriteetteja
hdnen savellystensd esittdjind; ovathan heidan esityksensd jopa luomassa stan-
dardia, johon mydhempid esityksia tullaan vertaamaan.

Musiikkiteosta ja esitystd ei tarkastella tutkimuksessani toisistaan irrallisina
ilmidind. Esittelen sen sijaan tutkimusotteen, jonka avulla teoksia voidaan tar-
kastella eldvien esitysten ja harjoitusten kautta. Tutkimusaineisto muodostuu
harjoitus- ja esitystilanteiden audiovisuaalisista taltioinneista ja kenttamuistiin-
panoista, konserttojen partituureista, kahden esittdjan haastatteluista ja sével-
tdjan lausunnoista. Keskeista tutkimuksessa on empirian kaytto: erddnlaisen
kenttatydokomponentin liittdminen teosten ja esitysten tutkimiseen ldnsimaises-
sa taidemusiikkikulttuurissa. Tdssd suhteessa tutkimus ldhtee toiseen suuntaan
kuin vaikkapa sellaiset teoksen ja esityksen suhdetta koskevat musiikkifilosofiset
tutkimukset, joissa aihetta pohditaan yleisemmalld tasolla tutkimatta tiettyja
muusikoita, savellyksia ja esitystilanteita. Jo Carl Dahlhaus (1991 [1978], 109—
112) puhui musiikkiteosten “suhteellisen autonomisesta” luonteesta. Tarkaste-
len tutkimuksessani empiiriseen aineistoon nojautuen, miten muusikot voivat
muokata teosta ja tehdd siitd ainoastaan “suhteellisen” autonomisen.

Esittamisen tutkimuksesta on tullut yha suositumpi taidemusiikin tutkimuk-
sen alue. John Rinkin vuonna 2002 toimittama antologia kuvastaa alueen poikki-
tieteellisyytta: esittamista ldhestytaan muun muassa psykologian, pedagogiikan
ja musiikkianalyysin nakokulmista. Musiikkitieteilijoitd ja musiikin teoreetikkoja
on toisinaan kritisoitu siitd, ettd taidemusiikkiesitysta tarkastellaan partituurin
reprodusointina ja ndin ollen sangen epditsendisend toimintana. Esimerkiksi
Nicholas Cook (2003) on ehdottanut, etta esittdmista tutkittaisiin musiikkina, ei
ainoastaan musiikin — tai ylipdataan “jonkin” — esittdmisend. Kasvava kiinnos-
tus esittamisen tutkimusta kohtaan on jo nostanut esiin sellaisia tutkimusotteita,
jotka keskittyvat itse esittavadn toimintaan (esim. Clarke et al. 2005). Oma tut-
kimusotteeni ldhestyy teoksia harjoitus- ja esitystilanteista kasin kvalitatiivisen
aineiston analyysimenetelmia (observointi ja haastattelu) hy6dyntamalla.

Esittamisen tutkimuksen alasuuntauksista tutkimukseni liittyy ennen muuta
angloamerikkalaisen musiikin teorian “analysis and performance” -suuntaukseen



(ks. esim. Rink 2002), joka pyrkii yhdistamaan musiikkianalyysin ja esittamisen
tarkastelun toisiinsa mielekkaalla tavalla. Tutkijat ovat pohtineet niin partituu-
rien pohjalta tekemiensd analyyttisten 16ydosten merkitysta muusikoille kuin
(harvemmin) muusikkoutensa vaikutuksia analyyseihinsd. Suuntauksen piirissa
on toteutettu lukuisia tutkimuksia, joissa taltiointeja esityksistd analysoidaan
mittaamalla musiikillisten parametrien kuten dynamiikan ja tempon kasittelya.
Eldvien harjoitus- ja esitystilanteiden tarkastelu ja kenttatyon soveltaminen on
ollut toistaiseksi vahdisempad (tilanne on erilainen esim. jazz- ja populaarimu-
siikin tutkimuksessa). Tutkimukseni osallistuu musiikkianalyysin ja esittdmisen
suhteesta kdytdvddn keskusteluun esittelemdlld kenttdtyon ja eldvdn esitysti-
lanteen analyysin tarjoamia mahdollisuuksia musiikkianalyysille ja ylipaataan
taidemusiikkiteosten ja -esitysten tutkimukselle.

Tutkimuksen analyysiosuus jakaantuu kahteen osaan, joista ensimmadinen
keskittyy musiikillisen vuorovaikutuksen ilmion tarkasteluun. Musiikillinen vuo-
rovaikutus ymmadrretdan tutkimuksessa laajasti. [Imi¢ kasittaa musiikin savelle-
tyt vuorovaikutukselliset rakenteet (partituurin danten vdliset suhteet), joiden
analyysiin sovellan Tomi Makeldn (1990 ja 2004) tutkimuksia. Tarkasteluni koh-
teena on kuitenkin ennen muuta harjoitusvaiheen vuorovaikutus saveltdjan, so-
listin, kapellimestarin ja orkesterin vdlilla. Savelletty vuorovaikutus ja partituurin
merkinnat ylipaataan vaikuttavat tietysti muusikoiden toimintaan ja heidan kes-
kindiseen vuorovaikutukseensa mutteivat maardd ndita ennalta. Harjoituksissa
tapahtuvan sosiaalisen vuorovaikutuksen tarkastelu paljastaakin teoksen neu-
vottelulle alttiin ulottuvuuden. My6s partituuri nayttaytyy neuvottelun kohtee-
na, jos sitd tarkastellaan harjoitustilanteen osana. Tama korostui Rautavaaran
toisen pianokonserton harjoituksissa: neuvottelua ilmeni runsaasti, silla muusi-
kot eivdt olleet esittaneet teosta aikaisemmin.

Kunkin harjoitusprosessin aikana teos kaytiin lapi fragmentti fragmentilta; kat-
kelmia toistettiin yha uudelleen ja niistd neuvoteltiin toistojen vélissa. Neuvotte-
lun kohteena oli se, mitkd ovat teoksen keskeiset elementit, jotka pitdisi tuoda
esiin konsertissa. Lisaksi neuvoteltiin musiikin efekteista (esim. yllatyksen vaikutel-
man luomisesta), partituurin merkintdjen tulkinnasta, dynamiikasta ja temposta,
joka vaikuttaa teoksen mittasuhteiden hahmottumiseen ja musiikin elehdintaan.
Neuvottelun kohteena olevista seikoista ei suinkaan aina ollut yksimielisyyttd, ja
osapuolet toivat esiin erilaisia tulkinnan vaihtoehtoja. Teos manifestoituikin har-
joituksissa fragmentaarisena ja muutenkin epayhtendisend samojen fragmenttien
saadessa erilaisia ilmiasuja. Neuvottelun osapuolet saavuttivat useimmiten kui-
tenkin kompromissin — tai sitten neuvottelua hallinneen muusikon nidkemys teok-
sesta eteni miltei sellaisenaan harjoituksista julkiseen esitykseen. Harjoitusproses-
sin kuluessa muusikoiden soittamat fragmentit muuttuivat pidemmiksi, kunnes
kenraaliharjoituksissa teos néyttaytyi jo melko yhtendisend kokonaisuutena.

Konserttiyleiso ei ole tietoinen harjoitusvaiheen neuvotteluista, silla harjoi-
tukset ovat yksityisid tilaisuuksia. Teoksen manifestaatio julkisessa esityksessa
voikin vaikuttaa itsestadn selvaltd, vaikka teosta ja sen monia ominaisuuksia on
itse asiassa muokattu ja niistd on kayty harjoitusten aikana neuvotteluja. Harjoi-
tuksia tarkastellaan harvoin silloin, kun tutkitaan muusikon ja musiikkiteoksen
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suhdetta lansimaisen taidemusiikin teoskdasityksen valossa. Kuitenkin teoksen
manifestaatio juuri harjoituksissa paljastaa teoksen julkisessa esityksessd saa-
man ilmiasun konstruoidun luonteen. On huomion arvoista, ettd merkittava
osa kuulijoista muodostaa kasitystaan teoksesta nimenomaan sen julkisten esi-
tysten ja ddnitteiden pohjalta. Esimerkiksi Laura Mikkolan esityksid ja ddnityksia
Rautavaaran pianokonsertoista voi pitda vaikutusvaltaisina, etenkin kun kyseisia
teoksia esitetddn vahan ja niistd on olemassa harvoja danitteita.

Erityiseksi Rautavaara-ekspertiksi tutkimuksessa kohosikin juuri Mikkola,
joka on erikoistunut Rautavaaran pianomusiikin esittdmiseen ja keskustellut
saveltdjan kanssa konserttojen soolo-osuuksien tulkinnasta. Mikkola on levyt-
tanyt ja esittanyt Rautavaaran pianotuotannon, ja Rautavaara on saveltanyt pia-
nokappaleita nimenomaan Mikkolan esitettavaksi. Saveltdjat ovat toki kautta
historian olleet tiiviissakin vuorovaikutuksessa teoksiaan esittavien muusikoiden
kanssa. Kuuluisa esimerkki on saveltdja Johannes Brahmsin ja viuluvirtuoosi Jo-
seph Joachimin valinen vuorovaikutus. Saveltdjan ja esittdjan vélisten neuvotte-
lujen konkreettinen vaikutus musiikkiteokseen olisikin kiinnostava tutkimuskoh-
de tulevaisuudessa.

Mikkola on huippumuusikko, joka ei ota teosta itsestddnselvyytend. Han
kertoi haastattelussa, ettei huomioi harjoitusvaiheessa kaikkia saveltdjan nuot-
tikuvaan tekemia merkint6ja, kuten metronomimerkintéjd, vaan soittaa musiik-
kia oman nakemyksensd ja tuntumansa mukaan. Mikkolan soittoa kuultuaan
Rautavaara on joskus muuttanut mieltadan omista merkinnoistaan, koska han on
kokenut Mikkolan valintojen toimivan erittdin hyvin. Mikkola siis vaikuttaa pait-
si kuulijoiden my6s saveltdjan nakemykseen teoksesta ja sen tulkinnasta. Tama
antaa hanelle erityisen auktoriteetti-aseman Rautavaara-esittdjand. Poiketes-
saan nuottikuvan ohjeistuksesta Mikkolan voi katsoa soittavan paitsi “Rautavaa-
raa” myos "Mikkolaa”. Tutkimuksessa tarkastellaankin saveltdjan ja esittdjan toi-
mijuuksien rakentumista ja osittaista sekoittumista harjoitus- ja esitystilanteissa.
Rautavaaran ja Mikkolan vuorovaikutus on kiintoisaa myos teosuskollisuuden
késitteen kannalta: Mikkola ei suinkaan aina ole uskollinen teokselle, jos par-
tituurin ohjeistuksen noudattaminen katsotaan teosuskollisuuden keskeiseksi
sisalloksi, mutta hdn on mitd ilmeisimmin uskollinen teoksen saveltgjélle, joka
pitdd hanen tulkintojaan suuressa arvossa.

Tutkimuksen analyysiosuuden toinen osa kasittelee muusikoiden soittoelei-
den kautta tapahtuvaa neuvottelua. Eleiden tarkasteluun sovelletaan Robert
Hattenin (2004) teoriaa musiikillisesta eleestd. Kuten Hattenin teoriassa, mu-
siikillinen ele ymmarretaan tutkimuksessani laajasti: ele voi ilmetd niin kuul-
tuna kuin nahtynd, savellettynd kuin soitettunakin ilmiéna. Muusikon eleet
materialisoivat paitsi musiikkiteoksen savellettyja rakenteita myds muusikoiden
nakemyksid teoksesta ja sen tulkinnasta. Eleet toimivat lisaksi muusikoiden
keskindisen vuorovaikutuksen vilineind. Sovellan elein kdytavan neuvottelun
analysointiin Hattenin teorian lisaksi psykologi Paul Ekmanin (1999) tutkimusta
ihmisten vuorovaikutustilanteissa kayttamista liikkeista.

Tutkimuksessa kavi ilmi, ettd muusikoiden eleet muuttuivat harjoitusproses-
sin kuluessa. Harjoituseleet poikkesivat liséksi julkisessa esityksessa kéytetyista



eleista. Yksi harjoituseleille tyypillinen piirre oli liioittelu: omien nakemysten
erddnlainen ylikorostaminen neuvottelutilanteessa, jotta nakemys varmasti va-
littyisi toisille muusikoille. Tallaiset harjoituseleet kuitenkin véhenivét tai puto-
sivat kokonaan pois harjoitusprosessin kuluessa; yhteisen teostulkinnan muo-
touduttua niiden neuvottelullinen funktio tayttyi ja ne kavivat tarpeettomiksi.
Niiden merkitys tutkimuksen kannalta oli kuitenkin oleellinen, silld ne kuvasti-
vat musiikkiteoksen rakentumista harjoitusprosessin aikana.

Kirjan viimeisessd pdaluvussa esitellddn saveltdjan, teoksen ja muusikoiden
suhdetta kuvaava malli, joka on laadittu tutkimustulosten pohjalta. Uutta mal-
lissa on harjoitusten huomioiminen, silla juuri harjoitukset tarjoavat yksityiskoh-
taista tietoa muusikoiden vaikutuksesta teokseen. Malli selvittdd myos vaiku-
tusvaltaisten esitysten kietoutumista osaksi teoksen esitystraditiota ja pitkalla
tahtaimelld osaksi teosta itseddn, mikd merkitsee teoksen vdhittdistdi muuttu-
mista. Mallia verrataan Nelson Goodmanin (1976) teoksen ja esityksen suh-
detta koskevaan teoriaan, jossa prosessi partituurista esitykseen (tai esityksestd
partituuriin) toistuu yha uudelleen samanlaisena, teoksen identiteetin séilytta-
vand. Tutkimuksessani tarkastelemieni esitysten vaikutus Rautavaaran konsert-
tojen vastaanottoon, niitd koskeviin kasityksiimme ja niiden tuleviin esityksiin
jaa kuitenkin nahtavaksi vasta tulevaisuudessa.
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Kehkeytyvit teokset

Matti Huttunen

Marjaana Virtanen: Musical Works in the Making. Verbal and Gestural Negotiation in
Rehearsals and Performancs of Einojuhani Rautavaara’s Piano Concerti. Turun yliopis-
ton julkaisuja Sarja — ser. B, osa — tom. 299. Turku: Turun yliopisto, 287 s.

Esittdvan sdveltaiteen tutkimus on yksi nopeimmin kasvavia musiikkitieteen
suuntauksia. Viimeisen noin kymmenen vuoden aikana on lopullisesti opit-
tu ymmartdmaan, ettd valmiiden teosten ja niiden vastaanoton tarkastelu ei
paljasta kaikkia musiikin kommunikaatioketjun piirteitd: on tutkittava myos
musiikkiesitysten luonnetta. Tand aikana on ilmestynyt lukuisia tutkimuksia ja
antologioita, jotka ovat késitelleet muun muassa musiikin esittdmisen ja musiik-
kianalyysin suhdetta, esittdjien ruumiinkielta ja musiikkiteoksen kehkeytymistéa
esityskuntoon. Marjaana Virtasen vditoskirja liittyy kaikkiin naihin tutkimus-
haaroihin. Jatkossa esittamisen tutkijat voisivat paneutua vield intensiivisem-
min muun muassa esittdmisen sosiologiaan ja filosofiaan. Musiikkifilosofinen
ndkokulma paljastaa, mikd on esittamisen tutkimuksen ehkd perustavin anti
musiikkitieteelle: on siirrytty musiikillisten produktien tarkastelusta musiikkiin
liittyvien tekojen ja prosessien tutkimiseen. Teon ja toiminnan filosofian liitta-
minen musiikkiesitysten tutkimiseen saattaisi vastaisuudessa avata kiinnostavia
nakokulmia myos esittamisen empiiriseen tutkimukseen.

Marjaana Virtasen véitoskirja késittelee erditd Einojuhani Rautavaaran piano-
konserttojen esityksid ja ndiden esitysten harjoituksia. Tutkimuksen kohteina ovat
Laura Mikkolan pianokonserttoesitykset Helsingin kaupunginorkesterin ja Lahti
Sinfonian kanssa, kapellimestareina Mikko Franck ja Osmo Vanska. Tydssa sivu-
taan myos konserttia, jossa Olli Mustonen soitti Rautavaaran kolmannen piano-
konserton yhdessa Eri Klasin johtaman Tampereen kaupunginorkesterin kanssa.

Rautavaaran musiikista on tehty viime vuosina useita tutkimuksia. Virtasen
tyo tdydentdd muun muassa Anne Sivuoja-Gunaratnamin ja Kalevi Ahon ai-
kaisempia toitd. On helppo 16ytda selitys sille, miksi Rautavaaran musiikista
on tullut suosittu tutkimuskohde: Rautavaaran teokset ovat struktuureiltaan
vankkoja (usein myos varsin moderneja), mutta toisaalta niiden tyyli ja ilmaisu
ovat vahvoja, joskus myds konservatiivisia. Rautavaara on uransa kuluessa kay-
nyt lapi useita tyylillisia muutoksia. Hanen kolme pianokonserttoaan ajoittuvat
kasilla olevan tutkimuksen kannalta sopivasti eri tyylikausiin. Pianokonsertot
ovat hyvid vertailukohtia toisilleen: yhteisesta saveltdjastaan huolimatta ne ovat
taustoiltaan ja rakenteiltaan riittavan erilaisia.

Virtasen tyo ei kuitenkaan ole ensi sijassa Rautavaara-tutkimusta: tyon pe-
rimmdinen tarkoitus on luoda suuntaviivoja uuden tyyppiselle musiikkianalyy-

T Arvio perustuu Turun yliopiston humanistiselle tiedekunnalle jatettyyn esitar-
kastajan lausuntoon.



sille, joka ottaa huomioon esitysten lisaksi myds teoksen harjoitukset. Tutkimus
liittyy myos Turun yliopistossa pari vuotta sitten tarkastettuun Taina Riikosen
(2007) vaitoskirjaan, joka tutki Kaija Saariahon musiikin esittamista. Nahtavaksi
jad, tuleeko musiikin esittamisen tutkimuksesta uusi suuntaus Turun yliopiston
musiikkitieteeseen aikaisempien musiikinteoreettisen (Tolonen, Huovinen, Si-
vuoja-Gunaratnam), historiallis-kriittisen (Heinio, Sarjala, Huttunen) seka kult-
tuurisen ja gender-tarkastelutavan (Moisala, Jarviluoma, Leppanen) rinnalle.

Harjoittelun tuominen esittamistd ja analyysia koskevaan keskusteluun on
Marjaana Virtasen tutkimuksen innovatiivinen anti. Tyon tutkimusongelmat on
muotoiltu selkedsti, mutta tydon paamdarat jaavat hieman heterogeenisiksi: te-
kija ottaa edelld mainittujen asioiden lisdksi tyonsa tarkedksi aspektiksi musiik-
kiteoksen kasitteen. Tarkein lahtokohta tdman kysymyksen tutkimiselle on ollut
Nelson Goodmanin kirja Languages of Art (1976).

Virtasen mielenkiinnon kohteina ovat erityisesti esiintyjien eleet ja heiddn
keskustelunsa harjoitustilanteissa. Virtanen tutkii kysymystd, miten musiikin
sisdiset, ikddn kuin partituuriin kirjoitetut eleet vaikuttavat esiintyjien fyysisiin
eleisiin harjoitus- ja esitystilanteissa. Keskeisid ldhteitd ovat Tomi Makelan ja
Robert Hattenin tutkimukset musiikissa ilmenevistd eleista seka Paul Ekmanin
teoriat ihmisten tavoista ilmaista itsedan elekielella.

Ei ole aivan helppo tehtéva kirjoittaa vieraalla kielelld suomalaisesta musii-
kista — tai pitdisi ehka sanoa: muusta suomalaisista musiikista kuin Sibeliuksesta.
Tekstin pitdisi olla informatiivista ulkomaalaisille lukijoille; toisaalta sen pitdisi
nousta aikaisempien suomalaisten tutkimusten harteille. Tyon johdannossa ole-
va Rautavaara-esittely samoin kuin kuvaus tutkimuksen kohteina olleista esiin-
tyjistd ovat asianmukaisia, tosin samalla hieman tietosanakirjamaisia. Edempana
olevat harjoitusprosessien kuvaukset antavat niin ikdan elavan kuvan tutkittujen
esittdjien toimintatavoista. Kuvausta siitd, miten Franck nousi Helsingin kau-
punginorkesterin eteen auktoriteetin ottein vuonna 2002, luettaneen meilld
mielenkiinnolla vield vuosikymmenten kuluttua!

Virtanen on tehnyt erdanlaista kenttdtutkimusta taidemusiikin harjoitus- ja
esitystilanteista. Tyo ldhestyy siis etnografiaa. Virtasen suhde kohteisiinsa sdilyy
aina kunnioittavana — etnografinen tutkimushan saattaisi houkuttaa irvailemaan
esimerkiksi lansimaisen taidemusiikin harjoitus- ja konserttirituaaleille. Kirja
edustaa esitysten ja tulkintojen laadullista tutkimusta. Tekijd on tdten ottanut
itselleen yhden taidemusiikkitutkimuksen vaativimmista haasteista: esimerkik-
si adnilevyilld ilmenevid rytminkasittelyn hienouksia voidaan tutkia eksakteilla
mittalaitteilla, mutta paljon vaikeampi tehtdvd on tehda levytysten laadullista
analyysia. Tutkimusprosessi kuvataan perusteellisesti luvussa 1.2.2. Virtanen
pohtii tassad luvussa myos tulostensa yleistettavyyttda. On selvad, ettd tallaisen
tutkimuksen tarkoituksena ei voi olla sellaisenaan yleistettavien tulosten saavut-
taminen. Asiaa voisi ajatella myos toiselta kannalta: yleistettavyys voisi olla sitd,
ettd muut tutkijat voisivat vastaisuudessa kdyttdd samoja menetelmia heuristisi-
na apuvdlineind — analyyseissa esitetyistd huomioista rakentuisivat samankaltai-
set tikapuut, joista Ludwig Wittgenstein puhui Tractatuksensa lopussa.
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Tutkimuksen keskeinen ajatus on, ettd teokset syntyvat esiintyjien valisissa
neuvotteluissa (negotiation). Tama on hyva idea: se osoittaa, ettd musiikintutki-
muksen ei tarvitse valttdmatta tukeutua saveltdjan ja teoksen auktoriteetteihin.
Sana "neuvottelu” tosin antaa musiikinteoksen muotoutumisprosessista turhan
rationaalisen kuvan. On selvdd, ettd teoksen harjoitteluprosessiin sisaltyy myos
irrationaalisia tekijoitd (mita tama sitten tarkoittaakin). Toinen keskeinen kasite,
johon tyossd nojataan, on tekijyys, (agency).

Tutkimuksessa mainitaan useaan otteeseen Rautavaaran pianokonserttojen
erityisluonne: niilld, toisin kuin kantaohjelmiston klassikoilla, ei ole vield vakiin-
tunutta tulkintatraditiota. En ole kuitenkaan yhta varma kuin Virtanen siitd, etta
tama tekee niiden esittdmisesta vapaampaa suhteessa traditioon. Eiko voi yhta
hyvin olla, ettd yleiset esittamistraditiot vaikuttavat esitykseen erityisesti juuri sil-
loin, kun teoksella itselladn ei ole omaa tulkintatraditiota. Rautavaaran tapaukses-
sa kysymykseen tulee erityisesti modernin pianokonserton lajityyppi: hdnen kon-
serttojensa esittdmiseen vaikuttavat ehka paljonkin tapamme késittad esimerkiksi
Stravinskin, Bartokin, Schonbergin, Englundin, Heinisen ja Heinion pianokonser-
tot. Klassikkoteoksen — sellaisen kuin kirjan luvun 2 alussa mainitun Brahmsin
pianokonserton nro 1 — tapauksessa voi olla jopa helpompi poiketa vakiintuneista
kaavoista kuin jos tavoitteena on esitelld suhteellisen uusi teos yleisolle.

"Teosuskollisuuden” ja “intention” kdsitteet ovat Virtasen analyysien keskei-
sid tukipilareita. Kumpikaan késite ei ole yksiselitteinen. Tekisi helposti mieli
madritelld teosuskollisuus uskollisuudeksi saveltdjélle tai partituurille. Ei ole mie-
lestani kuitenkaan selvdd, ettd ndma ovat yksi ja sama asia. Saveltdjdn intentiota
ei puolestaan voi johtaa suoraan partituurista — kyseessa on samantapainen
kysymys kuin se, onko rikoksentekijan intentio luettavissa suoraan hanen teke-
mastdan rikoksesta. Virtanen analysoikin nditd kasitteitd monipuolisesti anta-
matta periksi liian helpoille maarittelyille.

Keskeiset paaluvut 2—3 kuvaavat tutkimuksen empiirisia tuloksia. Haastat-
telut ja videonauhoitukset on dokumentoitu asianmukaisesti. Pieni yhteismi-
tattomuus sisdltyy siihen, ettd puhekielisten haastattelujen kaannokset ovat
kirjallista, paikoin jopa muodollista englantia; tama lienee kuitenkin ollut ai-
noa mahdollisuus kddntda haastattelut. Videomateriaalia on analysoitu eldvasti,
tosin erdissd kohdin tormatadn laadullisen tutkimuksen yleiseen vaikeuteen:
miten nostaa tarkastelu yleisemmalle tasolle menettamatta otetta tutkimusma-
teriaalista. Esiintyjien eleiden tarkastelu vie tutkijan varsin henkilokohtaisen ja
kontrolloimattoman ilmién pariin. Voisi tietysti myds pohtia, mita eleitd harjoi-
tuksista ja esityksistd puuttui. Eleiden puuttuminenkin on erddnlainen ele. Ta-
man kysymyksen tutkiminen tosin veisi helposti maailman aariin!

Luvussa 3.6 Virtanen esittad tdrkedn jaottelunsa "work-in-rehearsal” / “work-
in-performance”. Sen jalkeen hén tutkii tarkasti tekijyyden ilmenemistd Rauta-
vaaran pianokonsertoissa ja niiden esityksissa. Sain tekstista vaikutelman, etta
tekijyys on muiden piirteidensa ohella erddnlainen ”dani”, joka kuuluu musii-
kissa. Tama siis liittyy filosofiseen kysymykseen, kuka on musiikin subjekti (tai
kuka “puhuu” musiikissa).



Virtanen kuvaa luvuissa 2-3, miten pianokonserttojen harjoitustilanteissa
saavutettiin yhteisymmarrys teoksen tulkinnasta ja miten tama yhteisymmarrys
heijastui esitykseen. Tamd paljastaa, ettd Virtasen analyysi on perinteistd tulkin-
tatapaa noudattavien huippuesitysten analyysia. Jatkossa olisi mielenkiintoista
tutkia, mitd teoksista avautuu sellaisissa tapauksissa, joissa harjoitusprosessi ei
ole yhtd tuskaton kuin Virtasen analyysikohteissa tai joissa esiintyjdt tahtaa-
vt epakonventionaalisiin tulkintoihin, niin kuin Virtasen mainitsemissa Glenn
Gould -esimerkeissa.

Luvussa 4 esitetdadn tutkimuksen johtopadtokset. Virtanen on laatinut luvun
alkuun kaksi mallia, jotka kuvaavat teosten, harjoitusten ja esitysten suhteita.
Malli 1 kuvaa uuden tai vdahan esitetyn teoksen tietd esitykseksi ja malli 2 teok-
sen esitystradition muodostumista.

Johtopdatosluvussa palataan myds Goodmanin teoriaan musiikkiteoksesta.
Kirjasta kdy hyvin ilmi, ettd esitysten huomioon ottaminen romuttaa teosten
autonomista luonnetta. Aikanaan jopa Eduard Hanslick hyvaksyi taman, niin
suuri autonomian kannattaja kuin olikin: hén salli voimakkaiden tunteiden mu-
kaantulon musiikkiesityksessd, vaikka ne olivat musiikkiteokselle korkeintaan
irrelevantteja ja ulkokohtaisia tekijoitd. Virtanen on oikeassa todetessaan, ettd
Goodmanin teoria joutuu vaikeuksiin heti, kun esittdminen ndhddan reaaliseksi
toiminnaksi eikd vain teoreettisella tasolla tapahtuvaksi partituurin toteuttami-
seksi, ja kuten Virtanen huomauttaa, reaalisten esitysten huomioon ottaminen
muuttaa musiikin allografisesta autografiseksi taiteeksi. Esityksia voi vadrentas,
kuten on havaittu taannoisista uutisista koskien erdan edesmenneen brittipia-
nistin "kadonneita” levytyksia.

Viimeaikaiset musiikin esittdmistd koskeneet suomalaiset vditoskirjat eivat
ole pelkdstdan seurailleet kansainvdlisid virtauksia, vaan ne ovat tuoneet maail-
malla kaytavaan keskusteluun myos uusia ideoita. Marjaana Virtasen tutkimus
on informatiivinen ja persoonallinen puheenvuoro taidemusiikin esittdmisen
tutkimukseen. Tyon perusidea on innovatiivinen, ja tekija osoittaa sen kdsitte-
lyssa kykyad johdonmukaiseen ja itsendiseen argumentointiin. Tyon aihe avaa
my®6s uusia mahdollisuuksia esittévan saveltaiteen tutkimukselle. Tulevaisuudes-
sa olisi kiinnostavaa esimerkiksi tutkia yhden solistin henkilokohtaista harjoitte-
luprosessia, kayttda esitysten analysoinnissa apuna sosiaalipsykologian teorioita,
verrata aikaisemmin tehtyjd analyyseja harjoituksista saatavaan tietoon ja tutkia
saveltdjien ja esittdjien vuorovaikutusta musiikin historiassa (ottamalla mukaan
my0s historialliset danitteet).
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Taidetta vai teollisuutta?
Kulttuuriteollisuus-seminaari Helsingissa 13.—14.6.2007

Jani Suominen

Helsingin yliopistolla pidettiin kesdkuun puolivdlissa kaksipdivdinen seminaari
otsakkeella Kulttuuriteollisuuden jdljilld. )arjestdjana toimi Helsingin yliopiston
alue- ja kulttuurintutkimukseen erikoistunut Renvall-instituutti yhteistydssa
Suomen etnomusikologisen seuran ja Populaarikulttuurin tutkimuksen seuran
kanssa. Esitelmaijid oli saapunut paikalle muun muassa Turusta, Tampereelta,
Jyvaskylastd ja Helsingistd. Ulkomaisina kutsuvieraina olivat mediatutkija David
Hesmondhalgh Leedsin yliopistosta ja kulttuurimaantieteilija Dominic Power
Uppsalan yliopistosta. Esitelmien lisaksi kuultiin paneelikeskustelu aiheesta
”Kulttuurin voimat ja varat”. Paneelissa olivat mukana Kritiikin uutisten paatoi-
mittaja Otso Kantokorpi, kulttuuripolitiikan tutkija Raija-Leena Loisa Jyvaskylan
yliopistosta, Teoston mediayksikon johtaja Jari Muikku, Suomen elokuvaohjaa-
jaliiton puheenjohtaja Taru Makeld sekd paneelin puheenjohtajana toiminut
Parnasson pddtoimittaja Jarmo Papinniemi.

Tyoryhmét oli koottu seuraaviin aihepiireihin: “"Musiikkiteollisuus eilen ja ta-
ndan”, "Creative Industry”, "Mainetta maksimoimassa”, ”"Local, National and Glo-
bal”, "Media, teknologia ja koulutus”, "Toinen, talous ja kirjoittaminen” ja "Mu-
siikkigenret ja radiotarjonta”. Esitelmid kuultiin niin keskiajan musikantin arjesta ja
asemasta yhteiskunnassa, danilevyteollisuudesta, populaarimusiikin tahteydestd,
kulttuuripolitiikasta kun yritystoiminnan arvon uudelleenmaarittelysta.

Suurin puheenaihe ja huoli seminaarilaisten keskuudessa oli taiteen "ulkois-
taminen”, valjastaminen taloudellisten maéreiden palvelukseen. Paljon kes-
kustelua heritti valtiovallan aikeet myontad vientitukea virallisesti valituille ja
hyvéksytyille taiteilijoille, erdanlaisille “kansantaiteilijoille”. Otso Kantokorpi ky-
syikin paneelikeskustelussa, etta eivatko taiteilijat ole toimineet kansainvalisesti
tahankin asti ja tarvitaanko moista ohjausta valtiovallan taholta?

Musiikintutkimuksen saralta seminaarissa kuultiin varsin runsaasti esitelmia.
Esimerkkind mainittakoon Janne Mdkeldn, Kari Kallioniemen ja Kimi Kérjen tut-
kimushanke populaarimusiikin tahteydestd ja sen lasndolosta osana kulttuuria ja
mediaa. Hanke on osa Suomen Akatemian rahoittamaa, Turun yliopiston kult-
tuurihistorian oppiaineessa Hannu Salmen johdolla toimivaa tutkimusprojektia
The Starnet: Changing Discourses of Popular Music Stardom, jonka tavoitteena
on tarkastella 1900-luvun jalkipuoliskon tahti-ilmion ja populaarimusiikin suh-
detta. Mdkela puhui kulttuuripolitiikan ja rockviennin suhteesta Suomessa 1960-
luvulta eteenpdin, ja Karki esitteli angloamerikkalaista stadionrocktéahteytta ja
siihen liittyvaa esiintymislavasuunnittelua. Terhi Skaniakos Jyvaskylan yliopistos-
ta kasitteli esitelmdssadn Aki ja Mika Kaurismden ohjaamaa rock-dokumenttia
Saimaa-ilmié ja pohti sitd, miten dokumentin tuotanto, kulutus ja levitys heijas-



televat aikansa kansallista kulttuuripolitiikkaa ja -teollisuutta. Dominic Powerin
esitelma taas kasitteli muun muassa kysymysta siitd, miten paikallinen "tuote”
padtyy globaaliksi. Hinen esimerkkituotteenaan toimi danilevy.

Seminaarin viimeisen tydryhmén aiheena oli musiikkigenret ja radiotarjonta.
Aihetta kasittelemaéan oli saapunut Jukka Haarma Yleisradiosta, Ari Ojala Iskel-
mastd, Axa Sorjanen Radio Citystd / Radio Helsingistd ja Pekka Ruuska Warner
Music Finlandista. Tarkastelun alla olivat muun muassa seuraavat kysymykset:
Miksi musiikkia luokitellaan? Milla perusteella musiikkia luokitellaan tiettyihin
genreihin kuuluvaksi? Onko genretén radio mahdollinen?

Jo seminaarin otsakkeen sanasta “teollisuus” voinee aistia sen ristiriitaisuuden,
joka tdman pdivan taidetta koskevia kdsityksid yhd enenevissa mdarin rasittaa.
Alkujaan kasity6taitona pidettyd “taidetta” ja ldhinnd sen funktiota korostavasta
[ahestymistavasta sekd “taidetta taiteen vuoksi” -kasityksestd ollaan siirtymassa
monessa yhteydessa taiteesta saatavan taloudellisen tuottavuuden ja globaalin
aikakauden madrittdmiin taidekasityksiin. [Imi6 ei sindlladn ole ihan niin tuore
ja uusi kuin usein annetaan uskoa, mutta ideologian markkinointi yleisesti hy-
vaksyttavaksi taidendkemykseksi on. Vastapuolelle jaa nakemys siitd, ettd taiteen
tehtdvd osana yhteiskuntaa on ja tulee olla sen uutta luovassa riippumattomas-
sa luonteessa, ei siind mika tyylisuunta parhaiten myy. Taide reflektoi aikaansa,
mutta myds historiaansa porssikurssien ulottumattomissa, vaikka vaihtovélineend
ovatkin kédypa raha ja danilevyn tapauksessa danilevyteollisuuden osakekannat.

Lopuksi sanottakoot, ettd seminaarin osallistujien erilaiset l&dhestymistavat
kulttuuriin ja taiteisiin antoivat piristavid ajatuksia. Tallaisia monitieteellisia
kohtaamisia taiteen, kulttuurin ja niiden tutkimuksen saralta olisi suotavaa ja
tarpeellista saada vastaisuudessakin huomattavasti enemman. Keskustelijoiden
erilaiset taustat ja lahestymistavat tarjoavat eldvampid nidkokulmia taiteisiin ja
kulttuuriin ja mahdollistavat monipuolisemman vuoropuhelun. Téssd mielessa
seminaari oli varsin onnistunut.

FM Jani Suominen (jani.suominen@helsinki.fi) toimii tutkijana Helsingin yliopiston
Musiikkitieteen oppiaineessa ja tekee vditoskirjaa Sibeliuksen sinfonioiden dénile-
vytyksistd ja niiden reseptiosta Suomessa, Saksassa ja Englannissa 1930-1968.
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Ohijeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan padsaantoisesti suomen- ja ruotsinkielisid artikkeleita. Tasta
voidaan poiketa vain perustellussa erikoistapauksessa, jolloin kirjoittajan on sekd esitetta-
va kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa ettd huolehdittava artikkelin
kielentarkastuksesta.

Julkaistaviksi tarkoitetut kdsikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa lehden pdatoimit-
tajalle mieluiten sdhkopostin liitetiedostona tai levykkeelld. Artikkeli ldhetetdan ilman
kirjoittajan nimed asiantuntijalausuntokierrokselle, minka jilkeen kirjoittaja saa artikkelis-
taan kirjallisen palautteen mahdollisine parannusehdotuksineen. Julkaisukuntoon saatet-
tu artikkeli toimitetaan paatoimittajalle samoin ohjein kuin kasikirjoituskin.

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitda olla jonkin yleisen tekstinkasittelyohjelman kdyttama (esim. Word,
WP, MacWrite, Claris). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon liséksi kirjoitus tallennetaan
varmuuden vuoksi mys rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun olisi hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Tab-merkkejd, ylimaa-
raisia vélilyonteja (sisennykset), ylimaaraisia tyhjid rivejd, tavuviivoja ja tavutusohjeita (soft
hyphens) ym. on syyta vélttaa. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten teks-
tiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa kayttad. Tekstinkdsitte-
lyohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi kdyttaa, mutta
jos kyseessa on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. "Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdna viivana "-" (ei eikd "—". Lainaus-
merkkeina kaytetddn tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eika “lainaus”).
Kursiivilla merkitaan julkaisujen (lehtien, kirjojen, danitteiden jne.) nimet ja sellaiset sa-
velteosten nimet, jotka ovat erisnimid (esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin 6. sinfonia).
Samoin kursiivilla pitéisi merkita vieraskieliset termit. Sévelteosten osien nimia ei kursivoi-
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da. Laulujen nimet merkitaan lainausmerkein. Muita korostuksia pyyddmme kayttamaan
harkiten. Otsikoita ei tarvitse lihavoida.

Vieraskieliset lainaukset

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

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa ”(Henkil6 vuosi, sivu[t])”. Numeroituja viit-
teitd on syytd kayttad saasteliadsti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi. Ne
kannattaa toteuttaa tekstinkdsittelyohjelman viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma ei sisdlla
automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Talléin viitteen
paikka tekstissd ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”. Numeroidut viitteet



pyritddn sdilyttdmaan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista (esim. silloin,
kun kaavioita ja nuottiesimerkkeja on runsaasti). Téll6in ne sijoitetaan viiteluetteloon.

Lshdeluettelo

Lahdeluettelon on oltava mahdollisimman tdydellinen ja noudatettava seuraavaa muotoa:

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

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

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

Leiviska, Helvi 1966. Helvi Leiviskd. Teoksessa Suomen saveltdjid. Toim. Einari Marvia.
Porvoo: WSQY. 242-244.

Lahdeluetteloa ei tarvitse muotoilla, vaan kukin ldhde kirjoitetaan tavallisena teks-
tikappaleena. Jos kyseessa 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.), jul-
kaisun nimi kursivoidaan, volyymi ilmaistaan arabialaisella numerolla ja julkaisun numero
sijoitetaan kaarisulkeisiin. Volyymia ei erdissa tapauksissa tarvitse ilmoittaa vaan voidaan
kéyttad esim. muotoja "Musiikki 1/1995” tai vain "Musiikki 1”. Kaksoispisteen jalkeen mer-
kitdan sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan "Teoksessa teok-
sen nimi”. Kustantajan kotipaikka merkitadan julkaisun mukaisessa asussa, taman jalkeen
kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun piste.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muotoi-
sina. Valokuvat voi toimittaa taittajalle skannattuna. Resoluution on oltava véhintdaan 300
dpi, mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta vélttda NoteWriter-
ja Encore-ohjelmien kayttoa niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuuden
vuoksi. Finale-nuotinkirjoitusohjelman kdyttod suositellaan. Tallennettaessa kuvioita pdf-
tai eps-tiedostona on fontit upotettava tiedostoon.

Kuvan tai kaavion suurin mahdollinen koko on 176 x 250 mm. Kuvien sijoittelua kos-
kevat toivomukset merkitddn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun ja soveltuvuuteen olisi
tarkedd kiinnittdd huomiota, koska painettu kuva on laadultaan aina huonompi kuin al-
kuperdinen. Niinpa esim. heikkolaatuinen partituurisivu tai késikirjoitus ei valttamatta ole
lehdessd kovin informatiivinen. Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin ole sovittu.

Tassa esitettyjen ohjeiden noudattaminen helpottaa ja nopeuttaa lehden julkaisukun-
toon saamista ja takaa mahdollisimman virheettoman lopputuloksen. Jos jokin ohjeista
aiheuttaa ylipadsemattomid vaikeuksia, pyyddmme ottamaan yhteyttd lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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Suomen Musiikkitieteellisen
Seuran julkaisut

Acta Musicologica Fennica -5arja

AMF 1
AMF 2

AMF 3
AMF 4
AMF 5
AMF 6
AMF 7
AMF 8
AMF 9
AMF 10
AMF 11

AMF 12
AMF 13

AMF 14

AMF 15

AMF 16

AMF 17

AMF 18

AMF 19

AMF 20

AMF 21

AMF 22
AMF 23

AMF 24

AMF 25

AMF 26

Timo Makinen: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 5 €
Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behandlung bei Ligeti.
HKI 1969, 203 5. 5 €

Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970, 135 5. 5 €

Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

Heikinheimo Seppo: The Electronic Music of Karlheinz Stockhausen. HKI 1972,
2285. 6,70 €

Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 1843-1881, HKI 1976,
2265s.6,70 €

Vainio Matti: Diktonius: modernisti ja saveltdjd. HKI 1976, 472 s. 6,70 €
Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

Oramo llkka: Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatiikasta. HKI
1977,197 s. 8,40 €

Tarasti Eero: Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of Myth in
Music. HKI 1978, 365 s. — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tutkielmia Brahmsin sinfonioista. HKI 1979, 181 s. 8,40 €
Seppald Hilkka: Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkkolaulu Suomessa.
HKI' 1981, 302 s. 8,40 €

Heinio Mikko: Innovaation ja tradition idea. Ndkokulma aikamme suomalaisten
saveltdjien musiikkifilosofiaan. HKI 1984, 364 s. 8,40 €

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

Louhivuori Jukka: Veisuun vaihtoehdot. Musiikillinen distribuutio ja kognitiiviset
toiminnot. JKL 1988, 324 s. 11,70 €

Pekkild Erkki: Musiikki tekstinad. Kuulonvaraisen musiikkikulttuurin analyysiteoria
ja metodi. JKL 1988, 335 s. 11,70 €

Huttunen Matti: Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suomessa. HKI
1993 17 €

Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: knowing-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 Charlie Parker’s
Bebop Themes. HKI 1998. 20 €

Laine Pauli: A Method for Generating Musical Motion Patterns. HKI 2000. 20 €
Huovinen Erkki: Pitch-Class Constellations. Studies in the Perception of Tonal
Centricity. Turku, 2002. 25 €

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

Riikonen Taina, Tiainen Milla ja Virtanen Marjaana (toim.): Musiikin ja teatterin
tekijoita. Helsinki, 2005. 25 €

Torvinen, Juha: Musiikki ahdistuksen taitona: filosofinen tutkimus musiikin
eksistentiaalis-ontologisesta merkityksestd. Helsinki, 2007. 25 €



Musiikkitieteen |<irjasto

1 Dahlhaus Carl: Musiikin estetiikka. (suom. I. Oramo) HKI 1980, 134 s.
— Loppuunmyyty!
2 Bach C. Ph. E. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria. Suomentanut ja viittein
varustanut Paavo Soinne. HKI 1982, 268 s. 6,70 €
Karma Kai: Musiikkipsykologian perusteet. HKI 1986, 94 s. 6,70 €
4 la Motte Diether de: Harmoniaoppi. (suom. Mikko Heini¢) Vantaa 1987, 260 s.
— Loppuunmyyty!

w

Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista "Det gemensamma rikets musikskatter”.
6,70 €

Suomen musiikkitieteellinen seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa
myyddan Helsingin, Jyvdskyldn, Tampereen ja Turun yliopistojen musiikkitieteen laitok-
silla, Akateemisessa kirjakaupassa, Ostinatossa (Sibelius-Akatemia, puh. 09-443 116) ja
Tiedekirjassa (Helsinki, puh. 09-635 177, s-posti: tiedekirja@tsv.fi). Julkaisuja voi myos
tilata seuran sihteerilta (Suomen Musiikkitieteellinen Seura, Musiikkitieteen laitos, Ar-
widssoninkatu 1, 20014 Turun yliopisto, s-posti: sanqvi@cc.jyu.fi). Voit tilata julkaisuja
myo6s kaavakkeella verkon kautta seuran sivuilta (http://www.jyu.fi/musica/mts). Hinnat
alv 0 %.

Musiikki-lehdet (ne|jé numeroa vuodessa)

Musiikki 1993-2006 6,70 € numero
Musiikki 1984-1992 5,00 € numero
Musiikki 1980-1983 3,40 € numero
Musiikki 1971-1979 1,70 € numero

Kaksoisnumeroista kaksinkertainen hinta. Tarkista Musiikki-lehtien saatavuus ja
sisdllys seuran verkkosivuilta http://www.jyu.fi/musica/mts/.
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YhteisOllisyydesta ........ccvoviriiiiiiiiic e 3

Artikkelit
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Musiikki-lehden ilmoitushinnat; Etusisakansi 200 euroa; Muut sivut 1/1 s. 180 euroa; 1/2 s.
100 euroa; 1/4 s. 60 euroa; Toistoalennus 25 %. Kaikki ilmoitukset ovat mustavalkoisia.
Alv sisdltyy hintoihin. Ilmoitusasioita hoitaa lehden pdaatoimittaja Juha Torvinen, Mu-
siikkitiede, PL 35, 00014 Helsingin yliopisto, (09) 191 24787; juha.torvinen@helsinki.fi

Artikkelikutsu Musiikki-lehden
Musiikintutkimus ja musiikkikasvatus -teemanumeroon

Musiikki-lehti julkaisee vuosien 2008 ja 2009 vaihteessa musiikkikasvatuksen
ja musiikintutkimuksen suhteille omistetun teemanumeron. Teemanumeron
vastaavana pédtoimittajana toimii FT, lehtori Lauri Vékevé (SibA).

Teemanumerossa haetaan erilaisia tapoja hahmottaa musiikintutkimuksen ja
musiikkikasvatuksen vélisid raja- ja tarttumapintoja. Tarkempia aihealueita voivat
olla esimerkiksi

*  Musiikkifilosofia, musiikin estetiikka ja musiikkikasvatus

*  Musiikkikasvatus ja uusi musiikkitiede

e Musiikintutkimuksen opettamisen pedagogiset haasteet

e Musiikin oppiaineen pedagogis-institutionaalinen j&sentyminen musiikintutki-
muksen nékdkulmasta tarkasteltuna

@ *  Musiikkikasvatuksen tutkimuksen ja musiikintutkimuksen metodologiset erot @
ja yhtalaisyydet

e Musiikin historian dekanonisaation pedagogiset seuraamukset

e Populaarimusiikin tutkimus ja musiikkikasvatus

*  Musiikintutkimuksen merkitys musiikki- ja muusikkokoulutukselle

Pyyddmme léhettémadn artikkelikasikirjoitukset 1.7.2008 mennessé sdhkd-
postin liitetiedostoina osoitteeseen (lauri.vakeva@siba.fi). Pyydédmme kirjoittajia
tutustumaan Musiikki-lehden kotisivuilla oleviin ohjeisiin kirjoittajille http://www.
musiikkilehti.fi/ > > ohijeita kirjoittajille. Artikkeleja ja kirjoittamista koskeviin ky-
symyksiin vastaa teemanumeron péétoimittaja sekd Musiikki-lehden paatoimit-
tajat Juha Torvinen (juha.torvinen@helsinki.fi) (1.2.2008 asti) jo Markus Mantere
(markus.mantere@siba.fi) (1.2.2008 alkaen).

Toimituksen osoite: Musiikki-lehti / Musiikkitiede, PL 35, 00014 Helsingin yliopisto; www.musiikki-
lehti.fi; fax (09) 191 24755; Padtoimittaja: Juha Torvinen, Musiikkitiede, PL 35, 00014 Helsingin yli-
opisto, (09) 191 24787, juha.torvinen@helsinki.fi; Toimitussihteeri ja taittaja: Henri Terho, Kulttuu-
rihistoria, 20014 Turun yliopisto, (02) 333 6301, henri.terho@utu.fi; Toimitusneuvosto: Tuomas
Eerola, Maija Fredrikson, Erkki Huovinen, Kjell Lemstrom, Markus Mantere, Tuire Ranta-Meyer, Riit-
ta Rautio, Juha Torvinen, Susanna Vdlimaki; Tilaukset ja osoitteenmuutokset: Suomen musiikki-
tieteellisen seuran sihteeri Sanna Qvick, Turun yliopisto, Musiikkitieteen laitos, 20014 Turun yli-
opisto, sanqvi@cc.jyu.fi; Tilaushinnat: Vuosikerta 40 euroa (Pohjoismaiden ulkopuolelle 45 euroa),
irtonumerohinta 10 euroa (kaksoisnumero 15 euroa); Vanhoja vuosikertoja ja seuran julkaisuja va-
littaa: Ostinato Oy, Tykistokatu 7, 00260 Helsinki, (09) 443 116, ostinato@ostinato.fi, www.ostinato.fi
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Miksi pitaa viitata?

Huomioita musiikintutkimuksen yhteisllisyydests

Musiikki on yhteisollista. Musiikkia tuotetaan, kuunnellaan ja kdytetdaan ihmis-
ten kesken. Musiikista myos kirjoitetaan ja musiikkia tutkitaan ihmisid varten ja
yhdessa toisten kirjoittajien ja tutkijoiden kanssa.

Taman Musiikki-lehden kirjoitukset valottavat osaltaan musiikin olemuksel-
lista yhteisollisyyttd. Petri Tuovisen artikkelissa tarkastellaan, kuinka musiikki on
aivan olennainen osa maailman seuratuimman urheilulajin, jalkapallon kulttuu-
ria. Pdivi-Sisko Eerola puolestaan lahestyy musiikin yhteisollisyytta (ja yhteis-
kunnallisuutta) musiikkikasvatusta ja tydeldmaa koskevien nakokulmien kautta.
Yksi nakyvimpid musiikkiyhteiséja on orkesterit; ndiden toimintaan liittyy Pirk-
ko Korhosen muusikkojen ikdantymisen vaikutuksia kartoittava artikkeli.

Myos katsausosion tekstit kietoutuvat eri tavoin musiikin yhteisollisyyden
kysymysten ympadrille: tarkastelussa ovat musiikkikirjastotoiminnan haasteet
(Jaakko Tuohiniemi), suomenruotsalaisen kansanmusiikkikaanonin muotoutu-
minen ja Otto Andersson (Niklas Nyqvist) seka soitinkdyttoliittymiin keskittyvan
kongressin anti (Mikko Ojanen). Musiikki-lehden numero 3/2007 onkin muo-
dostunut — valjasti tulkittuna ja ilman etukéateissuunnitelmaa — erdanlaiseksi mu-
siikkisosiologiseksi teemanumeroksi.

Entapa musiikin tutkija? Musiikintutkijalle yhteisollisyyden ilmenemismuotoja
ovat muun muassa kongressit, julkaisut, vertaisarviointi, seminaarit, virantdytot
ja koulutus. Keskityn seuraavassa yhteen musiikintutkimuksen yhteisollisyyden
muotoon, viittaamiseen, ja esitdn lyhyesti yhdeksan argumenttia viittaamisen
tarpeellisuuden puolesta. On painotettava sitd, ettd en puhu vain kirjallisiin
lahteisiin viittaamisesta. Lansimaisen tieteen perinteessd tdmd on ollut tietys-
ti yleisin viittaamisen muoto — onhan sen ideaali toiminta yksi tutkimuksen
tieteellisyyden keskeisimpid takaajia ja kriteereitd — mikd on kuitenkin pahim-
millaan johtanut etnosentrisiin ja kolonialistisiin asennoitumisiin muun muassa
kirjallisen tiedon korostumisessa ja muiden tiedon muotojen ndkyvista hdivyt-
tamisessa (ks. Agawu 2007). Viittaaminen voidaan kuitenkin ymmartad myos
laajemmin kaikenlaisena aikaisemman tutkimuksen ja erilaisten tiedonléhteiden
huomiointina ja esille tuomisena. Kirjallisella viittaamisella on toki tietty eri-
tyisasema, koska luonnollinen kieli on kulttuurissamme yleisimmin jaettu kom-
munikaation valine ja koska kirjallinen julkaisu on perinteisesti yksi tieteellisen
toiminnan perusmuodoista. (En voi esimerkiksi tehda viitoskirjaa “musiikiksi”
— niin kiinnostavaa kuin se olisikin.)

1. Viittaamalla saadaan oma sanottava esille. Yksi tutkimuksen perusehdoista
on, ettd se tuottaa luotettavaa uuttaa tietoa ja/tai uusia tulkintoja tutkittavana
olevasta todellisuuden osasta (ks. Pietarinen 1998). Tama ajatus on relevantti
myos musiikintutkimuksessa, eikd ajatusta voikaan ndhda vain luonnontieteisiin
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ja habermasilaiseen tekniseen tiedonintressiin rajoittuvaksi. Varmaankin mu-
siikintutkimuksessa (ja muissakin humanistisissa tieteissa) on myo6s aloja, joilla
uusi tieto kasaantuu vanhan tiedon “paalle”, mutta yhta hyvin sielld on aloja ja
suuntauksia, joissa uuden tiedon tulkinnallisuus on pikemminkin aikaisemman
tutkimuksen rinnalla kuin p&alld tai syrjayttdjana. Kaikissa tapauksissa viittaa-
misella on mahdollista osoittaa, milla tavalla oma tutkimus eroaa aikaisemmin
sanotusta — oli kyse sitten teorioista, menetelmistd, empiirisistd havainnoista
tai erilaisista tulkinnoista. Toisin sanoen viittaamalla voidaan piirtdd oman tut-
kimuksen erityislaatuisuus. Ja vield yhdella tavalla sanoen: viittaamalla on mah-
dollista osoittaa, mika tutkimuksessa on uutta.

2. Viittaaminen auttaa lukijaa. Ei voida olettaa, ettd tutkimuksen tekija tuntisi
kaiken aikaisemmin kirjoitetun ja sanotun — téllainen on inhimillisesti mahdo-
tonta ja ohjenuoraksi omaksuttuna varmaankin tuhonnut monta tutkijanuraa.
Mutta vield vdhemman téllaista voidaan vaatia tutkimustekstin lukijalta: kirjoit-
taja ei voi olettaa, etta lukijalla olisi kaikki se tieto ja tuntemus mika kirjoittajalla
itselladn on tutkimusta tehdessaan. Tutkimuksen tulosten tai tulkintojen vélitty-
minen lukijoille edellyttdd, ettd osoitetaan se reitti, jota pitkin tuloksiin/tulkin-
toihin on paasty. Tama on olennaista, etenkin kun tutkimuksen tekija saattaa
olla oman erikoisalueensa ainoa edustaja jossain tietyssd tiedeyhteisossa tai
jopa koko maailmassa.

3. Viittaaminen mahdollistaa tutkimuksen paremman arvioinnin. Erityisesti
luonnontieteiden alueella puhutaan usein tutkimuksen reliabiliteetin, luotet-
tavuuden edellytyksend olevista toistettavuuden seka falsifioitavuuden peri-
aatteista (ks. esim. Popper 1995 [1963]). Namd periaatteet eivét sellaisinaan
pade suuressa osaa humanistista tutkimusta, jossa falsifioitavuus saattaa olla
paradoksaalisesti jopa tutkimuksen kohdallisuuden edellytys, silla pyrkimykse-
nd on usein yksittdistapausten ainutkertaisten ilmididen valaiseminen. Mutta
luotettavuuden vaatimuksesta ei voida luopua musiikintutkimuksenkaan kaltai-
sella humanistisella alalla. Viittaamalla voidaan osoittaa, mista filosofisista, histo-
riallisista, teoreettisista, empiirisista tai faktatiedollisista ldhtokohdista tutkimus
on tehty, seka se, onko tutkimuksen tuottamat tulokset/tulkinnat luotettavia ja
uskottavia suhteessa tahan lahtokohtaan. Vaikka késitys "totuudesta” luonnon-
tieteellisessa mielessa ei patisikddn, ei tutkimuksen luotettavuuden ja ldpindky-
vyyden vaatimuksesta tule luopua. Ndiden vaatimusten tayttyminen mahdollis-
tuu viittaamisen avulla.

4. Viittaamalla voidaan tukea omaa argumenttia. Umberto Eco (1989 [1977]:
159) kirjoittaa, kuinka lainaaminen on kuin marssittaisi todistajia oikeuteen. Sama
koskee laajemmassa mielessd myos viittaamista. Omia argumenttejaan voi — ja
kannattaa — tukea muiden tutkimusten vastaavilla tuloksilla. Jotta tutkimus ei olisi
vain aikaisemmin sanotun toistoa, omaa sanottavaa kannattaa tukea myos siita
poikkeavilla ja sitd vastustavilla ndkokannoilla. Vetoaminen tietimattomyyteen
aikaisemmasta, omaa aihetta koskevasta tutkimuksesta ei anna useinkaan hyvaa
kuvaa tutkijan taidoista — samoin kuin rikoksen tekija ei voi lain edessa vedota
omaan tietdmattomyyteensd. Vield oudoksuttavampaa on se, ettd omaa nakokul-
maa tai tulkintoja vastaavat tutkimukset jatetdan tietoisesti mainitsematta tai etta
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niitd pyritddn tarkoitushakuisesti vahattelemaian paamaarana luoda vaikutelma
oman tutkimuksen erityislaatuisuudesta. Tallainen toiminta kertoo jostain, jota
voisi kutsua “narsistiseksi tiedonintressiksi” ja joka samalla heijastaa tieteellisen
toiminnan yhteisollisen luonteen vadrinymmartamista.

5. Viittaaminen on eettinen velvoite. Opetusministerion asettama Tutki-
museettinen neuvottelukunta (2002) on laatimissaan hyvén tieteellisen kdytén-
non ohjeissa todennut muun muassa, ettd muut tutkijat ja ndiden saavutukset
on otettava "asianmukaisella tavalla huomioon niin, ettd [yksittdiset tutkijat]
kunnioittavat ndiden ty6ta ja antavat heidan saavutuksilleen niille kuuluvan
arvon ja merkityksen omassa tutkimuksessaan ja sen tuloksia julkaistessaan”.
Sama asia voidaan ilmaista esimerkin avulla: ei ole eettisesti oikeutettua “savel-
tdd” Smoke on the Water -kitarariffia tai Beethovenin 5. sinfonian alkumotiivia
ja vaittaa niita omiksi sdvellyksiksi sellaiselle ihmiselle, joka ei naitd musiikki-
katkelmia ennestdan tunne. Tutkijan on tunnustettava muiden tutkijoiden ja
tutkimusten ansiot ja tuotava nama myos esille omassa tyossdan.

6. Viittaamalla voi kehittdd omaa ajatteluaan. Tutkimus — ainakaan ansiokas
tutkimus — ei ole koskaan vain jo olemassa olevien ajatusten esille tuontia ja/tai
soveltamista johonkin yksittdiseen ilmioon. Tekstejd ei lueta vain tiedonhaussa
vaan myos oman ajattelun kehittamiseksi. Aikaisemmalla tutkimuksella on néin
ollen ratkaiseva heuristinen eli keksimista auttava merkitys. On vain — kenties
joidenkin huonojen tutkimusten yllapitdima — harhaluulo, ettd viittaaminen teki-
si (tieteellisestd) tutkimuksesta vain olemassa olevien ajatusten toistamista. Viit-
taaminen — eli aikaisemman tutkimuksen huomioiminen — pdin vastoin ruokkii
ajattelua, samalla kun se ehkaisee sen, etta tutkija ei tule "keksineeksi” jo mo-
neen kertaan aikaisemminkin keksittyd (ks. edelld). Tiede ei voi olla olemassa
kuin yhteisollisend toimintana, tutkimuksina, joissa monet ja nimeltd mainitut
ddnet puhaltavat yhteen hiileen. Tdssd kohtaa on tdarkeda se, mista Eco (1989
[1977]: 141) muistuttaa: ei ole sanottu, ettd parhaat ideat olisivat aina perdisin
tunnetuimmilta kirjoittajilta. Tétd voisi tarkentaa siten, ettd myoskaan parhaat
ajatuksia herdttavit ideat eivét ole valttdmatta niitd tunnetuimpia.

7. Viittaaminen lisdd yhteisyyttd. Kuten mainitsin, viittaaminen on yksi tutkimus-
toiminnan yhteisollisyyden ilmenemismuodoista. Samalla viittaaminen on myos
yksi tutkimuksen yhteisollisyyden tehokkaimmista yllapitdjista. Eettinen velvoite
muiden tutkijoiden tyon huomioimiseksi (ks. kohta 5) mahdollistaa tutkimuk-
sellisen keskustelun asioiden tasolla, ei vain esimerkiksi kongressi-illanviettojen
muodossa. Toki viittaamisen yhteisollisyytta edistavaa funktiota voidaan kayttaa
myos rajoittuneesti, pienen ja samanhenkisen kollegapiirin sisélld. Tallainen, usein
ulospdin tdysin uskottavalta vaikuttava toiminta, on kuitenkin pohjimmiltaan pel-
koa asettaa oma tyo laajemman yhteisollisen tarkastelun alle. Omaa tutkimusta
ponkitetadn valitsemalla vain “sopivat” viitattavat kohteet (ks. kohta 4.).

8. Viittaamalla osoitetaan oppineisuutta. Erityisesti opinndytetoissa (pro gra-
du -tutkielmat, lisensiaatintyot, vaitoskirjat) viittaamisella on myos tarked kir-
joittajan oppineisuutta osoittava funktio. Tassékin kohtaa on valitettavasti omat
vaarinkdytosten mahdollisuutensa: opiskelija saattaa tayttaa tekstinsa viitteilla
kirjoihin ja muihin ldhteisiin vain saadakseen tutkielman ndyttdmaan asiantun-
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tevalta ja vakuuttavalta, vaikka ei olisi ndhnyt mainitsemiaan lahteitd, saati sit-
ten perehtynyt niihin.

9. Viittaaminen opettaa ottamaan asioista selvdd. On varsin epdrealistista
ajatella, ettd tutkimuksen — vaikkapa vaitoskirjan — tekija olisi taydellinen (eika
vain riittava) alansa asiantuntija ja jonkinlainen “taysinoppinut”. Nykyisessd tie-
don paahtamassa maailmassa taidot tiedon hankkimiseksi ovat nousseet entista
tarkedmpaan asemaan pelkdn tiedon "omistamisen” sijaan. Viittaaminen — ai-
kaisemman tutkimuksen huomiointina — valaisee ja kehittaa ndita taitoja.

Viittaaminen ei lopulta ole pelkkd eettinen velvoite tai rasite eikd yksi tie-
teellisyyden saanto tai kriteeri. Viittaaminen on tiedon hankintaan ja julkistami-
seen sekd oppimiseen ja asiantuntijuuteen liittyva kysymys, joka on edellytys
innovatiiviselle ja kohdalliselle tutkimukselle.

Taman numeron myotd aloitan uutena Musiikki-lehden uutena paatoimittajana ja
kiitan tasta minulle osoitetusta luottamuksesta Suomen Musiikkitieteellisen Seu-
ran hallitusta. Aikaisempia Musiikki-lehden paakirjoituksia selaillessani huomioni
kiinnitti (Musiikin padtoimittajanakin toimineen) Taru Leppdsen (2003: [4]) totea-
mus, jota lainaamalla on tdma yhteisollisyys-paakirjoitus hyva lopettaa:

Tieteelliset kausijulkaisut ovat pitkalti tutkijayhteison armoilla. Niissd julkaistaan vain
@ ja ainoastaan sellaisia kirjoituksia, joita niille julkaistavaksi tarjotaan. Millaisen artik- @
kelin tai katsauksen Sind haluaisit ndhdd seuraavassa Musiikissa?

Juha Torvinen
Musiikin paatoimittaja
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Fanilaulut jalkapallokannattajien
identiteetin rakentajana

Petri Tuovinen

Vanhan brasilialaisen sananlaskun mukaan “kaikkein pienimmissdkin kylissa on
kirkko ja jalkapallokenttd — no, ei aina kirkkoa, mutta varmasti jalkapallokenttd”
(Kuper 2000: 9). Tama sananlasku kertoo osaltaan jalkapallon suuresta merki-
tyksesta ihmisille: jalkapalloa pelataan ja seurataan maailman joka puolella, se
herattad voimakkaita tunteita ja silla on usein huomattava yhteiskunnallinen ja
kulttuurinen merkitys.

Musiikilla on jalkapallon lajikulttuurissa suuri rooli. Jalkapallon maailmanlaa-
juinen suosio huomioiden (kyseessd on maailman seuratuin urheilulaji) myos
jalkapallolaulujen ilmidkentta hahmottuu kulttuurisesti hyvin kirjavana ja mo-
niulotteisena alueena. Samalla jalkapallolauluja voitaisiin myos tutkia lukuisin
tavoin, esimerkiksi sosiologian, psykologian, yhteiskuntatieteiden, urheilun tut-
kimuksen tai miestutkimuksen vélinein. Erityisesti miestutkimus mahdollistaisi
hedelmallisen teoreettis-metodologisen lahtokohdan jalkapallolaulujen tutki-
miselle, silld jalkapallon kannattajat muodostuvat padasiassa, homososiaalisesti
(vrt. Soikkeli 1996), miessukupuolesta. Urheilua on kaiken kaikkiaankin pidetty

® varsin maskuliinisena, Arto Tiihosen (2002: 255) mukaan jopa "hypermaskulii- ®
nisena” elamdnalueena. Lisaksi yksi kiinnostava ldhestymistapa jalkapallolaului-
hin voisi olla d4animaisematutkimus (vrt. esim. Uimonen 2005).

Vaikka jalkapallo koskettaa ilmiona ldhes koko maailmaa, on jalkapallolau-
luihin kohdistuvaa tutkimusta olemassa varsin vahan. Kattavin tiedossani oleva
musiikintutkimuksellinen esitys on Reinhard Kopiezin ja Guido Brinkin vuon-
na 1998 julkaisema FufSball-Fangesidnge — Eine FANomenologie, joka kohdistuu
pddasiassa saksalaiseen laulukulttuuriin. Monissa muissa jalkapallon kannattajia
késittelevissa tutkimuksissa lauluja kasitelladn sivuavasti esimerkiksi rasismiin tai
huliganismiin liittyvissa teemoissa. Lauluja on myos jonkin verran kartoitettu
muun muassa teoksissa Sing When You're Winning: Football Fans, Terrace Songs
and a Search for the Soul of Soccer (Irwin 2006) ja “Dicks out!” The definitive
work on British football songs (Bulmer & Merrills 1992).

Tassa artikkelissa pohdin kuitenkin erityisesti sitd, milld tavoin jalkapallon
kannattajat kayttavat musiikkia ja erityisesti lauluja kollektiivisen identiteettinsa
madrittdmiseen, muodostamiseen ja rakentamiseen. Toisin sanoen, artikkelissa
keskitytaan jalkapallolaulujen tarkastelemiseen identiteettiteknologioina. Artik-
kelin musiikintutkimuksellinen tausta on etnomusikologiassa, ja sen teoreettiset
lahtokohdat nojaavat vahvasti musiikintutkimukselliseen keskusteluun musii-
kin ja identiteetin suhteesta (ks. esim. Suutari 2000; Karja 2005; Leppanen
2000; 2007; ks. myos Hall 2005). Jalkapallolaulujen identiteettimerkityksen
selvittdmiseksi tarkastelen muun muassa niiden ilmaisullisia tarkoituksia seka
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musiikillista alkuperad. Samalla pyrkimyksend on luoda katsaus siihen, kuinka
jalkapallolauluja voisi luokitella esimerkiksi kayttofunktioiden mukaan. Keskityn
erityisesti kannattajien lauluihin, mutta kasittelen sivuavasti muuta jalkapalloon
liittyvad musiikkia.

Jalkapallolauluihin kohdistuneen tutkimuksen vahdisyydestd johtuen artik-
kelillani on varsinaisen padtavoitteensa (laulut ja laulaminen identiteettitek-
nologioina) ohella myds maardtty esittelevd tehtava: tarkoituksena on esitelld
jalkapalloon liittyvda laulukulttuuria, jota — kuten mainittu — ei ole juurikaan
tutkittu. Musiikintutkimuksen kannalta jalkapallolaulukulttuuri ndyttaytyy var-
sin rikkaana kohteena kertoessaan musiikin merkityksestd ja kdytosta yhden
ihmisen arjessa keskeisen ilmion, urheilun kontekstissa.

Tutkimuksen primaariaineistona ovat kannattajien laulut, joita olen nauhoit-
tanut otteluissa tai hankkinut muun muassa internetistd kannattajien sivustoilta.
Metodologiselta kannalta aineiston kerddminen eri alueilla vaikuttavilta ryh-
miltd tulee hyvin ldhelle erilaisia kansanmusiikin keruu- ja kartoitushankkeita.
Jalkapallolaulu-tutkimukseen kuuluukin paljon empiirista kenttatyotd; tutkimus
on siis osaltaan myos musiikkiantropologiaa ja etnografiaa. Primaariaineiston
ohella ldhteindni ovat olleet julkaistut kannattajien laulukirjat seka erilaiset fan-
zine-julkaisut ja muu fanien julkaisutoiminta. Toistaiseksi olen keskittynyt erityi-
sesti suomalaiseen ja italialaiseen kannatuskulttuuriin, mutta olen tarkastellut
my6s muita eurooppalaisia maita, kuten Iso-Britanniaa, Saksaa ja Ruotsia.

Jalkapallon historiaa

Jalkapallon historia on varsin pitkd. Esimerkiksi ltaliassa lajin juuret voidaan
juontaa jo antiikin aikana pelattuun pallopeliin harpastoniin, joka oli kreikka-
laista alkuperda ja tunnettiin Rooman valtakunnassa latinalaisessa muodossa
harpastum. Tdman pelin ldhin vertauskohta nykypdivana lienee rugby, silld har-
pastumissa kaksi 10-12 hengen joukkuetta yritti syottelemdlld vieda pallon toi-
sen joukkueen pédatyrajan yli. Harpaston oli antiikin pallopeleista suosituin. Sita
pelattiin kaduilla ja kdytettiin sotilaiden fyysisen kunnon ylldpidossa. Sen myos
toivottiin kehittavan taistelussa tarvittavaa taktista ajattelua — pelien taustalla oli
usein voimakas teleologinen ja valineellinen ajattelu: pelin pelaaminen tekee
vaikkapa sotilaasta paremman. (Koski et al. 2004: 75-77.)

Nykyaikaisen jalkapallon kotimaana pidetddn Englantia. Koska Rooman
valtakunta ulottui laajimmillaan mys nykyisille Brittien saarille, voidaan luon-
nollisesti kysyd, onko harpaston nykyaikaisen jalkapallon esimuoto ja toivatko
roomalaiset jalkapallon saarivaltakuntaan.

Jalkapallolla on my6s muita historiallisia alkumuotoja. Kiinassa pelattiin
vuoden 200 eaa. aikoihin tsu chu -nimista pelid, ja 800 vuotta my6hemmin
Japanissa harrastettiin kemari-joukkuepelida. Myos 1100-luvulla Ranskassa pelat-
tiin jalkapalloa muistuttavaa soule-nimista (choule) pelid. (Kanerva et al. 2003:
10-15.) Renessanssiaikaan Firenzessa puolestaan pelattiin pelid calcio fiorentino,
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jossa tarkoituksena oli kuljettaa pallo tai muu pelivdline piazzan eli kaupunki-
aukion toiselle puolelle. Myos tdama peli muistuttaa paljon nykyistad rugbya.
Calcio fiorentino heratettiin uudelleen henkiin 1930-luvulla, jolloin ndkemysta
jalkapallon vahvoista italialaisista juurista kaytettiin fasistien toimesta voimak-
kaasti propagandamielessa hyddyksi (Martin 2004: 66).

Britanniassa tunnettiin vastaavanlainen peli nimelld folk football tai mob
football jo ainakin 1300-luvulla. Vaikka tatd yritettiin historian saatossa lain
voimallakin kieltdd, pelille kehittyi hiljalleen tarked asema yhteiskunnallisesti.
Esimerkiksi 1700-luvulla peli otettiin sisdoppilaitoksissa osaksi kasvatusta. 1840-
luvulla pelille yritettiin luoda koko maan kattavat yhteiset saédnnét, mutta tassa
epdonnistuttiin. Saantokeskustelun my&ta syntyi kuitenkin kaksi eri pelilajia: jal-
kapallo ja rugby, joista jalkimmaisessa haluttiin sdilyttaa oikeus kuljettaa palloa
késin, kun taas jalkapallossa kdsien kaytto rajattiin vain maalivahdille ja sivu-
rajaheittoon. Vuonna 1863 Britanniassa perustettiin jalkapallolle oma lajiliitto
Football Association (FA), joka onnistui luomaan lajille yhtendiset sadnnét. Lii-
gamuotoista sarjaa pelattiin ensi kertaa kaudella 1888-1889, jolloin mukana ol
12 joukkuetta.

Jalkapallon alkutaipaleella Suomi ja monet Manner-Euroopan maat olivat
hyvin samanlaisessa ldhtokohdassa: jalkapallo tuli tai pikemminkin se tuotiin
maihin Britanniasta 1800-luvun loppupuolella englantilaisten matka- ja meri-
miesten mukana. Jalkapallosta kerrottiin Suomessa ensimmadisen kerran Huf-
vudstadsbladetissa vuonna 1870 lajia yleisesti esittelevédssa artikkelissa. Laji oli
suomalaiselle urheiluperinteelle uusi, silld maassamme ei ollut varsinaisesti
palloiluhistoriaa, vaan etusijalla olivat olleet ldhinnd voimistelu, luistelu ja voi-
maurheilulajit. Ensimmadiset seurat perustettiin vuosisadan vaihteessa, ja ne
olivat lahinna eri koululaitosten joukkueita. Samaiset joukkueet osallistuivat
1906 Helsingin Kaisaniemessa pidettyyn kuuden joukkueen turnaukseen, jota
pidetddn erddnlaisena suomalaisen jalkapallon ldpimurtona. Lajia yllapitamaan
ja kehittdmadn perustettiin heti seuraavana vuonna 1907 Suomen Palloliitto.
(Kanerva et al. 2003, 10-15.)

Ja||<a|oa||o ja kdnndttajakuhtuuri

Jalkapallokulttuuriin kohdistuva tutkimus on kasvanut valtavasti 1980-luvulta
lahtien. Esimerkiksi Britanniassa on erillisia tutkimuskoulukuntia, joilla on omat
erikoistumisalueensa. Téllaisia ovat muun muassa Leicesterin koulu (edustajina
mm. Eric Dunning), joka on keskittynyt sosiologisiin kysymyksiin. Muista suun-
tauksista mainittakoon antropologinen tutkimus (mm. Gary Armstrong), krimi-
nologinen tutkimus ja postmoderniteorioihin ja nykykulttuurin tutkimukseen
nojaava tutkimus (mm. Richard Giulianotti). Suomessakin on tehty jalkapallo-
faniutta kasitteleva vaitoskirja Harri Heinosen (2005) toimesta.’ Jalkapallosta ja
etenkin siihen liittyvistd ilmidista kirjoittaminen on lisdantynyt rajahdysmadisesti
viimeisten vuosikymmenten aikana (ks. esim. Roivas 2007: 173-186). Samal-
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la jalkapallon julkisuuskuva on radikaalisti muuttunut taloudellisten tekijoiden
ndytellessa paljon suurempaa roolia kuin vaikkapa 20 vuotta sitten. Jalkapalloi-
lijat ovat samalla tulleet populaarikulttuurin tuotteiksi, kasvoiksi, joilla myydaan
tuotteita. Jalkapalloa on jopa verrattu nykypdivan orjakauppaan suurten eu-
rooppalaisten seurojen kalastaessa nuoria lahjakkuuksia muun muassa Afrikan
kdyhimmistd maista.

Jalkapalloyleiso jakautuu ottelutapahtumissa karkeasti ottaen kahteen osaan:
kotijoukkueen kannattajiin ja vierasjoukkueen kannattajiin. Suurin osa yleisosta ei
kuulu mihinkdan kannattajaryhmaan, vaikka kannattaisikin jompaakumpaa jouk-
kuetta. Heiddn suhtautumisensa on neutraalimpaa. Sen sijaan sitoutuneimmille
kannattajille on varattuna yleensa jompikumpi katsomon pdaty, joka on heiddn
jattilipuin ja banderollein merkittyd reviiridnsa ottelun ajan. Kannattajat saatta-
vat my0s sytyttdd palamaan savupommeja, soihtuja ja jopa ilotulitteita sekd itse
tehtyja paukkupommeja otteluiden aikana. Pyrotekniikan kdytté on kiinted osa
kannatuskulttuuria ja se toistuu ilmiona ldhes kaikissa Euroopan maissa. Kannatta-
jilla on my®os tiukka hierarkia, ja samaa joukkuetta kannattavia ryhmia on yleensa
useita, jotka eroavat toisistaan esimerkiksi nimeltadn, ajattelultaan, poliittiselta
suuntautuneisuudeltaan, sitoutuneisuuden asteeltaan, lauluiltaan tai pukeutumi-
seltaan — vaikkakin yleisvarind pukeutumisessa ovat kannatettavan joukkueen vé-
rit. Suurin osa paikalle saapuneista kannattajista on paikkakunnalla asuvia ihmisig,
mutta esimerkiksi Italiassa on tyypillistd, etta toiselta paikkakunnalta, jopa vierais-
ta maista saapuu kotijoukkueen symboleilla varustautuneita kannattajaryhmia.
Kannattaminen ei siis ole ainoastaan lokaalisti sitoutunutta.

Johan Huizinga (1984: 63) on kirjoittanut kirjassaan Leikkivd ihminen seu-
raavasti:

Leikin tai kilpailun tulos muodostuu tarkedksi vain niille, jotka myotandyttelijoina
tai katselijoina — vaikkei edes henkilokohtaisesti, niin radionkuuntelijoina tai muul-
la tavoin — ovat antautuneet leikkiin ja hyviksyneet sen sadnnét. Heistd on tullut
leikkitovereita, ja he tahtovat olla sitd. Heistd ei ole toisarvoista tai yhdentekevaa,
voittaako Oxford vai Cambridge.

Huizinga maarittelee leikin irtautumiseksi tavallisesta elamasta tilapdisen aktii-
visuuden ilmapiiriin, jolla on oma tarkoituksensa:

Leikin muodollisista tuntomerkeistd oli tarkein toiminnan erottuminen tavallisesta
eldmasta paikallisen rajoituksen kautta. Leikki luo konkreettisessa tai abstraktisessa
mielessa suljetun tilan, jokapdivdisestd ympadristdsta eristetyn, jossa leikki tapahtuu

! Urheilusta tai liikunnasta yleensa on sen sijaan tehty ensimmdinen vaitoskirja
Suomessa jo vuonna 1697 (ks. Starck 1697). Gustaf Starckin Turun Akatemiaan
tekemd vditoskirja De Pancratio esittelee kreikkalaista urheiluperinnetta ja pyrkii
osoittamaan, ettda myos ruumiillisen suorituskyvyn yllapitdminen hengenlahjo-
jen rinnalla on tarkeda.

2 Esimerkiksi S.S.Lazion ja Real Madridin vilisessd Mestarien liigan ottelussa
3.10.2007 Rooman olympiastadionilla oli Tribuna Tevere -katsomonosaan levi-
tetty Suomen lippu.
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ja saannot ovat voimassa. [— —] Tietoisuus, ettd tdmd on “vain leikkid”, voi vdistya
kokonaan taka-alalle. (Huizinga 1984: 31.)

Jalkapalloa — kuten urheilua yleensakin — voidaan pitdd yhtena leikin muotona.
Jalkapallossa leikin taikapiiri kuitenkin murtuu usein, silld vaikka se tayttaa leikin
madritelman suljettuna, arkipdivasta erotettuna tilana, sithen ladataan myos vah-
voja yksilollisia ja yhteiskunnallisia, etenkin tdméan artikkelin keskitssa olevaan
identiteettiin liittyvia arvoja, elementtejd ja merkityksid. Tuskin kuinka vaarin
tahansa tuomittu kasivirhe tai edes pelin ratkaissut rangaistuspotku sindnsd saisi
aikaan sitd, ettd ottelun jalkeen kannattajat nujakoivat monisatapdisin joukoin.

Joukkueiden voidaankin katsoa olevan symboleja niita kannattaville ihmisil-
le ja ihmisten identiteeteille. Katsomokulttuuri onkin tarjonnut faneille mahdol-
lisuuden kanavoida tunteitaan: jalkapallo voi toimia ryhmille keinona ilmaista
omia ajatuksiaan, jotka eivat vélttamétta edes liity jalkapalloon. Simon Kuper
(2000: 2) on todennut: “Kun miljardit ihmiset pitdvt pelid tarkednd, se lakkaa
olemasta pelkka peli. Jalkapallo ei ole koskaan vain jalkapalloa. Se ruokkii sotia
ja vallankumouksia, kiehtoo mafiosoja ja diktaattoreita.” Siksi ei ole lainkaan
sattumaa, ettd jalkapallo on usein kiinnostanut poliitikkoja. Italian entinen paa-
ministeri Silvio Berlusconi omistaa yhden maan menestyneimmisté jalkapallo-
joukkueista AC Milanin, ja hdnen uransa on usein sanottu — ainakin osittain —
rakentuneen joukkueen avulla luodun menestyja-imagon avulla (ks. esim. Foot
2006: 376-378; Foer 2005: 176-178). Kuten jo edelld tuli osittain ilmi, myos
fasistijohtaja Benito Mussolini ymmarsi jalkapallon arvon. Mussolinin aikakau-

® della Italian jalkapalloon panostettiin voimakkaasti, mistd oli seurauksena kaksi ®

maailmanmestaruutta vuosina 1934 ja 1938 sekd vaikkapa Rooman nykyisen
Stadio Olimpicon paikalle suunniteltu valtava 100 000 ihmista vetavéan areenan
rakennushanke, josta tosin ehti valmistua vain mahtipontinen esipiha.

Espanjassa Francon suosikkiseura oli Real Madrid, ja koska ihmiset eivat voi-
neet huutaa hallitsijan vastaisia mielipiteitddan hanelle itselleen, toimi joukkue
hyvana korvikkeena — samoin kun FC Barcelona -joukkue on toiminut Katalo-
nian identiteetin ja itsendisyyspyrkimysten symbolina. "Barcelonan kotistadion
Camp Nou on yha poliittinen nayttamo”, otsikoi Helsingin Sanomat 22.9.2007
Barcelonan kotistadionin 50-vuotisjuhlia kasittelevan artikkelin (ks. Kaaria
2007). Vastaavia esimerkkejd on paljon ympari maailmaa.?

3 Urheilulla on toki ollut ylipdataankin vahva merkityksensa kansalaisten iden-
titeetin rakentamisessa. Esimerkiksi Suomessa urheilu on nahty eradnlaisena
Suomi-kuvan rakennuspalasena. Paavo Nurmen on sanottu juosseen Suomen
maailmankartalle. Urheilua on toki kédytetty muutoinkin politiikassa hyvaksi:
esimerkiksi Adolf Hitler halusi Berliinin 1936 olympialaisissa osoittaa arjalaisen
rodun paremmuutta siitakin huolimatta, ettd tummaihoisesta amerikkalaisesta
Jesse Owensista tuli kisojen sankari.
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Musiikki liittyy jalkapalloon monin tavoin.* Ensinndkin ldhes jokaisella jouk-
kueella on oma hymninsa, joka on joko teetetty tilaustyond ammattisaveltdjélla
tai muulla tavoin saavuttanut paikkansa joukkueen hymnind. Hymni soitetaan
joukkueiden astellessa kentélle yleison yhtyessa siihen laulaen rituaalimaises-
ti ottelusta ja vuodesta toiseen, mikd luo turvallisen tunteen pysyvyydesta ja
muuttumattomuudesta. Hymni toimii pitkélle samassa merkityksessa kuin kan-
sallislaulu valtiolle, soivana symbolina: se on ponnekas, ylevoittava ja yhdistava
musiikillinen symboli, jolla pyritddn luomaan me-henked. Suomen kansallislau-
lusta Maamme kirjoittanut Matti Klinge (1999: 101) toteaa:

Kansallissymboleista ovat kansallislaulut tavallaan mielenkiintoisimpia. Niiden ase-
ma on yhta vakiintunut ja keskeinen kuin lipun ja vaakunan, mutta ne edustavat
nuorempaa kerrostumaa, sellaista, jolla kansallisen tunnuksen sanoma nimenomaan
esitetddn ohjelmana, musiikkina ja varsinkin sanoina.

Jalkapallojoukkueen kohdalla téma toteutuu varsin hyvin, silla jokaisella on
omat tunnuksensa, logonsa, varinsd ja useimmilla omat hymninsa. Klinge (ibid.)
jatkaa:

Kansallislauluja on erityyppisia, mutta kaikille on yhteistd se, etta laulaja itse esiintyy
aatettaan ilmaisemassa, pyytdmassd Jumalan suojelusta hallitsijalle, kehottamassa
toisiakin taisteluun vapauden puolesta, todistamassa omaa maata meiddan maak-
semme tai puhuttelemassa personoitua, Sind-muodossa isénmaata, jonka puolesta
luvataan elda ja kuolla tai jolle ainakin luvataan pysya uskollisena ja olla sieltd muut-
tamatta.

Myos nama piirteet toteutuvat ldhes tdysin jalkapallohymnien kohdalla myos
kannattajien jalkapallolauluissa, kuten esimerkiksi Marseljeesin melodialla lau-
lettavassa AS Roman kannattajien laulussa:

Kun laulu ldhtee soimaan

koko maailma tulee jarisemaan
laulamme kuolemaan saakka
kohotamme varejamme

jotka tulevat syddmestamme
hyvd, hyva

hyvd Roma, hyva

hyvd, hyvd, hyva®

* Seuraavassa mainittujen ohella yksi tapa, jolla musiikki liittyy jalkapalloon, ovat
mediassa kdytettavat tunnusmelodiat. Esimerkiksi eurooppalaisten seurajoukku-
eiden paremmuudesta kdytavén kilpailun, Mestarien liigan (Champions league)
otteluiden tunnuksena soi Georg Friedrich Handelin (1685-1759) kruunajais-
hymni Zadok the Priest (HWV 258).

> “Quando I'inno si alzera / tutto il mondo tremera. / Canteremo fino alla morte /
innalzando i nostri color / che ci vien dal profondo del cuor / Alé, alé, / alé Roma
alé / alé, alé alé.”
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Joukkueiden omien hymnien ohella toinen, paljon keskeisempi musiikillinen
tekija jalkapallo-otteluissa ovat kannattajien laulut. Ottelun tunnelman kannalta
yleiso on keskeinen tekijd; yleiso on tapahtuman tunnelman suhteen aktiivinen
osallistuja. Kannattajien laulumaailma on rikas ja monimuotoinen, ja lauluilla on
hyvin usein yhteiskunnallinen yhteys. Melodiat ja niihin tehdyt sanat on tyds-
tetty etukdteen, ja ne ovat vaatineet kollektiivisen hyvaksynndn: niiden taytyy
sopia yhteison kirjoittamattomiin kollektiivisiin saantoihin ja arvoihin.

Naihin kannatuslauluihin viitataan englanniksi nimelld football chants (jal-
kapallohymnit) tai football songs (jalkapallolaulut), saksaksi fussballfangesange
(jalkapallofanilaulut) ja italiaksi I cori della curva (kaarrekuorot) tai I cori calcio
(jalkapallokuorot). Italiassa kannattajat ovat lahes poikkeuksetta stadionin joko
pohjoispaadyssa (ital. curva nord) tai etelapdadyssa (ital. curva sud).® Suomessa
kannatuslaulusta kdytetadn termid “kannustushuudot” ja kannattajia kuvataan
"huutosakiksi”. Tama johtuu ehka siitd, ettd jalkapallo-ottelulaulajia ei pideta
musiikillisesti kovin etevind, mutta se kertoo myos siitd, ettd jalkapallo-otteluis-
sa ei ole Suomessa laulettu kovin pitkdan.

Suomessa jalkapallolaulu-ilmiota on kuitenkin kiinnostavaa tarkastella siksi,
ettd suomalaiset kannattajaryhmat rakentavat identiteettidan usein ulkomaa-
laisten, 1dhinnd suurten joukkueiden ja kannattajaryhmien esikuvien mukaan.
Kannattajien halu toteuttaa kannattamisen akteja tapahtuu kopioimalla toimin-
tamalleja ulkomailta ja oppimalla sieltd identiteettiin kuuluvia perusfaktoreja
siitd, miten olla fani. Toisin sanoen kannattajien rakenteilla oleva kollektiivinen
identiteetti on aktiivisessa prosessissa, “jossa muovataan kuva siitd, mitd varten

® ryhma on olemassa ja miltd se haluaa ndyttdd muiden silmissa” (Anttila 2007: ®
15). Stuart Hallin (2005: 62) mukaan identiteetit ovat my0s valittavissa:

Mitd enemmadn globaali tyylien, paikkojen ja imagojen markkinointi, matkustami-
nen ja globaalisti vélitetyt mediakuvat ja viestintdjdrjestelmat valittavat sosiaalista
eldmada, sitd enemman identiteetit irtautuvat erityisista ajankohdista, paikoista, his-
torioista ja traditioista ja esittdytyvat 'vapaasti leijuviksi’. Kohtaamme joukon eri-
laisia identiteettejd, joista kukin vetoaa meihin (tai paremminkin tiettyihin puoliin
meistd) ja joista ndyttdd olevan mahdollisuus valita.

N&in myos jalkapallokannattamisen ideat ja roolimallit valittyvat, silla jalkapallo-
maailma tarjoaa rooleja ja identiteettimalleja, jotka omaksumalla tullaan faniksi.
Mutta samalla fanikulttuurin sisélld jokaisen joukkueen eri kannattajakunnat
luovat oman kollektiivisen identiteettinsd, joka erottaa heiddt muista vastaa-
vista ryhmistd, kuten muiden joukkueiden kannattajista tai saman joukkueen
muista kannattajajoukoista. Hallin (2005: 250) mukaan kysymys identiteetissd
ei ole siitd, "keitd me olemme tai mista me tulimme vaan siitd, keitd meista voi

¢ ltaliankielinen sana curva viittaa kaarteeseen ja stadionin ovaalimaiseen muo-
toon. Varsinaisia suorakulmion muotoisia jalkapallostadioneita on lItaliassa va-
hemman kuin esimerkiksi Englannissa, jossa stadioneilla pelataan ldhes yksin-
omaan jalkapalloa. Italiassa stadionit toimivat padsaantdisesti moninaisemmin
urheilutapahtumien kdytossd. Englannissa puhutaankin kaarteen sijaan enem-
mdn paddysta (engl. end).
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tulla, kuinka meidat on esitetty ja mikd kaikki vaikuttaa siihen, kuinka mahdolli-
sesti esitimme itsedmme”. Taru Leppdsen mukaan populaarimusiikin identitee-
tit rakentuvat monenlaisten erojen risteyskohdissa; Leppénen erottaa erilaisiksi
identiteettikategorioiksi mm. sukupuolen, idn, kansallisuuden, vammaisuuden,
seksuaalisuuden ja rodun — asiat, jotka "jakavat ihmisid erilaisiin ryhmiin maarit-
telemalld samuuksia ja eroja ihmisten ja ihmisryhmien vilille”. (Leppénen 2007:
269.) Vastaavalla tavalla my6s jalkapallofanius tarjoaa yhden identiteettikatego-
rian: joko samankaltaisen kulttuuritaustan omaavat henkil6t voivat erottua toi-
sistaan kannattamalla eri jalkapallojoukkuetta tai sitten erilaisen taustan omaa-
vat henkil6t voivat samastua identifioitumalla samaan joukkueeseen.

Kannattajia koskevan tutkimuksen kannalta tima on mielenkiintoista, silla
yksi tapa, jolla fanit ilmentévét arvojaan on juuri laulut. On kuitenkin ehka har-
haanjohtavaa puhua kannatuslauluista, koska laulut kertovat enemmén kannat-
tajista ja seurasta itsestddn, eivatka ole varsinaisesti kannattavia vaan kannatta-
jien ja seuran identiteettid kuvaavia. Laulun sanoissa kannattajat ovat joutuneet
verbalisoimaan arvojaan sekd peilaamaan itseddn suhteessa muihin. Identiteetit
eivat kuitenkaan rakennu pelkastadn jalkapallokannattamisen kautta vaan mu-
kaan vedetddn hyvin laajasti asioita eri identiteettikategorioista ja paikoin hyvin
stereotyyppisestikin asioita liioitellen. Lauluissa jalkapalloon tuotetaan merki-
tyksid, joita ei ole loydettavissa siitd itsestdan.

Joka tapauksessa jalkapallokuorojen kohdalla on kyseessa merkittava musii-
kin harrastamisen muoto: madrdllisesti valtava maara ihmisia kokoontuu laula-
maan yhteen otteluiden ajaksi. Miksei jalkapallokuorossa laulamista lueta yh-
deksi kuoroharrastamisen muodoksi?

Jalkapallolaulujen luonteesta

‘ ‘ 3-2007b.indd 14

Urheilutapahtumien lauluilmiéssa ei sindnsa ole mitddn uutta: sen juuret voi-
daan vetad aina antiikin sankarihymneihin saakka, Colosseumin gladiaattori-
taistelujen yleison myotdeldmiseen (ks. Kopiez & Brink 1999: 27-46) tai Circus
Maximuksen kilpailujen faniryhmiin, joiden toiminnassa laulamisella oli oma
tarked merkityksensa (ks. esim. Futrell 2006: 210-215). Todenndkoisesti jal-
kapallon tai muiden pallopelien kannatuslaulujen alkupera on jaljitettavissa ta-
mankaltaisiin antiikin kdytantoihin, mutta tarkempaa alkuperaa on mahdotonta
madrittad monestakin syystd. Ensimmadisistd jalkapallo-otteluista ei ole mitaan
audiovisuaalista aineistoa ja kuvallisestakin aineistosta puuttui pitkdaan aani.
Myoskdan muut historialliset lahteet ja kuvaukset eivét toistaiseksi ole antaneet
vastausta tahdn ongelmaan.

Jalkapallokatsomon d@nimaisema on hyvin moninainen. Se koostuu monista
spontaaneista danistd, kuten vihellyksistd, buuauksista, huokauksista ja hurrauk-
sista. Monet danellisista ilmidista ovat iskulausetyyppisid toistoja, joita voi tavata
urheilustadionin lisdksi poliittisissa ja uskonnollisissa tilaisuuksissa (vrt. Stefani
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1967: 62-70). Taman artikkelin kannalta mielenkiintoisimpia danellisia ilmicita
ovat rytmitetyt huudot ja laulut, jotka on tehty etukdteen otteluita varten.

Lauluilla tarkoitetaan tdssa ottelun yhteydessd ja kannattajien toimesta esi-
tettavid kappaleita ja melodioita, joilla on tarkoituksena erityisesti voimistaa
ja tukea oman joukkueen suorituskykyd seka heikentaa ja arsyttad vastajouk-
kuetta ja sen kannattajia pilkkalauluin. Samalla pyrkimyksend on erottaa oma
ryhma muista eli jalkapallolauluihin liittyy jo kokonaisilmiona vahva identiteet-
titeknologinen pohjavire. Pilkan kohteeksi saattavat tosin joutua muutkin kuin
vastajoukkue ja kannattajat: tuomarin antamat, omalle joukkueelle epdedulliset
tuomiot saavat verbaalisen reaktion aikaiseksi, ja yleensa kannattajilla on jokin
— tavallisesti alatyylinen — laulu tallaisten tuomioiden varalle. Huomattavaa on,
ettd oman joukkueen kannalta mydnteisista tuomioista ei tosin tuomaria kiiteta
lauluin (silloinhan "oikeus” on tapahtunut).

Laulut ovat paddsdantoisesti lyhyitd, homofonisia kuorolauluja, joissa on
yleensd muutama sakeisto. Laulut pohjautuvat useimmiten johonkin tunnet-
tuun melodiaan aina virsistd nykypdivan hitteihin. Laulujen tarkoituksena on
luoda stadionille tietty tunnelma, ja niilld uskotaan olevan vaikutusta kentta-
tapahtumiin. Laulut pyritdéan esittamaan mahdollisimman yhtendisesti, puhtaasti
sekd mahdollisimman suurella danenvoimakkuudella. Niilla pyritaan laulamaan
vastustaja ja sen kannattajat “suohon”, silla kyseessa on kannustuksen lisdksi
myo6s todellinen kilpalaulanta vastajoukkueen kannattajien kanssa. Tassa kilpa-
laulannassa mitellddn laulun voimakkuuden, uhkaavuuden ja puhtauden lisaksi
sanoitusten nokkeluudella ja teravyydelld. Huumori on hyvin kaytetty keino.

® Laulut ovat ennen kaikkea funktiomusiikkia tarkoituksenaan saada jokin ®
ulkoinen toiminta aikaan. Toisaalta lauluilla luodaan yhteenkuuluvuuden tun-
netta joukkueen kannattajien kesken: niilld organisoidaan ja aktivoidaan omia
kannattajia toimimaan yhdessd tarkoituksena luoda yhtendinen identiteetti
joukkue—fanit-akselille. Kannattamisen tulee ndyttda ja kuulostaa mahdollisim-
man yhtendiseltd, jotta vastajoukkueelle syntyisi vaikutelma ylitsepadsematto-
mdn muurin kohtaamisesta.

Laulujen esittamisessd on oleellista tietty aggressiivisuus. Kari Kurkelan
(1993: 67) mukaan aggressio on voima, joka kanavoituu mielihyvan saavuttami-
seen tahtdaviin toimintoihin. Tdssd tapauksessa esittdmisen aggressio on tulkit-
tava sisdisen energian suuntautumiseksi mielihyvan tavoitteluun, eli kannattajat
toimivat sen puolesta, ettd oma joukkue tuottaisi heille mahdollisimman posi-
tiivisia elamyksia.

Uusia lauluja saatetaan harjoitella etukdteen, jotta itse ottelussa niiden esit-
taminen olisi mahdollisimman sujuvaa. Laulu voidaan esittda vain kerran, mutta
myos useita kertoja. Kannattajaryhmilld on usein omat kuoronjohtajansa, jot-
ka koordinoivat esitettavia lauluja. Jotkut laulut esitetaan esilaulajan ja kuoron
vuoropuheluna, joka muistuttaa sotilasmarssilaulamista. Lauluilla voidaan kuo-
ronjohtajan toimesta esittad kysymys, johon annetaan vastaus joko laulamalla
tai fyysiselld toiminnalla, kuten taputtamalla tai hypahtamalla tietyssa kohdassa.
Laulut on huolella valittu ja valmisteltu siten, ettd ne pystyttdisiin laulamaan
suhteellisen vaivattomasti. Ulkoa laulettavien laulujen maérd saattaa nousta
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jopa satoihin, ja niistd useita on saatettu laulaa jo vuosikymmenid. Luonnolli-
sesti lauluilla on téarked rooli eri kannattajaryhmien identiteeteissa. Laulun pitaa
sopia yhteison arvoihin ja pddmdaraan niin valitun melodian kuin siihen tehty-
jen sanojenkin puolesta. Laulun paityminen laulettavaksi vaatii sen yhteisollista,
kollektiivista hyvédksyntaa.

Laulujen ja laulujen tekstien tai ohjelmien taustalla on kuitenkin monimut-
kainen koodisto, jonka tulkitseminen vaatii joukkueen, kannattajien ja paikka-
kunnan kulttuurin, historian ja taustojen tuntemista. Lauluilla on oma historiansa
ja merkityksensd, joiden purkaminen saattaa vaatia pitkdaikaista kulttuuritaus-
tojen opiskelua ja omaksumista. Neutraalin katsojan tarkasteluhorisontti on
toinen kuin pitkdaikaisen "didin maidossa ja isdlta pojalle” -kannattamisen ja
seurakulttuurin omaksuneen fanin. Tavat ja tottumukset ovat muovautuneet
rituaalimaisiksi kayttaytymismalleiksi vuosien kuluessa. Osa lauluista on yhtey-
dessd pelin tapahtumiin, osa taas on osa rituaalimaista traditiota, kuten esimer-
kiksi tietyn saman laulun laulaminen aina ottelujen alussa. Pelin sisdiset tapah-
tumat saavat yleensd katsomossa aikaan reaktion: hyvasta yksilosuorituksesta
kiitetdan pelaajaa hanelle tehdylld laululla, maalin jalkeen reagoidaan yleensa
tietylla koko joukkueelle suunnatulla riemulaululla, kun taas joukkueen heikko
esitys saattaa saada kannattajat laulamaan lauluja, jotka muistuttavat traditiosta
ja paidan kantamisen symbolisesta arvosta.

Jalkapallolaulut siirtyvat padsaantoisesti suullisena traditiona kannattajilta
toisille. Luonnollisesti niitd syntyy spontaanisti stadionilla reaktiona johonkin
pelilliseen tapahtumaan, mutta yleensa tdman tapaiset laulut ovat tyyliltaan
iskulause-tyyppisia huutoja. Hyvin yleistd kuitenkin on, ettd omia lauluja esi-
telldan kannattajaryhman internet-sivuilla, ja useilla sivustoilla on mahdollisuus
kuunnella lauluja. Internetissd toimii my6s muutama sivusto, jotka kerdavét ja
jakavat lauluja (ks. esim. http://www.fangesaenge.de/).

Suurten kilpailujen (kuten MM- tai EM-kilpailut) yhteydessa markkinoille
tulee paljon jalkapalloaiheisia levyja, joilla pyritadn hyodyntamaén jalkapallon
kaupallinen potentiaali myos musiikkiteollisuudessa. Téllaisena voidaan mainita
esimerkiksi Ricky Martinin "La Copa de la Vida”, joka oli 1998 vuoden maail-
manmestaruuskilpailujen virallinen kappale. Kappaleissa ratsastetaan jalkapal-
logloorialla, mutta kovin usein lauluilla on sisélléllisesti hyvin vdhan tekemista
itse lajikulttuurin kanssa.” Joistakin jalkapallolevyjen kappaleista on tullut osa
kannattajien laulukulttuuria, samoin kuin kannattajien laulukulttuuria on hyo-
dynnetty kaupallisessa mielessa.?

7 Esimerkiksi vuoden 2006 Saksassa pidettyjen maailmanmestaruuskilpailujen
yhteydessd julkaistiin virallinen levy Voices, joka oli kdytannossd pop-musiikki-
kokoelma ilman sisallollisesti luontevaa yhteyttd jalkapalloon. lImi6 ei ole miten-
kdan uusi, silla jalkapallolevyiksi itsedén kutsuvia julkaisuja ilmestyy levykaup-
poihin jokaisen kilpailun yhteydessa.

% Kannattajien lauluja on hyédynnetty muutenkin. Esimerkiksi liverpoolilaisen
Evertonin kannattaja, séveltdja Osmo Tapio Rdihdld on kdyttdnyt ensimmaisessd
jousikvartetossaan "Ever-tone” Evertonin kannattajien kannatushuutoja ja -lau-
luja (Réihdla 2002: 202-203).
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Jalkapallomaailmassa vallitsee laulamisen suhteen tietynlainen yhtendiskult-
tuuri, joka kuitenkin varioituu eri maissa: kannattajien laulurepertuaari koos-
tuu lauluista, jotka esiintyvat hyvinkin globaalisti, mutta my6s lauluista, jotka
edustavat vain paikallista tasoa. Uudet, toimiviksi havaitut melodiat kulkevat
nopeasti stadionilta toiselle, mihin ovat luonnollisesti vaikuttaneet voimakkaasti
otteluiden televisiointi ja etenkin internet, joka toimii tehokkaana fanitoiminnan
esittelykanavana. Samoja melodioita voidaan kuulla niin Milanossa, Hampuris-
sa kuin Lahdessa. Kyse on vaeltavien melodioiden ilmiostd, samasta kuin lu-
kemattomien kansanlaulujen, menuettien ja masurkkojen ja useiden kansallis-
laulujen kohdalla. Jalkapallolaulujen kohdalla kyseessa on luonnollisesti ilmion
nykyaikainen versio, jossa informaatio siirtyy hyvin nopeasti.

Yleisella tasolla melodioiden kulkeutumista on paljon tutkittu etenkin Britan-
nian, Irlannin ja Amerikan musiikkien sisélld ja valilld, ja sitd varten on kehittynyt
tune family -kasite, jossa on pyritty luokittelemaan samankaltaisuuksia sisaltavat
sdvelmat samaan kategoriaan. Melodioiden levidmistd on kuitenkin tapahtunut
aina kulttuurialueesta toiseen, kielirajoista rijppumatta. Esimerkiksi Marseljeesi
esiintyi laajalti jo paljon ennen kuin siitd tuli varsinaisesti Ranskan kansallislaulu.
Jalkapallolaulujen kulttuurissa kaikenlainen lainaaminen on yleista. Kappaleen
alkuperda ei vélttamatta tunneta, mutta se saattaa esiintyd variaationa monessa
eri paikassa. Jalkapallomaailmassa brittildisiltd kannattajilta on lainattu hyvin
paljon.

Laulujen alkuperat

Katsomolauluihin lainattujen melodioiden mdara on valtava. Suurin osa lau-
luista tehdadn ennakkoon, mutta niitd syntyy myds hyvin spontaanisti ottelu-
tilanteessa — yleensd variaationa kuitenkin johonkin olemassa olevaan lauluun.
Miten jokin laulu sitten syntyy ja paddtyy stadionille tuhansien ihmisten lauletta-
vaksi? Hyvin yleinen tapa on valita sopiva melodia, esimerkiksi hyvin tunnetun
kappaleen kertosde, sanoittaa se uudelleen ja opettaa se laulaen muille. Melo-
dia saattaa olla my®s itse "keksitty” tai tunnettua melodiaa on saatettu muokata
sopivaksi. Usein alkuperdisessd laulussa on jokin tekijd, joka tekee siitd sopivan
stadionille. Se voi olla alkuperdisen tekstin katkelma, joka viittaa vaikkapa tais-
teluun tai tunnelmaan, tai se on helposti laulettava, melodia on mielenjaava
ja rytmi iskevd. Esimerkiksi kansanlaulu “Jos sun lysti on” (engl. "She’ll come
around the Mountain”) toimii jalkapallolauluna erinomaisesti, koska melodia
on helppo, kaikkien tuntema ja liséksi siihen sisdltyy kysymys, johon voi vastata
taputtamalla. Esimerkiksi Tampere Unitedin kannattajat laulavat kappaletta ky-
symdlla: "Jos sa Hakaa vihaat, kétes yhteen lyo™.

° Toisessa kertosakeessd vaihdetaan "Hakan” tilalle "Klubi” eli Helsingin Jalka-
palloklubi (HJK).
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Kuva 1. Lentolehtinen AS Roman kan-
E' il momento di un nuovo coro ... un cora che - sulle note di .. 10
"We are sailing” di Red Stewart - & stafo cantato per primo nattajl”e uutta laulua varten (http//
dai tifosi del Millwall F.C, . .. . .
www.asromaultras.it/dairioni_foglio.
Non & difficile e - come sempre - il risultato sera bellissimo -
solo se verrd cantato da tutta la Curva Sud. /pg)
L'unica raccomandazione & di non cantarlo veloce,

Questo coro deve essere cantato ripetutamente e
lentamente!

Musica di “We are sailing":

"Dai-rioni,
~ dai quartiers,
siam venuti

fino gua

Siamo gli ulfras
defla Roma,
enoriame
la cittd”

A.5.Roma Ultras

Laulujen opettamisessa voidaan kdyttdd monia keinoja, kuten lentolehtisia
(ks. kuva 1).

Jalkapallolaulujen syntymisessa on siis kyse prosessista, jossa olemassa ole-
valle musiikille (ellei kyse ole juuri jalkapallolauluksi savelletystda musiikista)
luodaan uusia merkityksia, mika tekee kannattajista aktiivisia, identiteettiaan
madrittdvid toimijoita.

Seuraavassa jalkapallolauluja erotellaan luokkiin niiden tyypillisimpien alku-
perien perusteella.

a) Patrioottiset laulut

Ehdottomasti kdytetyin stadionmelodia on teema Yhdysvaltojen kansallismars-
sista, Philip Sousan vuonna 1896 saveltamésta "Stars and Stripes Foreverista”,
jota on usein pidetty epdvirallisena "jalkapallohymnind” "Here we go”. Toinen
hyvin tunnettu melodia on amerikkalainen ”Battle Hymn of Republic (John
Brown’s Body)”, joka tunnetaan suomeksi nimelld "Kalle-Kustaan muori” tai
lastenlauluna nimelld "Pikku-Matin auto”. Lukuisat muutkin patrioottiset ame-
rikkalaislaulut ovat paatyneet stadioneille, ja etenkin sisllissodan aikaiset laulut
ovat suosittuja, silld monet stadionkuorojen kayttamat laulut ovat perdisin si-
sdllissodan vuosilta 1861-1865. Téllainen on esimerkiksi “When Johnny comes

'* Vapaasti kddnnettyna lentolehtisen viesti on seuraava: "On aika uutta laulua
varten. Uusi laulu, joka — Rod Stewartin "We are Sailing” ["Sailing”] -melodiaan
— on laulettu ensimmdiseksi Millwall FC:n kannattajien toimesta. Laulu ei ole
vaikea ja — kuten aina — tulos tulee olemaan hyvd ainoastaan siten ettd koko
eteldkaarre yhtyy lauluun. Ainoa suositus on se, ettei laulua lauleta nopeasti.
Tama laulu pitda olla laulettu toistuen ja hitaasti. “We are Sailing” -melodiaan:
Naistd kaupunginosista / ndistd kortteleista / olemme tulleet tinne / olemme Ro-
man ultrat / kunnioitamme téta kaupunkia.”
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marching home”, joka on hyvin tunnettu amerikkalainen sisdllissodan aikaan
sijoittuva laulu — tosin alkujaan irlantilainen sodanvastainen laulu “Johnny |
Hardly Knew Ye”. Stadioneilla kuulee my6s versioita Yhdysvalloissa merkitta-
vissd asemissa olevista lauluista kuten "Yankee Doodle” tai “"When the Saints
go Marching in"".

Patrioottiset laulut muodostavat sindlladan merkittavan osan jalkapallolauluis-
ta, silla monet kansallis- ja kansallishenkiset laulut, kuten Marseljeesi tai Fratelli
d’ltalia, God save the Queen, Rule Britannia, Du gamla du fria ja lukemattomat
muut vastaavat laulut kuuluvat melodiakaanoniin stadioneilla. Ja lauletaanhan
Maamme-laulua joka kerta yhteislauluna ennen Suomen A-maajoukkueen ot-
telua. Italiassa lauletaan jopa vanhoja fasistilauluja ja partisaanisavelmia. Jal-
kapallolauluilla on siis erittdin voimakas yhteys patrioottiseen ja sotilaalliseen
musiikkiin. Ottelua onkin usein verrattu sotatilaan, jossa puolustetaan omia ja
hyokatdan vastustajien arvoja ja symboleja vastaan — kannattajat saattavat esi-
merkiksi polttaa vastajoukkueen lipun' tai parhaan pelaajan pelipaidan rituaa-
lin kaltaisesti. Ottelun aikana saatetaan omien kannattajien keskuudessa esitel-
la sotasaaliin tapaan ennen ottelua, usein vékivalloin hankittuja ja varastettuja
vastustajan symboleja, kuten esimerkiksi jattilippuja.

b) Popu\aarimusiikld

Populaarimusiikki on myos hyvin edustettuna jalkapallolauluissa. Populaarimu-
siikin hitit, kuten esimerkiksi Village Peoplen ja myohemmin Pet Shop Boysin
@ levyttamd "Go west” on muodostunut hyvin suosituksi, samoin Bananaraman @
1980-luvun hitti “"Na Na Na Hey Hey”. Hyvin tunnettu populaarimusiikkiesi-
merkki on myos Cerry and the Pacemakersin 1960-luvulla tunnetuksi teke-
mad laulu "You'll Never Walk Alone”, josta on tullut englantilaisen Liverpool
FC:n kannattajien tunnus. Laulusta tuli jalkapallolaulu, kun Liverpoolissa vuon-
na 1963 soitettiin ennen peli listahitteja. Tarinan mukaan fanit jatkoivat "You'll
Never Walk Alonen” laulamista kappaleen jo loputtua. Siitd asti kappaletta on
laulettu Liverpoolin kannattajien toimesta pelissa. (Irwin 2006: 161.) Kappaleen
sanoma "et tule koskaan kulkemaan yksin” sopi erinomaisesti jalkapallokannat-
tajien ideologiaan lojaalista faniyhteisostd. Laulu on suunnattu seka joukkueelle
etta kannattajille itselleen. Kukaan, joka tdhdn yhteisoon sitoutuu, ei tule kos-
kaan olemaan yksin, mika kertoo kannattajakunnassa vallitsevasta lojaaliuden
ideologiasta.

" "When the Saints go Marching in” -laulua esitetddn usein siten, ettd ainoas-
taan “the Saintsin” tilalle vaihdetaan joukkueen nimi tai lempinimi. Esimerkiksi
"When the Blues go Marching in” tai "When the Reds go Marching in”.

2 Esimerkiksi 1.5.2005 pelatussa AS Roman ja Brescian vdlisessd Serie A:n
kamppailussa, AS Roman kannattajat polttivat Brescian lipun ja sdestivdt poltto-
tapahtumaa "Brescia, Brescia, vaffanculo!” -huudoin. Lipun palaminen sai muil-
ta AS Roman kannattajilta aplodit.
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c) Melodiakatkelmat

Joskus vain muutama tahti musiikkia paatyy lauluksi, kuten vaikkapa Scott Jopli-
nin "Entertainerista” irrotettu katkelma tai White Stripesin “Seven Nation Army”
-kappaleen alun toistuva bassokuvio, jota lauletaan padsaantoisesti ilman sano-
ja ja yleensda oman joukkueen ollessa johtoasemassa, joten sen merkitys on iloa
valittava. Nama kaksi esimerkkia ovat musiikillisesti sellaisia, joiden alkuperassa
ei ole mitadn, joka puoltaisi niiden padtymistd stadioneille, vaan syyt lienevat
puhtaasti musiikilliset: iskeva rytmiikka ja laulettava melodia.

d) Uskonnollinen alkupera

Osa lauluista on uskonnollista alkuperad. Oman joukkueen johtoasemaa pelis-
sd kuvaamaan kdytetdaan usein vanhaa skotlantilaista savelmaa "Amazing grace”,
joka on tullut tunnetuksi Yhdysvalloissa siséllissodan ajan virtend seka 1920-lu-
vulla 1dhinnd mustan védeston hengellisend lauluna. Yksinkertaistetulla mutta
kuitenkin tunnistettavalla melodialla ja viestilld laulua kéytetdan jalkapallomaail-
massakin "ylevoittamistarkoituksessa”. Virret ovat etenkin Englannissa suosittuja.

e) Taidemusiikkilainat ja kansanmelodiat

Taidemusiikista otetut katkelmat kuten Giuseppe Verdin “La donna € mobile”
tai marssi Aidasta ovat hyvin kdytettyjd. Myos Edwar Elgarin “Land of Hope and
Glory” -teemaa lauletaan paljon. Kansanlaulut kuten “Guantanamera”, "For
He’s a Jolly Good Fellow”, "Red River Valley” ja aiemmin mainittu “She’ll Come
around the Mountain” esiintyvét usein.

) Hymnit ja |<dupd“iset jd\kdpa|\o|au|ut

Eri joukkueille savelletyt hymnit ovat saavuttaneet aseman myos kannattajien
lauluissa, mutta ne esiintyvat usein vain yhdelld joukkueella, jolle hymni on sa-
velletty. Muutama kaupalliseen myyntiin tarkoitettu jalkapalloon liittyvia laulu
on myos saanut aseman jalkapallolauluna. Yksi Téllainen on Dario G:n "Car-
neval de Paris”, joka oli Pariisin 1998 maailmanmestaruuskilpailujen tunnus-
kappale. Toinen esimerkki on ruotsalaisen E-type-yhtyeen “Campione 2000”
-kappale, jolla oli my&s kaupallista menestysta.

g) Muita lshtokohtia

Periaatteessa jalkapallolauluksi voi padtyda mika tahansa rytmi tai melodianpéat-
kd. Monet joululaulut ovat osoittautuneet kayttokelpoisiksi pohjamelodioiksi. Ja
lisaksi mainosten ja televisiosarjojen musiikit ovat pddtyneet kayttoon stadio-
neilla.
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Lau|ujen luokittelu funktion mukaan

Lauluja voidaan ryhmitella myos sen mukaan, mité niilla halutaan saada ilmais-
tuksi tai mihin paamaaraan niilla pyritadn. Osa lauluista on hyvin yksinkertaisia
muistuttaen enemméan mielenosoituksista tuttuja iskulauseita, joissa koroste-
taan sanomaa rummuniskuin. Osa lauluista on suhteessa tapahtumiin pelissa ja
reaktiota niihin, osa taas ei. Laulut voivat olla myos reaktiota johonkin yhteis-
kunnalliseen tapahtumaan, joka ei valttamattd liity suoranaisesti otteluun tai
joukkueeseen millaan tavalla.

Osa lauluista tehddan seuroille joko seuran tilauksesta tai sitten ilman ti-
lausta kunnianosoituksena. Jos laulu saa kannattajien kollektiivisen hyvaksyn-
ndn, se tai osa siitd padtyy usein stadionille laulettavaksi. Olennaista on, ettd
lauluissa pyritadn tiivistimdan seuran identiteetti, sen henki. Laulun tekijat
ovat itse lahes poikkeuksetta seuran kannattajia. Hyva esimerkki kannattajien
aktiivisesta toiminnasta on kotkalaisen Molohasardin kappale "KTP tai kuole-
ma”.” Kappaleessa tiivistyy oleellinen Kotkan Tyévden Palloilijat -seurasta, ja
etenkin videon kuvallinen kerronta leikittelee kotkalaisella (seura)identiteetilla.
Sekad kuvallisessa ettd musiikillisessa kerronnassa viitataan joukkueen traditioon,
tyoldiskulttuuriin ja kaupungin historiaan (videossa laulajat esiintyvat tarkoituk-
senmubkaisesti tehtaan varjossa ja Leninin patsaalla). Sanoituksissa mainitaan
joukkueen saavutukset aikojen saatossa ja legendaariset pelaajat, ja yhtyeen
laulajat esittavdt kappaleensa paikallisella murteella. "KTP tai kuolemassa” on-
kin edesmenneen kotkalaisen Juha “Junnu” Vainion henked seka tyévaenlaulu-
perinnettd. Kerrontaa tehostetaan maskuliinisilla ja alatyylisilla keinoilla, kuten
kertosakeestd ilmenee:

Se on KTP, ja se mahtuu kolmeen kirjaimeen
KTP, kaikki muut voisi painuu vaikka perseeseen

Jalkapallojoukkue edustaa aina jotakin: maata, kaupunkia, kaupunginosaa
tai vaikkapa tyopaikkaa. Naiden ohella se edustaa my6s monia muita asioita.
Yleensd lauluissa identifioidutaan itse joukkueeseen, jolloin joukkueen nih-
ddan edustavan isompaa ryhmaa tai aluetta. Uruguaylainen kirjailija Eduardo
Galeano (2000: 26) on todennut, ettd “jalkapallo on sublimaatiorituaali, ja nuo
yksitoista miestd shortseissaan ovat kaupunginosan, kaupungin tai kansakun-
nan miekka”. Harvoin korostetaan sita huomattavaa seikkaa, ettd monien seu-
rojen taustalla on teollisuusyritys, jonka tarpeita palvelemaan seura on alun pe-
rin perustettu. Tastd on seurannut jalkapallon vahva tyévdaenluokkainen leima:
jalkapallolla tyénantajapuoli pyrki edistimaan raittiita ja terveellisid elintapoja,
jotta tyontekijat pysyisivat parempikuntoisina ja tarjoaisivat parempaa tyopa-

3 Kappale on vapaasti jaossa internetissé www.mikseri.net-sivustolla. Kappa-
leen voi ladata joko mp3-muodossa (http://www.mikseri.net/artists/molohasar-
di.35048.php) tai videotiedostona (http://www.ktp.kymp.net/jalkapallo/multi-
mediaa/KTP%20tai%20kualema.mpg).
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nostaan tyonantajalleen. Samasta syysta myos kirkolla on asemansa jalkapallon
historiassa.

Oman ryhmdn suosiminen on siis tirked osa jalkapallokannatuskulttuu-
ria. Se katsotaan muita paremmaksi, sen arvoa ja olemassaoloa korostetaan
ja sen olemassaolo on muita tarkedimpdd. Taman vuoksi osa lauluista kertoo
joukkueen erikoisasemasta suhteessa muihin. Lauluissa korostetaan joukkueen
varejd, paikkakuntaa, historiaa, perinteitd ja uskontoa seka politiikkaa. Vastassa
olevan joukkueen arvo vastustajana riippuu usein siitd, kuinka ristiriidassa se on
oman joukkueen tai sen kannattajien arvojen kanssa.

Seuraavassa paneudutaan tarkemmin kolmeen jalkapallolaulujen keskei-
seen funktioon. Ensimmdinen on edelld esille tullut paikallisidentiteetin korosta-
minen, mitd seuraavassa kutsun lokaaliksi identiteetiksi. Toisena ja kolmantena
ryhmana kasittelen kannatus- ja pilkkalauluja.

| okaali identiteetti

‘ ‘ 3-2007b.indd 22

Laulut ovat tarkedssd asemassa, kun paikallisuuteen pohjautuvaa identiteettia
rakennetaan tai tuodaan julki. Laulut myos kertovat lojaaliudesta joukkuetta
kohtaan. Laulujen tyypillinen viesti ilmoittaa meiddn olevan jotakin tai meilla
olevan jotakin, kuten S.S.Lazion kannattajat laulavat kappaleessaan "Noi siamo
i biancoblt” (Olemme valkosiniset).

Olemme valkosiniset
olemme valkosiniset
Laziota rakastamme
Romaa vihaamme
olemme valkosiniset™

Myos uskonto voi olla identiteetin kannalta tdrked tekijd jalkapallolauluissa.
Glasgow’ssa Skotlannissa on kaksi seuraa, joiden kannattajat eroavat uskonto-
kuntansa mukaan. Katolilaisten sanotaan kannattavan Glasgow Celticia ja protes-
tanttien FC Rangersia. Joukkueiden véliset ottelut, joita kutsutaan nimelld old firm,
ovat hyvin séhkaisid, ja kannattajien vakivaltaiset yhteenotot ovat olleet yleisid. FC
Rangersin kannattajien viha Celticin kannattajia kohtaan ilmenee hyvin tunnetun
kannattajaryhman The Billy Boysin laulussa, joka on ottanut savelen Henry Clay
Workin vuonna 1865 saveltdmastd “Marching through Georgia” -kappaleesta.
Marching through Georgia -kertosdkeen yksi versio on seuraavanlainen:

Hurrah! Hurrah! We bring the Jubilee
Hurrah! Hurrah! The flag that makes you free
So we sang the chorus from Atlanta to the see
While we were marching through Georgia

“ “Noi siamo i biancoblt / noi siamo i biancoblt / la Lazio amiamo / la Roma
odiamo / noi siamo i biancobli.”
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Hul- lo hul- lo weare The Bil - ly Boys Huldo hul - lo You'll
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Surren - der or you'll die

'‘cos we are The Bridges town Boys

Nuottiesimerkki 1. Billy Boysin versio kappaleesta “Marching through Ceorgia”.

The Billy Boysin versio on esitetty oheisessa nuottiesimerkissa (ks. nuottiesi-
merkki 1). Kun Rangersin kannattajat laulavat "We are The Billy Boys”, he néke-
vét itsensd Wilhelm Oranialaiseen eli Billy-kuninkaan jalkeldisind. Billy-kuningas
johti vuonna 1688 Englannissa katolisen monarkian ja Jaakko Il:n karkotusta
(Foer 2005: 39-44) ja tuli vuonna 1989 Englannin, Irlannin ja Skotlannin ku-
ninkaaksi. Sanoilla "knees on Fenian blood” viitataan juuri katolilaisiin, ja muun
muassa tdmdn laulun laulaminen yritettiin kieltdd jalkapallon kattojdrjeston
UEFA:n toimesta vuonna 2006, koska sen ndhtiin olevan epésovelias. Kannat-
tajilla on voimakasta vihanpitoa, joka purkautuu etenkin kiihkeina ottelupdivina.
Jalkapallon maailmassa ihmisten jakautuminen eri leireihin on hyvin oleellinen
osa kulttuuria; nationalismi ja nurkkapatriotismi ovat edelleen voimissaan.

Lokaalia identiteettid rakentavissa lauluissa korostetaan me-henked, viita-
taan historiaan — sekd joukkueen historiaan ettd koko paikkakunnan historiaan.
Lauluissa korostetaan myds omaa erityisasemaa ja uljasta menneisyytta. Italia-
laisen Pooh-yhtyeen "Chi fermera la musica” -kappaleen melodia on saanut
valittdd AS Roman kannattajien sanomaa:

AS Roma: Non smettero mai di lottar (En koskaan lopeta taistelua)
En koskaan lopeta taistelua

tdaman historiallisen paidan puolesta

mennyt ei unohdu

taputtakaamme siis kdasiamme

maagisen kaupungin aidoille roomalaisille'

Pelipaita on symboli, jonka pukemisella sitoudutaan joukkueeseen ja kannat-
tajien arvoihin seka koko seuran traditioon — "yhtend olemiseen”. Pelipaita, va-
rit ja symbolit ovat identiteetin kannalta hyvin keskeinen perusfaktori, joihin
viitataan jatkuvasti jalkapallokeskusteluissa. Historia nahdddn velvoittavana,
arvokkaana asiana. Faniudessa on hyvin tdrkedad sitoutua joukkueeseen — ta-
pahtui mitd tahansa, kuten Miljoonasateen "Marraskuu”-kappaleen melodian
kayttoonsa ottaneet FC Lahden kannattajat laulavat:

> “Non smettero mai di lottar / per questa maglia storica / il passato non si dimen-
tica / ma battiamo le mani ai veri romani / di una citta che & magica.”
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FC Lahti

(Alkuperdinen savel: Miljoonasade: "Marraskuu”)
Ohi syyskuun, lapi repaleisen lokakuun
sarjapaikasta me taistellaan

ei tuu kultaa, eikd tule hopeaa — milloinkaan
mutta silti, sua ikuisesti rakastan — FC Lahti
vaikka kolmosdivariin me tiputtais — rakastan

Identiteetin rakentavana voimavarana voivat olla myos kaanteiset, negatiiviset
arvot. Lontoolaisen Millwallin kannattajat ovat ottaneet roolin hyljeksittynd ja
epamiellyttavand kannattajakuntana, josta "kukaan ei pidd”. Tatd kaanteista
imagoa on paljon kopioitu muiden kannattajaryhmien toimesta. Sitd on myos
tutkittu paljon, kuten esimerkiksi Garry Robson tutkimuksessaan “No one likes
us, we don't care. The Myth and Reality of Millwall Fandom” (2000).

Millwall: "No one likes us”

(Alkuperdinen savel: Rod Stewart: “Sailing”)

No one likes us, No one likes us, No one likes us,
We are Den, We are Millwall,

Super Millwall, We are Millwall,

From the Den.

Samaa henked on l6ydettdvissa tukholmalaisen AIK:n laulusta "Vi é Gnaget”
(Gnaget on AIK:n lempinimi). Myos kdytettdvd melodia on sama.

AIK: "Vi é Gnaget”

(Alkuperdinen sdvel: Rod Stewart: "Sailing”)
Vi Gnaget, Vi € Gnaget, Vi é Gnaget,

A.LK.

Alla hatar oss, Alla hatar oss,

Alla hatar oss, VAD FAN GOR DET?

Yksi erityinen jalkapallolaulujen luokka ovat laulut, jotka kertovat kannattajis-
ta itsestddn, erotettuna ryhmana joukkueesta. Etenkin eteldeurooppalaisessa
kulttuurissa tdmd on hyvin tyypillista. Joukkueen kannattajat kutsuvat itsedadn
yleisnimelld ultras tai ultrd, jota on hankala kdantaa. Termi tarkoittaa darikan-
nattajaa, mutta se ei ole kuitenkaan synonyymi "huligaanille”.® Ultras-kannat-
tajat ovat kannattajista “eniten tosissaan”. Italiassa ultras-ryhmét alkoivat orga-
nisoitua 1960-luvun lopulla, vaikka monet faniryhmét aloittivat toimintansa jo
1930-luvulla (Foot 2006: 304-305). Alessandro Dal Lago ja Rocco De Biasi
(1999: 79) ovat osuvalla vertauksella erottaneet ultras-kannattajan kannattajien
massasta: "Jos virallisen kannattajayhdistyksen jasen on jalkapallomaailman
kansalainen, ultras-kannattajat ovat siind tapauksessa sotilaita.” Erddnlaisina so-
tilaina ultras-kannattajat kokevat olevansa joukkueen, seuran ja muiden fanien
puolustajia ja suojelijoita, jotka uhraavat itsensd muiden puolesta. Samalla he

16 Ultras-sanaa kaytetadn kylla muuallakin, myds Suomessa. Esimerkiksi Turun
Interin kannattajat kutsuvat itseddn nimelld Ultraboyz, (ks. http://ultraboyz.net/).
Nimi on yhdistelma italiaa ja englantia.
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tekevdt selkedn eron huliganismiin: italian kielessd huligaania tarkoittaa sana
teppista, jota myos ultrat kayttavat, mutta vain, mikéli haluavat tulla leimatuiksi
nimen omaan huligaaneina.

Ainakin AS Roman kannattajien kohdalla vertaus suojeleviin sotilaisiin ndyt-
taa toteutuvan:

AS Roma: “Siamo gli ultras” (Olemme ultria)
(Alkuperdinen sdvel: “La Vandeana” / "Ribelli di Vandea”)
Olemme Roman ultria ja hurjat

sadanpadmiehet ja ritarit puolustavat kaupunkiamme
upea on historiamme

tervehditty Roma, Roma voittoisa

kuten on kirjoitettu historiassa

pohjoisen jaatava tuuli ei voi meita pysayttad
Lalalalalalala”

Jalkapallo-ottelun yleison kayttaytymistd on usein verrattu uskonnolliseen koke-
mukseen. Jalkapallo “kokoaa ihmisid yhteen ja varustaa heidét yhteisilla symbo-
leilla, kollektiivisella identiteetilld ja jopa solidaarisuudella. Nain jalkapallofaniu-
den voi tulkita (postymoderniksi analogiaksi uskonnolliselle rituaalille” (Heinonen
2005: 18). Nain urheiluun liittyvéd tunne synnyttad uskonnon kaltaisen kiihkedn
tunteen, joka kohottaa arkipdivan ylapuolelle. Kyse on jossain madrin yksilollisyy-
den katoamisesta tai siitd irtautumisesta, jolloin rajat havidvat itsen ja kollektiivin
valilta. Toisin sanoen yksilon identiteetti sulautuu kollektiiviseen identiteettiin.
® Esimerkiksi seuraan liittyvat tatuoinnit ovat hyvin yleisid, ja omistautuminen voi ®
tarkoittaa jopa sitd, ettd edesmenneen kannattajan toivomuksesta pelikentdlle
sirotellaan hénen tuhkansa. Osa lauluista korostaa syvdd sitoutumista, ja sindnsa
taman tyyppiset laulut eivét ole kaukana uskontunnustuksista tai rakkauslauluista,
kohteena on vain joukkue. Seuraavat kaksi esimerkkia havainnollistavat tata:
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do We loveyou Chel -sea We do Oh Chel -seaWe lo- ve you

Nuottiesimerkki 2. Chelsea: “We love you Chelsea”. (Alkuperdinen sével: The
Carefrees: “We love you Beatles”.)

7 ”Siamo gli ultras / della Roma e fieri / centurioni e cavalieri, / a difendere la citta /
orgoglio della nostra storia / Ave Roma, Roma vittoriosa, / com’é scritto nella storia
/il vento gelido del Nord / non ci potra fermare... / la la la la la la la la.”
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AS Roma: “Dammi tre punti” (Anna minulle kolme pistetta)
(Alkuperdinen sdvel: Alan Sorrenti: Dammi il tuo amore)
Anna minulle kolme pistetta

Ald kysy minulta mitddn

sano ettd tarvitset minua

olet aina omani

myos silloin kun ldhden pois

minulla on vain AS Roma'®

Kannustuslaulut vs. pilkkalaulut

‘ ‘ 3-2007b.indd 26

Kannattajat eivat luonnollisestikaan laulaisi jalkapallolauluja, jos niilla ei uskottai-
si olevan vaikutusta kentdn tapahtumiin. Onkin luonnollista, ettd on olemassa
kaksi luokkaa, jotka ovat toisiinsa nahden vastakkaiset, kannustuslaulut ja pilk-
kalaulut. Kannustuslaulut voivat kohdistua niin pelaajaan, joukkueeseen kuin
valmentajaankin, mutta harvoin tuomariin. Esimerkki pelaajaan kohdistuvasta
laulusta:

Chelsea: “Super, Super Frank Lampard”
(Alkuperdinen savel: “Skip to my lou”)
Super, Super Frank

Super, Super Frank

Super, Super Frank

Super Frank Lampard

Pilkkalaulut voivat myds kohdistua moneen asiaan, kuten vastustajan yksittdi-
seen pelaajaan, valmentajaan, joukkueeseen, kannattajiin tai ottelun tuomariin.
Ja koska kannattajat ovat erddnlainen joukkueen kriittinen kollektiivinen tark-
kailija, pilkkalaulut kohdistuvat my&s omiin pelaajiin tai koko omaan joukkuee-
seen. Pilkkalaulut voivat olla hyvin julmia, silld niiden tarkoitus on heikentaa vas-
tustajan pelikykya ja drsyttda vastapuolen faneja — saada heidat pois tolaltaan.
Pilkkalauluissa toistuu hyvin usein muutama tietty melodia: "Guantanamera”,
"La donna & mobile” ja "Bread of Heaven” -virsi. Pilkkalauluilla tehddaan myos
ero kahden identiteetin vilille: me haluamme erottua muista. Pilkkalaulussa
vastustajasta poimitaan negatiivisia arvoja. Hyvin tyypillinen vastajoukkueelle
suunnattu laulu on seuraava: kun oma joukkue on mennyt johtoon lauletaan
"Go west” -sdvelmdaan ottelun sen hetkista tulosta, kuten esimerkiksi:

Arsenal: “One nil to the Arsenal”
(Alkuperdinen savel: Village People: "Go west”)
One nil to the Arsenal

One nil to the Arsenal

One nil to the Arsenal

'8 “Dammi tre punti / non chiedermi niente / dimmi che hai bisogno di me / tu sei
sempre mia / anche quando vado via / c’é solo A.S. Roma per me.”
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Jos vastapuolen kannattajat eivat enda laula, se voidaan todeta heille laulamalla
"Bread of Heaven” -virteen sovitetuilla toistuvilla sanoilla “You're not singing
anymore”. Kannattajat laulavat yleensa sitd enemman, mitd paremmin joukkue
pelaa. Pilkkalauluihin liittyvat myos laulut, joissa julistetaan jo suoranaisesti vi-
haa jotain toista ryhmaa kohtaan. Veriviholliseen kohdistuvia lauluja voidaan
laulaa, vaikka tama joukkue ei vastassa olisikaan.

S.S.Lazio: "Finche vedrai”

(Alkuperdinen savel: Gianni Pettinati: "Bandiera gialla”)
Kunnes ndet

eteldkaarre, paskakaarre

Rooman kannattaja, viemdrirotta

olet hapedksi kaupungille™

Yleistd on varastaa vastapuolelle tarked laulu muuttamalla sanoja pilkkaavik-
si, mutta kuitenkin niin, ettd alkuperdisen tunnistettavuus sailyy. Esimerkiksi
S.S.Lazion kannattajien tunnuslaulu “Non mollare mai”? ("Ali anna koskaan
periksi”) on kaantynyt AS Roman kannattajien keskuudessa pilkkaavaan muo-
toon: "Non vincete mai”, ("Te ette voita koskaan”) tai tylympéaan viestiin "Lazio
merda alé” ("paska-Lazio, olé”). Vastaavasti S.S.Lazion kannattajien vastaus
AS Roman kannattajien lauluun "Non smettero mai di lottar” on kaantynyt
muotoon:

S.S.Lazio: "Non smetterd mai d'insultar” (“En koskaan lopeta loukkaamista”)
(Alkuperdinen sdvel: Pooh: "Chi fermera la musica”)
@ En koskaan lopeta loukkaamasta @
tuota sinun likaista paitaasi
menneisyys ei unohdu
te ette ole roomalaisia vaan napolilaisia
tassa kaupungissa, jossa olette vieraana®'

Kun vastustaja on selvasti lyoty voittajajoukkueen pystyessa kierrattamaan pal-
loa pelaajalta toiselle, on yleistd, ettd kannattajat reagoivat harkataisteluista
otetulla kdyttaytymismallilla: toreadorin vdistettyd hardn hyokkayksen yleison
rooli on huutaa "Ole!” Vastustaja on vasytetty ja yleisé odottaa lopullista kuo-
liniskua.

Koska laulut liittyvat jalkapallo-otteluun, on luonnollista, ettd laulut yrittavat
vaikuttaa suoranaisesti peliin. Tamantyyppiset laulut ovat yleensa lyhyitd, sa-
nomaltaan jotain vaativia: esimerkiksi maalia, vaihtoa tai yksinkertaisesti vain
joukkuetta yrittdamadn enemmadn, taistelemaan. Rytmi on kuitenkin hyvin kes-

9 “Finché vedrai / curva sud, curva de merda / romanista topo de fogna / sei la
vergogna della citta”

2 Laulun melodia on Michael Jacksonin You are not alone -kappaleen kertosd-
keesta.

21 ”Non smettero mai d'insultar / quella tua maglia lurida / il passato non si dimen-
tica / voi non siete romani / ma napoletani / in questa citta che vi ospita”
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keinen elementti katsomomusisoinnissa, ja tyypillinen rytminen kuvio toistuu
hyvin samankaltaisena ympari maailman:

[ e I . . .

Gino Stefani (1985: 86) kuvailee kirjassaan Musiikillinen kompetenssi tata
rytmid seuraavasti: “Sosiaalinen kdytdnto, jossa tapaamme tdman rytmin on
marssin kadenssi. [~ —] Trumpetein ja sotilassoittokunnin soitettuna rytmiku-
viomme mukauttaa korkeudet, kestot, sointivarit kannustaviin merkityksiinsa.”
Jalkapallostadioneilla rytmi on usein seuraavassa muodossa (Kopiez & Brink
1999, 117):
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Rytmid kdytetdan herdttdmdan joukkue taistelemaan sekd jonkinlaisena
yleisend kannustusrytmind, jossa rytmikuvion kahdella viimeiselld iskulla yleen-
sa huudetaan joukkueen nimi.

Urheilusta puhutaan usein paitsi leikin (ks. ylld) myos sodan metaforana.
Etenkin pelid sanallistettaessa tama tulee hyvin esiin: puhutaan hyokkayksestd,
uskottavasta puolustuksesta tai rakennetaan muuria ja voitetaan verisid taistoja.
Lauluissakaan ei usein valtyta viittauksista vakivaltaan tai sen uhkaan. Lisaksi
monien kannattajaryhmien nimissd on varsin voimakkaita viittauksia militaa-
risuuteen tai taistelemiseen, kuten esimerkiksi “Sinikaarti” (Tampere United),
"Red Army” (Manchester United) tai "Zulu Warriors” (Birmingham City).

Lauluissa voidaan kehottaa taistelemaan jopa kuolemaan saakka:

AS Roma: "Dobbiamo vincere” ("Meidén téytyy voittaa”)
(Alkuperdinen savel: Verdi: "La donna & mobile”)
Meidan taytyy voittaa

Ja me voitamme

kuolemaan saakka taistelemme??

Myos sotaelokuvista on otettu lauluja. Elokuvasta Kwai-joen silta (ohj. David
Lean, 1957) tuttu, Kenneth J. Alfordin eli F. J. Rickettsin vuonna 1914 saveltama

22 "Dobbiamo vincere /| e vinceremo / fino alla morte / combatteremo”. Ndissa
sanoissa esiintyvd ilmaus "Vincere e vinceremo” on kuuluisa Benito Mussolinin
sanonta, joka esiintyy myos esimerkiksi fasistilaulun Addio mia piccola sanoissa:
"[- —] io spero un giorno di tornar vicino a te / dobbiamo vincere e vinceremo/col
nostro Duce per I'ltalia e per il Re”. Suomeksi: "toivon, ettd joku padivd palaan
lahellesi / meiddn taytyy voittaa ja me voitamme / Ducen kanssa Italian ja ku-
ninkaan vuoksi”.
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marssi "Colonel Bogey” tunnetaan elokuvassa kaytetystd vihellysmelodiasta.
Tunnistettavana sekin 6ytyy stadioneilta:

HIK: "Klubi”

(Alkuperdinen sdvel: Kenneth J. Alford: “The Colonel Bogey March”)
Klubi, on jengi rautainen

Klubi, se sinivalkoinen

Klubi, siis super-Klubi

aivan mahtava H-J-K

Sotilasmarssina tunnettu vuorolaulun tyyppi, jossa esilaulaja laulaa lauseen ja
muu osasto toistaa sen, 10ytyy sekin jalkapallokuorojen ohjelmistoista. Useissa
ldhteissa, kuten esimerkiksi Franco Giubilein (2007: 92) AC Milanin kannatta-
jakuntaa kuvaavassa kirjassa Ultimo stadio: Il romanzo degli ultras del Milan,
viitataan Stanley Kubrickin ohjaamaan elokuvaan Full Metal Jacket (1985), jossa
tamankaltainen marssilaulu esiintyy. AC Milanin kannattajien laulamana se on
muuttunut seuraavan muotoon:

Olemme punamustat

Mutta keitd perkeleita te olette

Me tadlld olemme milanolaisia

Ja teille ei ole tiedossa saalia

Kun Milan tekee maalin

Tama stadion rdjahtaa

Kaarteesta nousee ultrien laulu...
Olemme Punamusta-armeija

Ja koskaan kukaan ei meitd pysayta
Tulemme olemaan aina taallg, silloin kun Milan pelaa
Hyva Milan, voitat jlleen ultrille...23

|_opu|<si

Laulukulttuuri on jalkapallossa laaja ja rikas alue, joka saa voimansa paitsi jal-
kapallosta itsestadn myds sitd ympdroivastd yhteiskunnasta ja kulttuurista seka
erityisesti ihmisen tarpeesta tarkkailla ja maarittdd omaa identiteettiaan. Edella
on tuotu esille muutamia keskeisid tapoja, joilla jalkapallolaulujen identiteetti-
teknologinen funktio kdytdnnon tasolla toteutuu. Kuten mainitsin alussa, musii-
kintutkimuksen kannalta nama laulut ovat olleet toistaiseksi ldhes tutkimatonta
aluetta. Padamaaranani onkin ollut tuoda tdma keskeinen musiikin kaytto- ja
esiintymiskonteksti musiikintutkimukselliseen keskusteluun.

2 "Rossoneri siamo noi / ma chi cazzo siete voi / noi del milan siamo qua / e per
voi non c'é pieta / quando il Milan segnera / questo stadio esplodera / dalla curva
s‘alzera / la canzone degli ultra... / Siamo I'armata Rossonera / e mai nessun ci
fermera / noi saremo sempre qua / quando il Milan giochera / forza Milan vinci
ancora / per gli ultras....”
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Vaikuttaa siltd, ettd jalkapallokulttuuri on maailmanlaajuisesti varsin yhtendi-
nen juuri musiikin kautta: monet samat melodiat soivat stadioneilla maasta ja
kielestd riippumatta. Tarkedksi erottavaksi tekijaksi nousee laulujen teksti, joka
tuo samana pysyvdan musiikkiin lokaalit erot paikasta ja kannatettavasta jouk-
kueesta riippuen. Voidaankin ajatella, ettd globaalissa mittakaavassa nimen-
omaan musiikki on jalkapallokannattajien keskeisimpia identiteettitekijoita.

Tutkittaessa jalkapallolauluja pitda tutustua tutkimuskohteen (laulujen) lisak-
si myds muuhun kulloinkin kyseessd olevan alueen kulttuuriin, jotta laulujen
monitasoiset viittaukset ja merkitykset olisivat ymmarrettdvissa. Osa lauluista
kumpuaa aina paikallisesta kulttuurista, ja omaperdisyys nahdaan lajikulttuuris-
sa hyvin arvokkaana asiana. Ja sitdéhdn kannattajat lauluillaan haluavat kertoa:
mitd ja keitd "me” olemme suhteessa muihin. Jalkapallolaulujen signifikaatio on
siten suuri, ja sitd voi verrata laadultaan — joskaan ei maaraltaan — kansallislau-
lujen vaikutukseen ihmisten identiteetteihin.

Lopulta laulut ovat myos erddnlaisia olemassaolon merkkeja: on tarkeda
tayttaa stadion aanelld, elamisen ilmauksilla, metelilld, organisoidulla tai or-
ganisoimattomalla. Jacques Attali (1985: 3) kirjoittaa: "[- -] elamd on taynna
metelid ja kuolema yksin on hiljainen.” Yleison erddnlainen kirjoittamaton vel-
vollisuus, jopa tarve, onkin tuoda dantd katsomoon: "Mikdan ei ole vihemman
tyhja kuin tyhja stadion. Mikdan ei ole vihemman mykka kuin tyhja katsomo’
(Galeano 2000: 28).

’
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Football songs as constructors of a fan identit\/

Music has a significant role in the football world and especially in the fan cul-
ture. During the matches, football supporters perform chants and songs at the
stadiums. Songs are very diverse. For instance, some may express the joy and
celebration while others are made purely for insulting the other team and their
fans. Most of the songs base on well-known tunes, like "The Battle Hymn of
The Republic” or The Beatles’ "Yellow Submarine”, and the most popular me-
lodies can be found at the stadiums all over Europe. The aim of this article is
to find out the ways the supporters use music for expressing, defining, and
constructing their collective identities. In addition, the article focuses on the
history of football songs and fan culture as well as on the different functions and
origins of the songs in question.

FL Petri Tuovinen (petri.tuovinen@helsinki.fi) tydskentelee tutkimussihteerind
Kansalliskirjastossa ja valmistelee vditoskirjaa jalkapallofanien lauluista Helsingin
yliopiston taiteiden tutkimuksen laitoksella, musiikkitieteen oppiaineessa.
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Mita musiikinopetukselle kuuluu?
Se|vitys musiikkikasvattajien tytilanteesta ja

musiikin asemasta kouluissa

Psivi-Sisko Eerola

1 Johdanto

Miten koulutusmédrien mitoituksen ennustaminen onnistuu vuosien padhan
tulevaisuuteen? Miten opettajien tarjonta ja kysyntd kohtaavat toisensa maan-
tieteellisesti ja ajallisesti? Ammattitaitoisia opettajia tulisi riittdd tasapuolisesti
maan joka kolkkaan. Liikakoulutus on kansantaloudellisesti tuottamatonta ja
opiskelijan tulevaisuuden kannalta turhauttavaa, mutta toisaalta ylimaaraista
varantoa tulee olla tietty maard opettajien virkavapauksien ja sijaisuuksien jar-
jestelyja varten.

Mité tulee tyopaikkojen ja opintojen aloituspaikkojen maardn arviointiin,
on musiikkikasvatus musiikin yliopistokoulutuksesta tarkimman arvioinnin ja
seurannan alla. Keskustelu musiikkialan koulutustarpeesta koskettaa lasten-
sa opetuksesta kiinnostuneita kansalaisia ja alalle hakeutuvia nuoria — ei vain
koulutuksen jarjestdjia, ammattiyhdistyksid ja musiikkilehdistoa. Opiskelemaan
hakeutuvalle nuorelle on lohdullista, etta musiikkialalla on nyt aloituspaikkoja
enemman kuin 10 vuotta sitten, kun ammattikorkeakouluja perustettiin, mutta
valmistumisen jalkeinen tilanne tydnhakuineen ei valttamatta ole yhta valoisa.

Taman tyon pddasiallisena tavoitteena oli selvittaa Jyvaskylan yliopistosta
valmistuneiden musiikkikasvattajien sijoittuminen tyoeldmaan.' Haluttiin saada
tietoa muun muassa siitd, missd maarin musiikkikasvattajat sijoittuvat opetta-
jiksi peruskouluihin ja lukioihin, missda mé&édrin he toimivat koulujen sijaan soi-
tonopettajina ja missa madrin musiikkikasvattajat siirtyvat kokonaan pois mu-
siikkialalta. Lisaksi haluttiin kysya sitd, edellyttdadko toihin padsy nykydan sitd,
etta on muitakin musiikki- ja opetusalan tutkintoja ja kelpoisuuksia kuin pelkka
maisterin tutkinto musiikkikasvatuksesta? Vaikuttaako tutkintokokonaisuus sii-
hen, millaisiin tehtéviin valmistuneet ovat paatyneet? Edelleen, tarkoituksena oli
selvittad, minne puolin Suomea musiikkikasvattajat ovat sijoittuneet; kattavatko
Jyvaskyldsta valmistuneet vain pienen siivun Véli-Suomea vai onko koulutuksen
vaikutuspiiri laajempi?

' Tama selvitys on osa opetusministerion rahoittamaa yliopiston rakenteellisen
kehittamisen toimenpideohjelmaa.
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Vaikka kyseessa on eradnlainen tapaustutkimus, jossa selvityksen kohteena
oli hyvin tarkkaan rajattu musiikkikasvattajien joukko (Jyvaskyldasta valmistu-
neet), oli kyselylla — ja siten myos télld artikkelilla — my6s yleisempid yhteiskun-
nallisia ja koulutuspoliittisia tavoitteita. Ensinnakin, haluttiin saada tietoa opet-
tajien tdydennyskoulutustoiveista sekd musiikinopetuksen tilasta nykykouluissa
ylipaataan. Pyrittiin myos saamaan selville, mitd tavoitteita musiikinopettajat
ndkevét oppiaineellaan yleensd olevan ja miten namd tavoitteet nakyvat mu-
siikintunneilla. Kyseessa on ajankohtainen keskustelunaihe, silla lukuaineiden
kasvattaessa tuntimddriadn taitoaineet ovat aika ajoin joutuneet puolustamaan
paikkaansa kouluaineena ja artikuloimaan selkeitd ja hyodyllisia tavoitteita. Toi-
saalta, perehtymdlld yhden oppiaineen kaikkien valmistuneiden sijoittumiseen
— kuten tdssa selvityksessa on tehty — voidaan nahda laajemmin, mita muutok-
sia ajan my6ta on tapahtunut joko henkildiden tai yhteiskunnan tasoilla. Vaikka
oppilaitokset seuraavat yleensa valmistuneiden sijoittumista lyhyelld aikavalillg,
ei tyourien pidemman aikavalin kehittyminen ole ollut useinkaan tiedossa.

Mainittujen yleisemman tason tavoitteidensa my6ta tdman raportin tarkoi-
tus on siis herattaa laajempaa keskustelua musiikkikoulutuksen painopisteista.
Koska yhden artikkelin puitteissa ei ole mahdollista kasitelld perusteellisesti
kaikkia niita teemoja, joita selvityksessa nousi esille, on télld artikkelilla myos
vahva orientoiva tavoite: siind halutaan — Jyvaskylasta valmistuneiden tarjoaman
informaation avulla — tuoda aineksia ja lahtokohtia uusille musiikinopetuksen
nykytilaa koskeville tutkimuksille.

1.7 Musiikinopetus kouluissa

Musiikki on peruskoulussa kaikille yhteinen oppiaine, jota padsadntoisesti opet-
taa alaluokilla luokanopettaja, ylaluokilla ja lukiossa musiikin aineenopettaja.
Valtiohallinnon tasolla méadritelldan paitsi peruskoulun ja lukion musiikinopet-
tajien kelpoisuusvaatimukset myds musiikinopetuksen opetussuunnitelman pe-
rusteet sekd musiikin vuosittaiset tuntimadrat. Viimeksi tuntimaarat on méaéri-
telty opetussuunnitelman perusteissa lukioon vuonna 2003 (VNA 2002/955) ja
peruskouluun vuonna 2004 (VNA 2001/1435). Pakollisten tuntien mdarda on
sama kuin vuoden 1993 tuntijaossa, mutta esitystapa on muuttunut yhtendiseen
peruskouluun siirtymisen myota. Musiikkia opetetaan peruskoulussa pakollise-
na oppiaineena yksi tunti viikossa 7. luokalle asti, minka jalkeen musiikki jaa
valinnaiseksi taitoaineeksi. Valinnaisten musiikintuntien maaraa on mahdotonta
arvioida pelkastaan tuntikehyksen perusteella, silla kunnat ja yksittdiset koulut
voivat ratkaista, paljonko musiikille annetaan lisatunteja. Musiikkiin erikoistu-
nut aineenopettaja astuu siis oppilaiden elamaan varsin myohdisessd vaiheessa.
Tutkimuksissa (ks. esim. Lamont 2002) on esitetty, ettd mm. soitonopetus tulisi
aloittaa viimeistdan vuotta ennen ylakouluun siirtymistd, jotta harrastus sailyisi.
Télld perusteella aineenopettaja astuu kuvaan ehkd siis liian mychaan. Musiikin
aineenopettajan keskeisin haaste kiteytyykin yhteen kouluvuoteen (7. luokka),
jonka aikana oppilaille tulisi antaa monipuolinen katsaus musiikkiin riittdméaan
tarvittaessa koko loppueldméksi.
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Opetussuunnitelmien perusteissa kuvataan musiikinopetuksen tavoitteita
ja hyvda taitotasoa sekd luetellaan tydmuotoja. Paikallisella tasolla opettajal-
le jaa paljon valinnanvaraa, silla musiikki ei kuulu valtakunnallisesti arvioita-
viin oppiaineisiin, kuten esim. ylioppilaskirjoituksen aineet. Musiikki mainitaan
Opetushallituksen laatimissa opetussuunnitelman perusteissa esiopetuksesta
lukiokoulutukseen (ks. Opetushallitus 2000; 2003; 2004a; 2004b). Musiikin-
opetuksen tavoitteita ovat mm. kuuntelemisen, laulamisen, soittamisen, mu-
siikkikulttuurien ja musiikin rakennuselementtien oppiminen. Opetukselle on
asetettu tavoitteeksi myos nk. ei-musiikillisia tavoitteita, kuten tunnekasvatus-
ta, sosiaalisten taitojen ja luovuuden kehittamistd. Jo Uno Cygnaeus perusteli
laulunopetusta suomalaisen kansakoulun ohjelmassa — ei vain virkistyksena ja
musiikillisilla tavoitteilla, vaan myos — sivistyksen ja kasvatuksen tyokaluna (ks.
Pajamo 1976), mitd mainitut luovuuskasvatus, sosiaalinen kasvatus ja tunnekas-
vatuskin ovat. Aivan kuin musiikille yritettdisiin etsid olemassaolon oikeutusta
sen muihin kouluaineisiin — erityisesti matematiikkaan ja luonnontieteisiin — liit-
tyvien siirtovaikutusten vuoksi (Schellenberg 2006). Niinpa musiikin ammat-
tilaisetkin sortuvat perustelemaan musiikinopetusta ei-musiikillisilla hyodyilla
(Iahinnd USA:ssa), mistd heitd on myos kritisoitu (ks. Bumgarner 2002).

1.2 Musikinopettajakoulutus

Musiikin aineenopettajaksi on Suomessa mahdollista opiskella kolmessa yli-
opistossa: Sibelius-Akatemiassa vuodesta 1957 (sisddnotto 25-35 opiskelijaa /
@ vuosi), Jyvdskyldn yliopiston musiikin laitoksella vuodesta 1982 (sisdanotto 25) @
ja Oulun yliopistossa vuodesta 1993 ldhtien (sisadnotto 18). Taulukko 1 osoittaa,
ettd musiikkikasvatuksesta valmistuu vuosittain yhteensda 40-50 maisteria. Ai-
neenopettajakoulutus ei ole kuitenkaan riittanyt kattamaan koko maan tarvetta
pdtevista musiikinopettajista. Padtoimisten musiikinopettajien rinnalla koulute-
taankin myds luokanopettajia, joilla on kelpoisuus musiikin aineenopettajaksi.
Naitd koulutuksia on Oulun ja Jyvaskylan lisédksi mm. Turussa ja Savonlinnassa.
Ennen Jyvaskyldn ja Oulun koulutusten alkamista musiikinopettajan poikkeus-
koulutus tarjosi vaylan vastaavaan koulutukseen (Ruismaki 1991).

2001 2002 2003 2004 2005 2006
Jyviskyld' 15 10 12 13 15 15
Oulu? 10 8 12 12 10 13
Sibelius-Akatemia® |25 21 22 23 20 414
Yhteensa 50 39 46 48 45 69

Léhteet: 1) Humanistinen tiedekunta, Jyvaskyldn yliopisto, 2) Kasvatustieteellinen
tiedekunta, Oulun yliopisto, 3) Opetuksen ja tutkimuksen tukipalvelut, Sibelius-
Akatemia. 4) Poikkeama valmistuneiden madrdssa johtuu opiskelijoiden aktivoitu-
misesta uuden tutkintoasetuksen voimaantulon ldhestyessa (Kaasinen 2007).

Taulukko 1. Vuosina 2001-2006 valmistuneet musiikkikasvattajat oppilaitoksittain.
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Musiikkikasvatuksen opintoja voi maisterintutkinnossa olla erisuuruisia ko-
konaisuuksia. Minimissadan musiikkikasvatuksen aineenopettajan kelpoisuuden
voi hankkia 60 opintopisteen laajuisella sivuaineella esim. luokanopettajatut-
kinnon sisdllda. Yhdessa maisterin tutkinnon ja pedagogisten opintojen (60 op)
kanssa se antaa aineenopettajan kelpoisuuden peruskouluun ja lukioon, kun
musiikki on 2. opetettavana aineena. Sivuaineopintoja on mahdollisuus téy-
dentdd syventavilld opinnoilla (minimisséan 60 op, sisdltdéen 20 op:n sivutut-
kielman), jolloin aineenopettajan kelpoisuus koskee myos lukion ensimmaista
opetettavaa ainetta (VNA 1998/986).

1.3 Alempi tutkimus

Musiikkikasvattajien sijoittumisselvitys liittyy koulutuksen arviointitutkimukseen,
jota edustavat mm. tydelamatutkimus sekd opettajien tarvekartoitukset. Mu-
siikkialan tyollisyys ja koulutuksen mitoitus ovat kiinnostaneet ammattikuntaa ja
koulutustahoja vuosituhannen vaihteen molemmin puolin, mitd varten opetus-
ministerio asetti vuonna 2002 niin kutsutun Murron tyéryhman kartoittamaan
tyopaikkoja ja koulutustarvetta koko musiikkialalta. Selvitysryhmd (ks. Murto
2002) arvioi musiikkialalla olevan n. 10 000 henkilotyovuotta, jotka jakaantui-
vat soitonopetukseen (2 400 henkilod), koulun musiikinopetukseen (1 000),
ammatilliseen koulutukseen (800), orkestereihin (1 500), keikkamuusikkoihin
(2 000), kirkkomuusikkoihin (1 000) ja muihin, késittden teatterin, median ja
levy-yhtiot (1 300). Paula Karhunen on puolestaan selvittanyt Sibelius-Akate-
miassa opiskelleiden tyhonsijoittumista (Karhunen 1998) sekda ammatillisesta
koulutuksesta valmistuneiden sijoittumista (Karhunen 2005).

Musiikkialan ty6llisyyden yksi ongelma on selvitysten mukaan vajaatyolli-
syys ja tastd johtuva heikko toimeentulo (Murto 2002; Karhunen 2005). Osa-
aikaiset tyopaikat, kuten keikkamuusikot ja tuntiopetus eivat yksinddn eldta
tekijoitaan, mutta ammattilaisten vajaatyollisyys ei paljastu tilastoissa. Musiik-
kialan tilanteen hahmottaminen valmiiden tilastojen pohjalta on poikkeukselli-
sen haasteellista senkin vuoksi, etta alan tyontekijoita valmistuu musiikkialalta,
kulttuurialalta, humanistiselta alalta ja kasvatusalalta. Tamankin musiikkikasvat-
tajia koskevan selvityksen jalkeen jaa musiikkialan koulutuksesta kartoittamatta
sellaisia muissa yliopistoissa kuin Sibelius-Akatemiassa opetettavia oppiainei-
ta, kuten musiikkitiede tai etnomusikologia. Naméa ovat tdssd yhteydessa sikali
merkittavid koulutusaloja, ettd valmistuneet toteuttavat osin samoja tydnkuvia
kuin raportissa tutkitut musiikkikasvattajatkin.

Valtiohallinnossa madritellaan korkeakoulutuksen aloituspaikkojen maars,
eli tehddan paatokset siitd, montako musiikkikasvattajaa vuosittain tarvitaan
tayttdmadn maan musiikinopettajatarve. Padtoksenteon helpottamiseksi teh-
daan opettajatarvekartoituksia, eli seurataan valmistuneiden ja elikkeelle siir-
tyvien madria. Opetushallitus ja opetusministerié ovat pitkalti olleet vastuussa
opettajien tarvekartoitusten tuottamisesta, mikd onkin toiminut hyvin, silla on-
han ndilld tahoilla parhaat yhteydet kouluihin. Opetushallitus ja opetusministe-
rié ovat viimeksi kartoittaneet maamme opettajakuntaa vuosina 1999, 2002 ja
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2005 (Ronnberg 2000; Opettajatarvetydryhma 2003; Kumpulainen 2005), ja

niiden ennustukset ulottuvat talla hetkelld vuoteen 2020.

Musiikinopettajia

joista muodollisesti
epdkelpoisia

joista eldkkeelld
v. 2020

1999 ' 791 324 200
2002 ? 629 145 Ei annettu
2005 3 641 Ei annettu 158

Lahteet: 1) Ronnberg 2000, 2) Opettajatarvetyéryhma 2003, 3) Kumpulainen 2005.
Taulukko 2. Musiikinopettajien madrd lukioissa ja peruskouluissa.

Taulukkoon 2 on merkitty, montako musiikinopettajaa selvityksissa 16ytyi,
sekd heidédn kelpoisuutensa ja eldkkeelle siirtymisensa — mikali se oli tiedossa.
Vuoden 1999 kartoituksessa kouluja oli 4572, myohemmissa kartoituksissa tatd
lukua ei ole annettu. Kahdessa ensimmadisessa selvityksessa (1999 ja 2002) on
kirjattu ylos vastausprosentti, joka oli kummassakin tapauksessa ldhes 100 %
(99,2 % ja 99,7 %). Musiikinopettajien mdaran tipahtaminen viidennekselld kol-
messa vuodessa saattaisi selittyd tiedonhankintamenetelmilld, mutta selvityk-
sistd ei kdy ilmi, mista asia voisi johtua. Raportit eivat myoskdan paljasta, miten
epdpatevdt ja eldkkeelle siirtyvat musiikinopettajat maantieteellisesti sijoittuvat.
Epdpatevien mdard on suuri, vaikka tippuukin kolmessa vuodessa 40 %:sta
23 %:iin. Vield 1980-luvun puolivdlissd 60 % Turun ja Porin ladnissd toimineis-

) ta musiikinopettajista oli epdpatevid, Keski-Suomessa luku oli 70 % ja Lapissa )
90 % (ks. Laitinen 1989: 23).

Keskimmadisessa selvityksessa (Opettajatarvetydéryhmd 2003) on annettu
selkeita lukuja siitd, paljonko musiikinopettajakoulutukseen tulisi valita uusia
opiskelijoita vuosina 2003-2008. Selvitys ehdottaa viiden vuoden sisadanotok-
si 140-150 suomenkielista ja 11-15 ruotsinkielistd opiskelijaa. Tana vuonna
julkaistussa selvityksessa (Opetusministerio 2007) palataan ndihin lukuihin ja
ehdotetaan vuosittaiseksi tarpeeksi 19 uutta musiikinopettajaa. Ehdotuksen
toteuttaminen olisi tarkoittanut nykyisen sisadnoton puolittamista, mutta kdy-
tannossa ministerio myonsi muun muassa Jyvaskyldn koulutukselle lisapaikkoja
vuosina 2002-2005 ja 2007.

Koulujen opetuksen tilaa laajasti kartoittaneen OPEPRO-hankkeen pdat-
teeksi vuonna 2000 ehdotettiin tiettyjen tarvekartoitusten siirtdmista opettaja-
koulutuksen jérjestdjien taholle.

Ainakin tiettyjen erityisryhmien [mm. musiikinopettajat] koulutustarpeen enna-
kointi on mddriteltavissa heidan koulutuksestaan vastaavien yliopistojen tai korkea-
koulujen tehtavaksi. [- -] Talloin jokin yliopisto vastaisi esimerkiksi erityisopettajien
laadullisen ja maarallisen koulutustarpeen ennakoinnista, joku toinen musiikinopet-
tajista jne. Kun samaa koulutusta jdrjestetddn useassa yliopistossa, olisi koordinaa-
tioon kiinnitettava erityistd huomiota ja sovittava padvastuussa olevasta tahosta.
(Luukkainen 2000: 348.)
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Esityksen mukaista valtakunnallista koordinointia ei valtion taholta valitettavas-
ti ole annettu. Yliopiston rekrytointipalvelut ovat itsendisesti tehneet selvityksia
opiskelijoiden toihin sijoittumisesta. Naissd on jatkuvasti todettu mm. Jyvdskylan
yliopistosta valmistuneiden musiikkikasvattajien erinomainen tyéllisyys (Kaak-
kunen 2001; Juuti 2003; Lavikainen 2006), mikd kertonee musiikinopettajien
jatkuvasta tarpeesta. Murron tyoryhman (2002) selvityksessékin tulevaisuuden
koulutustarve musiikkialalla perustui koulutuksenjérjestdjien arvioihin, mika
tuotti ymmarrettavasti positiivisen lopputuloksen. Laitinen (1989) esittdd havain-
nollisen esimerkin keskushallinnon ja musiikkialan toisistaan poikkeavista kasi-
tyksista 1970-luvulta: kun yleisissa arvioissa (Komiteanmietinté vuodelta 1972)
ilmoitetaan vuosittaiseksi musiikinopettajan tarpeeksi 9, musiikkialan edustajat
arvioivat vuosittaiseksi tarpeeksi yli 70 (ks. Laitinen 1989).

9 Tutkimusaineisto
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Kysely toteutettiin verkkokyselynd Jyvaskyldn yliopiston verkko-opetusympa-
ristossd. Kyselyjoukko koostui kaikista Jyvaskyldan musiikkikasvatuksen oppi-
aineesta vuosina 1982-2006 valmistuneista maistereista seka Jyvaskyldan kas-
vatustieteellisestd tiedekunnasta valmistuneista luokanopettajista, jotka ovat
suorittaneet musiikkikasvatuksesta niin kutsutun pitkdn sivuaineen. Kyselysta
ilmoitettiin sahkopostilla 102:1le ja lopuille 116:lle kirjeelld (valmistuneita oli
kaiken kaikkiaan 218).

Maara Naisten osuus (%) | Véli-Suomessa
asuvien osuus (%)
Kyselyjoukko 218 71 % 81 %
Vastaajajoukko 111 (50,9 %) 68,5 % (N=76) 81,1 % (N=90)

Taulukko 3. Kyselyjoukko ja annetut vastaukset.

Vastauksia saatiin 111 musiikkikasvattajalta, jolloin vastausprosentti oli
50,9 %. Taulukosta 3 voidaan ndhda, ettd vastaajajoukko edusti kyselyjoukkoa
varsin hyvin. Naisten ja vélisuomalaisten edustus oli vastaajajoukossa yhdenmu-
kainen kyselyjoukon kanssa. Vili-Suomessa asuviksi katsottiin kyselyjoukosta
muut kuin 0- ja 9-alkuisilla postinumeroalueilla asuvat; vastaajajoukossa Vali-
Suomen osuus laskettiin poistamalla Uudenmaan ja Itd-Uudenmaan seka Poh-
jois-Pohjanmaan, Kainuun ja Lapin vastaukset. Vastaajajoukko oli varsin nuorta,
silla keskimdéarainen ika oli 35,5 vuotta. Ainoastaan neljan 50 vuotta tdyttdneen
vastaajan voisi olettaa olevan eldkkeelld vuoteen 2020 mennessa. Verrattuna
muuhun opettajakuntaan Jyvaskylastd valmistuneet musiikinopettajat ovatkin
nuoremmasta padsta. Viisi vuotta aiemmin perusopetuksen rehtoreista ja paa-
toimisista opettajista 32,4 % oli vahintdan 50-vuotiaita (Opettajatarvetyoryhma
2003). Vastaajien nuoren idn voi otaksua olevan seurausta koulutusohjelman
idstd. Vuonna 1982 alkaneen koulutusohjelman opiskelijat ovat padsaantoises-
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ti kirjoittaneet ylioppilaiksi 1980-luvulla tai sen jilkeen eli he ovat syntyneet
1960-luvulla tai sen jalkeen.

Vastaajien joukossa oli vuodesta 1986 lahtien valmistuneita joka vuodelta.
Viimeisen 10 vuoden sisilld valmistuneiden vastauksia oli maaréllisesti eniten,
mutta suhteutettuna valmistuneiden madraan vastausprosentti oli lahella keski-
arvoa. 2000-luvulla valmistuneiden vastausprosentti on 55 % (ks. Taulukko 4),
1990-luvulla valmistuneiden vastausprosentti on 49,1 % ja 1980-luvulla vastaus-
prosentti on 45,5 %. Eri vuosikymmenind valmistuneiden vastausprosentissa ei
siis suuria eroja ole.

2001 2002 2003 2004 2005 2006
Valmistuneet (N) 15 10 12 13 15 15
Vastanneet (N) 6 6 5 9 9 9
Vastaus-% 40 % 60 % 41,7 % 69,2% | 60% 60 %

Taulukko 4. 2000-luvulla valmistuneet ja heidadn vastauksensa.

Katoa arvioitaessa voidaan pohtia, jattivatko sellaiset vastaamatta, joilla ei ol-
lut tydpaikkaa tai jotka olivat kouluttaneet itsensa uudelle alalle ja tyollistyneet
kauas alkuperdisestd koulutuksestaan. Vai vastasivatko paremmin ne, joilla on
positiivisia mielikuvia musiikkikasvatuksen opiskelusta ja joilla mahdollisesti on
intoa olla mukana kehittamdssa koulutusta edelleen? Olipa vastaamattomien
joukko millainen tahansa, saatiin kyselylla hyva lapileikkaus kyselyjoukosta, kun
sitd arvioidaan sukupuolen, maantieteellisen asuinpaikan ja valmistumisvuoden
mukaan.

3 Tulokset

3.1 Musiikkikasvattajien tyollisyys

Kyselyn paatarkoituksena oli siis selvittdd, miten musiikkikasvatuksesta valmis-
tuneet ovat tydllistyneet ja mihin tehtdviin he ovat sijoittuneet. Vastaajista 95
(85,6 %) kertoi olevansa tyoeldmdssa. Tyoeldman ulkopuolella olevat 16 vas-
taajaa jakaantuivat perhevapailla oleviin (10), opiskelijoihin (5) ja ty&ttémiin (1).
Kyselyn perusteella ty6ttomyysprosentti olisi siis 0,9 %. Musiikkikasvattajat tun-
tuvat olevan innokkaita kouluttautujia, mista kertonee se, etta ainut kyselyyn
vastannut ty6ton kertoi myos opiskelevansa parhaillaan.

Seuraavaksi kysyttiin, mihin tyossdolijat olivat sijoittuneet. Taulukkoon 5
on merkitty vastaajien tyollisyystilanne. 95 vastaajasta 67 tyoskenteli kouluis-
sa. Kaikki eivat toimineet musiikinopettajina, silld osa toimi luokanopettajina ja
rehtoreina, mutta kaikilla oli musiikintuntejakin. 17 vastaajaa toimi muun musii-
kinopetuksen parissa (musiikkiopistot, vapaa sivistysty® ja ammattiin valmenta-
va koulutus). Vastaajista 8 puolestaan toimi musiikin asiantuntijatehtavissda mm.
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korkeakoulusektorilla ja musiikkiteollisuudessa. Vain 3 toimi taysin musiikkialan
ulkopuolella lahinna viestinnan parissa.

Toissd Tyoeldman Yhteensa
ulkopuolella*

Koulun opettajana 67 7 74
Muussa musiikinopetuksessa 17 5 22
Musiikin asiantuntijana 8 1 9
Musiikkialan ulkopuolella 3 3 6
Yhteensd 95 16 111

85,6 % 14,4 %

* Tyoeldman ulkopuolella olevat vastaajat on merkitty tietyn ammatin edustajaksi
sen mukaan, millaisesta tyostd he ovat virkavapaalla tai mitd ovat tehneet viimeksi
toissd ollessaan.

Taulukko 5. Musiikkikasvatuksesta valmistuneiden tyéllisyystilanne.

Vastausten perusteella voidaan sanoa, ettd koulutus on taannut musiikki-
kasvattajille hyvin tyopaikkoja, kun tyottdmyysprosentti on niinkin alhainen.
Lisaksi voidaan todeta, ettd Jyvaskylan musiikkikasvatuksesta valmistuneet ovat
sijoittuneet musiikkikasvatuksen asiantuntemusta edellyttaviin ammatteihin, sil-
la musiikinopettajina kouluissa ja muissa oppilaitoksissa seka musiikin asiantun-
tijatehtavissa tyoskentelee parhaillaan 82,9 % vastaajista.

3.1.7 Musiikintuntien maars

Musiikkikasvattajat ilmoittivat opettavansa musiikkia paitsi peruskouluissa ja
lukiossa myos musiikkiopistoissa, kansalais-/tydvdenopistoissa, yksityisissa mu-
siikkikouluissa sekd ammatillisessa koulutuksessa (yliopistot, ammattikorkeakou-
lut, konservatoriot). Onkin syytd ottaa tarkasteluun mukaan koulussa musiikkia
opettavien 67 vastaajan lisaksi myos ne 17 henkil6d, jotka opettavat musiikkia
muualla. Monen osalta tyo kdytdnnossd jakaantuu monen eri tason oppilaitok-

sen kesken.
Opettajia Tunnit/vko Tunnit/vko Keskihajonta
min-max keskimdarin
Lukio 37 1-27 9,3 6,3
Ylaluokat 45 5-27 14,9 5,6
Alaluokat 24 1-24 6,7 5,2
Alkuopetus 6 1-4 2 1,1
Muualla 26 1-30 9,3 8,4
Yhteensi 69 2-31 20,6 6,5

Taulukko 6. Vastaajien ilmoittamien viikoittaisten musiikintuntien sijoittuminen
eri luokka-asteille sekd koulun ulkopuolelle.

69 musiikin opetustehtdvissd toimivaa vastasi kysymykseen musiikinopetuk-
sen tuntimddristd. Taulukosta 6 ndkee vastaajien ilmoittamat musiikintuntien
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madrat eri luokka-asteilla ja koulun ulkopuolella. Tuntimdara vaihteli 2 ja 31
viikkotunnin valilld ollen keskimaarin 20,6 h / vko. Tavallisimpia olivat musiikin-
tunnit yldluokilla: vastaajia oli eniten, tuntimdarat olivat keskimaarin suurempia
ja vaihtelua oli suhteessa vahiten. Ero musiikintunteihin koulun ulkopuolella
oli suuri. Musiikintunteja "muualla” kuin kouluissa oli keskimaarin 9,3 h / vko,
mutta huomattavasti enemman niilld yhdeksalla (tdhan kohtaan vastanneella),
jotka luokiteltiin “muiksi musiikinopettajiksi” eli joilla ei koulun tunteja ollut
lainkaan.

Edelld olevan taulukon esittamistd tiedoista olisi kiinnostavaa syvemmin
perehtya siihen, kuinka sirpaleista musiikinopettajan tyd on koostuessaan mo-
nesta eri-ikdisistd musiikinopiskelijoista koostuvasta ryhmdsta. Onko opettajilla
sopivasti tunteja? Onko niin, ettd kerdtessddn tyota sieltd ja taalta musiikin-
opettajat tyollistavat itsensa “pitdjanmuusikoiksi” (termi julkaisusta Vapaavuori
2005) luoden kuntaan kaiken musiikkieldman? Vai onko niin, ettd vahdiset ope-
tustunnit eivat vield riitd tuomaan riittavad toimeentuloa luoden niin kutsuttua
vajaatyollisyytta? Tulosten esittdma keskimaardinen 20,6 viikkotuntia opetusta
vaikuttaisi hyvalta tyomaaralta ajatellen toimeentuloa ja ajankdytt6a toisin kuin
ddripaat 2 ja 31 opetustuntia viikossa. Keskimaarin musiikinopettajien tyétilan-
teen voisi siis sanoa olevan hyva. Lisdksi kaikkein pienimpida musiikinopetus-
madrid oli luokanopettajina toimivilla, joilla vahdiset musiikintuntimaarat kay-
tannossa kompensoituvat muulla opetuksella.

3.1.2 Musikinopettajien alueellinen sijoittuminen

Seuraavaksi tarkastellaan peruskoulun ja lukion musiikinopetuksen parissa tyos-
kentelevien alueellista sijoittumista. Kouluissa tydskenteli 67 vastaajaa, minka
lisaksi 7 on virkavapaalla musiikinopettajan tyostaan. Kartasta (Kuvio 1) nakee,
kuinka Jyvaskylasta valmistuneet musiikinopettajat ovat sijoittuneet eri puolille
Eteld- ja Vali-Suomea. Pallojen koko kuvaa vastausten mdarda kyseisessa kun-
nassa. Jyvdskylan koulutuksesta nayttaisi véki sijoittuvan melko tasaisesti ympari
maan. Pohjois-Suomi on jatetty kuviosta pois vahdisen vastausmaaran vuoksi.

Asia on esitetty tarkemmin taulukossa 7, johon on merkitty myos kotikau-
pungin asukasmdaran mukainen jako. Musiikinopettajat sijoittuvat maantieteel-
lisesti suurimmalta osin Keski-Suomeen. Toiseksi eniten musiikinopettajia [6ytyi
Hameista (Pirkanmaa, Paijat- ja Kanta-Hdme yhteensd), lounaisesta Suomesta
(Varsinais-Suomi ja Satakunta) sekd Eteldrannikolta (Uusimaa ja Kymenlaakso).
Seuraavaksi eniten musiikinopettajia 16ytyi Itd-Suomesta (Savot ja Karjalat) ja
Pohjanmaalta (Pohjanmaa, Eteld- ja Keski-Pohjanmaa). Pohjois-Suomeen (Kai-
nuuseen, Pohjois-Pohjanmaalle ja Lappiin) ei vastaajista ollut paatynyt kuin
yksi.

Asuinkunnan kokoa tarkasteltaessa ndhddan, ettd noin puolet musiikinopet-
tajista (52,7 %) sijoittuu yli 40 000 asukkaan kuntiin. Neljannes (25,7 %) tyos-
kentelee pienissa alle 10 000 asukkaan kunnissa.

Seuraavaksi katsotaan, onko asuinpaikkakunnan tai koulun koolla vaiku-
tusta musiikin opetustuntien maardan. Kuviossa 2 on esitetty musiikintuntien
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Kuvio 1. Koulun musiikinopettajina tybskentelevien sijoittuminen maantieteellisesti.

© Maanmittauslaitos.

Keski- Hameet |Lounainen |Eteld- Itd-Suomi |Pohjan-  |Pohjois-  |Yht.
Suomi Suomi rannikko maa Suomi
Alle 1 3 2 0 4 8 1 19
10 000
10 000- 2 2 5 2 4 1 0 16
40 000
Yli 40 000 13 7 5 10 3 1 0 39
Yhteensa 16 12 12 12 11 10 1 74

Taulukko 7. Musiikinopettajina toimivat jaoteltuna maakunnan ja kotikaupungin
asukasmdardn mukaan.

madrd suhteessa kunnan ja koulun kokoon. Kuviossa nakyy opettajien sijoit-
tuminen erisuuruisiin kuntiin asukasmadran mukaan laskettuna: pienet kunnat
(harmaat pallot), keskisuuret kunnat (ristit) ja suuret kaupungit (mustat neliot).
Keskisuurissa kunnissa musiikinopettajia on hyvin vahan, mutta pienten ja suur-
ten kuntien musiikinopettajat ndyttdytyvét toisistaan erillisind ryhmina musiikin
opetustuntien maaran ja koulukoon suhteen.

Kuvaajan tuloksia voidaan tarkastella taman jyrkdn kahtiajaon mukaises-
ti. Vastaajat ovat merkinneet koulun koon padkoulunsa mukaan (mikdli ovat
useammassa), sen sijaan tuntimaara on laskettu kaikista opetuspisteista yhteen-
sd. Pikkukunnissa koulun oppilasmaaralla ei ndytd olevan merkitysta musiikin-
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opetuksen tuntimdériin. Alle 10 000 asukkaan kunnissa musiikinopettajalla on
yli 20 tuntia viikossa musiikinopetusta, vaikka koulut ovat kooltaan vain 200—
400 oppilaan suuruisia. Suurissa kaupungeissa vasta yli 800 oppilaan kouluissa
musiikinopettajan tunnit kipuavat varmuudella yli 20 tuntiin. Nayttdisi siis, ettd
pienillakin paikkakunnilla on tarvetta ja varaa palkata kouluun musiikinopettaja.
Kuntien ja koulujen yhdistymisen ei vdlttamatta tarvitse merkita musiikinopet-
tajien tyopaikkojen véhenemistd, vaan yhdistymisen my6td voi syntyd yhdis-
telmavirkoja, jossa tyomadra on riittava toimeentulon turvaamiseksi. Nykyinen
hallitus on my6s sitoutunut siihen, ettd ikdluokkien pieneneminen kompensoi-
daan ryhmékokoja pienentamalld, ei opettajia vahentdamadlla. Jaa nahtavaksi, to-
teutuuko tdma myos musiikinopetuksessa.

Kaupungin koko ei kuitenkaan ndyttdisi olevan tae siitd, etta musiikinopet-
taja voi erikoistua nimenomaan musiikin aineenopetukseen. Lahes kaikki musii-
kinopettajat, joilla on alle 20 viikkotuntia musiikinopetusta, ovat toissa suurissa
kaupungeissa. Nditd asioita pohditaan myéhemmin yhteenvedon yhteydessa.

3.1.3 Lisskelpoisuuksien vaikutus tyollisyyteen

Taman kyselyn tarkoitus oli selvittad myos sitd, vaikuttaako tutkinnon laajuus
tyollistymiseen. Tyollistyvatko aineenopettajiksi vain padaineiset musiikkikas-
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vattajat ja sijoittuvatko sivuaineiset ainoastaan luokanopettajatehtéviin? Taman
vuoksi vastaajilta kysyttiin, millaisen musiikkikasvatuksen koulutuksen he olivat
saaneet. Jyvaskyldn 25 opiskelijan sisadnottokiintiossa on 5 henkilon kiintiot
suoraan maisteriopintoihin valittaville, sivuaineisille, erillisopintoihin hakeutu-
ville seké sellaisille, jotka valitaan jo paasykokeessa suorittamaan myos 60 op:n
suuruista luokanopettajakoulutuksen sivuainekokonaisuutta. Taulukossa 8 on
esitetty vaihtoehdot, joita Jyvaskyldssa voi opiskella.

A. B. C. D.
Luokanopetta- | Laaja-alainen Maisteritutkin- | Aineenopetta-
jatutkinto (kel- | aineenopettaja | to (musiikin jatutkinto
poinen musii- (kelpoinen, kun | aineenopettaja | (musiikin ai-
kinopettajaksi musiikki on peruskouluun neenopettaja
alaluokille) 2. opetettava ja lukioon) peruskouluun
aine) ja lukioon)
Musiikin Pakollisina 4—7 | Musiikkikasva- | Musiikkikasva- | Musiikkikasva-
opinnot op, voi sisdltad | tuksen perus- tuksen syven- tuksen perus-,

tutkinnossa

musiikin perus-
tai erikoistumis-
opinnot, 25 op

ja aineopinnot,
yht. 60 op

tdvdt opinnot,
jotka sisaltavat

tutkielman, yht.

120 op

aine- ja syven-
tavdt opinnot,
jotka sis. tut-
kielman, yht.
300 op

Huomioitavaa

Voi taydentaa
musiikin ai-
neopinnoilla,
kuten kohdassa
B.

Voi taydentda
musiikin syven-
tavilla opinnoil-
la (min. 60 op,
jossa 20 op
sivututkielma),
jolloin kelpoi-
suus kuten
kohdassa D.

Edellyttaa so-
veltuvaa kan-
didaattitasoista
pohjakoulutus-
ta (esim. mu-
siikkipedagogi
(AMK)-tutkin-
to).

Nk. perinteinen
padaineopiske-
lija. Tutkintoon
voi sisdllyttaa
toisen opetet-
tavan aineen
(min. 60 op)
vastaavasti kuin
kohdassa B.
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Taulukko 8. Musiikkikasvatuksen tutkintokokonaisuudet Jyvaskylan yliopistossa.

Kaksiportainen tutkintomalli on niin tuore asia, ettd pelkat maisteriopinnot
suorittaneita (kohta C) oli vastaajien joukossa vasta kolme. Opettajankoulutus-
laitoksen sivuaineopiskelijoista (kohta B) kyselyyn vastasi 11. Sen lisaksi oli vas-
taajissa 3 niin kutsuttua laaja-alaista musiikinopettajaa (kohta D lisdhuomiolla),
joilla on sivuaineena joko toinen opetettava aine tai luokanopettajan opetet-
tavat aineet. Nama "vdhdisemmat musiikkikasvatuksen opinnot” saaneet eivét
poikenneet muusta aineistosta vaan olivat sijoittuneet padosin aineenopettajan
tehtéviin tai opettivat musiikkia alaluokilla suuria maaria.

Sen sijaan paljastui, ettd musiikkikasvattajat nayttavét olevan ahkeria opis-
kelijoita, silla 63 vastaajaa (57 %) oli hankkinut itselleen jonkin lisakelpoisuu-
den musiikkikasvatuksen opintojensa lisaksi. Luokanopettajille tarjottava sivu-
ainemahdollisuus musiikkikasvatuksessa ja toisaalta niin kutsuttu laaja-alainen
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opettajankoulutus jo tutkinnon suorittamisen yhteydessa ovat mahdollistuneet
1990-luvun lopulta ldhtien. Ammattikorkeakoulujen syntyminen ja ammattikor-
keakoulututkinnon paalle muokattu, Bologna-prosessin edistima maisterikoulu-
tus ovat tehneet tutkintoyhdistelmén soitonopettaja-musiikinopettaja helpom-
maksi hankkia. Niinpa vastauksista poimittiin uudelleen muuttujat "kelpoisuus
luokanopettajaksi” ja "kelpoisuus soitonopettajaksi”, silld nailld arveltiin olevan
vaikutusta siihen, millaisiin musiikinopetustehtaviin henkil on sijoittunut.

Taulukosta 9 voidaan yrittdd paatelld, milld tutkintoyhdistelmalla musiikki-
kasvattajat ovat tyollistyneet kentdlle parhaiten. Tarkastelemalla tutkintoja ja
tyotehtavid voi todeta, ettd suurelle osalle koulun musiikinopettajana toimivista
riittdd pelkka musiikkikasvatuksen tutkinto.

MKA MKA + [MKA + [MKA + [MKA + |Yht.
LO SO FL/FT  |Muu

Koulun opettajana 35 18 12 5 4 74
Muussa musiikinopetuksessa 7 1 10 3 1 22
Musiikin asiantuntijana 2 0 3 2 2 9
Musiikkialan ulkopuolella 4 2 0 0 0 6
Yhteensd 48 21 25 10 7 111
3. kelpoisuus tai tutkinto 1 1 7

Lyhenteet: MKA = musiikkikasvatuksen tutkinto, LO = luokanopettajatutkinto, SO = soiton-
opettaja eli musiikkipedagogi (AMK) tms., FL/FT = akateeminen jatkotutkinto, Muu = muusi-
kon tutkinto tai tutkinto toiselta alalta.

Taulukko 9. Vastaajien hankkimat lisikoulutukset ammattinimikkeen mukaan
jaoteltuna.

Luokanopettajakelpoisuus lisési entisestaan kiinnostusta sijoittua koulumaa-
ilmaan. Soitonopettajatutkinnolla sijoittui usein musiikinopetustehtaviin myos
koulun ulkopuolelle, milld on positiivinen vaikutus musiikin opetustuntien maa-
radn. Jatkotutkinnon tehneiden maisteriksi valmistumisesta on ehtinyt kulua jo
jokin tovi, koska itse tutkinnon valmistamiseen menee aikaa, mutta tyéhon si-
joittumiseen ei lisakoulutuksella ndyttdnyt olevan suurempaa vaikutusta. Muun
lisakoulutuksen hankkineetkin sijoittuivat padasiassa musiikin opetustehtaviin.
Musiikkialan ulkopuolelle sijoittuminen ei valttamatta edellyttanyt edes ulko-
puolisen koulutuksen hankkimista. Suhteessa paikkakunnan kokoon voisi sijoit-
tumisesta sanoa, ettd luokanopettajakoulutusta arvostetaan pienilld paikkakun-
nilla, jatkotutkinnon suorittaneet ovat sijoittuneet suuriin kaupunkeihin.

Mika sitten oli sivuaineiden vaikutus opettajien tydnkuvaan ja opetettaviin
aineisiin? Toisen opetettavan aineen opiskelu vaatisi 60 op:n suuruisia sivuaine-
opintoja, minkd mahduttaminen 300 op:n suuruiseen tutkintoon on usein
mahdotonta pakollisten instrumenttiopintojen ja pedagogisten opintojen vuok-
si. Vastaajien mainitsemien 47 sivuaineen joukossa oli kuitenkin esimerkiksi
seuraavat: musiikkitiede, multimedia, psykologia, musiikkiterapia, terveystieto,
teologia, erityispedagogiikka, filosofia, journalistiikka ja draamakasvatus. Kaikki
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eivat kuitenkaan opettaneet sivuaineitaan. 19 vastaajaa antoi esimerkkeja tay-
dentavistd opetustunneistaan. Luokanopettajina toimivilla muita tunteja saattoi
olla jopa 20 viikossa kasittden mitd tahansa peruskoulun alaluokkien opetusai-
neita. Aineenopettajilla sivuaineiden opetusta oli vain 2—6 h / vko, ja heiltd mai-
nintoja saaneita aineita olivat muun muassa ilmaisutaito, terveystieto, uskonto
ja psykologia. Edellisten lisaksi 28 musiikinopettajaa mainitsi tekevdnsa sivutoita
musiikkialalla. Ndma tyotehtavat sisalsivat muun muassa keikkailua, dénitysteh-
tavid, teatterimuusikkona toimimista, kuoronjohtoa, sovitustoitd, orkesterinjoh-
toa, musiikkiarvostelujen kirjoittamista ja tapahtumien jarjestamista.

Yhteenvetona vastaajien monipuolisesta koulutuksesta voidaan todeta, etta
valinnanvapaus sekd musiikki- ja opetusalan laaja koulutustarjonta takaavat sen,
ettd opiskelija voi suorittaa itselleen soveltuvan tutkinnon. Se puolestaan takaa
hanelle mahdollisuuden pdasta mieluisiin tyotehtdviin, joissa omaa osaamis-
taan ja tyoeldmadn tarpeita voi yhdistelld. Aineiston perusteella sivuaineilla ei
ndyttdisi olevan suurta vaikutusta opetettaviin aineisiin, mutta niilld saattaa olla
vaikutusta uutta tyontekijad palkattaessa. Aktiivinen opettaja on hankkinut it-
selleen asiantuntemusta monelta alalta ja kykenee mahdollisesti ottamaan ope-
tettavakseen muitakin aineita tarpeiden muuttuessa.

3.2 Musikinopetuksen asema kouluissa

Kuten alussa todettiin, musiikinopettajan tydssa olevilta kysyttiin mielipidetta
musiikinopetuksen puitteista, ndkyvyydesta ja muutoksista. Musiikinopettajat
olivat annetuista puitteista melko samanmielisid. Yli puolet vastaajista oli tyy-
tyvdisia opetukselle myonnettyyn aikaan ja luokan varusteluun. Lahes puolet
oli tyytyvdisia myos musiikinopetuksen tiloihin. Tyypillisid parannusehdotuksia
ja kommentteja naissd havaittuihin ongelmiin olivat seuraavat: "Musiikkia saisi
olla joka luokalla joka vuosi ne kaksi viikkotuntia”, "Tilat liian pienet ja opetus-
ryhmat liian suuret”, "Tilojen akustiikka ei tarkoitettu musisointiin”, ”Soittimet
ehtivat menna huonoon kuntoon nopeammin kuin niita ehtii uusia” ja "Musiik-
kikirjaston poikanen olisi hyvd, materiaalien hankintaan enemman resursseja,
mm. lailliset nuotit ja danitteet”.

Musiikinopetuksen ryhmien koko vaihteli 13-35 oppilaan valilld, keskiarvon
ollessa 21 oppilasta. Kyseessa on varsin suuri joukko, mikali tunnin sisélto ei
ole kuorolaulua ja luennointia vaan pienryhmamusisointia, jossa yksilolliselle
soitonopetuksellekin olisi oltava aikaa. Kolmanneksella opettajista tyypillinen
ryhmékoko oli yli 22.

Koulun kulttuuritoiminnan nakyvyys koulun juhlissa ja muissa tapahtumissa
on kirjattu mm. lukiokoulutuksen opetussuunnitelman perusteisiin (Opetushal-
litus 2003). Englantilaisessa tutkimuksessa (Lamont et al. 2003) on todettu, ettd
brittioppilaiden tarkeimpiin syihin pitda koulun musiikinopetuksesta kuuluivat
mahdollisuus soittaa itse jotain instrumenttia sekd kontaktit oikeisiin muusikoi-
hin. Opettajilta kysyttiinkin, kuinka usein oppilaat esiintyvat koulussa tai sen
ulkopuolella ja kaykoé koululla ulkopuolisia esiintyjid. Lahes kaikissa kouluissa
on juhlia, joissa oppilaat esiintyvat ainakin 3 kertaa vuodessa, monissa jopa 5

ARTIKKELIT MUSIIKK 3/2007 — 46

7.12.2007

10:59:47 ‘ ‘



|| ] ®

‘ ‘ 3-2007b.indd 47

Paivi-Sisko Eerola: Mita musiikinopetukselle kuuluu? Selvitys musiikkikasvattajien tystilanteesta ja musiikin asemasta. .. — 47

kertaa vuodessa tai enemmdnkin. Puolessa kouluista vierailee esiintyjid kerran
vuodessa tai harvemmin. Koulun ulkopuolisia esiintymisid on tyypillisimmillaan
kerran vuodessa. Innokkaimmat esiintyjat [6ytyivdt kouluista, joissa toimi mu-
siikkiluokat. Nama koulut olivat my6s innokkaimpia vastaanottamaan ulkopuo-
lisia esiintyjid.

Opetuksen muuttumiseen viimeisten kolmen vuoden aikana musiikin-
opettajat vastasivat, ettd musiikinopetuksen tavoitteet ovat ennallaan, mutta
musiikinopetuksen ryhmakoko on kasvamaan pain. Oppilaiden kiinnostus mu-
siikin opetusta kohtaan on opettajien mukaan ennallaan tai kasvanut. Musiikin-
opetuksen muutokset saivat puolestaan muun muassa seuraavankaltaisia kri-
tiilkkeja: "Musiikinopetus 30-40 oppilaan luokissa on jarjetonta”, "Tuntuu,
ettd paineet musiikinopetuksessa — kuten varmaankin muissakin oppiaineissa
— luodaan valtakunnallisissa opseissa” ja "Ylakoulussa ei musiikkia ole pakolli-
sena kuin 1 viikkotunti 7. luokalla, ja tdssd ajassa 14-vuotiaan pitdisi saavuttaa
monenmoisia tietoja ja taitoja ja jopa laajamittaista ymmadrrysta eri musiikki-
kulttuureista”.

Ennallaan oli vastaajien mukaan sailynyt mm. tyossa jaksaminen sekd pakol-
listen tuntien m&ard. Sen sijaan valinnaisten tuntien maara oli opettajien mu-
kaan vdhentynyt.

Opettajia pyydettiin myds ennustamaan tydelaman muutosta (ks. Kuvio 3).
Yli puolet piti todenndkdisena sitd, ettd musiikinopetuksen ryhmakoko kasvaa.
Yhtd epatodennikoisend tai todenndkoisend vastaajat pitivat sitd, ettd musiikin-
tunnit vahenevét tai ettd opettaja joutuu siirtymaan jatkossa enemman paikasta
toiseen.

0% 25% 50% 75% 100%
[

Opetan nykyista vanhempia luokkia

Vaihdan ammattia tai jaan elakkeelle

Opetan enemman muita aineita kuin musiikkia

Teen enemman sivutéita koulutyon liséksi

Opetettavat ryhmani musiikissa lisaantyvat

Opetan nykyista nuorempia luokkia

Joudun siirtymaan enemman opetuspisteesta toiseen

Musiikin tuntini tulevat vahenemaan

Opetettavat ryhmani musiikissa kasvavat

[ erittain epatodennakdista

[ epatodennakaista

[Jen osaa ennustaa puoleen enka toiseen
[ todennakdista

M erittdin todennakaista

Kuvio 3. Musiikinopettajien ennustuksia tulevaisuudestaan.
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Epdtodenndkoisimpana pidettiin opetusryhmien vanhenemista. Tama on
ymmadrrettavad, silld moni opetti jo lukioluokkia. Epdtodennakoisend pidettiin
my0s sitd, ettd vastaaja vaihtaisi ammattia, opettaisi enemman muita aineita tai
tekisi sivutoitd. Vaikkei musiikinopetuksen tilan koettaisikaan aina olevan me-
nossa valoisampaan suuntaan, olivat musiikinopettajat silti kiintyneita tydhonsa
ja halusivat jatkaa siind vaikka niukkenevissakin puitteissa.

3.2.1 Musiikinopetuksen tavoitteet ja erityispiirteet

Opetuksen tavoitteita ja musiikinopetuksen erityisyyttd kysyttiin vapailla vas-
tauskentilld. Niilla haettiin esimerkkeja myos siihen, kuinka niin sanotut "ei-mu-
siikilliset” tavoitteet (tunteet, sosiaalisuus ja luovuus) toteutuvat musiikin ope-
tuksessa. Vastaukset analysoitiin teemoittelemalla niita kategorioihin yleisimmin
mainittujen aiheiden mukaan.

Musiikinopetuksen tavoitteet

Musiikinopettajilta kysyttiin, mikd on heidén tarkein tavoitteensa musiikin-
opetuksessa. Vastausten mukaan tarkeimpiin tavoitteisiin kuului “saada kaikki
mukaan taustasta rijppumatta”, "yhteissoitto”, suoda mahdollisuus "elamyksille,
innostukselle ja ilolle”, opettaa “uusia taitoja” sekd "monipuolisuus”. Havainnol-

lisia esimerkkeja vastausten ilmaisemista tavoitteista olivat mm. seuraavat:

Mahdollistaa positiivisia elamyksid yhteissoitosta KAIKILLE, soittotaidosta riippu-
matta.

Antaa oppilaille mahdollisuus positiivisten elamysten kokemiseen ja yhteissoittoon
osallistumiseen. Kehittaa oppilaiden musiikillista yleissivistysta.

Kasvattaa tulevaisuuden musiikkiyleis6d, musiikintekijoita ja opettaa taitoa kdyttaa
musiikkia oman henkisen hyvinvoinnin voimana.

Viimeinen ndistd vastauksista ei ollut ehkd kovin tyypillinen, mutta tuo silti esille
muiden vastausten tavoin koulun musiikinopetuksen roolin musiikkiyleisojen
kasvattajana. Vastausten valossa ndyttaa siltd, ettd koulun musiikinopettajilla
on erityishuoli saada musiikinopetukseen mukaan nimenomaan ne, jotka eivat
harrasta musiikkia koulun ulkopuolella. Korkeakoulutuksen duaalimalli — am-
mattikorkeakoulujen soitonopettajakoulutuksen ja yliopiston musiikinopettaja-
koulutuksen ero — yllapitdd osaltaan kouluissa ja koulun ulkopuolella tapah-
tuvan musiikkikasvatuksen valista eroa. Ammattikorkeakoulussa koulutettavien
musiikkipedagogien tyokenttdd ovat musiikkioppilaitokset ja vapaa sivistystyo,
jonne ihmiset hakeutuvat vapaa-ajallaan. Musiikkioppilaitosten rajallisille op-
pilaspaikoille joudutaan valikoimaan oppilaita valintakokeella. Peruskouluissa
ja lukioissa musiikinopetusta annetaan sen sijaan koko ikéluokalle 7. luokalle
saakka kaikille pakollisena oppiaineena. Musiikinopetuksen erilaiset l&htokoh-
dat heijastuvat seuraavassa vastauksista poimitussa sitaatissa: “Oppilaan pitdisi
huomata, ettd musisoinnissa voi pddsta ihan ilahduttavalle tasolle, vaikkei edes
pitdisi itsedan kovin musikaalisena.”
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Musiikinopetuksen erityisyys

Kun kysyttiin, mita erityistd musiikinopetus rinnastettuna muihin oppiainei-
siin koululle tai oppilaille tuo, saatiin vastaukseksi “juhlat ja esiintymiset”, “mah-
dollisuus olla hyva ei-kirjallisessa aineessa” sekd "ilmaisu”. Musiikinopetuksen
tavoitteissa esille tulleet "yhdessa tekemisen” seka “onnistumisen ja virkistyk-
sen” teemat toistuivat ndissakin vastauksissa, silld musiikinopetuksen erityisyy-

tend pidettiin muun muassa seuraavia seikkoja:

[Syntyy] me-henki, yhteyden tunne, kun musisoidaan yhdessa — jokaisella on oma
roolinsa kokonaisuudessa.

Esiintymistilanteiden mydta [kehittyy] itsendisyyttd ja itsesddtelyn taitoja.

[Musiikinopetus antaa] oppilaille mahdollisuuden irrottautua suorituskeskeisyydes-
td ja teoriapainotteisuudesta. Koululle taideaineet tuovat mm. esityksid ja ndytoksid,
jotka antavat ulkopuolisillekin oppilaitoksesta myonteisen kuvan.

Yhdistettynd viimeiseen mainintaan, jossa soittamisen mahdollisuus — jopa esiin-
tymismahdollisuus — on kaikilla eikd vain soitonopiskelua koulun ulkopuolella
harrastavilla, on koulun juhlien seuraaminen mahdollista tulevaisuuden yleis6a
kasvattavaa, koska kuulija voi ajatella olevansa itse mukana esiintymdssa. Tama
mahdollisuus tosin jad pois niiltd peruskoululaisilta ja lukiolaisilta, jotka eivat
valitse musiikkia 8. luokasta eteenpdin. Brittikouluissa tehdyissa tutkimuksissa
on todettu positiivinen yhteys koulun musiikkiaktiviteetteihin osallistumisen ja
koulumenestyksen vdlilla. Syyksi on esitetty sitd, ettd koulun orkestereissa ja
® kuoroissa esiintyvét oppilaat ovat sitoutuneempia kouluunsa eivitka mm. kes- @
keyta koulunkayntia (Lamont 20071).

3.9.2 Musiikinopetuksen ei-musiikilliset hyodyt

Aiheet musiikinopetuksen "ei-musiikillisia” tavoitteita kartoittaviin kysymyksiin
poimittiin Opetushallituksen (2000; 2003; 2004a; 2004b) opetussuunnitel-
mien perusteissa mddrittelemista musiikinopetuksen tavoitteista. Laulamisen ja
soittamisen kaltaisten “musiikillisten” tavoitteiden ohella yhtend musiikinope-
tuksen ei-musiikillisena tavoitteena pidetddn tunnekasvatusta:

[M]usiikkikokemukset ovat merkittdavd osa lapsen emotionaalista kehitysta [ —].
Musisoimalla lapsen luovuus, mielikuvitus ja itseilmaisu harjaantuvat. [- -] Lapsen
aistiherkkyyden ja havaintokyvyn kehittymista tuetaan. Nain lapsi oppii elamantai-
toja sekd ajattelun ja ongelmaratkaisun taitoja. (Opetushallitus 2000: 14-15.)

Toiseksi musiikinopetuksen ei-musiikilliseksi tavoitteeksi maaritellddn sosiaalis-
ten taitojen kehittdminen:

Yhdessd musisoiminen kehittdd sosiaalisia taitoja, kuten vastuullisuutta, rakentavaa
kriittisyytta seka taidollisen ja kulttuurisen erilaisuuden hyvédksymista ja arvostamis-
ta. [- -] Oppilas oppii toimimaan vastuullisesti musisoivan ryhman jasenend. (Ope-
tushallitus 2004b: 232.)
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Kolmantena esimerkkind musiikinopetuksen ei-musiikillisista tavoitteista on
luovuuden kehittdminen:

Oppilas rakentaa luovaa suhdettaan musiikkiin ja sen ilmaisumahdollisuuksiin mu-
siikillisen keksinnan keinoin. [~ -] Oppilas osaa kdyttaa musiikin elementteja raken-
nusaineina omien musiikillisten ideoidensa ja ajatustensa kehittelyssd ja toteutuk-
sessa. (Opetushallitus 2004b: 233-234.)

Musiikinopetuksessa on keskeistd opiskelijan oma ilmaisu, luovuus, vuorovaikutus-
taidot ja myonteiset kokemukset. Musiikillinen osaaminen, ajattelu ja kyky oman
toiminnan arviointiin kehittyvat vuorovaikutuksessa muiden kanssa. [- —] Musiikin
tuottaminen — laulaminen, soittaminen ja musiikillinen keksinta — ja kuunteleminen
ovat opetuksen keskeisid sisaltojd. (Opetushallitus 2003: 196.)

Seuraavaksi esitellaan, kuinka musiikinopettajat vastasivat pyrkivansa naihin tun-
nekasvatuksen, sosiaalisuuden ja luovuuden tavoitteisiin musiikintunneillaan.

Tunteiden opettaminen

Oppilaiden itsetuntemusta ja itsetuntoa seka tunteita kasitellddn musiikin-
tunneilla opettajien mukaan “antamalla palautetta ja kannustusta esiintymisista”,
"onnistumisten my6td”, “keskustelemalla” seka “tulkitsemalla laulujen teksteja”.
Laajemmin asiaa kommentoitiin muun muassa seuraavilla tavoilla:

Musiikki herattaa aina tunteita, esimerkiksi esiintymisten jalkeen keskustellaan asias-
ta. Myos erilaisen musiikin vaikutusta tunnetiloihin on kasitelty.

Jokainen voi arvioida itsedan musiikillisesta kasvunakokulmasta esimerkiksi arvioin-
tikeskusteluissa opettajan kanssa. Oppilaat saavat mys analysoida jonkin musiikin
vaikutusta itseensa.

Vdlilld yksittdisten oppilaiden nostaminen, kehuminen ja huomioiminen herattaa
koko ryhman kannustamaan ja hurraamaan esimerkiksi soittotunnilla.

Esiintymiskokemukset nousevat siis tassakin kohtaa vastauksissa esille. Julkises-
sa esiintymisessd oppilaat ovat vdistamatta tulkintansa kanssa hyvin avoimina
yleisolleen. Musiikin kaytto voi olla myds hyvin henkilokohtaista juuri tunteiden
késittelyn kautta, jolloin omien tuntemusten késittely — vaikkapa esiintymisten
yhteydessa — lisad parhaimmillaan itsetuntemusta. Musiikkifilosofiaa tutkineen
Tuija Elina Lindstromin (2007) mielestd abstrakti tunne tulee opetustilanteissa
konkreettiseksi muun muassa sosiaalisten taitojen ja empatian myé6td. Hanen
mukaansa taiteen meissa synnyttamien tunteiden tarkkailu lisaa itsetuntemus-
tamme eli silld on kasvatuksellinen merkitys (emt). Ensimmadisessa lainauksessa
mainittuja tunnetiloja, joita nuoret sadtelevat musiikin avulla, on muun muassa
Suvi Saarikallio (2007) tutkinut vaitdskirjassaan.

Sosiaalisuuden opettaminen

Sosiaalisuus, ryhmdssa toimiminen ja oppilaiden vuorovaikutus kehittyvat
musiikintunneilla opettajien mukaan siten, ettd opetellaan "ottamaan toiset
huomioon”, "kuunnellaan muita” ja "tehddan yhdessa”.
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Jokaisella pitda tai ainakin saa olla hauskaa ja musiikin tekemisen oikeus. Yhdessd
tekeminen luo yhteenkuuluvuuden tunnetta.

Yhdessa ei voi soittaa ottamatta toisia huomioon. Sosiaaliset paineet toimia ryhman
yhteisten tavoitteiden mukaan kasvavat sitd suuremmiksi mita hauskempaa soitta-
minen on enemmistén mielesta.

Verrattuna lukuaineisiin ja jopa kddentaitoaineisiin, joissa parjaaminen edellyt-
tad itsendistd tyoskentelyd, on musiikin tekemisessa ldhes mahdotonta suorit-
taa mitddn yksin vailla sosiaalista aspektia. Joukkueurheilun tapaan yhteishenki
syntyy musiikin alueella onnistumisesta, ja joukkoon kuuluminen on kenelle
tahansa tarkedd, niin tyontekijalle uudessa tyopaikassaan kuin murrosikdnsa
kanssa tasapainottelevalle koululaiselle. Kansanterveyden tutkijat Markku T.
Hyyppd ja Juhani Maki (2003) suosittelevat terveyden edistamiseksi osallistu-
mista sosiaalisiin ryhmiin esimerkiksi taideharrasteryhmissa, minkd on katsottu
selittavan ruotsinkielisten pidempda ja terveellisempda elamda Pohjanmaalla
suomalaisiin naapureihinsa verrattuna.

Luovuuden opettaminen

Kun kysyttiin, miten luovuus, keksiminen ja itsensd ilmaiseminen tulevat
esille musiikintunneilla, opettajat vastasivat: “improvisointi-tehtavissa”, "savel-
lysten ja sovitusten tekemisessd” sekd "laulaessa ja soittaessa”.

Keksitaan itse rytmejd, savellyksid, joka tunti soitetaan ja lauletaan ja sita kautta
@ jokainen padsee ilmaisemaan itsedan monipuolisesti.

Kannustamalla oppilaita yrittdmaan ja kokeilemaan uutta ja keksimaan esim. komp-
peja itse. Myos teemme 9. luokan syventdvdn kurssin kanssa oman biisin, jonka
menemme nauhoittamaan studioon.

Naissd vastauksissa korostui myos opettajan rooli siind, kuinka oppilaiden
luovuus houkutellaan esille. Esimerkiksi: "Padpaino [on] tekemisessd: oikean
ilmapiirin ja oppimisympadriston luominen [on] open tehtava (ilo, turvallinen
ja luottavainen olo, arvostuksen tunne), loppu sujuu kuin itsestdan.” Toisaalta
opettajat valittivat, kuinka vahan aikaa luovuuden sallimiseen ja sille suotuisan
ilmapiirin luomiseen kouluissa on. Tall6in on helpompi turvautua vanhoihin
kaavamaisiin ratkaisuihin.

Avoimesti vastattavaksi jatetyt kysymykset eivét suinkaan saaneet vastaajia
sivuuttamaan kysymyksid tai huomioimaan niita vain mahdollisimman vahalla
vaivalla. Aiemmissa kyselyissa ja haastattelututkimuksissa esille tulleet asiat tois-
tuivat: opettajat kantavat huolta tavoitteiden tdyttymisestd, kun aika ei tunnu
riittdvan, eikd suuressa ryhmdssa ehdi huomioida kaikkia riittavasti. Vastauk-
sia tulkitessa ei voi valttyd vaikutelmalta, ettd opettajan on vaikeaa suunnitel-
la opetustaan ei-musiikillisten tavoitteiden pohjalta, koska jo musiikillisissakin
tavoitteissa on kirimistd. Tunnekasvatuksen, sosiaalisen kasvatuksen ja luovan
kasvatuksen tulokset nayttaytyvat kuitenkin “onnekkaina” sivutuotteina hyvéén
yhteissoittoon pyrittdessa.
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3.9.3 Taydennyskoulutustoiveet

Musiikkikasvattajilta kysyttiin my6s halukkuutta osallistua joko musiikkiaihei-
seen tai muuhun tdydennyskoulutukseen. Vastaajina olivat myos ne musiikki-
kasvattajat, jotka eivdt toimi musiikinopettajina. Tdydennyskoulutustoiveista
voidaan tehdd johtopdatoksia koulutuksen sisalloistd ja vastaavuuksista tyo-
eldmén vaatimuksiin: joko toivotuimpia aiheita ei ole koulutuksessa riittavasti
késitelty tai sitten maailma on muuttunut ja koulutuksessa saadut tiedot ovat
vanhentuneet. Taydennyskoulutustoiveet voivat paljastaa myds sen, millaisia
uusia oppiaineyhdistelmid opettajilta kouluissa vaaditaan, mikéli paatoimisuus
ei tayty musiikintunneista, tai mihin tyotehtaviin pako musiikinopetusalalta ta-
pahtuisi — jos tapahtuisi.

85 vastaajaa sanoi haluavansa taydennyskoulutusta musiikin alalta. Alla (ks.
Taulukko 10) on lueteltu tarjolla olleisiin vastauksiin tulleita taydennyskoulu-
tustoiveita. Niiden ulkopuolelta tuli yksittaisida toivomuksia, kuten integrointia
muihin oppiaineisiin tai siipikanteleiden kaytt6a musiikkitunneilla. Musiikkitek-
nologisten aiheiden nousu toivelistan kérkeen johtunee ainakin opetussuun-
nitelmista, joissa musiikkiteknologian kayttd korostuu 5. luokasta eteenpdin,
mutta myo6s alan kiivaasta kehittymisestd sekd koulutuksen vanhenemisesta.
Adnenkdyttd-kurssin nousu toivelistalla ndinkin ylos sai varmaan myds laulun-

Musiikkikasvatuksen vastausten
tdydennyskoulusta madrd
Studiolaitteet 54
Tietokone 50
Laitetuntemus 46
Adnenkaytto 41
Musiikin erityisopetus 34
Bandisoitto 33
Verkko-opetus 32
Musiikin tuottaminen 32
Musiikkiliikunta 30
Sovitus 29
Kuoronjohto 28
Musiikkityylien tuntemus 25
Henkilokohtainen soitonopetus 25
Musiikkipsykologia 19
Tieteellinen jatkokoulutus 18
Taiteellinen jatkokoulutus 18
Savellys 18
Musiikkiterapia 16
Orkesterinjohto 15
Varhaisidn musiikkikasvatus 12
Kirkkomusiikki 4

Taulukko 10. Toivotuimmat tdydennyskoulutus-aiheet musiikkikasvatuksen alalta.
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opetuksen aanid, koska sellaisia ei juurikaan tullut. Toive saattaa kertoa myos
musiikinopetuksen arjesta: luokissa on meluisaa ja opetustilan akustiikassa olisi
toivomisen varaa. Musiikin erityisopetuksen nousu korkealle toivelistalla kerto-
nee yleisesta erityisopetuksen tarpeen kasvusta mutta liittynee myos Ruismaen
(1991) huomioimiin tyérauhaongelmiin, joista erityisesti musiikinopettajat luo-
kanopettajia enemman kdrsivat. Loput toivotuista aiheista on koulutuksessa jo
ainakin jonkin verran kasiteltyja aiheita, joita musiikkikasvattajat vain katsovat
tarvitsevansa lisaa.

Bandisoiton opetusta kaipasi 33 vastaajaa, jotka kohdensivat toiveensa
tarkemmin popiin ja rockiin (11 mainintaa) seka yhtyesoiton pedagogiaan (9
mainintaa). Henkilokohtaista soitonopetuksen tdydennystd kaipasi 25 vastaa-
jaa, lahinnd kitarassa, rummuissa ja pianon vapaassa sdestyksessa (kussakin 7
mainintaa).

Vastaajista 55 sanoi haluavansa tdydennyskoulutusta muulta kuin musiikin
alalta. Toivotuimmat aiheet liittyivat erityispedagogiikkaan (16 mainintaa), orga-
nisaatioiden johtamiseen (9 mainintaa), tietotekniikkaan (6 mainintaa) ja opet-
tajan koulutuksen kelpoisuuksien laajentamiseen toisella aineella tai tutkinnolla
(yhteensd 16 mainintaa). Kirkkomusiikin véhdinen suosio taydennyskoulutuksen
aiheena (taulukossa 10) viittaisi siihen, ettd opettajat eivét toivo tydaikansa li-
sdantyvan enad viikonlopuille, vaikka pienilld seurakunnilla olisikin kayttod esi-
merkiksi sijaiskanttoreille.

3.3 Yhteenveto

Yhteenvetona voidaan todeta, ettd Jyvaskylan yliopistosta valmistuneet musiik-
kikasvattajat ovat tyollistyneet varsin hyvin. He ovat sijoittuneet musiikinopet-
tajiksi maantieteellisesti varsin laajalle alalle ja erisuuruisiin kuntiin. Ainoastaan
kaikkein pohjoisimmassa Suomessa on niukasti Jyvaskyldsta valmistuneita mu-
siikinopettajia. Aiemmin ndytettyd taulukkoa (ks. Taulukko 7) tarkemmin tut-
kittaessa havaittiin, ettd suurin osa musiikinopettajista tyoskentelee itse asiassa
5000 — 9 999 asukkaan kunnissa (16 koulun opettajaa, minka lisaksi 3 muu-
alla opettajana olevaa, joita taulukossa 7 ei ndytetty) seka yli 80 000 asukkaan
kaupungeissa (35 koulun opettajaa, minka liséksi 15 muualla opettajana olevaa,
joita taulukossa 7 ei ndytetty). Ndiden kahden opettajajoukon perusteella on
seuraavassa piirretty kahta erilaista musiikinopettajan profiilia.

3.3.1 Pikkukunnan monipuolinen musiikinopettaja

Pienissd, 5000-9999 asukkaan kunnissa tyoskentelevistd 19 vastaajasta mie-
hid oli 6 ja naisia 13, jotka kaikki tyoskentelivdt musiikin opetuksen parissa.
Kolme pikkukunnan musiikinopettajaa ilmoitti opettavansa pelkdstaan koulun
ulkopuolella, yleensa tunnit jakaantuivat moneen eri oppilaitokseen. Kymme-
nelld pikkukunnan musiikinopettajasta oli virka, loput olivat maaraaikaisia tai
osa-aikaisia.

Kolmetoista (13) pikkukunnan opettajaa ilmoitti kyselyyn viikoittaiset mu-
siikintuntinsa, joita oli 20-31 tuntia. Kaikilla vastaajilla oli tunteja ainakin yla-
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kouluissa ja lukioissa, mutta vain kolmella vastaajalla oli ainoastaan niita niin
kutsuttuja aineenopettajatunteja (22-24 h / vko). Viidelld oli tunteja aineen-
opettajan tyon lisaksi sekd alaluokilla ettda vapaassa sivistystyossd. Yhdelld oli
puolestaan musiikintunteja aineenopettajan tyon lisdksi vain alaluokilla, ja
neljélla vain koulun ulkopuolella. Musiikkiopiston tunteja oli vastaajilla yleensa
vain muutama — seitsemalld henkilollda 1-5 h / vko — mutta kahdella vastaajalla
nditd oli kuitenkin 10 ja 14 tuntia viikossa. Alaluokilla tunteja oli yleensa vahan:
neljdlla henkilolla 2-6 h / vko, mutta kahdella oli kuitenkin 10 ja 15 h / vko.

Koulutukseltaan pikkukaupungin musiikinopettajat olivat monipuolisia. Soi-
tonopettajakelpoisuus 16ytyi 7:1td, luokanopettajatutkinto 6:lta ja yhdelld oli
lisaksi jokin musiikin ulkopuolinen tutkinto. Pelkan musiikkikasvatuksen tutkin-
non oli suorittanut ainoastaan viisi. Nama koulutukset eivat kuitenkaan vaikut-
taneet suoraan vastaajien sijoittumiseen. Niistd kolmesta, joilla oli pelkéstaan
aineenopettajan tunteja, olisi kahdella ollut luokanopettajakelpoisuuskin. Va-
paan sivistystyon puolella paljon opettavista opettajista toisella ei ollut muuta
koulutusta kuin musiikkikasvatus. Alakoulun musiikinopettajana paljon opetta-
vista vain toisella oli luokanopettajakoulutus.

Musiikinopettajien sijoittuminen ndinkin suuressa maarin juuri pieniin kun-
tiin tekee koulun musiikinopettajasta hyvin tarkedn koko kunnan kulttuuritoi-
melle. Pienissd kunnissa lasten ja nuorten harrastusmahdollisuudet ovat paljon
niukemmat kuin isoissa kaupungeissa. Tastd seuraa, ettd kunnan ainoa kelpoi-
suuden omaava taidekasvattaja voi olla koulun musiikinopettaja, jota hy6dyn-
netadnkin monipuolisesti.

3.3.2 Suurkaupungin erikoistunut musiikinopettaja

Suuriin, yli 80 000 asukkaan kaupunkeihin sijoittuneista 63 henkilosta tyos-
kenteli kaikkiaan 50 musiikinopettajana. Kouluissa heista tyoskenteli 35, muun
musiikinopetuksen puolella 15 henkiload. Koulussa tyoskentelevistd 9 oli miehig,
loput 26 naisia. Verrattuna pikkukunnan musiikinopettajan tyonkuvaan isossa
kaupungissa tyokenttd ei ole yhta laaja; vapaa sivistystyo ei isoissa kaupungeis-
sa yhdisty koulun musiikinopettajan tydhon. Musiikintunteja oli viikossa 7-30.
Tunteja ison kaupungin 35 musiikinopettajalla oli ldhinnd aineenopettajana,
mutta 11:l4 oli tunteja my6s alaluokilla. 26:lla koulun opettajalla oli virka, 9:1la
ei ollut virkaa, vaan he olivat madraaikaisia (2) tai osa-aikaisia (7). Neljalla kou-
lun musiikinopettajalla oli lisatutkintona soitonopettajatutkinto, 7:la oli luokan-
opettajakelpoisuus ja 5 oli suorittanut akateemisen jatkotutkinnon.
Soitonopettajina toimivista 5 oli miehid, loput naisia (10). Musiikintuntien
madara viikossa vaihteli kuudesta kolmeenkymmeneen. Kahdeksalla oli virka, lo-
put olivat madrdaikaisia tai osa-aikaisia. Lisdtutkintoja tdlla vastaajajoukolla oli
siten, ettd seitsemalla oli kelpoisuus my6s soitonopettajaksi, yhdella oli luokan-
opettajatutkinto ja kaksi oli suorittanut akateemisen jatkotutkinnon.
Pikkukunnissa kaikilla oli viikossa yli 20 h musiikinopetusta. Suurkaupungeis-
sa oli sen sijaan monia, joilla oli musiikintunteja alle 15 tuntia viikossa. Naiset,
joilla on vdhan musiikintunteja, olivat yleensa luokanopettajan virassa tai sijaise-
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na. Luokanopettajilla opetustunnit tayttyivat muista alaluokkien opetusaineista.
Miehet, joilla oli vahdan musiikintunteja, opettivat puolestaan osa-aikaisesti ja
tekivat muuna aikana kysynndan mukaan keikkamuusikon toita.

3.3.3 Pikkukunnan ja suurkaupungin musikinopettajan vertailu

Suurista tuntimddristd ja tyon jakautumisesta useaan eri koulutuspisteeseen voi-
si luulla aiheutuvan tyduupumusta. Pikkukunnissa tyoskentelevilld jaksaminen
ja tyytyvdisyys tyohon olivat kuitenkin muuhun aineistoon verrattuna keski-
madraiselld tasolla. Sekd pikkukunnan ettd suurkaupungin musiikinopettajien
tyossdjaksaminen oli oman kokemuksen mukaan sdilynyt puolella vastaajista
ennallaan, kolmanneksella vastaajista vahentynyt lIdhimman kolmen vuoden
aikana. Molemmista ryhmista suurin osa piti kuitenkin ammatinvaihtoa epéto-
denndkoisend. Vastaukset eivét osoita, ettd musiikinopettajan tyo olisi jommas-
sakummassa paikassa — suurkaupungissa tai pikkukunnassa — uuvuttavampaa
tai ettd toisessa opettajat olisivat valmiimpia vaihtamaan tyopaikkaa. llmeisesti
musiikinopettajat sijoittuvat erikokoisille paikkakunnille omien mieltymystensa
mukaisesti ja ilmeisesti koulutukseen nédhden sopiva tydnkuva on yksi tyytyvéi-
syyttd lisddvista tekijoista.

Seuraavaksi katsotaan, kummassa on helpompi saada virka ja kummassa vaa-
ditaan enemmian lisdkoulutusta, suuressa kaupungissa vai pienessa kunnassa.

Lisakoulutus MKA LO SO Jatko
Pikkukunnan musiikinopettaja 28 % 33 % 39% 0%

Suurkaupungin musiikinopettaja 54 % 20 % 12 % 14 %
Suurkaupungin soitonopettaja 33 % 7 % 47 % 13 %

Taulukko 11. Lisdkoulutukset paikkakunnan ja toimenkuvan mukaan.

Taulukosta 11 nakee, ettd isossa kaupungissa musiikinopettaja parjaa parem-
min pelkalld yhdellad tutkinnolla. Taulukon 12 mukaan ndyttisi myos siltd, ettd
isosta kaupungista ndyttdd saavan paremmin viran. Luokanopettajakelpoisuus
oli suuremmalla osalla pikkukunnan kuin suurkaupungin opettajista. Isoissa kau-
pungeissa on mahdollista saada soitonopetuksen tehtévid, vaikkei olisi siihen
kelpuuttavaa tutkintoa, mutta viran edellytys tutkinto yleensa kuitenkin on.

Viranhaltijat Virka Ei virkaa
Pikkukunnan musiikinopettaja 56 % 44 %
Suurkaupungin musiikinopettaja 74 % 26 %
Suurkaupungin soitonopettaja 53 % 47 %

Taulukko 12. Viranhaltijoiden osuus paikkakunnittain.

Musiikinopetuksen tuntiméarat olivat suuria pikkukunnissa. Iso kaupunki
taas vetdd puoleensa mahdollisuuksillaan tehda muita musiikkialan toita. Pik-
kukunnassa musiikkielaman monipuolisuus voi olla kiinni opettajasta itsestaan
seka siitd, mitd kaikkea harrastustoimintaa opettaja itse jaksaa laittaa alulle.
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Kasilla olevassa selvityksessa esiteltiin Jyvéskyldn yliopistosta valmistuneiden
musiikkikasvattajien tyotilannetta, alueellista sijoittumista, kouluttautumista, tay-
dennyskoulutustoiveita sekd opettajina toimivien kasityksia musiikinopetuksesta.
Tulokset heijastavat epdilematta yleisemminkin koulujen musiikinopetuksen tilaa
vuoden 2007 Suomessa. Tuloksilla on ajankohtaista, valtakunnallistakin merki-
tystd, silla opetusministerion tyéryhma on juuri julkaistussa raportissaan suositta-
nut musiikkikasvatuksen koulutuksen rajua supistamista ja keskittamista yhteen
koulutuspisteeseen kolmen sijasta (Opetusministeric 2007). Yhtend keskeisend
johtopadtoksend voidaan todeta, ettd tassa tehty selvitys Jyvaskylan yliopistosta
valmistuneiden tyétilanteesta ei tue opetusministerion raportin ehdotuksia.

4.1 Vertailu aiempiin vastaaviin selvityksiin

Késilld olevia tuloksia voidaan verrata kahteen aiempaan selvitykseen: musiik-
kialan ammatillisesta koulutuksesta tehtyyn selvitykseen (Karhunen 2005) seka
Sibelius-Akatemian opiskelijoilla 10 vuotta sitten tehtyyn kyselyyn (Karhunen
1998).

Jyvaskyldn kyselya vertaillaan Sibelius-Akatemian selvitykseen taulukossa 13.
Sibelius-Akatemian muiden osastojen opiskelijoiden mukana Karhusen (1998)
kyselyyn vastasi myos 261 musiikkikasvatuksen osastolla opiskellutta. Taulukos-
sa on vertailulukuna my6s tuoreen, Oulusta valmistuneille musiikkikasvattajille
tehdyn kyselyn numeerisia mittareita (Eerola & Fredrikson, valmisteilla).

Vastaajien mdard Vastausprosentti
Sibelius-Akatemia 1997 261 69 %
Jyvaskyla 2007 1 51 %
Oulu 2007 56 52 %

Taulukko 13. Musiikkikasvattajille tehtyjen kyselyiden vastaajajoukot

Asuinpaikan mukaan jaoteltuna (ks. Taulukko 14) Sibelius-Akatemian musiik-
kikasvattajat sijoittuivat ldhinna padkaupunkiseudulle sekd muualle Eteld-Suo-
meen, joka kasittaa silloiset vanhat Uudenmaan, Hameen, Kymen sekd Turun
ja Porin laanit. Vali-Suomi késittda vanhat Kuopion, Mikkelin, Pohjois-Karjalan,
Keski-Suomen ja Vaasan ldanit, ja Pohjois-Suomi kasittad vanhat Oulun ja Lapin
laanit. Alueellinen jako on Sibelius-Akatemian selvityksessa melko karkea, silla
Eteld-Suomi lohkaisee my6s melkoisen palan nykyisesta Lansi-Suomen ldanista.
Nain laskien ei "Vali-Suomeen” jad kovinkaan suurta alaa.
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Paakaupunki- | Suur-Eteld- Mini-Vali- Pohjois- Muu
seutu Suomi Suomi Suomi

SibA 61 % 25 % 8 % 3 % 3 %
JY 17 % 29 % 52 % 1% 1%
oY 18 % 9 % 9 % 63 % 2 %

Taulukko 14. Musiikkikasvattajien sijoittuminen asuinpaikan mukaan.

Sibelius-Akatemiassa opiskelleiden asuinpaikka oli vaihtunut opintoja edel-
tavasta paikasta etelammdksi, silld ennen opintoja Vali-Suomessa asui jopa
27 % ja padkaupunkiseudulla vain 33 % vastaajista. Opintojen pdatyttyd luvut
olivat 8 % ja 61 %. Jyvaskyldsta valmistuneisiin verrattuna Sibelius-Akatemian
opiskelijat sijoittuvat selkedsti paakaupunkiseudulle. Toki Jyvaskyldssa opiskel-
leetkin sijoittuvat suurissa maarin opiskelukaupunkiinsa samoin kuin Oulusta
valmistuneet maan pohjoisosiin.

Sibelius-Akatemian musiikkikasvattajien ilmoittamia tarkeimpid tulonldhtei-
ta olivat opetustyo (65 %), taiteellinen tyo (13 %), muu musiikkialan tyd (9 %),
musiikin ulkopuolinen ty6 (5 %) ja muu (7 %). Ndista taiteellinen ty6 ja muu
musiikkialan ty6 on taulukossa 15 laskettu yhteen otsikon "Musiikin asiantun-
tija” alle. Opetustyon 65 % on jaettu koulun ja muun opetuksen kesken siina
suhteessa, jonka Sibelius-Akatemian vastaajat olivat ilmoittaneet tarkeimmiksi
tyopaikoikseen. Sibelius-Akatemian musiikkikasvattajien tyopaikoista yleisim-
mat olivat koulu (32 %) ja musiikkiopisto (19 %).

Koulu Muu musii- Musiikin Musiikin Muu tulon-
kin opetus asiantuntija | ulkopuolella | ldhde
SibA 41 % 25 % 22 % 5% 7 %
Y 61 % 15 % 7 % 3% 14 %
Oulu 75 % 12 % 4 % 5% 4%

Taulukko 15. Musiikkikasvattajien jakautuminen eri tyGtehtaviin.

Sibelius-Akatemian kysely on jo kymmenen vuoden takaa, eikd siitd suljettu
pois niitd, joilla tutkinto oli vield kesken. Aineistoja voidaan kuitenkin vertailla
pitden ndma varaukset mielessd ja todeta, ettd tyonjako Jyvaskyldan ja Sibelius-
Akatemian koulutuksen valilld on toiminut tarkoituksenmukaisesti: Jyvaskyldn
koulutus kattaa paremmin Véli-Suomen musiikinopettajatarvetta, Sibelius-Aka-
temian keskittyy kouluttamaan vaked padkaupunkiseudulle ja myds muihin
kuin koulun opetustehtdviin. Jyvaskyldstd valmistuneita tyoskenteli musiikin-
opetuksen parissa suurempi osuus kuin Sibelius-Akatemian musiikkikasvattajia.
Musiikin ulkopuolella tydskenteli suurin piirtein sama osuus. My6s Ruismaki
(1991) totesi tilanteen olleen tallainen myds 1980-luvulla valmistuneiden mu-
siikkikasvattajien suhteen: Jyvaskyldsta valmistuneet sijoittuivat padosin koulun
musiikinopettajiksi, Sibelius-Akatemiasta sijoituttiin enimmakseen muualle.
Oulusta valmistuneiden osalta sijoittuminen on vield selkeimmin rajautunut
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maantieteellisesti pohjoiseen ja toimenkuvallisesti koulun musiikinopetukseen
(Eerola & Fredrikson, valmisteilla).

Toinen selvitys, johon kasilld olevaa aineistoa on kiinnostavaa verrata, on Kar-
husen (2005) tekema kysely ammattikorkeakoulusta ja ammattikoulusta vuosina
1999-2004 valmistuneille muusikoille ja musiikkipedagogeille. Kyselyyn vastasi
602 tutkinnon suorittanutta, ja vastausprosentti oli 67 %. Ammattikorkeakoulun
suorittaneita heistd oli 64 %, mikd jakautui muusikoihin (3 %) ja musiikkipedago-
geihin (61 %). Loput olivat suorittaneet ammatillisen 2. asteen musiikin perustut-
kinnon. Taulukkoon 16 on merkitty kaikkien vastaajien alueellinen sijoittuminen.
Maantieteellisesti ammattikorkeakouluista ja ammattiopistoista valmistuneet ovat
sijoittuneet tasaisesti ympdri Suomea. Tdmd on ymmarrettavad, onhan musiikin
ammatillisia koulutuspisteité sijoitettu tasaisesti ympari maan.

Padkau- Muu Eteld- | Lansi- [ta-Suomi Pohjois-
punkiseutu | Suomi Suomi Suomi
Asuinpaikka | 29 % 9% 33% 12 % 17 %
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Taulukko 16. Ammatillisesta koulutuksesta valmistuneitten sijoittuminen.

Ammattikorkeakoulusta valmistuneita musiikkipedagogeja oli kyselyssa 367.
Heidan tyotilanteensa kyselyhetkelld oli seuraava: tydsuhteessa 80 %, opiske-
lijana 39 %, tyottdmand 4 %, muu toimeentulo 5 %, yrittdjand 4 % ja free
lancerina 32 %. Luvuista ei muodostu summaksi 100 %, silld kategorioiden
sallittiin olla paéllekkaisia. Muusikoihin ja pelkan ammattikoulutuksen kaynei-
siin verrattuna (ammattikorkeakoulusta valmistuneet) musiikkipedagogit olivat
useammin tydsuhteessa ja harvemmin opiskelijana ja tyottéména. 12 % musiik-
kipedagogeista tyoskenteli musiikinopetustehtavissa peruskouluissa ja lukiois-
sa, tyypillisemmin kuitenkin musiikkioppilaitoksissa (49 %), kansalaisopistoissa
(28 %) seka konservatorioissa (15 %).

Musiikin ammatillisessa koulutuksessa olleet olivat kiinnostuneita jatkamaan
opintojaan. 31 % musiikkipedagogeista oli suorittanut jonkin muunkin tutkinnon
joko ennen musiikkipedagogin tutkintoaan tai sen jalkeen, joko musiikkialalta
tai muulta alalta. 41 % musiikkipedagogeista oli jo suorittanut jatko-opintoja,
34 % suunnitteli niitd. Suosituimmat jatkokoulutuspaikat olivat musiikkialalta.

Karhusen selvityksen pdallekkdisida kategorioita on vaikea tehdd vertailu-
kelpoisiksi tdmén selvityksen kanssa. Verrattuna Jyvaskylan yliopistosta valmis-
tuneisiin musiikkikasvattajiin oli musiikkipedagogeissa ty6ttomana ja muulla
toimeentulolla (mm. perhe-etuudet) suurin piirtein sama maara. Opiskelijoita
sen sijaan 16ytyi musiikkipedagogeista enemman, mikd on ymmarrettavag, silla
onhan AMK-tutkinnon jéilkeen vield mahdollista jatkaa yliopistoon tekemadn
ylempi korkeakoulututkinto. Padllekkaiset tyollistymisluvut Karhusen selvityk-
sessd tuntuisivat viittaavan vajaatyollisyyteen. Yksi ja sama ihminen voi olla sa-
manaikaisesti tuntiopettajana tyosuhteessa, tehda tyota free lancerina tai omal-
la toiminimelld sekd opiskella. Musiikkikasvatuksen osalta vajaatyéllisyydesta
saatiin tuntumaa kysymalla musiikinopetuksen tuntimaarig, joka jo sellaisenaan
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osoittautui olevan riittava paatyoksi. Tama vahvistaa kdsitystd, etta kouluttautu-
malla voi musiikkialallakin taata itselleen paremmin toita.

4.9 Musikinopettajakoulutuksen tarve

Yksi taman selvityksen tarkoituksista oli toteuttaa musiikinopettajien tarvekar-
toitus Vali-Suomen alueella ja vastata kysymykseen, onko musiikinopettajien
koulutukselle alueella edelleen tarvetta. Kysymykseen voisi nyt vastata, etta
Jyvéskyldn yliopiston musiikkikasvatuksen koulutus on tyémarkkinoilla hyvin-
kin kayttokelpoinen silla perusteella, etta vastaajien joukossa oli hyvin vahan
tyottomida. Myoskin hyvin suuri osuus vastaajista oli sijoittunut nimenomaan
musiikinopetustehtdviin peruskouluissa ja lukioissa.

Pelkastadn lukion ja yldasteen musiikin aineenopettajan tehtaviin koulutta-
minen olisi kuitenkin yksisilmaistd, silld tydkenttd on hyvin kirjavaa ja musiikin-
opettajat tdydentavat tyollisyyttadn hyvin monenlaisilla opetus- ja musiikkialan
toilla. Musiikkialan asiantuntijatehtéviin yliopistollinen koulutus esimerkiksi mu-
siikkikasvatuksen oppiaineessa tarjoaa hyvat lahtokohdat. Musiikkikasvattajien
keskuudessa on vallalla kasitys, jonka mukaan musiikin aineenopettajan virkoja
on avoinna kovin vahan: “Pelkalld musiikin maisterin tutkinnolla ei tyollista it-
seddn, jos ei ole valmis lahtemdan Pelkosenniemelle tai jonnekin muualle tup-
pulaan opettamaan.” Kyselyn perusteella ei uskalla luvata myoskaan sitd, etta
jollakin tietylla kelpoisuusyhdistelmélld voisi taata itselleen varman tyépaikan.
Kuitenkaan lisékelpoisuuksien puuttuminen ei valttamatta sulje mahdollisuuk-

® sia poiskaan. Musiikin opetus on monessa koulussa edelleen musiikinopettajan @
kelpoisuutta vailla olevien henkildiden hallussa, kuten yksi vastaaja kirjoitti:

Musiikinopetus on asuinpaikkakunnallani jarjestetty pitkalti epdpdtevin voimin.
Tunteja musiikissa on sen verran vahan, ettd esimerkiksi pienissa yhtendiskouluissa
ylakoulun musiikinopetuksesta saattaa vastata luokanopettaja, jolla ei ole aineen-
opettajan koulutusta. Pienemmalld paikkakunnalla olen térmannyt siihen, ettd
musiikinopettajan virka on yhteinen koulutoimen ja kansalaisopiston kanssa, mika
tarkoittaa tyopdivan venymistda vahintadn kymmentuntiseksi pdivdtuntien ja ilta-
opetuksen yhdistyessa. Kuntien yhdistymiset ja kuntakohtaisten kansalaisopistojen
muuttuminen alueopistoiksi vahentdd myo6s ndita em. yhdistelmavirkoja. Jostakin
kunnasta saattaa jatkossa puuttua pdteva musiikinopettaja, kun opetus hoidetaan
alueellisesti. Musiikkikasvatuksen arvostus laskee, kun koulussa ei ole ammattilaista
pitdmdssa musiikinopetuksen puolia.

Kaikkiin Suomen 4500 kouluun ei tulla musiikin aineenopettajaa saamaankaan,
mutta luokanopettajia, joilla sivuaineen tuoma kelpoisuus olisi, voisi koulutuk-
sen levitessa [6ytyd paremminkin. Tyokenttda on vaikea tyhjentavasti kartoittaa,
mutta tyonsaantimahdollisuuksiaan ja toimeentuloaan voi parantaa, mikali 1)
on valmis muuttamaan toiden perdssd, 2) on valmis muuttamaan pienellekin
paikkakunnalle, 3) kykenee tdydentamdan musiikinopetuksen tunteja muilla
oppiaineilla tai 4) kykenee tdydentdmaan lyhyttd tyopdivada mm. iltatoilla ope-
tuksen tai muun musiikkitoiminnan parissa.
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Musiikinopetuksen yhdistelmévirat koulussa ja kansalaisopistossa saivat kriit-
tisia kommentteja tydaikojen raskaudesta ja toimintakulttuurien yhdistelemises-
td, mutta yhdistelmaviroissa toimivat opettajat olivat kuitenkin yhta tyytyvdisia
tyohonsa kuin pelkkdan kouluun erikoistuneet kollegansa. Poikkeuskoulutuk-
sesta valmistuneiden tyotyytyvaisyyttda vuonna 1989 tutkinut Heikki Ruismaki
(ks. Ruismaki 1991) totesi, ettd luokanopettajien kouluttaminen musiikinopetta-
jiksi naytti tuottavan tyytyvdisid, kouluun suuntautuvia, kdytannoéllisesti ja muo-
dollisesti patevia musiikinopettajia. Ruismaki myos suositti musiikkiopiston ja
kansalaisopiston tuntien lisdédmistd musiikinopettajan tyovelvollisuuteen, jotta
koulun ja vapaan harrastustoiminnan vdliin ei syntyisi kuilua ja opettaja saisi
hyodyntad laajaa musiikillista osaamistaan (Ruisméki 1991). Koulutuksen ke-
hittdminen siihen suuntaan, ettd aineenopettajakoulutuksessa olisi alaluokkien
oppilaiden tasolle suunniteltua opetusta, vastaisi varmaan siihen kehitykseen,
ettd aineenopettajia sijoitetaan opetustehtaviin myos ylaluokkia ja lukiota nuo-
remmille luokille.

4.3 Musikinopetuksen tila kouluissa

Musiikinopettajien mukaan koulujen antamat puitteet musiikinopetukselle ovat
hyvat. Yli puolet tdmdn selvityksen vastaajista piti soittimia ja muuta varustusta
erinomaisena ja sanoi, ettd aikaa musiikinopetukseen myonnetadn riittavasti.
Kouluissa on vuosittain runsaasti tilaisuuksia, joissa oppilaat esiintyvit. Opetta-
jat halusivat jakaa musiikista saamaansa iloa ja elamyksia oppilailleen. Musiikin-
opettajat viihtyivat tyossddn ja pitivit ammatinvaihtoa epatodenndkodisend.

Joissakin vastauksissa ilmeni muun opettajakunnan vahattely musiikinope-
tusta kohtaan: "Opettajan kannalta ty6 on valjda (kollegat saattavat vahatelld)”.
Musiikinopetuksen asemaa eivét nakerra ainoastaan valtiohallinnon paatokset
tuntikehyksista ja opetuksen tavoitteista, vaan musiikinopetuksen arvostus syn-
tyy opettajainhuoneessa. Opettajakunta ei ehka ole halukas nékeméaan oppilait-
tensa koulutusta kokonaisuutena ja musiikkia oppiaineena koulun viihtyisyytta
ja nakyvyytta lisadvana tekijand, vaan kukin puolustaa vain omaa oppiainet-
taan. Mikali musiikinopetuksen osuus pienenee luokanopettajan koulutuksessa,
ja musiikinopetus siirtyy aineenopettajien hoitoon jo alaluokillakin, ei taide-
aineille 16ydy puolustelijoita opettajakunnasta endd alaluokillakaan. Tallainen
pelko ilmenee esimerkiksi seuraavassa lainauksessa:

Miksi valinnaisten kurssien sopiminen jdtettiin paikalliselle tasolle, jossa esim. 5 ma-
tikan opettajaa haluaa matikan my6s valinnaisaineeksi ja on vain 1 musiikin opettaja
puolustamassa omaa ainettaan?

Koulutuksessa tarjotaan opiskelijoille monialaisuutta. Tydeldmdssa tama tarkoit-
taa raskaita yhdistelmavirkoja, joiden arvostus ei valttamatta vastaa tyon vaati-
vuutta. Monelle tamd saattaa olla kuitenkin mahdollisuus paésta tydhon musiikin
pariin. Monelle pienelle paikkakunnalle tallaisiin virkoihin palkatut henkil&t voivat
olla ainut mahdollisuus tarjota lain edellyttamid sivistys- ja kulttuuripalveluja.
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4.4 Jatkotutkimus

Tama selvitys nosti esille monia kiinnostavia kohteita jatkotutkimukselle. Yksi
tallainen olisi musiikinopetuksen tilan kartoittaminen koko Suomen osalta.
Oulun musiikkikasvatuksesta valmistuneiden osalta selvitys on parhaillaan val-
mistumassa (Eerola & Fredrikson, valmisteilla). Sibelius-Akatemian osalta voisi
selvittdd, onko tilanne viimeisen 10 vuoden aikana suuresti muuttunut. Toi-
saalta olisi kiinnostavaa selvittdd, mistd vajaatyollisyys musiikkialalla johtuu ja
voiko sitd vdhentdd lisakoulutuksella. Tama olisi arvokasta tietoa koulutuksen
jarjestdjille, ja siihen saatiin viitteitd tdman selvityksen yhteydessd tédydennys-
koulutustoiveita kartoittavalla kyselylld. Kolmas kiinnostava selvityksen aihe
voisi olla valintakoemenestyksen, persoonallisuuden, opintomenestyksen ja
tydeldmdssa menestymisen valiset yhteydet. Marjut Laitinen (1989) tutki ndista
muita paitsi persoonallisuutta 30 vuotta sitten opiskelleiden osalta. Olisi kiin-
nostavaa selvittdd, millainen tausta johtaa opintoihin konservatoriolla ja am-
mattikorkeakoulussa, millainen taas musiikkikasvatuksen opintoihin yliopistolla.
Millaisen persoonallisuuden omaava henkilo ldhtee tydeldamaan pelkalla musiik-
kikasvatuksen tutkinnolla, millainen persoonallisuus puolestaan hankkii paljon
lisakelpoisuuksia? Neljanneksi olisi musiikkikasvatuksen kannalta kiinnostavaa
selvittad, kuinka ammattikorkeakoulun musiikinohjaajatutkinnon hankkineet
pdrjadvat tydmarkkinoilla. Onhan heidan koulutuksensa siséllot pitkalti samoja
kuin musiikkikasvatuksen, mutta (koulun)opettajan kelpoisuus jad puuttumaan
ilman yliopisto-opintoja.

@& Taman raportin puitteissa ei ollut mahdollista raportoida musiikinopettajien @&
nimedamia tavoitteita edelld kdsiteltyd laajemmin. Asia tulee jatkossa kasiteltya
yksityiskohtaisemmin Oulusta valmistuneiden musiikkikasvattajien tyotilannet-
ta kartoittavan raportin yhteydessa (Eerola & Fredrikson, valmisteilla). Laajem-
massa perspektiivissd tarkastellen musiikinopetuksen hyva taso kouluissa on
koko Suomen musiikkieldmalle elintdrkeda. Siksi sen luulisi kiinnostavan kovasti
muun muassa musiikkitieteellista tutkimusta.
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and the role of music in schools

In Finland music education is taught at the Master’s level at three universities,
which produce 40-50 graduates per year. Because the hours for compulsory
music learning at secondary and high schools are low, the Ministry of Education
estimates that only 19 new music teachers are needed annually. The aim of this
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were scattered evenly across the country, although the typical working profiles
varied across the town sizes. The survey demonstrated that the music educa-
tion graduates have positive prospects as long as they wish to be employed in
music teaching.

FM Péivi-Sisko Eerola (paivi-sisko.eerola@campus.jyu.fi) toimii Jyvéskyldn yliopis-
ton musiikin laitoksella suunnittelijana.

@ 7.12.2007 10:59:50 ‘ ‘



| ] ®

Muusikkojen ikdantyminen
sinfoniaorkestereiden haasteena

Pirkko Korhonen

1 Johdanto

‘ ‘ 3-2007b.indd 64

Suomen vdeston keski-ikda on noussut koko 1900-luvun, ja nousu kiihtyy yha
2000-luvulla. Nykyadn suomalaisten keski-ikda on jo ylittanyt 40 vuoden raja-
pyykin, ja vuonna 2020 sen ennustetaan hipovan jo 43 vuotta. Varsin pian
puolet koko Suomen kansasta on siis yli 40-vuotiaita. (Ilmarinen, Lahteenmaki
& Huuhtanen 2003, 11.) Vdeston ikadantyminen vaikuttaa luonnollisesti merkit-
tavasti maamme tyévoiman rakenteeseen; Suomen tyévoiman ikddntyminen
on silmiinpistavaa.

Suomen orkesteriorganisaatioissa, joita kehitettiin voimakkaasti ympaéri
valtakuntaa 1960- ja 1970-luvuilla silloisen kulttuuripoliittisen linjauksen mu-
kaisesti (Kangas 1999: 163), ikdantyminen ndkyy vield yhteiskunnan yleista
tilaa voimakkaammin. Tama johtuu siitd, ettd orkestereihin perustettiin uusia
vakansseja erityisesti 1970-luvulla runsaasti, ja nyt tuolloin tyonsa aloittaneet
muusikot ldhestyvét eldkeikda. Suomen orkestereista keski-idltaan vanhin on
Kuopion kaupunginorkesteri (49,5 vuotta). Pori Sinfonietta (45,3) ja Helsingin
kaupunginorkesteri (44,6) seuraavat kintereilld, eivitka kaukana tule Jyvaskyla
Sinfonia (44,2), Joensuun kaupunginorkesteri (43,4) ja Sinfonia Lahtikaan (43,1).
Nuorena orkesterina pidetyn Tapiola Sinfonietankin muusikkojen keski-ika on
jo yli 41. Jos tarkastelundkokohdaksi valitaan orkestereiden ikdjakaumat, asia
selvenee vield hiukan: Suomen orkesterimuusikoista suurin osa kuuluu ikdan-
tyviin, siis yli 45-vuotiaisiin ja ikdantyneisiin, yli 55-vuotiaisiin'. Orkestereiden
ikdgjakauma on "kaksikyttyrdinen”; siita puuttuu lahes kokonaan keski-ikda la-
hestyva sukupolvi eli noin 30—40-vuotiaat. (Vikstrom 2002b; Vikstrom 2005.)

Ikddntyvien ja ikddntyneiden osuus Suomen sinfoniaorkestereiden soit-
tajistossa saavuttaa ldhivuosina huippunsa, kun suuret ikdluokat lahentelevét
elakeikdd. Ennusteen mukaisesti vuosina 2015-2025 suurin osa Suomen or-
kesterimuusikkokannasta vaihtuu (Vikstrom 2000), mika tuonee orkestereille
monia muutoksia ja haasteita tullessaan. Yhteiskunnalliselta kannalta ollaankin
tilanteessa, jossa olisi erittdin ajankohtaista suunnitella mahdollisimman kattava

' 1dn ja tyon yhteyksistd puhuttaessa Suomessa on jo 1990-luvulta vakiintunut
tapa kdyttda kasiteparia ikdantyvd/ikadantynyt tyontekija, joista edelliselld tar-
koitetaan 45-54-vuotiasta ja jalkimmadiselld jo 55 vuotta tdyttdnytta tyontekijad.
(IImarinen et al. 2003: 39-40; Huuhtanen & Kivist6 2004: 446.)
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jarjestelma ikdantyvien muusikkojen tukemiseen ja toisaalta miettia mahdolli-
suuksia uusien tyontekijoiden rekrytoimiseksi orkestereihin eldkkeelle ldhtevien
tilalle. Myds ikaantyvien soittajien kokemuksen ja niin kutsutun hiljaisen tiedon
(tacit knowledge) (ks. esim. Koivunen 1997) valjastaminen orkestereiden hyoty-
kéayttoon, siirtdminen nuoremmille soittajille, olisi tarkeda.

Ikaantyvia orkesterimuusikoita on tutkittu toistaiseksi vain vahan. Kuten
edellisestd kavi ilmi, aihe on kuitenkin orkesteri-instituutiossa hyvin ajankohtai-
nen. Taman artikkelin pyrkimyksend on [6ytda laajemmalle aihetta késittelevélle
tutkimukselle pohjaksi perusteltuja ratkaisuvaihtoehtoja, joilla maamme sinfonia-
orkesteriorganisaatiot pystyisivdt vastaanottamaan tyontekijoidensa ikddntymisen
ja suuren vaihtuvuuden ldhimpien vuosikymmenten aikana. Varsinaisiksi tutki-
muskysymyksiksi valittiin seuraavat:

1. Kuinka muusikkojen ikdantyminen nakyy sinfoniaorkestereissa?

2. Kuinka tyoyhteis6 tai organisaatio voi tukea ikddntyvda muusikkoa
tyossd jaksamisessa?

3. Kuinka ikddntyvien ja ikddntyneiden muusikkojen hiljainen tieto voi-
daan valjastaa orkestereiden hyotykayttoon?

4. Kuinka pystytdan valmistautumaan ikddntymisesta vdistamatta seu-
raavaan muusikkojen samanaikaiseen eldkoitymiseen ja orkesterin
soittajiston nopeaan vaihtuvuuteen?

Artikkeli jakautuu neljadn osaan. Ensimmdisessd osassa luodaan tutkimukselle
sekd teoreettinen ettd kontekstuaalinen viitekehys ja maaritellaan tutkimukses-
sa kdytettavaa terminologiaa. Valittu tutkimusmetodologia esitellddn samoin
kuin tdman tutkimuksen kannalta relevantit tutkimusstrategiat. Aikaisemman,
lahinnd tyohyvinvoinnin ja -terveyden, johtamisen sekd henkilostojohtamisen
tutkimuksen valossa perehdytdan (1) ikdantymiseen sekd (2) ikddantymisen ja
tyokyvyn vdlisiin yhteyksiin samoin kuin (3) ikdjohtamisen mahdollisuuksiin
osana yritysstrategiaa. Luonnollisesti myds (4) sinfoniaorkestereiden tyénkuvaa
sekd (5) muusikkojen ikadntymistd orkestereissa kuvataan. Toinen osa kdsit-
telee tutkimuksen empiriaa: perehdytddn aineiston kerddmisessa kaytettyihin
menetelmiin sekd empiirisen osion toteutukseen ja siind ilmenneisiin ongelmiin
padpiirteittdin. Kolmannessa, tulososassa, esitelladn tutkimustulokset tarkas-
tellen niita suhteuttaen ne aikaisempaan tutkimukseen seka reflektoiden niita
tutkijan kokemustietoon orkesteriorganisaation kaytannoistd. Tutkimuksen nel-
jannessd osassa paitsi vastataan asetettuihin kysymyksiin, myos kootaan tutki-
mustulokset synteesiksi ja kehitelladn niita eteenpdin esittamalla konkreettisia
ehdotuksia tutkimustulosten soveltamiseksi kaytantoon. Aihealuetta syventd-
vélle tutkimukselle esitetdan myos ehdotuksia.
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Tutkimusstrategiaksi valittiin tapaustutkimus (case research), jonka Yin (1983: 23)
madrittelee monipuolisia ja useilla tavoilla hankittuja tietoja kdyttavaksi, tiettya
ilmiota tutkivaksi empiiriseksi tutkimukseksi. Tapaustutkimuksen pyrkimykse-
nd on syvéllisen tiedon saaminen yhdestd tai muutoin rajatusta tutkittavasta
aiheesta tai tutkimuskohteesta (eli tapauksesta) (ks. esim. Syrjala 1994: 11-12;
Stake 2000: 238). Usein tapaustutkimus on my0s askel kohti toimintaa: sen lah-
tokohta voi olla toiminnallinen ja sen tulokset sovellettavia (Cohen & Manion
1995: 123; Metsamuuronen 2005: 206). Tapaustutkimuksen tulokset eivét ole
yleistettdvid vaan ainoastaan tutkimuskontekstissaan valideja. Pienid askeleita
kohti yleistettavyyttd ne kuitenkin myos epdilemattd ovat (Cohen & Manion
1995: 106-107; Stake 2000: 238).

Nyt késilla olevassa tutkimuksessa on my®s monia toimintatutkimuksen
(action research) piirteitd. Toimintatutkimuksella pyritddn ratkaisemaan erilai-
sia kdytannon ongelmia ja ymmartdmaan niita syvallisesti (Syrjala 1994: 30).
Toimintatutkimus on tilanteeseen sidottua, prosessiluonteista, yhteistyota vaa-
tivaa, osallistuvaa sekd itseddn tarkkailevaa. Sitd voidaan kayttad esim. silloin,
kun yritetdan loytaa ratkaisuja tiettyihin ongelmiin, ja silloin, kun halutaan an-
taa mahdollisuus subjektiiviselle tavalle ratkaista niitd (Cohen & Manion 1995:
188-189). Toimintatutkimukselle luonteenomaista on myos se, ettd tutkija ei
pyri ottamaan etdisyytta tutkimuskohteeseensa, vaan pdinvastoin, han pyrkii
sekaantumaan siihen (Eskola & Suoranta 1998: 128): tutkija on poikkeukselli-
sen aktiivinen vaikuttaessaan tapahtumiin (Jyrkdma 1983: 57-59). Tutkimuksen
lahtokohta toimintatutkimuksen ndkdkulmasta voisi olla téssd tapauksessa Syr-
jalan (1994: 31-32) jaottelun mukaisesti ensisijaisesti praktinen eli kaytantolah-
toinen tai jopa emansipatorinen, vapauttava, jossa tutkija itse pyrkisi paranta-
maan omaa toimintaympadristoddn.

Vaikka kaytettavaksi menetelmaksi olisi sopinut melko hyvin mys toiminta-
tutkimus, tutkimusstrategiaksi paddyttiin kuitenkin valitsemaan tapaustutkimus.
Ratkaisua puolsi ensinnakin se, ettd tutkimuksen padasiallinen tarkoitus oli loytaa
ratkaisuvaihtoehtoja suomalaisen sinfoniaorkesteriorganisaation tyontekijoiden
ikddntymiseen ja sen seurannaisvaikutuksiin eika keskittyd ainoastaan valitun
kohdeorganisaation toiminnan kehittamiseen. Tapaustutkimuksen valitsemista
puolsi myos se, ettei tutkimuksessa tulkinnan jatkumon, hermeneuttisen kehan
avulla pyritty muuttamaan kohdeorganisaation toimintaa, vaan ennemminkin
haluttiin 16ytda ainutkertaisen tutkimuksen avulla uusia nakokulmia tiettyjen
tulevaisuuden haasteiden ratkaisuvaihtoehdoiksi. Kolmantena tapaustutkimuk-
sen valintaa puoltavana seikkana oli tutkijan pyrkimys tutkimuksen tieteellisen
luotettavuuden lisédmiseksi painottaa omaa tutkijan rooliaan muusikon roolin
sijasta ja yrittda tarkastella kohdeorganisaatiotaan tietoisesti enimmakseen ul-
kopuolisen silmin.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2007 — 66

7.12.2007 10:59:51 ‘ ‘



L T T ® (. T |

Pirkko Korhonen: MuusiU«)Jen ikaantyminen sinfonigorkestereiden haasteena — 67
|ka’a‘ntyminen ja tyé|<y|<y

Ikdéntymisestd ja vanhenemisesta puhutaan usein synonyymeind, vaikka ne
ovatkin osittain eri asioita. lkdantymiselld tarkoitetaan kronologista ikdanty-
mistd, kun taas vanhenemisella yksilollista, kronologisesta idsta usein riippu-
matonta vanhenemista. Vanhenemisprosessin tutkimuksella on selvitetty, ettd
ympadriston ja elintapojen vaikutus on suuri vanhenemisen alkamisen ajankoh-
taan ja vanhenemisprosessin etenemiseen — niiden muutoksella pystytaan jopa
hidastamaan vanhenemisprosessia (llmarinen et al. 2003: 40).

[kaantymistd on tutkittu useista eri nakokulmista: on selvitelty ikdantymisen
fyysisia, psyykkisia ja sosiaalisia ilmenemismuotoja, on tutkittu ian merkitysta
tyontekoon ja oppimiseen, on tutkittu ikddntyvia tyontekijoita tyoyhteisoissdan
jne. Yleisessda asennoitumisessa ikddntymistd kohtaan on ndhtdvissa lukuisia
virheellisia myytteja (Ilmarinen et al. 2003: 200): asennetutkimuksissa ikdanty-
minen nahddan yleensa voittopuolisesti negatiivisena ilmiona (llmarinen 1999:
129). Toisaalta ikaantyneistd tehdyt tutkimukset ovat antaneet aivan pdinvas-
taista tietoa, joissa ian merkitys tyonteolle nghdddn myonteisend ilmiond. Suh-
tautuminen ikdantymiseen on ristiriitaista; kokemuksen mukanaan tuomaa
viisautta ja kokemustietoa arvostetaan, mutta esimerkiksi rekrytointitilanteessa
idstd on usein haittaa, yhtélailla vanhuudesta kuin nuoruudestakin (Huuhtanen
& Kivistd 2004: 446). Varsinaista ikdsyrjintad, ageismia (Julkunen & Pdrndnen
2005: 64), oli kokenut tyopaikoillaan vuoden 2003 Ty6olobarometrin mukaan
kuitenkin vain kymmenen prosenttia tyontekijoista.

@& Monet ihmisen ominaisuudet vahvistuvat idn myéta (Ruoppila & Suutama @&
1994: 75). Ikddntyessd tyontekijan ns. henkisen kasvun my&ta myos hanen mo-
net kognitiiviset ominaisuutensa, esimerkiksi strateginen ajattelu, terava-alyisyys,
kokonaisuuksien hahmottaminen, viisaus sekd kyky pohdiskella ja perustella
vahvistuvat. lkdantymisen on todettu lisddvan myds oppimismotivaatiota (llma-
rinen 2000: 182) sekd oppimisstrategioiden ja -tyylien, metakognition kehitty-
mistd (Paloniemi 2005). Myos tydntekijdn sitoutumisen tydyhteisdon ja uskolli-
suuden tyonantajaa kohtaan on todettu idn kertymisen myéta kasvavan.

lan lisddntyminen tuo vdistdmattda muutoksia yksilon fyysiseen toiminta-
kykyyn, muutoksia, jotka yleisesti ottaen ovat ei-toivottuja. Aistitoiminnot
heikkenevit, fyysinen suorituskyky ja kestavyys vdhenevit, erilaiset sairaudet
lisadntyvat jne. Hyvakuntoisilla ikdantyneilla tyontekijoilla eivat fyysisen toimin-
takyvyn muutokset ehdi ilmentyd tyouran aikana lainkaan, kun taas huono-
kuntoisimmilla ensioireet ilmestyvat jo kolmenkymmenen vuoden tietamissa
(lmarinen 1999: 87).

lan lisadntyminen tuo muutoksia myos yksilon psyykkiseen ja sosiaaliseen
toimintakykyyn. Osa muutoksista on tyon tekemistd heikentdvid, osa neutraa-
leja ja osa parantavia. (Ruoppila & Kirjonen 1994: 368; Huuhtanen & Kivistd
2004: 452) Keskeisimmat johtopadtokset ihmisen psyykkisen toimintakyvyn ei-
toivotuista vanhenemismuutoksista koskevat havaintotoimintojen tarkkuuden ja
nopeuden heikentymistd, joilla molemmilla voi olla merkitysta tydeldman kan-
nalta. Sosiaalisesta toimintakyvystd on melko vahaisen tutkimuksen perusteella
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todettava mm. se, ettd ikaantyminen lisda yksilon kykya sopeuttaa toimintansa
muiden mukaan; vuorovaikutus tydyhteisén kanssa on yleensd sujuvaa. (Heik-
kinen & Ruoppila 1994: 106) Ikdadntymisen vahvuuksista mainittakoon vield
yleisen eldmanhallinnan paraneminen, joka ndkyy luonnollisesti tydeldmassa
yhta lailla kuin vapaa-ajallakin (Ilmarinen 1999: 103).

Tyontekija muuttuu ikddntyessddn, mutta niin muuttuu tyokin. Tyoeldmas-
ta piirtyva kuva, kuten tydsuhteiden tilapdisyys, tydaikojen venyminen ja tyon
vaativuuden lisddntyminen kertoo, ettd kansallisten instituutioiden kyky saadel-
la tydeldamdd on haurastunut ja ettd tydelaman pelisadntdjen muodostuminen
on muuttunut toisaalta globaalimmaksi ja toisaalta lokaalimmaksi (Julkunen
2003: 131). Organisaatioiden toimintaympadriston muutosten ennakointi on ai-
kaisempaa vaikeampaa (Huuhtanen & Kivisté 2004: 448). Tam& asettaa vaa-
teensa myos tyontekijoille: jokaisen olisi kyettava oppimaan koko ajan uutta,
pysymaan mukana kehityksessa. Elinikdisestd oppimisesta on tullut kaikkia kos-
kettava asia. On kuitenkin varottava, ettei tyokuormitus kasvaisi liian suureksi,
mutta muistettava toisaalta, ettd voidakseen hyvin tyontekija tarvitsee sopivaa
fyysistd, kognitiivista, sensomotorista, emotionaalista ja sosiaalista kuormitusta
(Niskanen — Murto — Haapamaki 1998: 47).

||<a'johtaminen Ja organisaation mahdollisuudet tukea ikééntymista’

Ikaantymistutkimus yhdessa tyokyvyn tutkimisen kanssa on asettanut organi-
saatioiden tulevaisuudelle selkedn tehtévén: kuinka vastata ikdantymisen haas-
teeseen? On syntynyt ikdjohtamisen kasite, jolla tarkoitetaan Lahteenmden
mddritelmdan pohjautuen (ks. Lahteenmaki 1999: 27-30) tyontekijan idn ja
ikasidonnaisten tekijoiden huomioonottamista pdivittaisjohtamisessa, tyonjaos-
sa ja tyoskentely-ympdristossd niin, ettd voidaan synnyttdd sellainen tyopaik-
kakulttuuri, jossa jokainen tyontekija — ikdan katsomatta — voi kokea olevansa
arvokas (Ilmarinen et al. 2003: 8). Ikdjohtaminen ei ole ainoastaan ikadntynei-
den erityistarpeiden johtamista, vaan yhta lailla my6s tyoyhteison nuorimpien
jasenten erityispiirteiden huomioimista; se on eri-ikdisten johtamista kaikkia
tyydyttavalla tavalla. Ikdjohtaminen on yksi osa monimuotoisuuden johtamis-
ta (diversity management), organisaatioon levinnyttd erilaisuuden hyvédksyvaa
asennetta, joka vdhentdd yhteison eri ryhmien vélisia konflikteja, helpottaa
kielteisen energian muuttamista innovaatioksi tai parantuneeksi suoritukseksi,
madaltaa kommunikoinnin raja-aitoja ja lisdd ongelmanratkaisua (Lindstrom &
Leppdnen 2002: 214).

Ikadntyminen korostaa yksilollisia eroja, olivat sitten kyseessd terveyteen,
fyysiseen, psyykkiseen tai sosiaaliseen toimintakykyyn, arvoihin tai asenteisiin
liittyvat asiat. Yksilolliset ratkaisut tydolojen jarjestelemisessd olisivatkin pai-
kallaan ihmisten vanhetessa eri tahtiin. Kaavamaiset ratkaisut eivat toimi, silla
yksildiden erot, tydkokemuksen, koulutustason ja ammatin merkitys ovat ikaa
suurempia suorituskyvyn eroavaisuuksia aiheuttavia tekijoitd. (Huuhtanen &
Kivistd 2004: 42.)
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Ikdjohtaminen on tyévoiman rakenteista nouseva, johtamisen, tydpsykolo-
gian ja tyoterveyden tutkimistuloksia hyddyntavad uusi tydyhteison tarkastelu-
tapa, jossa korostuvat hyvat henkilostojohdon perusteet (llmarinen et al. 2003:
10). Se on koko tydyhteisdd koskevaa muutosta organisaatiossa (llmarinen et
al. 2003: 8). lkdjohtamisen tyokalupakki sisdltad vankan ikadntymistutkimus- ja
organisaatiopsykologiatietouden lisdksi myos neljd tarkeaa yleistyokalua: myon-
teisen ikdasenteen, yhteistyohalukkuuden ja -kyvykkyyden, yksilollisen toiden
suunnittelun seka hyvat kommunikointitaidot (llmarinen 2000: 185-186). Ika-
johtamisen toimien yhdenmukaistaminen ja ajattelutavan levittdminen koko or-
ganisaation yhteiseksi toimintatavaksi edellyttaa ikdjohtamisen liittamistd osaksi
organisaation strategiaa; ikdstrategia palvelee organisaation toimintastrategian
toteutumista (Ilmarinen et al. 2003: 137).

Kuinka sitten ikdjohtamisen avulla voitaisiin tukea konkreettisesti ikadntyvid
tyontekijoitd? llmarinen (2006: 17, 84-90; 2003: 35-38, 88-96, 171-195) tar-
joaa keinoiksi luettelon: (1) tyon yksilolliset ratkaisut, (2) eri-ikdisten yhteistyo,
(3) ikdergonomia, (4) tydn tauotus, (5) joustavat tyoaikajdrjestelyt, (6) osa-aikai-
set ty6t ja (7) koulutus. Ensinnakin tyon joustavalla jarjestelyllda voidaan useissa
tapauksissa auttaa ikaantyvaa — miksei nuortakin — tyontekijaa. Tydjouston, ni-
menomaan yksilon omiin tarpeisiin sovellettuna, on todettu tukevan merkitta-
vasti ikadntyvid. Tastd lienee osoituksena monien organisaatioiden siirtyminen
kokonaistyoaikaan, mika mahdollistaa yksilollisen jouston niin tydajoissa kuin
tauotuksessa ja joskus myos tyon suorituspaikassakin (vrt. etdtyo). (Harma 1994:
384.) Lahes saman asian ilmaisee Illmarinen (et al.) (2003, 88-96) puhuessaan
viidesta erilaisesta joustosta tyoyhteisoissa: (1) numeerisesta joustosta, (2) tehta-
vdjoustosta, (3) tybaikajoustosta, (4) taloudellisesta joustosta ja (5) sijaintijoustos-
ta. Myos tiimityon lisédntyminen tyoyhteisdjen toiminnassa mahdollistaa tyon
jouston entistd paremmin, samoin tyGnkierto, jota monissa organisaatioissa kdy-
tetddn ahkerasti myos tuomaan vaihtelua ja laaja-alaisempaa osaamispotentiaa-
lia organisaatioon. Lisdkoulutus helpottaa osaltaan ikddntyvien tyonhallintaa:
ammatillista tieto-taitoa on pdivitettava jokaisen.

Myos fyysinen tydymparistd vaikuttaa tyontekijan toimintakykyyn. Ty6tur-
vallisuudesta huolehtiminen lienee jo asiana itsestadnselvyys, mutta on myos
monia muita ulkoisen tydympdriston osatekijoitd, jotka kaipaavat huomiota
osakseen. Usein pienilld jarjestelyilld, esimerkiksi valaistusta parantamalla tai
tyoskentelyasennon ergonomisella kehittamiselld saadaan aikaan huomattavia
muutoksia, jotka usein jopa kompensoivat tyontekijad haittaavia ikaantymisvai-
kutuksia. Tyoympdristostd puhuttaessa ei saa myoskddn unohtaa tydyhteison
merkitystd ikddntyvan toimintaan: vuorovaikutussuhteet tyopaikalla ovat erit-
tain merkityksellisia yksilon tyossa jaksamiselle (Elo & Leppanen 1997: 12).

Nama kaikki edelld mainitut seikat kuuluvat ikddntyvan tydvoiman tyokykya
yllapitavaan toimintaan, niin sanottuun TYKY-toimintaan. lkaantyvien TYKY-toi-
minta kohdistuu yksil66n, hdanen osaamiseensa ja toimintakykyynsé vaikutta-
viin asioihin sekd tyohon ja sen olosuhteisiin. TYKY-toimintaan kuuluvat myos
tyoyhteison johtamiseen liittyvat asiat, ikdjohtaminen. TYKY-toiminta koskettaa
siis todella koko organisaatiota, jatkuvasti, keskeytyksettda. TYKY-toiminta olisi
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aloitettava tyoyhteisOissé jo varhaisessa vaiheessa tydkyvyn ennenaikaisen heik-
kenemisen ehkdisemiseksi (Ilmarinen 2000: 184-185). Ilmarisen (2000: 191)
mukaan tyéuran viimeisend vuosikymmenena tulee tyokykya edistavat toimet
suunnata ainakin ikdjohtamiseen: tyon sadtelymahdollisuuksien lisadmiseen,
ammattitaidon pdivittamiseen ja tyokykya yllapitavan liilkunnan lisadmiseen.

Hyvéan TYKY-toiminnan avulla saatuja tuloksia voi luetella lukuisia: esimer-
kiksi tyontekijoiden tydkyvyn edistaminen ja hyvinvoinnin lisédminen, tyoyhtei-
son toimivuuden parantaminen, yrityksen tuloksekkaan toiminnan jatkuvuuden
varmistaminen, yritystoiminnan tuottavuuden ja laadun kasvattaminen, yrityk-
sen kilpailukyvyn turvaaminen, kansantaloudelliset sadstot sekd ennenaikaisen
eldkoitymisen ja sairauspoissaolojen vdheneminen (Tyoministerio 1996: 37).
Vain hyvin suunnitellulla ja toteutetulla ikdstrategialla TYKY-toimintoineen or-
ganisaatio pystyy vastaamaan ympadristonsa alati muuttuviin vaateisiin hyodyn-
tden resurssejaan kokonaisvaltaisesti ja tarkoituksenmukaisesti.

3 Sinfoniaorkesteri tyéyhteiséna’

Suomalaiset sinfoniaorkesterit ovat nykydan muutamaa poikkeusta lukuun otta-
matta kunnallisia, kaupunkien hallinto-organisaatioon kuuluvia itsendisia yksi-
koitdaan. Niiden organisatorisesta ylimmasta johdosta vastaa useimmiten inten-
® dentti, jonka toimenkuvaan kuuluu organisaation paitoksenteko. Intendentin ®
apuna toimii isommissa ja keskikokoisissa orkestereissa apulaisintendentti, jois-
sain orkestereissa hallintopddllikkokin, joiden toimenkuvat on yleensa raétaloi-
ty tarpeita parhaiten vastaaviksi. Lisdksi orkestereiden hallinnollisella puolella
tyoskentelevat viestintd- ja markkinointialan ammatti-ihmiset seka tarvittavat toi-
mistotyontekijit. Toimiston ja taiteellisen henkilokunnan valisid juoksevia asioita
hoitaa orkesterin jérjestdjd, ja orkesterin nuotistosta vastaa nuotistonhoitaja.

Sinfoniaorkestereiden taiteellinen johto on suomalaisissa orkestereissa yli-
kapellimestarin tai taiteellisen johtajan késissd. Termejd kdytetddn usein syno-
nyymeind, vaikka niilld pienid nyanssieroja onkin. Taiteellinen johtaja kantaa
orkesterin taiteellisen vastuun ja vastaa orkesterin toiminnan suuntaviivoista,
muttei valttdmatta itse johda orkesteria: han saattaa olla esimerkiksi kokenut ja
arvostettu huippumuusikko, jolla ei itsellddn ole kapellimestarin ammattitaitoa.
Ylikapellimestari puolestaan johtaa orkesteria, muttei vélttamattd vastaa sen
taiteellisista suuntaviivoista. Taiteellinen johtaja tai ylikapellimestari johtavat
yleensd vain muutaman orkestereiden vuosittaisista konserteista; valtaosa niista
esitetadn vierailevien kapellimestareiden johtamina.

Orkestereiden suurimman tyontekijdjoukon muodostavat sen muusikot. Suo-
malaisissa kunnallisissa sinfoniaorkestereiksi laskettavissa neljdssdtoista orkeste-
rissa tyoskentelee ldhes 1000 muusikkoa (Suomen Sinfoniaorkesterit ry:n tilas-
tot 2006; Vikstrom 2002b). Orkestereista vain muutama tédyttaa taysikokoisen
sinfoniaorkesterin noin sadan soittajan vahvuuden ja loput vastaavat kooltaan
ldhinna klassisen ajan orkestereita (Koivunen 2003: 63). Muusikkojen keski-ika
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on 43,3 vuotta (Suomen Sinfoniaorkesterit ry:n tilastot 2006). Orkestereiden
naisten osuus on kasvanut viimeisen viidentoista, kahdenkymmenen vuoden
aikana tasaisen varmasti: 1980-luvun lopulla orkestereissa oli vain muutama
naissoittaja (Suomen Sinfoniaorkesterit ry:n tilastot 1990), mutta nykydan heitd
on jo reilu kolmasosa kaikista. Sama ilmi6 on havaittu myos kansainvalisissa
tutkimuksissa: perinteisesti miehisend pidetty ala on naisistunut kaikkialla (All-
mendinger et al. 1996: 207).

Orkesteri on hierarkkisuudessaan moniportainen. Korkeimmalla tasolla or-
kesterihierarkiassa on konserttimestari, orkesterin ensiviulun ykkossoittaja, joka
vastaa siitd, ettd orkesteri soittaa kapellimestarin haluamalla tavalla. Toisen
hierarkiatason muodostavat soolosoittajat, heitd seuraavat ddnenjohtajat, joita
jokaisella soitinryhmaélld on omansa. Varadanenjohtajan tehtaviana on olla aina
valmiusasemissa korvatakseen mahdollisesti poissaolevaa déanenjohtajaa. Loput
orkesterimuusikoista ovat soittajia, joita taysimittaisissa sinfoniaorkestereissa on
kymmenittdin, mutta pienissa orkestereissa vain muutamia.

Orkesterimuusikon ty6 on vaativaa ja poikkeuksellista monella tavalla. En-
sinnakin, jokainen tyon tulos, konsertti, esitetddn asiantuntevalle yleisolle ja
alistetaan julkiselle kritiikille, joka voi suomia mediassa koko esityksen. Toisek-
si, muusikkojen tulee sopeutua alati vaihtuviin johtajiin: ldhes joka viikko or-
kesterin kapellimestarin korokkeelle nousee uusi auktoriteetti, jonka tahtoon
ja toiveisiin jokaisen on alistuttava. My6s oma ylikapellimestari vaihtuu usein
kolmivuotiskausittain. Tama vaatii muusikoilta melkoista venyvyytta ja nopeaa
sopeutumista uusiin tilanteisiin. Kolmanneksi, muusikon tyé on sekd fyysises-

® ti ettd psyykkisesti raskasta (Harra 2004), vaikka kuulijan on sitd ehka vaikea ®

todeksi uskoakaan ndhdessddn esiintymislavalla frakkeihinsa ja iltapukuihinsa
sonnustautuneet hymyilevat muusikot. Lavalla soittajien sykkeet nousevat ajoit-
tain ldhes maksimitasolle, hiki valuu ja niskat vihlovat. Vaikka muusikon tyon
fyysiset kuormitustekijat ovat suuria sekd erityisesti tuki- ja liikuntaelimiston
oireilu yleistd (Heinonen 2006), vield suurempia ovat tutkimusten mukaan kui-
tenkin heiddn psyykkiset paineensa (Arjas 2002). Neljanneksi, muusikon tyo-
pdiva jatkuu vield kotona: itsendiselta harjoittelulta ei valty ainoakaan tyohon-
sa kunnianhimoisesti suhtautuva muusikko. Muusikon tyoaikaan lasketaankin
kuuluvaksi myos kotiharjoittelua. Luonnollisesti tarvittavan henkilokohtaisen
harjoituksen maara riippuu ohjelmiston vaativuudesta, muusikon taidoista, op-
pimiskyvystd ja -nopeudesta.

Viides seikka, joka tekee muusikon tyosta poikkeuksellisen, on tyon sosiaa-
lisuus. Muusikot tyoskentelevat jatkuvasti kiintedsti ja erittdin keskittyneesti yh-
dessd. Jokaisen soittajan on otettava huomioon kollegansa, kuunneltava heita
ja sovitettava oma musisointinsa tuohon joukkoon; on pyrittavd samanaikai-
sesti olemaan sekad solisti etta kokonaisuuteen sulautuva ryhmén jasen. (Koi-
vunen 2003: 71-72.) Kuudenneksi, muusikon tyénhaku on poikkeuksellinen:
muusikkojen rekrytointi tapahtuu koesoiton avulla, jossa parhaiten soittanut
muusikko valitaan avoimeen toimeen. Kilpailu on kovaa ja raakaa; inhimillinen
epdonnistuminen tai jannitys saattavat pilata muuten loistavan muusikon tyon-
saantimahdollisuudet. Kansainvélisista orkesteritydn vaativuutta kasittelevista
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tutkimuksista mainittakoon Steptoen (1989), Parasurmanin ja Purohitin (2000)
sekd Brodskyn (2006) tutkimukset, joissa kaikissa mainitaan orkesterimuusikon
tyostressin aiheuttajiksi mm. my6s ndma edellda mainitut seikat.

Suomalaiset orkesterimuusikot muodostavat suhteellisen tydpaikkauskollisen
ammattikunnan. He ovat yleensd tunneperdisesti tydhonsa ja tydpaikkaansa si-
toutuneita. (Lihteenmaki 2005.) Kansainvalisissa tutkimuksissa on todettu sama
asia: orkesterimuusikko vaihtaa varsin harvoin tydnantajaansa orkesteritoimen
kerran saatuaan. Usein orkesterimuusikon palvelusaika saman tyonantajan alai-
suudessa ylittda kolmenkymmenen vuoden, eivdtka nelikymmenvuotiset urat-
kaan ole orkestereissa harvinaisuuksia. (Allmendinger et al. 1996: 206.)

Ikdantyva muusikko saattaa olla voimiensa tunnossa: hdnen soittotaitonsa
voi olla briljanttinen, tulkintatahtonsa intohimoinen, tyémotiivinsa tunnepi-
toinen ja kokemuksensa vankka. Ndiden ominaisuuksiensa avulla hidn parjaa
erinomaisesti tyossaan. Muusikon tyo kuitenkin myos kuluttaa tekijadnsd, tois-
ta enemman, toista vdhemman, kunkin henkilokohtaisten voimavarojen mu-
kaisesti. Erilaiset psyykkiset, fyysiset ja sosiaaliset vaivat alkavat naytelld keski-
ikdisen, ikdantyvan muusikon elamdssa pdiva paivéltd yha suurempaa roolia.
Suomalaisilla muusikon tydsta tyokyvyttomyyseldkkeelle siirtyneilld henkiloilla
on selvitysten mukaan eniten tuki- ja liikuntaelinten vaivoja sekd masennusta.
Muita tavallisia vaivoja ovat lisaksi nivelrikko, kaularangan rappeuma, korvan
sairaudet seka ahdistuneisuus. (Matikainen 2005.) Vanhuuseldkkeelle jaanei-
den muusikkojen terveydentilasta sen sijaan ei ole saatavissa tarkempia tietoja.
Perustellusti voidaan kuitenkin olettaa, ettd em. vaivat kiusaavat jossain mdarin
myos heitd.

4 Tutkimuksen kuvaus
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Niin kuin yleensdkin tapaustutkimuksessa, tassakin kdytettiin useita erilaisia tie-
donhankintamenetelmid ja -aineistoja: voidaan siis puhua perustellusti aineis-
to- ja menetelmdtriangulaatiosta. Tietoa koottiin aikaisemmista tutkimuksista,
sinfoniaorkestereista ja erityisesti kohdeorganisaatiosta kerdtystd faktatiedosta,
haastatteluaineistosta sekd tutkijan tiedoista. Tietoa saatiin my6s haastattele-
malla, havainnoimalla seka aikaisempaa tietoa reflektoimalla.

Taman tutkimuksen aluksi perehdyttiin jo edellisessa luvussa esiteltyihin,
lahinna tyohyvinvointia ja -terveyttd, johtamista ja henkilostdjohtamista kasit-
televiin, ikdantymista yleisesti koskeviin aikaisempiin selvityksiin. Muusikkojen
ikadntymistd kasittelevid tutkimuksia ei ole Suomessa tehty ja kansainvalinenkin
alan tutkimus on vield varsin vaatimatonta. Kesalld 2005 Savonlinnassa pidetty
Musiikkiladketieteellisen seuran jarjestdima seminaari oli lajissaan ainutlaatui-
nen, muusikon ikddntymistd useista eri nakokulmista tarkastellut tapahtuma ja
ainoa suomalainen, kyseistd aihepiiria kasitteleva kirjoitus 16ytyi muusikkojen
ammattilehdestd, Muusikosta (ks. Vikstrom 2000), jossa siindkin asiaa kasiteltiin
ldhinna vain kvantitatiivisina muusikkojen ikatilastoina. Niina Koivusen (2003)
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vditoskirjassa ja Helena Heinosen (2006: 13-15) tutkimuksessa sivutaan myos
muusikon ikddntymistd, mutta vain hyvin lyhyesti. Kansainvélisista selvityksista
[6ydettiin niin ikddn muutama mielenkiintoinen artikkeli, mutta niissakin ikdan-
tyminen aiheena jdi kasittelyiltadn erittdin suppeaksi, lahinna ikddntyvan muu-
sikon fyysisen toimintakyvyn osa-alueita selvittelevéksi.

Aikaisempien ikddntymistutkimusten siséltdjen teemoittelun jilkeen tar-
kennettiin tutkimuskysymyksid konkreettisemmiksi ja suunniteltiin kysymysten
pohjalta runko myohemmin toteutettaville haastatteluille. Empiirisen haastat-
telututkimuksen menetelmdnd kaytettiin haastattelijalle melko vapaat kadet
antavaa puolistrukturoitua teemahaastattelua, jossa ennalta suunnitellut kysy-
mykset esitettiin jokaiselle haastateltavalle suunnilleen samalla tavoin, vaikkei
ehkd aivan samassa jdrjestyksessa (Hirsjarvi & Hurme 2000: 47). Haastattelut
aloitettiin lyhyella taustatietojen kartoituksella, toiseksi siirryttiin ikddntymisen
vaikutuksiin orkesterimuusikon tyossd ja kolmanneksi siihen, kuinka ikaanty-
vien ja ikddntyneiden kokemustieto voitaisiin hyddyntda orkestereissa. Lopuksi
haastateltavia pyydettiin kertomaan mielipiteensd ja ajatuksensa siitd, kuinka
orkestereiden tulisi heiddn mielestadn tukea ikdantyvia tyontekijoitaan, kuinka
orkestereiden TYKY-toimintaa voisi kehittad ja kuinka orkesterit voisivat valmis-
tautua suureen henkiloston vaihtuvuuteen. Mielenkiintoisena viimeisend aihee-
na, jonkinlaisena lisdkysymyksend, tiedusteltiin vield haastateltavilta kdsitysta
hiljattain toteutuneesta eldkeuudistuksesta, aiheesta, joka on puhututtanut
muusikkopiirejd viime aikoina melkoisesti. Kaikki haastattelut nauhoitettiin ja
litteroitiin paapiirteittdin tekstiksi.

® Empiirisend, harkinnanvaraisena ndytteend haastatteluissa kaytettiin tdméan ®

tapaustutkimuksen kohdeorganisaation, Jyvaskyld Sinfonian kolmea muusikkoa.
Mahdollisimman kattavan tutkimustuloksen saamiseksi haastatteluotantaan va-
littiin tietoisesti selkedsti eri-ikdisid soittajia: yksi nuori, uransa alkutaipaleella
oleva muusikko, yksi ikddntyva ja yksi jo elakeikda lahentelevd, ikaantynyt muu-
sikko. Paitsi haastateltavien ikdrakenne, myos heiddn instrumentti- sekd suku-
puolijakaumansa vastasivat karkeasti suomalaisen sinfoniaorkesterin rakennet-
ta: kahden miehen ja yhden naisen muodostamasta haastateltavien joukosta
kaksi soitti jousi- ja kolmas puhallinsoitinta.

Kestoltaan noin tunnin mittaiset haastattelut sujuivat luontevasti, ja kaikki
haastateltavat olivat erittdin yhteistythaluisia. Ajoittain haastatteluista muodos-
tui dialogeja, joiden avulla |6ydettiin problematiikkaan aivan uusia ulottuvuuk-
sia. Kriittisesti on kuitenkin syytd pohtia, vaikuttiko tutkijan ja tutkittavien tyo-
toveruus (vrt. esim. Koskinen et al. 2005: 112) negatiivisesti haastatteluihin ja
ohjasiko tutkija vaistomaisesti haastateltaviaan vastaamaan tietylla tavoin; tutki-
musasetelmahan ei ollut objektiivisen tiedon saamisen kannalta paras mahdol-
linen. Voidaan kuitenkin olettaa, ettd jo tutkimusasetelman ongelmallisuuden
ymmadrtdminen ja kriittinen arviointi auttoivat tutkijaa vélttdmaan suurimmat
karikot. Kriittistd tarkastelua voidaan jatkaa myds haastateltavien pienen maa-
ran vuoksi; voidaan pohtia, olisiko laajemmasta naytteestd ollut hyotyd tutki-
mukselle tuloksia monipuolistavana. Haastateltavien valintaakin on syyta poh-
tia tarkemmin: jos tutkittaviksi olisi valittu esimerkiksi vain nuoria tai vastaavasti
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vain ikaantyneitd muusikoita tai vaikkapa ainoastaan jousisoittajia, olisivatko
saadut tulokset olleet nyt saaduista poikkeavia. Valitulla ndytteelld uskotaan
tassd tapauksessa kuitenkin saadun varsin monipuolisen kdsityksen tutkittavas-
ta ilmiosta.

Kerattya haastatteluaineistoa analysoitiin aluksi teemoittelemalla niissd esiin
tulleet asiat samoin periaattein kuin oli tehty jo aikaisempien tutkimusten antia
tarkasteltaessa. Haastatteluista pyrittiin [6ytamaén toisiaan erottelevia ja yhdis-
tavid tekijoita seka vertailemaan muusikkojen mielipiteita aikaisempiin ikaanty-
mis- ja orkesteritutkimusten tuloksiin. Synteesissa pyrittiin luomaan kokonais-
kuva ja esittdmddn tutkittava ilmié uudessa perspektiivissa (Hirsjarvi & Hurme
2000: 143), jossa kokonaisuutta koossapitdvand liimana kaytettiin tutkijan mo-
nipuolisia kokemuksia ja ndkemyksia tutkimusaiheista.

Tutkijan omat havainnot ja kokemukset toivat tahan tutkimukseen runsaasti
hiljaista tietoa, jonka saaminen erilaisin tutkimusmetodein olisi ldhes mahdo-
tonta: tutkijalla on pitka kokemus Jyvaskyla Sinfonian viulistina, orkesterin val-
tuuskunnan puheenjohtajana sekd orkesterin johtoryhmén jasenend ja niiden
pohjalta saatu syvempi ymmadrrys omasta tyoyhteisostdan. Myos historiallisen
perspektiivin ymmartaminen lisési tutkijan kohdeorganisaatiosta syntynytta
kokonaisnakemysta entisestadan: kokosihan tutkija musiikkitieteen lisensiaatin-
tutkielmanaan (Korhonen 2005) orkesterin menneisyyden yhtenaiseksi koko-
naisuudeksi. Edellisen perusteella lienee luonnollista, ettd tutkijan oman koke-
mustiedon reflektointi ensinndkin aikaisemman tutkimuskirjallisuuden kanssa
sekd toiseksi tutkimustulosten analysoinnin yhteydessa nousivat tutkimuksessa
merkittavaan rooliin, vaikka tutkija halusikin tietoisesti sdilyttda tietyn etdisyy-
den tutkittaviinsa. Tutkimustulokset voidaan kuitenkin nahda synteesind noista
kolmesta eri ldhteesta: aikaisemmasta tutkimuksesta, haastatteluista seka tutki-
jan kasityksista saadusta tiedosta.

Jokainen tutkija laittaa tutkimukseensa osan itseddn, halusi sita tai ei; tut-
kimus on aina tekijansa ndkoinen. Tukea kdsitykselle tutkijan omien kokemus-
ten tarkeydesta vahvistaa myos Antero Heikkinen (1980: 33), joka pitdd oma-
kohtaisiin havaintoihin perustuvaa tietoa jopa luotettavampana kuin vélikasien
kautta saatua; vélikdsien mukanaolo liséd hanen mukaansa vaarinkdsitysten ja
huomaamattomuuksien todenndkoisyytta. Toisaalta Heikkinenkin korostaa ob-
jektiivisuutta ihanteena, jota kohti on pyrittava huolimatta siitd, etta taydellisyys
jaa kuitenkin aina tavoittamatta (Heikkinen 1980: 39). Myo6s Alasuutari (2001:
26) korostaa havaintojen merkityksellisyyttd kaikessa kulttuurin tutkimuksessa.

Vaikka tutkijan osin alitajuisista, kokemuksen my6ta syntyneistd kasityksista
oli tutkimuksen toteutuksessa paljon hyotyd, niistd saattoi olla sille myds hait-
taa; tutkijan kaksoisrooli seka tutkimuksen objektina ettd tutkijana saattoi estaa
joiltakin osin hanta tarkkailemasta tutkimuskohdettaan ulkopuolisin silmin mah-
dollisimman objektiivisesti, mikd on kaikessa tutkimuksessa sen luotettavuuden
lisaamiseksi valttamatontd. Toisaalta jo edelld mainitun vaaran tiedostaminen ja
sen pohtiminen auttoivat tutkijaa estimdan subjektiivisten nakemysten ylivallan
tutkimuksessaan.
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Tapaustutkimuksen tutkimustulokset eivét ole koskaan tdysin yleistettavissa
eikd niiden perusteella voi tehda kauaskantoisia johtopdatoksia. Tama tutkiel-
ma tuloksineen on kuitenkin ndhtdva ennen kaikkea laajemmalle empiiriselle
tiedonkeruulle suuntaa antavana “pilottitutkimuksena” ja Stakea (2000: 439)
lainaten yhtend askeleena kohti yleistettavyyttd. Aikaisempien tutkimusten,
haastatteluiden ja tutkijan reflektoinnin avulla saatiin kuva muusikkojen kasi-
tyksistd ikdadntymisestd seurauksineen, kuva, joka on ehka liilan kapea ja mus-
tavalkoinen, mutta kuitenkin selkedsti kokonaisuutta hahmottava ja tulevalle
tutkimukselle tietd viitoittava.

5 Tutkimustulokset

Haastateltavien taustatiedot

Jo kerrotun mukaisesti haastateltujen ikd-, sukupuoli- ja instrumenttijakaumat
vastasivat melko hyvin maamme orkestereiden rakennetta. Myos neljannen
ominaisuutensa perusteella haastateltujen joukko vastasi orkesterimuusikoita
yleensd: jokainen haastateltavista oli erittdin tyopaikkauskollinen. lkdantynyt
muusikkohaastateltu ei ollut koskaan eldmdnsa aikana ollut missddn muussa
orkesterissa vakituisessa tyossa kuin Jyvéskyld Sinfoniassa, jossa tyovuosia oli
kertynyt jo neljakymmenta. Ikaantyvalla haastatellulla oli hanelldkin takanaan
® Jyvaskyld-vuosia jo kaksikymmentd. Tyduransa aikana hén oli ollut aikaisemmin ®

kiinnitettyna vakituiseen orkesteritoimeen vain kerran, kahden vuoden ajan.
Myoés nuorella haastatellulla oli takanaan yksi aikaisempi vakituinen orkeste-
ritoimi, jossa hdn oli viipynyt niin ikddn kaksi vuotta. Jos tilastolliset ennusteet
pitdvét paikkansa, nuori haastateltu pysyy Jyvaskyld Sinfoniassa lopun ikdnsg;
tutkimuksissa on nimittdin todettu, ettd orkesterimuusikoilla on keskimadrin
1,9 vakituista kiinnitysta uransa aikana (Allmendinger et al. 1996: 198), joten
nuoren haastateltavan tyopaikanvaihdokset olisi nyt sen mukaan tehty. Jokai-
sella haastatellulla muusikolla oli vakituisten kiinnitystensa lisaksi my&s runsaas-
ti keikkaluonteista tyokokemusta monista orkestereista, esimerkiksi Lahdesta,
Kuopiosta, Porista, Vaasasta ja Mikkelista.

Kaksi kolmesta tutkimushaastatellusta opetti orkesterityonsd ohella. Tama-
kin on tyypillistd muusikoille; he haluavat jakaa oppimaansa nuorille ja turvata
ndin oman ammattikuntansa sailymisen myos tuleville sukupolville:

Toivoisin kehittyvani paremmaksi, kypsyvani ja kykenevani auttamaan nuorempia.

Pyrkisin luomaan positiivista henked, kannustamaan ja motivoimaan nuorempia ja
luomaan sellaista tunnelmaa, etta tydnteko olisi mukavaa ja hauskaa.

Olen opettanut 60-luvulta lahtien maksimissaan 18 tuntia viikossa, se on ollut koko
ajan niinkun toinen tyo [- —].Yritdan olla nuoremmille koko ajan mallina, malliesi-
merkkind [- -], ettd nekin voisivat ajatella, ettd tuokin vanha muusikko osaa asiansa
ja nauttii tyostaan, vaikka on tehnyt sitd jo vuosikymmenia.
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Todenndkaistd on, etteivat kaikki ajattele ndin ylevésti. Arkisemmin asian voisi
myos tulkita; muusikon palkan vaatimattomuus ajaa soittajat lisdansioihin, jol-
laiseen opettaminen tarjoaa hyvén tilaisuuden. Orkesterimuusikon tyopdiva
on sitd paitsi suhteellisen lyhyt, mikd myoskin osaltaan mahdollistaa lisatyon
tekemisen.

||<ééntymmen orkesterimuusikon silmin

Kaksi vanhinta haastateltua pitivat ikdantymistd paasadntoisesti positiivisena
asiana muusikolle ja voimavarana tydyhteisolle. Heidan mukaansa ikaantyes-
sadn muusikko kasvaa sekd kypsyy ja kokemus tekee tyonteon helpommaksi.
Ikdantyva haastateltu kertoi ja ikaantynyt jatkoi:

Koen ikddntymisen padsadntoisesti etuna muusikolle. Kokemus tekee tyonteon hel-
pommaksi, osaa niinku soittaa paremmin orkesterissa, menee kylla selkedsti plussan
puolelle. Ikd ei rajoita mitadn — tilanne vain.

En ole koskaan kokenut ikdantymistd haitallisena, ihminen vaan kasvaa ja kypsyy.
Ikdaantyminen on vain positiivista — niin kauan kun vaan pysyy itse hyvéssa kunnos-
sa. On minulla ongelmia, mutta ne on sivuseikkoja. Eldn ja nautin kaikesta, enka
odota kovasti elakepdividkadn. Paljon olen tehnyt tyétd ja teen edelleen, mutta en
ole fanaattinen, mutta innostunut kyllakin!

Haastateltujen mukaan vanhemmat muusikot ovat yleensd sopeutuneet hyvin
tyoyhteis6onsd, he tietdvat ja tuntevat kokemuksensa myotd sen tavat ja kdy-
® tanteet. Toisin sanoen heille on kertynyt paljon hiljaista tietoa tydyhteisonsa @
toiminnasta. Tama on todistettu monin tutkimuksin paikkaansa pitavaksi lahes
kaikissa ammattikunnissa (Heikkinen & Ruoppila 1994: 106), joten orkesterit
eivat tassd suhteessa ndyttdisi poikkeavan lainkaan muista tydyhteisoista.
Nuori muusikkohaastateltu sitd vastoin piti ikddntymistd padsaantoisesti
haittana ja sanoi itse pelkddvansd omaa vanhenemistaan.

Ikdadntyminen on varmaan ldhinnd haitta, koska kaikki on nykyadn niin suoritus-
keskeista. Tosin ikddntyminenkin on niin yksilokohtaista: on ihmisid, jotka tekevét
yhté kunnianhimoisesti ty6td kuin nuoremmatkin, mutta sitten on myos niitd, jotka
tekevat tyotdan vain rahan vuoksi, on leipdantyneitd, mika nakyy kylla taatusti soi-
ton tasossa! Itse ainakin pelkdan vanhenemista, jos soittokunto rapisee ja jos tuntee,
ettei endd pysy mukana, eika jaksa [~ —]. Toivoisin kehittyvani paremmaksi, kypsy-
vani ja kykenevéni auttamaan nuorempia, mutta pahoin pelkadn, ettd tulevaisuus
on toisenlainen [- —]. Onneksi siihen on vield kolmekymmenta vuotta aikaa.

Osoittaako tama ikadantymisen pelko jotain yleisempdd ennakkoasennetta, joka
nuorilla muusikoilla on vanhenemista kohtaan?

Suomalaisista organisaatioista vain kymmenessa prosentissa tyontekijat ker-
toivat havainneensa ikasyrjintda (Tydolobarometri 2003). Jyvaskyld Sinfonia ei
ilmeisestikdan kuulu tdhdn joukkoon, silld jokainen haastateltu sanoi ikaanty-
neitd arvostettavan tydyhteisossadn — yhta lailla kuin nuoriakin. Vanhimmalle
heistd oli jo ehtinyt karttua omakohtaista kokemustakin asiasta: hanen kerto-
mansa mukaan erityisesti henkinen tuki ty6tovereilta oli erittdin kannustavaa.
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Nuorimman haastatellun mielesta vanhempia muusikkoja arvostetaan, koska
heiltd nuoremmat saavat oppia paljon muun muassa orkesterin sointimaail-
maan ja yhteissoittoon sekd tyopaikan sosiaalisiin suhteisiin liittyvista asioista.
Vanhemmat muusikot tutustuttavat haastateltujen mukaan usein my6s nuoren
kollegansa tydyhteisdon ja sen sisdpiireihin.

Ikadntyneen muusikon arvostus ei kenties sittenkddn ole aivan yksiselit-
teinen asia. Huolimatta siitd, ettd jokainen haastateltu kertoi tydyhteisossadn
arvostettavan vanhimpia muusikoita, he ilmaisivat myds pdinvastaisiakin mie-
lipiteita. Kriittisesti tutkimustuloksia tarkastellen voidaan kysyd, vastasivatko
haastatellut arvostuskysymykseen totuudenmukaisesti vai niin kuin on eettisesti
hyvaksyttavaa.

On heitakin, jotka tekevat ty6td vain rahan vuoksi, ovat leipadntyneitd, mika nakyy
myds suoritustasossa. Tydinnon — ja sen puutteen — nakee ja kuulee! Ikdaantymi-
nen nakyy myos omassa orkesterissamme: joistakin muusikoista ndkee, ettd ovat
selkedsti vasyneitd, eikd ole enad motivaatiota tehda tyotd [- —]. Yhteiso ei tue
tarpeeksi ikddntyneitd, se jad vaan yksilollisen arvostuksen tasolle.

Ikddntyneitd arvostetaan organisaatiossa. Tosin ehka joskus oli vahadn [- -] mutta
heillakin oli omat ongelmansa. Nuoria kylld arvostetaan my6s. Tyontekijoitten moti-
vointi olisi kylld dlyttomdn tarkedad, koska jos motivaatiota ei ole, ei tyokadn maistu.
Jos tydhon meno on vaikeaa, ikd varmasti tuplaa vield sen vaikeuden.

Luulen, ettd ikddntyneita arvostetaan orkesterissamme. En ole itse ainakaan kuullut
mitddn negatiivista koskaan. Henkiselldkin puolella olen saanut kokea kannustusta,
mika tekee hommasta mielekkdan. Yritan olla nuoremmille koko ajan mallina, malli-
esimerkkind [- —]. On kylld sitten ollut jotain nuoria, jotka ei ole oikein ymmartdneet
tata... eivdt ole oikein sopeutuneet yhteis66n ja luulevat tietdvansd enemman kuin
me vanhemmat, kokeneet muusikot [- -]

Nuoren muusikon opettaminen ja auttaminen orkesteriyhteisossd oli haastatel-
luille jo mainitusti itsestadnselvyys. Muusikot haluavat siirtdd omaa osaamistaan
nuoremmille ja jatkaa ndin jonkinlaisena mestari—kisalli-mallin sovelluksella
ammattitaitoaan ja osaamistaan eteenpdin. TyOyhteiso toimii taten uuden tyon-
tekijan tukena (Sarala & Sarala 2001: 85). Luonnollista mentorointia ja hiljai-
sen tiedon siirtdmistd ilmeisesti tapahtuu orkestereissa jatkuvasti. Olisikin syyta
pohtia, voisiko tdtd toimintatapaa kehittdd edelleen suunnitelmalliseksi mento-
roinniksi, jossa ikdadntyneiden muusikkojen kokemus ja hiljainen tieto saataisiin
siirretyksi orkestereiden nuoremmille sukupolville.

Kaksi vanhinta haastateltua toivat selkedsti esiin myos sen, ettd tyossa jaksa-
minen vanhemmalla idlld ei suinkaan riipu fyysisestd kunnosta vaan henkisestd
jaksamisesta ja erityisesti tydbmotivaatiosta.

Ikadntyessd osaa paremmin tyonsd ja osaa nauttia siitd enemman, mutta oman psyy-
keen kanssa voi olla vaikeampaa [- -] vdlilla turhautuu, tulee selkeitd turhautumis-
jaksoja aika ajoin. Tarvittais niinku enemman ulkopuolisia lisamotivoivia tekijoitd.

Samaa mieltd oli myos kesdlla 2005 Musiikkiladketiedepadivilld ikadntymises-
taan esitelmoinyt Radion Sinfoniaorkesterin muusikko (Lampela 2005). Haas-
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tatelluista ikddntynyt muusikko totesi itsellaan olevan fyysisid ongelmia, mutta
tulevansa niiden kanssa hyvin toimeen. Han piti itsestdan selvana sitd tosiasiaa,
ettd ikdantyessa kunto heikkenee pdivd paivéltd ja se ikd ldhenee, jolloin ei
endd jaksa. Haastateltu ei kuitenkaan vaivoistaan huolimatta odottanut elak-
keelle siirtymistddn, vaan nautti tyostddn yha vield nelikymmenvuotisen uransa
jalkeenkin. lkdantyva haastateltu puolestaan mainitsi henkisen jaksamisensa
olleen kovilla muutaman kerran ty6uransa aikana. Hén oli joutunut myos koke-
maan muutaman kerran omakohtaisesti motivaatiotasonsa alenemisen, mihin
han oli saanut apua hakemalla sitd ansiotydn ulkopuolisilta tahoilta eli esimer-
kiksi soittamalla kamarimusiikkia. Olipa han muutaman kerran jattaytynyt jopa
kokonaan véhaksi aikaa pois orkesterista erilaisten apurahojen ja vuorotteluva-
paan turvin.

Soittaminen orkesterissa on tarkkaa yhteispelid, jossa helposti tulee asioita, jotka
rupee drsyttdmaan. Pienet asiatkin voi tehda olemista hankalan — joskus tekee ihan
hyvéda padsta sieltd vahaksi aikaa eroon!

Tyoémotivaation ja innostuksen sdilyttaminen nousi siis hieman yllattdenkin tar-
keimmdksi ikdadntyvan muusikon tydssa jaksamisen edellytykseksi. Toisaalta
Maslowin tarvehierarkiateorian (Maslow 1954) perusteella tulos on selitetta-
vissd helposti: ikadantyvda muusikko on jo saavuttanut viisiportaisen tarvehie-
rarkian nelja ensimmadistd tasoa, joten lienee luonnollista hdnen tavoittelevan
nyt viidettd, itsensa toteuttamisen tasoa. llman innostusta ei ikdantynyt enda
jaksa harjoitella riittavasti instrumenttinsa hallintaa, vaan kdy toissa vain saadak-
seen elantonsa. Téllaisten "leipddantyneiden” ja joskus jopa kielteisesti tyohon-
sa asennoituvien muusikkojen suoritustasossa huomaa haastateltujen mukaan
selvaa laskua. Pidemman péalle tyonilon puute johtaa ikddntyvan haastatellun
mukaan varmasti ajatuksiin eldkkeelle siirtymisesta. Hanen mielestadn orkes-
terimuusikon tyd on monessa suhteessa raskaampaa kuin esimerkiksi solistin
ura; orkesterimuusikko saattaa passivoitua ja urautua tyossadn, eikd han enaa
[6yda motivaatioita innostua siitd. Tydomotivaation ollessa kunnossa myds or-
kesterisoitto on antoisaa, eivitka fyysiset haitat estd tyodsta nauttimista. Naiden
tutkimustulosten pohjalta on varsin perusteltua olettaa vanhempien muusikko-
jen arvostuksen riippuvan siitd, miten innostuneesti ndma ikaantyneet tyotaan
tekevit.

Haastateltujen mukaan muusikon ikddntyminen ei sindnsa vaikuta tyon te-
kemiseen negatiivisesti. lan karttuessa kuitenkin erilaisten tyontekoa vaikeutta-
vien vaivojen ja sairauksien todennakoisyys lisadntyy. Kaksi vanhinta haastatel-
tua olivat jo kokeneet fyysisid vaivoja tyossdan: ikddantyva muusikko enemman
ja ikadntynyt muusikko vahemman. Tama tieto vahvistaa sitd tutkimustulosta,
ettd kronologinen ikd ja terveys eivat kulje kasi kadessd, vaan ovat yksiloistd riip-
puvia. Haastateltu ikaantyva muusikko oli kokenut tyduransa aikana selkakipuja
ja kdden rasitusvammoja, jotka ovat erityisesti jousisoittajille erittain tyypillisia
liiallisesta harjoittelusta tai virheellisesta ergonomiasta johtuvia vaivoja. lkadn-
tynyt muusikkohaastateltu ei sen sijaan ollut potenut mitdan erityistd tautia tai
vaivaa. Haastattelun kuluessa han kylla mainitsi heikentyneen ndkonsd, johon
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viidet erilaiset silmalasitkaan eivét olleet tuoneet riittavaa korjausta.? Haastat-
telujen perusteella nayttadkin ilmeiseltd, ettei fyysisid vaivoja aivan ilmeisesti-
kdan haluttu korostaa. Haastateltujen mielipiteet vahvistavat osaltaan sitad tut-
kimustulosta, jonka mukaan terveydelle asetettava vaatimustaso muuttuu idn
mukana siten, ettd suorituskyvyn alenemisesta huolimatta terveys arvioidaan
hyvéksi. Vanheneminen muuttaa toisin sanoen hyvélle terveydelle asetettavia
arviointiperusteita (Heikkinen 1994: 36).

Keinoja muusikkojen tydkyvyn yllapitamiseen ja tydssa jaksamiseen

Orkesterityoyhteisoihin muusikkojen ikadntyminen vaikuttaa vaistamattd. Vaik-
ka muusikkojen kronologisen idn lisdéantyminen ja ikaantyneiden muusikkojen
osuuden kasvaminen sindnsa ei toisikaan ongelmia orkesterille, molempien
seurannaisvaikutukset tuovat niitd varmasti. Kuten jo aikaisemmin todettiin,
ikadntymisen kanssa rinta rinnan lisddntyvat myés muusikkojen vaivat ja sairau-
det, jotka lisaavat luonnollisesti orkestereiden sairauspoissaoloja. lkdantyvat ja
varsinkaan ikddntyneet muusikot eivét kenties enda kesta suurta tyokuormitus-
ta, jolloin he vdsdhtavat eivatkd pysty endd antamaan parastaan.

Kysymys orkesteriorganisaatioiden mahdollisuuksista tukea ikdantyvien ja
ikaantyneiden muusikkojen tydkyvyn ylldpitamistd nousi tdmén tutkimuksen
merkittavimmaksi  kysymykseksi. Osa tutkimuksessa saaduista ehdotuksis-
ta vaikuttaa nykyisin kdytdnnoéin, ilman orkesteritydon uudelleenorganisointia,
mahdottomilta toteuttaa, mutta osa sen sijaan suhteellisen helposti kaytén-

® toon jalkautettavilta. Tyokyvyn ylldpitamiseksi ehdotettiin (1) liikkunnan ja (2) @

omakohtaisen harjoittelemisen lisadmistd, (3) tyosdatelya ja -suunnittelua, (4)
tyonkiertoa ja vuorottelua, (5) harjoitusten mikrotauotusta, (6) TYKY-toiminnan
edelleen kehittamistd seka (7) organisaation asennemuutosta ikdjohtamisen
keinoin ikadntymistd tukevaksi. Seuraavassa kasitellaan kaikkia esitettyja ehdo-
tuksia padapiirteittdin. Asiaa tarkastellaan ldhinnd organisaation nakokulmasta,
muttei yksilondakokulmaakaan voida asian yhteydessa tdysin sivuuttaa, silld na-
kokulmat limittyvat osittain toisiinsa.

Kaikki haastatellut uskoivat vahvasti likunnan terveyttd edistavaan vaikutuk-
seen ja fyysisen kunnon yhteyteen tyossd jaksamiseen. Myos psyykkisen jak-
samisen kannalta liikunnalla todettiin olevan merkitystd, silld liikkuessa padsee
heidan mukaansa mukavasti irti musiikin ajattelemisesta, mika sekin on tarpeen
muusikoille, joiden vapaa-ajassakin ty6 on ldhes koko ajan ainakin ajatuksissa
mukana (Koivunen 2003: 73). Kaikki haastatellut muusikot harrastivat itsekin

2 Orkesterimuusikon nuottien lukuetdisyys on noin metri. Usein silmén ikdanty-
essd sen kyky nahda tarkasti lahietdisyydelle heikkenee. Tallin asia korjataan
normaalitapauksessa lukulaseilla. Muusikoilla lukulasit eivét kuitenkaan auta
nuottien lukemista, koska ne ovat lukuetdisyydeksi liian kaukana, eikd normaa-
leilla kaukolaseillakaan muusikko nde yhtaan sen paremmin. Oman ongelmansa
nakokyvyn korjaamisproblematiikkaan tuo vield se, ettd orkesterimuusikon on
kyettava nikemddn koko ajan myds yleensd melko kaukana edessd oleva ka-
pellimestari ja hdnen ilmeensd; muusikko katselee tavallaan koko ajan kahdelle
etaisyydelle, joista kumpaankin olisi ndhtava hyvin.
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aktiivisesti liikuntaa. Vanhin haastateltu myos sanoi, ettei tunne itseddn vie-
[a niin vanhaksi kuin oikeasti on. Tilastokeskuksen eldmankulkututkimuksessa
kaikissa ikdryhmissd (27-62-vuotiaat) yli puolet vastaajista koki haastateltavani
tavoin itsensd kronologista ikdansa nuoremmaksi (Julkunen 2003: 81).

Haastatellut korostivat harjoittelemisen merkitysta tyokykynsa yllapitamisek-
si. Esimerkiksi: "Mun mielestd tyossd jaksamista voi edistda eniten soittotaitoa
ja -kuntoa yllapitamalld, siis harjoittelemalla saannollisesti. Myos lilkunnalla ja
yleensakin fyysiselld kunnolla on paljon merkitysta sille, miten jaksaa.”

Muusikko ei saisi vdhentdd oman soittokuntonsa ylldpitamistd ja kehitta-
mistd ikddntyessadnkddn, vaikka fyysinen voima ja kestokyky saattavatkin va-
hetessadn rajoittaa aktiivista tydskentelyd. Juuri harjoittelemisen maardan oma
tydmotivaatio vaikuttaa ratkaisevan paljon; jos ikddntyva muusikko on turhau-
tunut tyontekoonsa, ei han myoskadn todennakaisesti viitsi harjoitella riittavasti.
Vdhitellen harjoittelemattomuus alkaa nakya muusikon suoritustasossa, joka
laskee ja aiheuttaa puolestaan ongelmia tydyhteisossd. Jos tydnteko maittaa,
myo6s harjoitteleminen on silloin mukavaa. Muusikko voi omaa tyokykyaan yl-
lapitddkseen opiskella tai tehda jotain muuta ammattitaitoaan yllapitavad tai
kehittavaa toimintaa. Vaikutus voi olla kahdensuuntainen: taitojen kasvaessa
my6s mieli virkistyy ja tydinto nousee. Hieman ehka ylldttaenkin haastatellut
korostivat motivaation yllapidon tarkeyttd muusikon tyossa jaksamisen tarkeim-
pana tekijana ja nakivat fyysiset ikddantymisen seuraukset toisarvoisina asioina.
Voidaankin pohtia, olisiko orkestereiden kiinnitettavda enemman huomiota
ikddntyvid ja ikaantyneitd muusikoita tukeakseen heiddn yleensd alunperin

® erittdin korkean motivaatiotasonsa sdilyttamiseen. ®

Orkesterimuusikko ei juurikaan voi itse sdddelld tyotadn. Yhteisharjoitusajat
on tarkoin maaratty, eikd kukaan voi olla harjoituksista poissa kokonaisuuden
karsimattd. Ainoa orkesterimuusikon mahdollisuus saddelld omaa tyotaan liit-
tyy harjoittelemiseen; jokainen paattaa itse, kuinka paljon ja milloin harjoitella.
Ikddntyvat muusikot voivat tosin viisikymmentd vuotta tdytettydan siirtyd niin
halutessaan orkesterihierarkiassa vahemman vaativaan tehtavain palkkaetui-
suuksiaan menettdmattd. Tamd antaa soolosoittajille ja soitinryhmien ddnen-
johtajille mahdollisuuden vahentda tydkuormitustaan, mutta mitd tekee orkes-
terihierarkian matalimman tason edustaja, tavallinen soittaja; han ei voi siirtya
mihinkdén.

Kaikki haastatellut ehdottivat ikdaantyvien tyon helpottamista erilaisen tyo-
suunnittelun avulla. Orkesterin konserttiohjelmat voisi suunnitella siten, etta
vuosittain vanhimmat muusikot saisivat pari ylimaaraistd vapaaviikkoa levétak-
seen, harjoitellakseen, kuntoutuakseen tai tehddkseen jotain muuta omaa jak-
samista edistavdd toimintaa. Noilla viikoilla orkesteri voisi harjoitella pienimuo-
toisempia teoksia, joissa kaikkia muusikkoja ei valttamatta tarvittaisi.

Voisi kehitelld jotain helpotuksia halukkaille vanhimmille muusikoille — muutama
pdivd vuodessa jotain, ehkd kuntoutusta tai virkistystoimintaa. Myos ohjelmiston
suunnittelussa voisi ottaa eri ikdiset huomioon — annettais joskus jotain konsertteja
vanhimmille vapaiksi [~ -] ainakin joistakin konserteista voisi olla jousia poissa jos-
kus — se on tietty kiinni toisten hyvéntahtoisuudesta.
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Olis varmaan ihan kivaa pitdd joskus vapaa viikko, niin kuin isommissa orkestereis-
sa on tapana. Ohjelmasuunnittelulla voisi kenties jdrjestaa joillekin vapaata, mutta
harjoitella kylla taytyisi koko ajan.

Isommissa orkestereissa, esimerkiksi padkaupunkiseudulla, téllainen vapaaviikko-
jarjestelma pyoriikin nykydan hyvin, koska sielld on aina riittava reservi soittajia
korvaamaan poissaolevat. Pienemmissd maaseutuorkestereissa tatd mahdolli-
suutta ei pystytd ilman ohjelmiston erityissuunnittelua toteuttamaan. Orkesteri-
toiminnan kannalta ehdotus on jatkokehittelyn arvoinen, mutta myos varmasti
ristiriitaisia ajatuksia herdttava. Problemaattisiksi ehdotuksen toteuttamisessa
muodostunevat kysymykset siitd, voiko orkesteri ottaa ohjelmistosuunnittelus-
saan huomioon jonkin ryhmén erityistoiveet, ja onko oikein, ettd jotkut tyonteki-
jaryhmét joutuvat saman palkan eteen tekemddn enemman t6itd kuin toiset.
llman erityista ohjelmistosuunnittelua vapaan jarjestyminen vanhimmille
muusikoille saattaisi haastateltujen mukaan jérjestya silld, etta heidan tilalleen
otettaisiin kaupungin musiikkioppilaitoksista opiskelijoita korvaamaan poissa-
olevia tyontekijoitd. Palkkamenoissakin sadstettdisiin, jos toiminta suunniteltai-
siin yhdessa oppilaitosten kanssa siten, etta opiskelijat saisivat palkkiona tyohar-
joittelustaan opintoviikkoja tai -pisteitd rahan sijaan. Samalla opiskelijoita voisi
"sisddnajaa” orkesteritoimintaan. Toimenpiteelld saataisiin kaksinkertainen etu:
ikaantyneille vapaata ja nuoria oppimaan tuleviksi orkesterimuusikoiksi.

Ty6nkierto — tai muusikkojen keskuudessa vakiintunutta termid kayttdaen
vuorottelu — tarjoaa johtavissa asemissa oleville muusikoille mahdollisuuden
jakaa tyotaakkaansa jonkun muun soittajan kanssa. Esimerkiksi Jyvaskyld Sinfo-
nian klarinetistit jakavat yhdessa sopien soitinryhmansa danenjohtajan tehtavat
siten, ettei kaikki jad ainoastaan yhden soittajan vastuulle. Téllaista kiertoa voisi
lisatd kaikissa soitinryhmissd, myos jousistossa, jonka danenjohtajat ovat valilld
erittdin kovilla suurine sooloineen. Tyonkierron aktivoiminen edellyttdisi kui-
tenkin ainakin jonkinasteista orkesterihierarkian madaltamista.

lan karttuessa ja toimintakyvyn heiketessa lyhyiden taukojen tarve ylikuor-
mituksen ja uupumisen ehkdisemiseksi ja tyosta suoriutumisen varmistamiseksi
lisdantyy. (Tyoministerio 1996: 46) lkdantyvien tyontekijoiden tyokyvyn kan-
nalta olisi siis tarked turvata riittavé tauotus tydssa. Haastateltujen helpoimmin
toteutettavissa oleva ehdotus vanhimpien muusikkojen jaksamisen tukemiseksi
olikin téllainen harjoitusten mikrotauotus, pienten taukojen pitaminen, joiden
aikana jokainen voisi venytelld kireitd ja jannittyneita lihaksiaan sekd hengahtaa
hetken. Hapenkulku lihaksiin paranisi ndin ja tyonteko helpottuisi taas joksi-
kin aikaa. Mita enemmaén orkesterissa on ikddntyvid ja ikadntyneitd muusikkoja,
sen enemmadn se tarvitsee lyhyita palautumistaukoja tyopdivan aikana. Kuten
yksi haastateltava toivoi: "Ajankdyttod voisi tehostaa ja kayttaa sitten lilkeneva
aika esimerkiksi taukojumppaan.”

TYKY-toiminnan kehittamista kaikki haastatellut pitivét erittdin tdrkedna. II-
meisesti TYKY-toiminta mielletddn Jyvaskyld Sinfoniassa ensisijaisesti juuri tyon-
antajan tarjoamina joko sdannollisind tai satunnaisina liikuntamahdollisuuksina,
esimerkiksi sulkapallon pelaamisena ja kuntosalin kdyton mahdollistamisena. Yh-
teisistad virkistystapahtumista ja koulutuksesta puhuttiin myos, mutta véhemman.
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Voisi jarjestdd enemman hauskaa yhteistoimintaa, voitais harrastaa jotain, ulkoilua,
hiihtoretkid, luonnossa lilkkumista, makkaranpaistoa yms. Eri asia sitten on, kuinka
moni tuollaiseen lahtisi omien perhekuvioittensa takia mukaan. Monet ei halua olla
vapaa-aikanaan tyokavereittensa kanssa.

Kaksi nuorinta haastateltua korosti myos orkesterin TYKY-toimintana erityisesti
erilaisten keskustelutilaisuuksien jarjestdmistd, joissa orkesterin yhteisid asioita voi-
si ruotia juurta jaksaen. Ndissa tilaisuuksissa yhteinen ymmartamys organisaation
asioista lisadntyisi ja kaikki tydyhteison jasenet saisivat yhtaldisen mahdollisuuden
vaikuttaa orkesterin toimintaan. Erityisen hyvind ja tarpeellisena néhtiin Jyvéskyla
Sinfoniassa kevaalld 2005 toteutettu tydnohjaus, jossa orkesterin ulkopuolinen
kouluttaja ohjasi orkesteriyhteisén keskustelemaan kehittamiskohteistaan.

Hyvinvointikoulutus on ollut erittdin hyvd. En odottanut siltd niin paljon, mutta oli
tosi hyvd, ettd asioista jauhettiin niin paljon.

Kokouksissa vois keskustella enemmin. Se hyvinvointikoulutus oli hyva, kun juteltiin
pienemmissd porukoissa. Sellasta tarvittais lisdd. Teki hyvda huomata, ettd kaikki
ajattelee asioista kuitenkin aika lailla samalla tavalla.

My6s tydnantajan kanssa jdrjestettdvia vuosittaisia kahdenkeskisida kehityskes-
kusteluja pidettiin erittdin tarpeellisina.

Kaikki ikaantyvat tyontekijat eivat halua itsedan tai ylipddnsa vanhempia
tyontekijoitd késiteltavan erityisryhménd: ianmukaista huomioonottamista vie-
rastetaan useimmissa tyoyhteisoissa (Julkunen 2003: 212-213). Niin my0ds Jy-

® vaskyld Sinfoniassa: ainakaan haastatelluista kukaan ei myontanyt haluavansa @
erityiskohtelua osakseen. Toisaalta haastatelluista kaikki kuitenkin ehdottivat,
ettd ikddntyneille muusikoille voisi tarvittaessa jdrjestaa erilaisten tyojdrjeste-
lyjen avulla hieman helpotusta tyokuormitukseen. Kaksi vanhinta muusikkoa
lisasi kuitenkin, ettd koska jokainen vanhenee eri tahdissa, niitd toimenpiteitd ei
tulisi tehdad automaattisesti, vaan aina tapauskohtaisesti erikseen harkiten.

Johdon kannalta olis tarkedd, ettd vanhenemista tuettaisiin ja ettei annettais sitd ku-
vaa, ettd ikddntymisessa on jotain pahaa. Vuorotteluvapaan tarjoaminen olis mys
hyva juttu. On nimittdin ihmisid, jotka eivat uskalla ldhted vapaalle, vaikka haluaisivat-
kin, eivét ole tarpeeksi rohkeita [~ —]. Vapaan tarjoaminen voisi helpottaa ldhtemista.

Jos orkesteriorganisaatiot kehittdisivét erilaisia yhteisid tukitoimenpiteitd ikdan-
tyville ja ikadntyneille tyontekijoilleen ja jos niistéd vield tulisi osa organisaation
kulttuuria, olisi luultavaa, ettda myos muusikkojen kielteiset asenteet erityiskoh-
telua kohtaan muuttuisivat melkoisesti. Ikdantymisestd tulisi tuolloin hyvaksyt-
tava ja luonnollinen asia. Muusikkojen joukossa on oletettavasti useita sellaisia,
joille pienet tyohon liittyvat joustot ja sddtelymahdollisuudet saattaisivat tehda
hyvaa ja edistad heidan tyossa jaksamistaan.

Kuinka orkesterit voisivat valmistautua henkiléston yhtaikaiseen vaihtuvuuteen?

Edellisissa luvuissa kasitellyt asiat ovat niitd keinoja, joilla orkesteri voi tai voi-
si tukea ikddntyvia ja ikddntyneita muusikoitaan. Seuraavaksi pohdittiin, mista
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orkesterit saavat uusia soittajia tyoelamdsta poissiirtyvien tilalle, kuinka uudet
soittajat sopeutetaan yhteis6on ja miten ikddntyvien ja ikdantyneiden koke-
musta voisi hyddyntda orkesteriyhteisoissa.

Haastateltujen mukaan uusia soittajia ikddntyneiden tilalle kylld saadaan,
ainakin mikali muusikkokoulutus maassamme pysyy laajuudessaan nykyisen-
laisena. Tietyn tason ja soinnin sdilyttdminen ovatkin siiten heidan mielestdan
ongelmallisempia ratkaistaviksi.

Nuorten muusikoitten saaminen eldkkeelle jadvien tilalle ei oo varmaan mikddn
ongelma [- —] mutta tietyn tason sailyttdminen kylld voi olla sita. Loytyyko silloin
tarpeeksi riittavan hyvid soittajia, se on eri asial

On varmaan lieva katastrofi, jos kaikki jaavat yhtaikaa eldkkeelle! Varmaan soittajia
saadaan, mutta kuinka heidét nivotaan yhteen? Orkesterin luonne saattaa muuttua
ja taso pudota — nykyiset soittajathan on saattaneet soittaa yhdessa jopa 30 vuotta.

Uusien muusikkojen sopeuttaminen orkesteriyhteiséon voisi alkaa jo ennen
varsinaisen orkesteritoimen saamista. Edellisessa luvussa sivuttiin jo yhteistyon
aloittamista musiikkioppilaitosten kanssa, mikda mahdollistaisi ammattiopiskeli-
joiden kayton orkesterissa. Nain orkesterit saisivat tilaisuuden kouluttaa nuoria
opiskelijoita toivomaansa suuntaan yhteison jasening, tarjota heille jo ennen
orkesteritoimen saamista mahdollisuuden tutustua orkesteriyhteis6on ja oppia
sen kaytanteistd. Ammattiorkesterit eivdt Muusikkojen liiton tekeman selvi-
tyksen perusteella ndyta nykyisin juurikaan olevan yhteistydssa oppilaitosten
@ kanssa (Vikstrom 2002a), vaikka Suomen orkesterihistoriasta vain muutaman @
vuosikymmenen takaa I6ytyy tdllaista systemaattista koulutusta. Jokaisella
maaseutuorkesterilla oli tuolloin ns. oppilassoittajan vakansseja, joissa nuoret
musiikkiopistolaiset saivat harjoitella orkesterisoiton saloja. Usein nuo oppilas-
paikat muutettiin myohemmin orkesterien kasvaessa varsinaisiksi orkesteritoi-
miksi, eikd uusia oppilassoittajien toimia endd perustettu. Pohtimisen arvoista
on, tulisiko jélleen suunnitella tdmankaltaista oppilaitosyhteistydta kumpiakin
osapuolia hyddyntavéksi toiminnaksi.

Talla hetkella musiikkioppilaitokset kouluttavat valitettavan monta muusik-
koa suoraan tyottomyyskortistoon; vapaita tyopaikkoja ei yksinkertaisesti kai-
kille ole. Musiikin ammattikoulutuksella on tdlla hetkelld jopa supistamispai-
neita. Tilanne muuttuu kuitenkin seuraavien kymmenen-viidentoista vuoden
kuluessa, jolloin nykyisista orkesterimuusikoista suuri osa siirtyy edelld kerrotun
mukaisesti pois tydelamasta (Vikstrom 2002b).

Jos suomalaisia muusikkoja ei 16ydy tyoeldmastd poissiirtyvien tilalle, tay-
tyy katse suunnata Suomen rajojen ulkopuolelle. Ulkomaisten muusikkojen on
nykyisin tydomarkkinoiden vapauduttua helpompaa péasta suomalaisiin orkes-
tereihin toihin.

Vapailta markkinoilta Euroopasta tulee varmasti paljon muusikoita eldkdityvien tilal-
le. Hyvédnd esimerkkina vaikkapa Viron vapautuminen, sieltd tulee ahkeria tyonteki-
joitd, joille taytyy maksaa sama palkka, eika tarvitse endd tyolupia kyselld.
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Ulkomaisten suurta ryntdystd maahamme viemaan suomalaisten tyopaikat lie-
nee kuitenkaan kertyneen kdytannon kokemuksen perusteella padtellen turha
peldta, vaikka selvda on, ettda suomalaiset orkesterit, jotka jo nykyddn ovat mo-
nikulttuurisia yhteis6jd, kansainvélistyvat lahivuosina edelleen monen ulkomai-
sen orkesterin ndyttaman esimerkin tavoin.

Toteutuneeseen  eldkeuudistukseen muusikkohaastatellut  suhtautuivat
melko kielteisesti Suomen muusikkojen liiton (Vanttinen 2004) ottaman kan-
nan mukaisesti: ei yleensd ole orkesterille eduksi, jos yksittdiset ikddntyneet
muusikot jatkavat uraansa pidemmalle kuin heiddn ammatilliset valmiutensa
edellyttdisivat. Vaikka uudistuksella todettiin olevankin kansantaloudellisesti
tarkastellen monia etuja, se koettiin kuitenkin muusikkojen kannalta ongelmal-
liseksi. Haastatellut epdilivdt vain harvan muusikon jaksavan orkesterityossa yli
63-vuotiaaksi. Vaikka pdinvastaisiakin esimerkkeja loytyi, haastatellut kannatti-
vat pikemminkin keskustelun herattamista muusikkojen eldkeidn laskemis- kuin
nostamistarpeesta.

6 Tutkimustulosten koonti ja niiden edelleen |<ehitt6|\/

Esitettyihin tutkimuskysymyksiin saatiin aikaisempien tutkimusten, haastattelu-
jen ja tutkijan reflektoinnin avulla runsaasti mielenkiintoisia vastauksia, jotka
toivat uusia nakokulmia tutkittavaan aihepiiriin. Ensimmadiseen kysymykseen
muusikon ikddntymisen nakymisestd sinfoniaorkesterissa saatiin tulokseksi
ehka koko tutkimusasetelmaa ajatellen hieman ylldttaenkin ensisijaisesti posi-
tiivisia seikkoja: muusikon kypsyminen, tyonteon helpottuminen ja nuoria pa-
rempi tydyhteisd6n sopeutuminen. Havaittavissa oli myos tydntekoa haittaavia,
ikddntymisen kanssa rinta rinnan esiintyvid tekijoitd. lkaantymiseen liittyvilla
vdistamattomilla fysiologisilla muutoksilla ei kuitenkaan koettu olevan juurikaan
merkitystd muusikkojen tyossd jaksamiseen. Keskeiseen asemaan tutkimukses-
sa nousivat sen sijaan tyémotivaation lasku ja sen seurauksena harjoittelemi-
sen vdheneminen ja soittokunnon rapistuminen, mitkd koettiin usein téllaisiksi
ikddntymisen mukanaan tuomiksi negatiivisiksi asioiksi.

Jatkotutkimuksin olisi mielenkiintoista selvittad, kuinka orkesteriorganisaa-
tiot voisivat ylldpitda ikdantyvien ja ikddntyneiden muusikkojensa motivaatiota,
joka nousi tamadn tutkimuksen tulosten perusteella muusikkojen tydssa jaksami-
sen kannalta keskeisimmaksi tekijaksi. Yleisten organisaatiotutkimusten tulokset
osoittavat tyontekijoiden motivoituvan ja sitoutuvan yha tiukemmin tydyhtei-
s60nsd ja sen tavoitteisiin voimistamisen/valtauttamisen (engl. empowerment)
ja mahdollistamisen (engl. enablement) lisddntyessa. Nditd keinoja kdytetdan
nimenomaan valtuuttavassa johtamisessa, mikd on nyky-yhteiskunnan johta-
mistrendeistd yksi suosituimmista (Northouse 2007: 189; Lamsa & Hautala
2004: 232-237; Yukl 2002: 106-110). Selkedsti on ndhtavissa myos orkesterei-
den hyodyntavan yhd enemman téllaista valtuuttavaa ja osallistavaa johtamista-
paa: monet kapellimestarit ovat viime vuosina astuneet konkreettisestikin alas
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johtajan korokkeeltaan ja valtuuttaneet ndin osaltaan muusikkoja yha suurem-
paan vastuuseen omasta tydnteostaan. Taméan tutkimuksen tuloksiin ja edella
mainittuihin yleisiin organisaatio- ja motivaatiotutkimuksiin vedoten ei liene ai-
heetonta olettaa ndilld toimenpiteilld muusikkojen motivaation jopa parantuvan
ja heiddn tyokykynsa sdilyvan ndin yha pidempaan.

Taman tutkimuksen tulosten mukaan ikdantyvien muusikkojen todettiin tar-
vitsevan tukea niin esimiehiltaan kuin tyoyhteisoltaankin. Toiseen tutkimuskysy-
mykseen, orkesteriorganisaation mahdollisuuksiin tukea ikdantyneitd tyonteki-
joitaan tyossa jaksamisessa, saatiin monia varsin toteuttamiskelpoisia vastauksia,
jotka ldhes kaikki ovat selkedsti nahtdvissa myos muiden alojen ikddntymistut-
kimuksissa. Erilaiset tyojoustot, tyonkierto, tauotus, vuorotteluvapaat, ohjel-
mistonsuunnittelun avulla saatavat vapaat ja vuorottelun jdrjestaminen olisivat
tallaisia muusikon tyohon suoranaisesti liittyvid toimenpiteitd, joita orkesterit
voisivat kehitelld. Tyossd jaksamisen tukemiseksi erilaisten TYKY-toimenpitei-
den monipuolistaminen sai myos kaikilta haastatelluilta kannatusta. Liikunnan,
kuntoutuksen ja yhteisen virkistystoiminnan ohella myos tydyhteison keskuste-
lukulttuurin parantaminen ja kehityskeskustelut nahtiin erityisen tarkeiksi ikdan-
tyvien ja ikddntyneiden tyossa jaksamisen tukitoimiksi.

Tulosten perusteella voidaan ehdottaa, ettd orkestereiden tulisi tuoda ikaan-
tyminen nakyvaksi osaksi organisaatioiden toimintaa. Tdma tapahtuisi esimer-
kiksi luomalla erityinen ikdstrategia, joka konkretisoisi organisaation tavoitteet
kaytannon toimenpiteiksi. Ikdantyminen olisi ndhtévd voimavarana ja yhteison
monimuotoisuutta lisddvand tekijand, jotka tulisi valjastaa organisaatiossa hyo-
tykdyttoon yhteison kehittamisen valineeksi. Onnistunut muutos edellyttaisi
aina johtajan, orkestereiden tapauksessa intendentin, vahvaa sitoutumista ai-
heeseen; muutossuuntautunut intendentti loisi mahdollisuudet muutoksen la-
piviennille (Elo & Feldt 2005: 316). Erityisen tarkeda olisi, ettd intendentti tapaisi
saannollisesti ikddntyneitd alaisiaan kahden kesken kunkin yksil6llisiin toiveisiin
paneutuen. Tilaisuus tdllaisiin tapaamisiin jdrjestyisi helposti esimiehen ja tyon-
tekijan valisissa saannollisissa kehityskeskusteluissa. Esimiehen suhtautumista-
pa, tunnustus ja arvonanto ikddntyneeseen alaiseensa vaikuttaa paljon siihen
millaiseksi tyontekijan tydkyky muodostuu ja kuinka hdn selvidd ikdantymisen
tuomasta painolastista (Elo & Leppdnen 1997: 7). Esimiehen asenne ikddntyvia
ja ikddntyneita kohtaan toimii myos esimerkkind muille tydyhteison jasenille.
lImeisesti kohdeorganisaatiossa intendentin asenne on esimerkillinen, koska
kaikki haastatellut sanoivat myds pdinvastaisista mielipiteistdén huolimatta ar-
vostuksen ikddntyneitd kohtaan olevan tyoyhteisossaan kohtuullisen hyvan.

Haastatelluista kukaan ei maininnut sanallakaan fyysisen tydympériston
merkitystd ikadntyvan tyontekijan jaksamisen tukemisessa. Useissa tutkimuk-
sissa on kuitenkin todettu, ettd yksi merkittavimmistd ikdantyvan tyokykya
heikentavistd asioista on vdhentynyt tyytyvdisyys tyoskentelytiloihin (Ilmarinen
1999: 236-237). Tamd on ymmarrettdvdd, koska ikdantyvien tyontekijoiden
fyysinen kestavyys ei ole enda samaa luokkaa nuorempien kanssa ja heidan pa-
lautumisensa rasituksesta on hitaampaa ja epavarmempaa kuin nuorilla. Jokai-
sen tyontekijan tulisikin saada tyoskennelld ergonomisesti ideaaleissa olosuh-
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teissa, joissa valo, lampo, kosteus ja ilmanvaihto ovat tyon kannalta oikeanlaiset.
Muusikoista puhuttaessa my6s akustiikan merkitys korostuu erityisesti. Ei olisi
perusteetonta edelld mainittuun limarisen tutkimustulokseen vedoten olettaa,
ettd erityisesti Jyvaskyld Sinfonian ikdantyvat ja ikadntyneet muusikot kokisivat
puutteelliset tydskentelytilansa tyokykydnsa huomattavasti heikentavana tekija-
nd. Tdtd taustaa vastaan tuntuukin ihmeelliseltd, ettei yksikdan haastatelluista
maininnut lainkaan orkesterin harjoitustilojen, puhumattakaan konserttisalin
akustiikan tarkeytta tyossa jaksamiselleen.

Vastaaminen kolmanteen tutkimuskysymykseen, keinoista hiljaisen tiedon
siirtdmiseen orkestereiden hyotykdyttoon, koettiin vaikeaksi. Hiljaisen tiedon
ja mentoroinnin kdsitteet olivat haastatelluille outoja, eikd tutkija huomannut
haastatellessaan avata niiden sisiltda riittavasti. Jokainen muusikko kertoi kui-
tenkin haluavansa auttaa osaltaan nuorempia ja sopeuttaa heitd tydyhteison ja-
seniksi. Itse asiassa he puhuivat mentoroinnista ja hiljaisen tiedon siirtdmisesta
kayttamatta kyseisid termejd kertaakaan.

Uusien tyontekijoiden sopeuttamista tapahtuu tutkimuksen mukaan luon-
nostaan orkesteriyhteisossd. Selvitelld tulisikin, voisiko ikddntyvien ja ikdan-
tyneiden hiljaista tietoa siirtdda systemaattisemmin orkesterin nuoremmille
muusikoille ja saada siten heiddn kokemuksensa tiedostetusti koko orkesterin
hyotykayttoon. Nykyadn kohdeorganisaatiossa, Jyvdskyld Sinfoniassa jaetaan
jokaiselle uudelle tyontekijalle tydturvallisuuslakiin perustuva  tydyhteison
toimintatapoihin opastava vihkonen, perehdyttdmisopas. Tata kdytdntéa voi-
si kehitelld edelleen: monien muiden alojen kdytanteitd mukaillen orkesterin

® uudelle tyontekijélle voitaisiin laatia vanhimpien tyontekijoiden osaamista hyo- ®

dyntdvé perehdyttimisohjelma, jossa suunniteltaisiin tarkasti uuden tyontekijéan
sopeuttaminen tydyhteis6onsd ja tyotehtaviinsa (ks. Lecklin 1997: 241). Talla ta-
valla uuden muusikon sopeutuminen orkesteriyhteis6dn nopeutuisi ja systema-
tisoituisi. Ehkdpa myos ikddntyva tai ikddntynyt muusikko saisi lisimotivaatiota
sekd ammatillisen itsetunnon vahvistusta tdllaisesta vastuullisesta tehtavastadan
tyoyhteisossdan. Ikadntyneiden muusikkojen arvostuskin nuorempien silmissa
todenndkoisesti kohentuisi ehdotetun toiminnan myéta entisestaan.

Viimeiseen tutkimuskysymykseen, orkestereiden tulevaan suureen henki-
[6stévaihtuvuuteen valmistautumiseen ldydettiin ainoastaan yksi konkreettinen
toimenpide-ehdotus: opiskelijoiden vahittdinen sopeuttaminen orkestereihin
yhteistyota musiikkioppilaitosten kanssa kehittamallda. Musiikin ammattiopis-
kelijoita alettaisiin ehdotuksen mukaan kéyttaa orkestereissa harjoittelijoina,
jolloin he saisivat tutustua orkesterimaailmaan jo ennen varsinaisen orkesteri-
toimen saamistaan. Samalla pystyttdisiin ratkaisemaan myos yksi ikddntyneiden
tukiehdotuksista: ikadntyneille tarjoutuisi tilaisuus vapaaviikon pitdmiseen ja
itsensd kuntouttamiseen opiskelijan hoitaessa heiddn tyonsa orkesterissa. Eri-
tyisia kustannuksiakaan yhteistyo ei toisi tullessaan, jos opiskelijoiden tydpanos
korvattaisiin ainakin paasadntoisesti opintopistein.

Monet ammatillista koulutusta antavat oppilaitokset kdyttavat jo nyt tydssa-
oppimista ja kdytdnnon harjoittelua osana opiskelijoiden koulutusta. Opiskelijat
tutustuvat muutaman viikon jaksoissa erilaisiin tydyhteisoihin kaytannon tyon
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kautta. Musiikkialan oppilaitoksissa tuota tycharjoittelua voisi kayttaa hyodyk-
si nykyistd huomattavasti enemman. Jatkotutkimuksin voitaisiinkin selvitelld
musiikkioppilaitosten ja orkestereiden vdlisen yhteistyon kehittdmista edelleen
molempia osapuolia yhda monipuolisemmin hyddyntavéksi, systemaattiseksi toi-
minnaksi.

Tutkimustuloksia tarkasteltaessa ja suomalaisten sinfoniaorkestereiden tule-
vaisuutta pohdiskeltaessa laajemmin tulee vdistamatta mieleen kysymys siitd,
halutaanko orkesterit ylipadtaan sailyttdd samankaltaisina; suuri tyontekijoiden
vaihtuvuushan tarjoaisi nyt erinomaiset mahdollisuudet my6s orkestereiden uu-
distumiseen. Mielenkiintoinen jatkotutkimusaihe olisikin, pitdisikd orkesterei-
den diversiteettid korostaa edelleen monipuolisemman lopputuloksen aikaan-
saamiseksi vai pitdisikd orkestereita pdinvastoin pyrkida yhdenmukaistamaan
yha yhtendisemman kokonaisuuden muodostamiseksi.

Mielipiteita 16ytyy varmasti puoleen jos toiseenkin. Monimuotoinen orkes-
teri vdrikkdine persoonallisuuksineen voisi tuoda tulkintoihin sitd yllatykselli-
syyttd ja luovaa energiaa, joiden avulla varmistettaisiin elamyksellisyyden ja
mielenkiintoisten konserttien sdilyminen tulevaisuudessakin. Orkestereiden
diversiteetin lisédminen voitaisiin tdman ndkemyksen mukaisesti néhda orkes-
tereiden sisdllollisend rikastuttamisena, niiden kehittymisen edellytyksend ja
ndiden takia tavoittelemisen arvoisena asiana.

Toisaalta, muusikkosukupolven vaihtuessa ensi vuosikymmenelld, orkeste-
reilla olisi erinomainen tilaisuus yhtendistaa nykyiselladn varsin heterogeenis-
ta muusikkokantaansa. Perinteinen koesoittojarjestelma suosii solistisia kykyja

® omaavia vahvoja persoonallisuuksia, jotka ovat erinomaisia instrumenttinsa ka- ®

sittelijoitd, mutta jotka eivét valitettavasti aina osaa, eivdtkd ehka haluakaan,
sopeutua soittamaan yhdessa muiden kanssa. Orkestereiden yhtendistamiseksi
niiden rekrytointia voisi uudistaa tietynlaisten muusikkojen orkestereihin va-
likoimiseksi vuosikymmenten ikdista koesoittoperinnettd pdivittamalld. Téssa
voisi hyodyntdd yritysmaailman kdyttamia monipuolisia rekrytointimenetelmi,
joissa tyonhakijaa analysoitaisiin kokonaisuutena huomioonottaen hinen seka
tiedolliset, taidolliset, kokemukselliset ettd persoonalliset piirteensd. Vaikka
rekrytoinnista tulisi ndin orkestereille varmasti ainakin kaksin verroin kalliimpi
prosessi, olisi luultavaa, ettd organisaatioiden taloudellinen uhraus tulisi niille
monin verroin takaisin yhd yhtendisempana ja laadukkaampana orkesterisoitto-
na, suurempina yleisomadrina ja taloudellisena menestyksend.

Taman tutkimuksen tulokset kiteyttden voidaan todeta muusikkojen ikaan-
tymisen tuovan suomalaisille sinfoniaorkestereille uusia haasteita ratkaistavaksi,
mutta samalla avaavan my6s lukuisia uusia mahdollisuuksia toimintansa kehitta-
miseksi. Orkestereiden tulisikin nyt alkaa visioida tulevaisuuttaan rohkeasti avoi-
min mielin kulkusuuntansa viitoittamiseksi uusille vuosikymmenille ja pyrittava
nakemadn muusikkojen ikddntyminen seurauksineen orkesteriorganisaatioiden
haasteen sijasta yhd enemman niiden uutena, kaikin tavoin hyodynnettévana
mahdollisuutena.
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The main aims of this article were to find out, firstly, how ageing can be seen daily
in orchestras, secondly, what could the organizations do to support ageing musi-
cians, thirdly, how could the tacit knowledge of older musicians to be transferred
to younger members, and finally, how orchestras could prepare themselves for
the quick turnover of employees in the near future. These issues were studied
by interviewing a few musicians of various ages from the subject orchestra and
compared the results of those interviews, firstly to previous research material and,
secondly to the researchers” experience as a musician. One of important results
was according to this study, that the motivation of the musicians seemed to be
a crucial factor in ageing: if a musician is motivated in his/her work, the ageing
with its challenges is easier to accept. Therefore orchestral organizations, as well
as the managers and the artistic leaders of them should try their utmost to retain
the working motivation and interest of the musicians.

FL Pirkko Korhonen (pikorho@kolumbus.fi) toimii talla hetkelld Jyvéskyld Sinfo-
nian viulistina ja viimeistelee Jyvaskyladn yliopiston musiikkitieteen oppiaineeseen
vditoskirjaa “Suomalainen sinfoniaorkesteri: menneisyys, nykyisyys ja tulevaisuus.
Tapaustutkimus Jyvaskyld Sinfoniasta”.
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Otto Andersson och formandet av
"finlandssvensk folkmusik™

Niklas Nygvist

Vid intdget till dagens disputation horde vi Mikael Fr6jdo spela en brollopslat
frén Karlebynejden i norra Osterbotten. Fér de flesta av dagens 8hérare dr me-
lodin bekant genom sdngen Slumrande toner, med text av Alexander Slotte. |
mitt foredrag vill jag med hjdlp av denna melodi belysa hur olika betydelser
knyts till musiken beroende pd sammanhang. Detta gor jag med utgdngspunkt
i min avhandling dér jag utrett professorn i musikvetenskap och folkdiktsforsk-
ning Otto Anderssons betydelse for formandet av det som vi idag uppfattar som
finlandssvensk folkmusik. Med utgdngspunkt i hans egna texter om folkmusik
har jag i avhandlingen analyserat processen inom de tre 6vergripande kontex-
terna: insamling, revitalisering och forskning. I analysen har jag relaterat Anders-
sons folkmusikaliska verksamhet och skriftstélleri till den samtida kulturhisto-
riska utvecklingen och bl.a. askadliggjort hur folkmusiken anvandes inom den
framvédxande finlandssvenska samlingsrorelsen under sekelskiftet 1900. | detta
hanseende fick folkmusiken bland annat tidigt fungera som symbolisk identi-
tetsmarkor for den socialt heterogena och geografiskt spridda svensksprdkiga
® befolkningen i Finland. Ett bakomliggande syfte med mitt féredrag &ar aven att ®
kortfattat ta stallning till folkmusikens plats och betydelse i den finlandssvenska
kulturen idag.

Nér Otto Andersson dr 1902 forsta gangen reste till det svensksprakiga
Osterbotten for att teckna upp spelmansmusik hade musiken fortfarande en
viktig funktion i det ddtida rurala samhallet. | detta sammanhang brukar man
tala om bruksmusik. | frdga om vokalmusik exempelvis i form av visor och
sanger for att underlatta det ofta monotona dagliga rutinerna, eller i form av
exempelvis lockrop for att samla in boskap, vaggvisor o.s.v. Men dven episka
och lyriska visor som narmast hade en estetisk funktion. Den instrumentala mu-
siken hade ocksd en sdval rent praktisk som estetisk betydelse inom det bon-
desamhalle dar Andersson bedrev sin insamling. Den datida spelmannen stod
for musiken vid dansen, en av de viktigaste sociala ungangesformerna, framfo-
rallt for ungdomen. Den kanske storsta manifestationen av den finlandssvenska
bondekulturen var bondbrollopet. Vid dessa, ofta storslagna tillstéllningarna,

! Lectio praecursoria. FD Niklas Nyqvist (niklas.nyqvist@abo.fi) disputerade i
musikvetenskap vid Abo Akademi den 21 september 2007 med avhandlingen
Fran bondson till folkmusikikon: Otto Andersson och formandet av “finlands-
svensk folkmusik” (Abo: Abo Akademis forlag). Opponent vid disputationen
var professor Dan Lundberg och som kustos fungerade professor Pirkko Moi-
sala. (Lection finns dven publicerad i tidskriften Laboratorium for folk och kultur
4/2007 utgiven av foreningen Brage.)
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hade spelmannen eller spelmdnnen en huvudroll som ceremonimastare, dar
sa gott som alla brollopets moment beledsagades av musik. Det &r i denna
kontext som man kan placera in det inledande musikstycket. Aven om just
denna melodi inte upptecknades av Otto Andersson sd ar det i denna form
som den sjongs eller spelades under den tid nar han var som aktivast pa faltet.
Otto Andersson har sjélv ar 1913 skrivit om melodin att den "torde fordom ha
haft ord hanférande sig till brollopshogtiderna, ehuru dessa helt och hdllet gatt
forlorade. Den spelas numera allmént pa fiol, dd brudparet tar avsked av ung-
domen.” Det dr ocksd i form av instrumentalldat som den dnnu idag kan horas
pa finlandssvenska brollop ddr ndgon spelman &r anlitad. De betydelser som
i dylika sammanhang knyts till musiken har alltsd i férsta hand att géra med
en slags ceremoniell funktion dar det i dagens lage kanske dndd mera handlar
om nostalgiska och stamningsskapande syften &n om rent rituella inslag. Sjélva
insamlingens betydelse for den finlandssvenska folkmusikens fortlevnad och
kanonisering var fundamental eftersom det vid sekelskiftet 1900 insamlade ma-
terialet, i form av uppteckningar och inspelningar, var det som i hog grad lag till
grund for folkmusikens formalisering och institutionalisering.

Jag néamnde redan tidigare att den inledande melodin for manga finlands-
svenskar ar kdnd som Slumrande toner. | den formen kan melodin placeras
in i den andra 6vergripande kontexten dar finlandssvensk folkmusik formats
och dar Otto Andersson har haft en framtradande roll; revitaliseringen. Med
revitalisering dsyftas i detta sammanhang kortfattat en omarrangering och bear-
betning, bl.a. for kor, av den ursprungliga “bruksmusiken” for att den skulle bli
salongsféhig i den ddtida borgerliga, urbana kulturmiljon. | detta fall fick musi-
ken samtidigt klara ideologiska fortecken nar Otto Andersson valde ut melodin
for ordsdttning och Alexander Slotte dr 1912 skrev sin beromda text som en
lystringssdng fér den ar 1906, av bland andra Otto Andersson, grundade forenin-
gen Brage. Foreningens huvudsakliga &ndamal var att framja och ateruppliva
svensk folkkultur i Finland och texten av Slotte &r ocksa en poetisk omskrivning
av foreningens stadgar. Foreningen fick tidigt en roll som brobyggare éver de so-
ciala klassklyftorna inom det ddtida finlandssvenska samfundet dar savél hot om
forfinskning som forryskning, i kombination med en 6kande indusutrialisering
och urbanisering sdgs som hotbilder fér den svenska nationalitetens i Finland
fortlevnad. Folkmusiken i sin arrangerade drakt fick darfor tidigt representera
ett forenande kulturelement vilket ocksd gynnades av den starkt framvéxande
amatormusikrorelsen under slutet av 1800- och bérjan av 1900-talet.

Sangen Slumrande toner kan ocksd — vid sidan av Modersmalets sdng — lik-
nas vid en slags inofficiell finlandssvensk nationalhymn i likhet med Sibelius
Finlandiahymn, som vid sidan av Vdrt land idag ofta framstdr som en inofficiell
nationalhymn for Finland. Slumrande toner har i Anderssons sattning for blan-
dad kor aven blivit en slags lystringssdng for den finlandssvenska sdng- och
musikrorelsen och &r ett sa gott som obligatoriskt inslag vid de lokalt eller na-
tionellt ordnade sdng- och musikfesterna. Som unison enstimmig sang sjungs
den ocksa allmént vid finlandssvenska festligheter och hogtider. Detta passar
vdl in pa musikforskaren Pilip V. Bohlmans (2004, 150) beskrivning av inof-
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ficiella nationalhymner, sd som sdnger som ofta har starka rituella funktioner
och férankringar. Enligt samma beskrivning innehdller sddana sanger ofta starka
historiska narrativ som ger dem en sarskild nationalistisk styrka, vilket ocksd ka-
rakteriserar Slumrande toner vars text framforallt hanvisar till forntid och manar
till vard av kulturarvet.

Inom denna revitaliseringskontext kan man ocksa placera in melodin i ett
annat sammanhang. Som en foljd av den tidigare nimnda samhallsutvecklingen
borjade dven den traditionella bruksmusikens existens hotas pd landsbygden.
Nya kulturinfluenser trangde undan den dldre musiken, vilket ocksd sags som
en drivkraft for insamlingen. Man ville samla in sa mycket som mojligt innan det
helt skulle férsvinna. Aven spelmannens roll som musikalisk mentor och konst-
ndr pd landsbygden hotades. Nya tonstarkare instrument som dragspel och nya
ensembleformer som hornseptett trangde undan fiolen och detta i kombina-
tion med férandrade ungdomsvanor ledde till att man med modell frdn Sverige
och pd initiativ av Otto Andersson fr.o.m. 1907 inom Bragef6reningen borjade
arrangera spelmanstavlingar for att s.a.s. placera spelmannen pd estraden och
erbjuda nya fora for ddtida allmogemusiker. Detta betydde samtidigt att spel-
mannen uppmuntrades att hdlla de gamla musiktraditionerna vid liv eftersom
det var den “dldre” repertoaren, framforallt fiolmusiken, som uppmarksamma-
des som betydelsefull och viktig att bevara. Detta betyder att melodin, i den
form som Mikael spelade den fér oss, ocksd getts en mojlighet att leva vidare
i en mer eller mindre levande tradition och inte endast som arkivartefakt eller
som notskrift i sentida folkmusikutgdvor. Ocksa i denna form far musiken en
savdl nationellt ideologisk som nostalgisk laddning, eftersom den ofta lyfts fram
som en vasentlig del av finlandssvenskarnas andliga kulturarv.

Den tredje kontext dar folkmusiken formats, och i vilken framforallt dess be-
tydelse som identitetsmarkor legitimerats, dr den vetenskapliga kontexten. Otto
Andersson inledde sin bana som folkmusikforskare parallellt med sina tidigaste
insamlingsresor. Redan 1903 publicerade han sin forsta redogorelse 6ver de
osterbottniska folkmusik- och danstraditionerna, som han byggde pa konkreta
erfarenheter som insamlare och dar han for fram en for tiden relativt nydanan-
de helhetssyn pd folkmusiken dar musikteoretiska fragestaliningar kombinera-
des med sociala och funktionella aspekter. Det dréjde dock anda fram till 1964
innan den dagsaktuella brollopsldten fran Karlebynejden fick sin vetenskapliga
inramning. Detta i bandet med brollopsmusik i samlingsverket Finlands svenska
folkdiktning, dar melodin figurerar som illustrerande notexempel i den informa-
tiva inledningen till volymen, i ett avsnitt dar Andersson redogor for maltidsmu-
siken vid bondbrollopet. Ett annat exempel pd hur laten kan gestaltas pd basen
av forskning ar mitt eget féredrag har idag dar jag med utgdngspunkt i min
avhandling tolkar melodin i ljuset av olika kontexter och sociala sammanhang.

Detta ar alltsd min tolkning av folkmusikens olika dimensioner som i hu-
vudsak baserar sig pd en analys av en individs verksamhet och skrifter. Men
folkmusikens kontextbundenhet kan ocksd tolkas pd basen av dess nutida prak-
tiska anvandning, d.v.s. ur utévarnas perspektiv. Bland dagens generation pro-
fessionella folkmusiker &r det vanligt att tolka folkmusiken ur ett personligt och
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konstndrligt motiverat perspektiv, dar respekten for traditionerna ofta ar mer
eller mindre synlig. Ett konkret exempel pa detta &r den finldndska folkmusi-
kern Maria Kalaniemi som i ett samtal med mig beskrev folkmusikutbildningen
vid Sibelius-Akademin som ett bra exempel pa hur traditionerna ldrs ut grund-
ligt, bade pa ett teoretiskt, historiskt och ett praktiskt plan. Detta bildar enligt
henne utgangspunkten for ett fritt konstnarligt forhallningssatt till folkmusiken.
Enligt henne, sd som nutida folkmusiker, &r allt s.a.s. "tillatet” sa lange grunden
finns ndrvarande pa ett eller annat sétt.

Denna trend inom europeisk folkmusik har karakteriserats av redan namnda
Phillip V. Bohlman (2004, 306f) som sprungen ur den globaliseringsprocess som
skapat en genre som varldsmusik. Bohlman ser denna form av folkmusik som
en ikon for en slags "ny europeiskhet” pd 2000-talet. Folkmusiken i denna form
innehdller bade gamla och nya, traditionella och avantgardistiska, nationella
och internationella element. Vidare ses autenticitet enligt honom inte som ett
sjdlvandamal men som en mojlighet eller utgdngspunkt for ett medvetet kreativt
skapande, vilket resulterar i innovativa arrangemang och kompositioner. (Ibid.)
Med stod av det ovan anférda sa kan denna "nya folkmusik” placeras i ett slags
estetiskt gransland mellan oarrangerad, eller autentisk, och arrangerad folkmu-
sik dér de ideologiska konnotationerna kanske har mindre betydelse idag an for
ca 100 d&r sedan. Normerna for hur denna form av folkmusik skall arrangeras
och framféras har inte etablerats i samma grad som bilden av den autentiska
eller den traditionellt revitaliserade folkmusiken.

Dagens utévning av finlandssvensk folkmusik, pd en “grasrotsniva”, sker
framst inom Finlands svenska spelmansforbunds ram. Sedan 1972 arrangerar
forbundet varje sommar spelmansstimmor som samlar 200-500 spelmén pa
olika orter i Svenskfinland. Den ambulerande stamman pdgdr i tre dagar med
konserter, kurser, seminarier, utstéllningar och spontant s.k. "buskspel”. Musice-
randet sker i huvudsak i form av gruppspel. Spelmansférbundet har ocksd med
stod av Finlands svenska folkmusikinstitut satsat pa barn- och ungdomsverksam-
het for att 6ka intresset for folkmusiken och detta i kombination med diverse lo-
kala initiativ har ocksa lett till att intresset dkat och att framtiden — trots spridda
farhdgor — verkar ljus for folkmusikutévningen i Svenskfinland.

De sistnamnda orosmolnen exemplifieras av den tidningsdebatt som pa
sistone figurerat pa Hufvudstadsbladets insdndarspalter. Man slas av att den
reotorik som insdndarskribenterna anvander sig av pad manga punkter nastan
ordagrannt 6verensstimmer med den som odlades ca 100 &r tillbaka. Den
6verhdngande oron giller aven nu den finlandssvenska folkmusikens fortlevnad.
Retoriska ankarfasten dr nu som da bl.a. ord som kulturary, skatter, ursprung,
sarpragel och tradition. Ocksd nu dr det konkreta hot som utmadlas, men det
som for hundra dr sedan sdgs som kulturell utarmning till f6ljd av industriali-
sering, urbanisering och moderna destruktiva andliga kulturinfluenser har nu
framforallt bytts ut mot konkurrerande fritidsaktiviteter, globaliseringens och
massmedias inflytande, bristande resurser samt bristfdlliga laroplaner inom
skolornas musikundervisning. Som hjalp ses dven nu en medveten aktivering,
bl.a. genom storre samarbete mellan befintliga resurser sdsom féreningar, spel-

LEKTIOT MUSIIKKI 3/2007 — 94

7.12.2007 10:59:56 ‘ ‘



|| ] ®

‘ ‘ 3-2007b.indd 95

Niklas Nyqvist: Otto Andersson och formandet av “finlandssvensk folkmusik” — 95

mansforbundet och musikskolor samt en viss grad av popularisering av den
"traditionella” folkmusiken, storre massmedial synlighet o.s.v. Med detta vill jag
konkretisera podngen i mitt foredrag och i min avhandling, namligen att folk-
musiken dr ett kontextbundet fenomen. Vad man rdaknar till folkmusik och i
vilka sammanhang den bor figurera samt vilka betydelser folkmusiken fdr kraver
i sista hand att man forankrar musiken i ett specifikt sasmmanhang och staller
den i relation till den eller de som anvander den.

For att till slut dterkomma till brollopsldten fran Karlebynejden vill jag annu
lyfta fram en av folkmusikens viktigaste aspekter som av naturliga skal inte sar-
skilt tydligt framkommit i mitt foredrag. Just denna It &r ju inte en dansldt, men
en av spelmdnnens viktigaste funktioner har alltid varit att beledsaga dansen.
Denna aspekt far inte glommas bort i en diskussion kring folkmusikens vara el-
ler inte vara. Fortfarande &r denna form av folkmusikaliskt utévande viktig och
framtrader i samarbeten mellan spelman och folkdanslag runt om i Svenskfin-
land. Hari ligger en viktig funktion fér den finlandssvenska folkmusiken, d.v.s.
den instrumentala folkmusiken som dansmusik. Utan att desto mera ta stéllning
till namnda tidningspolemik, och utan att vara sarskilt val informerad om den
dagsaktuella situationen pa hela det finlandssvenska folkmusikféltet, sd har jag
personligen en kénsla av att detta kanske ar en vdg att gd. Podngterandet av
denna symbios i finlandssvenska folkmusiksammanhang kan vara fruktbart, inte
bara for att motivera blivande folkmusikutévare, men ocksa for att en férankring
av musiken i ett danssammanhang pa samma gang kan ge den finlandssvenska
folkdansutovningen en storre mojlighet att tilltala dagens barn och ungdom. Att
framhalla folkmusikens historiska och kulturarftliga egenskaper gdr knappast
hem hos barn och unga, och alla kan inte heller bli drivna instrumentalister
med férmdga att popularisera folkmusiken sd att den kan konkurrera med da-
gens enorma musikutbud. Konkreta forum fér utévning av bade folkmusik och
folkdans kan ha en mojlighet att vara ett givande alternativ till dagens teknologi-
serade barn- och ungdomskultur. Beaktansvarda initiativ har sakert redan tagits
i denna riktning men samtidigt framstdr det hela som en mycket stor utmaning.

Litteratur

Bohlman, Philip V. 2004, The Music of European Nationalism. Cultural Identity and Mo-
dern History. Santa Barbara, CA: ABC-CLIO.
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Musiikkia ja robotiikkaa
NIMEQ7-konferenssi New Yorkissa 7—9.6.2007

Mikko Ojanen

New Interfaces for Musical Expression -konferenssi (NIME) jdrjestettiin tdna
vuonna kesakuun alussa New Yorkissa. Vuonna 2001 Conference on Human
Factors in Computing Systems -konferenssin (CHI) tyopajana aloittanut NIME
esittelee vuosittain muusikoiden, tutkijoiden ja insin66rien uusimpia keksintoja
ja tutkimustuloksia soitinkayttoliittymien alalta. Timédn vuoden pédateemana oli
musiikki ja robotiikka, joka oli hyvin esilld niin esitelmissa, demoissa kuin kon-
serteissakin. Seitsemdnnen NIME-kokoontumisen jdrjestdjind toimivat digitaa-
lisen mediataiteen ja teknologian opetuskeskus Harvestworks (ks. http://www.
harvestworks.org/) ja robottisoittimien kehittelyyn keskittynyt LEMUR — League
of electronic musical urban robots (ks. http:/lemurplex.org/). Padjdrjestdjien
ohella konferenssissa olivat nakyvasti esilla myos New Yorkin yliopiston yksikét
Tisch School of Arts ja Steinhardt sekd Columbian yliopiston Computer Music
Center. Osallistujia konferenssissa oli noin 350, joista ldhes puolet oli esitel-
moitsijoitd, tyopajojen ja demojen vetdjid sekd esiintyjid. Vaikka enemmisto
esiintyjistd ja esitelmoitsijoista oli Yhdysvalloista ja Kanadasta, olivat myos eu-
rooppalaiset ja aasialaiset — lahinna japanilaiset — hyvin edustettuina. Konfe-
renssissa saikin kattavan ja monipuolisen kuvan soitinkayttoliittymien alalla télla
hetkelld tehtévasta tyostd ja tutkimuksesta. NIMEn ydinjoukko on selvésti tiivis
kollektiivi, jonka jdsenistd suurin osa on ollut mukana toiminnassa aina konfe-

myo6s useita esitelmia tai konsertteja.

Keskustelu teknologian ja estetiikan suhteesta

‘ ‘ 3-2007b.indd 96

Uusien kayttoliittymien kehittely ja soitinten ohjausmenetelmien keksiminen
on kiistatta NIME-kollektiivin toiminnan ydin. Vaikka konferenssi painottuukin
tarkastelemaan kayttoliittymid tekniselta kannalta, oli — ainakin tdnd vuonna
— ohjelmassa mukana my®os historiallisia, pedagogisia ja filosofisia esitelmia ja
keskusteluja. Yksi konferenssin padpuhuijista, Princetonin yliopiston tietojenka-
sittelytieteen professori Perry Cook painottikin esitelmassaan teosten siséllollista
ja esteettistd merkitystd soitinsuunnittelussa pdivittden vuonna 2001 jarjestet-
tyyn, ensimmaiseen NIME-konferenssiin kirjoittamansa artikkelin Principles for
Designing Computer Music Controllers paasisaltdja. Yhtena huolenaiheena kon-
ferenssin keskusteluissa oli soitin- ja laitesuunnittelun teknologiapainotteisuus,
mikd kavi myos Cookin puheesta ilmi. Cookin mukaan varsinkin robotiikkaa
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hyodyntavissa soittimissa tai teoksissa esteettiset ja sisallolliset seikat tulisivat
olla selkeind suunnittelijan mielessa. Tasta ndkokulmasta NIME-konferenssissa
ndhdyt ja kuullut demot ja konsertit olivat ainakin osin tasapainossa oivaltavan
teknologisen toteutuksen ja teoksen esteettisen sisallon kesken.

Paneelissa musiikkia ja robotiikkaa

Konferenssin teeman mukaisesti myos paneelikeskustelu keskittyi musiikkiin ja
robotiikkaan. Kovin laajaa keskustelua ei saatu aikaiseksi, mutta muutamia mie-
lenkiintoisia keskustelunavauksia tunnin aikana kuitenkin kuultiin. LEMUR-ro-
bottitydpajan perustaja ja paneelin puheenjohtaja Eric Singer avasi keskustelun
esittelemalld neljan panelistin elamdntyot, mika oli itse asiassa koko paneelin
mielenkiintoisin anti. Panelisteina olivat ranskalainen Jacques Rémus, kana-
dalainen Gordon Monaham, belgialainen Godfried-Willem Raes ja saksalais-
syntyinen, sittemmin Seattleen muuttanut Trimpin. Lyhykdiset esitykset jdivat
kuitenkin harmillisen pinnallisiksi. Varsinkin Godfried-Willem Raesin laajasta
tyourasta olisi kuullut tarkemminkin. Trimpin, joka oli myos yksi konferenssin
padpuhuijista, esitteli edellisend paivana laajasti teoksiaan. Yksindan tunnin mit-
tainen esitys ei tosin riittdnyt alkuunkaan hanen toidensa tarkasteluun.
Varsinainen paneelikeskustelu alkoi Singerin esittelylld robotiikan ja robot-
timusiikin tilasta ja tulevaisuudesta seka alan "alkurdjahdyksesta”, joka muuta-
mia vuosia sitten koettiin New Yorkissa. Panelisteista varsinkaan Raes ei ollut
vakuuttunut siitd, ettd tdssid uudessa robottimusiikissa olisi varsinaisesti mitdian
uutta — onhan automaattisoittimia rakennettu jo useampia vuosikymmenid.
Singerin tivaama newyorkilaisen robottimusiikin uutuuden ja ainutlaatuisuuden
pohdinta perustunee hdnen oman LEMUR-projektinsa esiintuomiseen. Kiis-
tatta LEMURIn teokset ovat vakuuttavia, mutta Singerin painottama nakemys
uutuudesta ei vakuuttanut. Toinen keskeinen tahan liittyva keskustelunaihe oli
uutuuden ja vaiheittaisen muutoksen vertailu, joka sekin tosin loppui lyhyeen,
kun robottimusiikin todettiin olevan sindnsa vanha keksint, joka on alati muut-
tuvassa tilassa eikd loppua kehittelyille ndy. Paneelissa olisi toivonut hieman
kriittisempad pohdintaa siitd, kuinka pitkalle Thereminin tai Ondes Martenot'n
ajoista ollaan padsty, seka siitd, mikd on uuden kayttoliittyman maaritelma.
Mielenkiintoista onkin ndhd4, nouseeko timan vuoden demoista samanlaisia
innovaatioita soitinohjauksen arkipdivaan kuin esimerkiksi aiempina vuosina
myo6s NIMEssa esitellyistd Reactablesta (ks. http:/mtg.upf.edu/reactable/) tai
vaikka Jazzmutantin Lemur-ohjaimesta (ks. http://www.jazzmutant.com/).
Paneelikeskustelun toisen mielenkiintoisen osan muodosti kollektiivinen poh-
dinta soitinrakentamisen perusteista ja siihen liittyvistd eri nakemyksista. Raes
edusti keskustelussa radikaalimpaa ja fanaattisempaa kantaa, jonka mukaan mi-
kaan ohjelmisto tai kayttajdrajapinta ei ole tarpeeksi avoin eikd mikaan kaupalli-
nen komponenttivalmistaja tarpeeksi luotettava, jotta teoksen voisi rakentaa val-
miiden osien tai valmiin ohjelmiston varaan. Raesin tiukan kannan mukaan kaikki
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pitad rakentaa ja ohjelmoida itse. Syyt tahan eivét ole niin dogmaattisia kuin voisi
kuvitella. Tama kavi ilmi Trimpinin kommentista, jonka mukaan aikana, jolloin
han ryhtyi rakentamaan soittimia, tarvittavia komponentteja tai ohjelmistoja ei
ollut valmiina. Yksinkertaisesti tasta kaytannollisestd syysta kaikki taytyi rakentaa
itse. Taman tiimoilta siirryttiin keskustelemaan tarkemmin myds toimintaymparis-
tojen avoimuudesta. Max/MSP-ohjelmisto, johon suuri osa NIMEssa esitellyista
soittimista ja teoksista perustuu (Raesin ja Trimpinin toitd lukuun ottamatta), he-
ratti tiukkasanaista keskustelua. Suurin osa NIMEldisista piti sitd tdysin avoimena
mutta Raes puolestaan kahleena ja suljettuna ympdristond, joka ei anna mah-
dollisuutta kontrolloida kaikkea. Tassa paneelikeskustelun osassa kiteytyi paljon
teosten teknologian ja estetiikan valisestd suhteesta sekd niista pohdinnoista, joita
myos muissa esitelmissa kaytiin ldpi: missd suhteessa soitinsuunnittelun tulee olla
teknologialahtoistd ja missa mdarin jo suunnitteluvaiheessa tulee ottaa huomioon
esteettisid, sisallollisia tai soitannollisia seikkoja.

Raes kiteytti lopulta keskustelun vastauksessaan soitinsuunnittelusta kiin-
nostuneille opiskelijoille. Ensiaskeliaan ottavan soitinsuunnittelijan pitdd Raesin
mukaan aloittaa alhaalta — rakentaa jotain yksinkertaista ja katsoa, miten sen
saa toimimaan. Hankkia hyvat tyokalut ja opetella kdyttamaan niitd. Esittad it-
selleen kysymys: onko suunnitteluprosessini tyokalu- vai teknologialdhtoista vai
olenko toteuttamassa taiteellista visiotani? Eli toiminko vain teknologian asetta-
missa rajoissa vai rakennanko soittimeni tai taideteokseni sisallollisista lahtokoh-
dista siten, ettd todella tieddn, ettd soitin kestdd, kuinka se todella toimii ja kuin-
ka se korjataan? Poukkoilevasta keskustelusta ja avoimiksi jadneistd ajatuksista

® huolimatta paneelikeskustelu oli koko konferenssin parasta antia, josta varmasti ®
itse kukin paikalla ollut sai paljon pohdittavaa.

Kurenniemen sahkasoittimet New Yorkissa

Suomalaisesta elektroakustisen musiikin pioneeritydstd konferenssissa oli esilla
Erkki Kurenniemen sdhkosoittimet 1960- ja 1970-luvuilta. Esitelméani ja kon-
ferenssin artikkelikokoelmassa julkaistu artikkeli Kurenniemen soittimista ja
niiden kayttoliittymista heratti kiinnostusta NIMEldisissa. Yllatyksekseni kuulin,
ettd Kurenniemi ei ollut newyorkilaisille taysin tuntematon tai uusi tuttavuus:
New Yorkin yliopiston Tisch School of Artsin viime vuoden NIME-kursseilla on
kédytetty opetusmateriaalina Mika Taanilan ohjaamaa Kurenniemesta kertovaa
dokumenttielokuvaa Tulevaisuus ei ole entisensd. Mielenkiintoista oli huomata,
ettd monet Kurenniemen ajatukset lahes 40 vuoden takaa — myds muut kuin
soitinsuunnitteluun liittyvdt — ovat edelleen ajankohtaisia. Esimerkiksi Kuren-
niemen soitinsuunnittelu vertautuu hyvin etenkin Trimpinin ja Raesin nakemyk-
siin taiteesta ja teknologiasta. Vastaavasti Toronton yliopiston professori Steve
Mannin kehittelemat kyborgi-asusteet ovat varsin lahelld Kurenniemen visioita
"silmélappuvideoista” ja virtuaalitodellisuudesta (ks. http://wearcam.org/mann.
html).
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NIME ja NYEAF — konsertteja ja |<|ubitapahtumia

Tand vuonna NIME oli osa New York Electronic Arts -festivaalia (NYEAF), joten
konsertteja ja muita tapahtumia mahtui vajaaseen viikkoon suuri madra. Itse
NIME-tapahtumat olivat hyvin jérjestetyt, olkoonkin, ettd aikataulu oli raken-
nettu hieman liian tiiviiksi — osa mielenkiintoisista konserteista jai aikataulupaal-
lekkaisyyksien vuoksi kokematta. Konsertit ja klubitapahtumat olivat kiinted osa
konferenssia, ja pdivalla demoissa ja esitelmissd esiteltyja soittimia kuultiin illan
konserteissa ja klubeilla. Tama teki viikosta erittdin kokonaisvaltaisen. Konser-
teissa esiintyi myos aiempina vuosina NIME-konferensseissa esiteltyja soittimia,
joten esityksistd saa huomattavasti enemman irti, mikdli tutustuu aiempien
vuosien konferenssijulkaisuihin etukateen.

Konferenssin teeman mukaisesti robotiikka oli my6s NIME-konserteissa kes-
keisesti esilld. Eric Singerin luotsaama New Yorkin johtava robottimusiikkikes-
kus LEMUR ja sielld kehitellyt soittimet tulivat niin ikddn konserteissa esille. Mie-
lenkiintoisimpia LEMURIn aikaansaannoksista ovat Digital Sankirna -teoksessa
kuultu intialainen rumpalirobotti MahaDeviBot sekd robottikitaristi GuitarBot.
Huomionarvoinen taidonndyte on myds LEMURIn toteuttama, edellisvuoden
NIME-konferenssissa esitelty, George Antheilin teos Ballet mécanique vuodel-
ta 1924, joka vaatii huiman kokoonpanon: 16 automaattipianoa, 2 pianistia, 3
ksylofonia, 7 sdahkokelloa, 3 lentokoneen propellia, sireeni, 4 bassorumpua ja
tamtam. Teos toteutettiin Washingtonin National Gallery of Artin Dada-néytte-
lyyn vuonna 2006.

NIMEn muodollisemman konserttisarjan areenana oli aivan konferenssi-
paikan vieressd sijaitseva Frederick Loewe -teatteri. Konserteissa alan tekno-
logiapainotteisuus kévi hyvin ilmi. Vain harva teos onnistui kokonaisvaltaisesti
tavoittamaan yleisonsd, ja suuri osa teoksista perustuikin vain toinen toistaan
mielikuvituksellisemman teknologisen innovaation esittelyyn — muun muassa
silman liikkeilla ohjattaviin soittimiin perustuvia teoksia néhtiin konserteissa
useampia. Niin ikdan erilaiset valo-ohjatut tai erilaista robotiikkaa hyddyntavét
soittimet olivat usean teoksen pddosassa.

Klubitapahtumissa, joita oli kolmena iltana, tunnelma oli vapautuneempi,
ja naissd kuullut teokset olivat myds helpommin ldhestyttavida. Klubitapahtu-
mat jarjestettiin harmillisesti usein miltei paallekkdin konserttien kanssa, joten
kaikkea tarjontaa oli turha edes yrittdd mahduttaa omaan aikatauluunsa. Mie-
lenkiintoisimpia esiintyjid runsaasta klubitarjonnasta olivat John Cambellin The
Wacom Rock Cuitar (ks. kuva 1) — jonka esitys ei tosin nimensa mukaisesti ollut
varsin “rock”, vaan ldhempana ambientmaisia 4animattoja — sekd Loud Objects
(ks. http://loudobjects.com/), jonka esitys perustui ddnipiirin juottamiseen piir-
toheittimen paalld. Harvoin rockklubilla niakee yleisod hartaasti seuraamassa,
kuinka kolme esiintyjda juottaa instrumenttiaan toimintakuntoon. Aplodit olivat
raivoisat, kun 15 minuutin odottelun jilkeen bandi sai kuuluville ensimmaisen
adnen. Loud Obijectsin esitys oli lahinna kuriositeetti, mutta kuvaavaa oli, ettd
loputtomien soitinkehittelyjen jalkeen yksinkertaisuus — tdssd tapauksessa live-
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kolvauksen muodossa — viehatti yleisod. Lyhyt katkelma esityksesta on néhtévis-
sd Internetissa osoitteessa http://www.youtube.com/watch?v=dntoOwqc2il.

Lukuisista klubiesityksista painui mieleen kanadalaisen Steve Mannin Hyd-
raulofoni, joka oli myos yleison soitettavana Galapagos Art Space -klubilla.
Mann on laajasti tutkinut ja rakentanut uudenlaisia soittimia, joiden danentuot-
to perustuu vardhtelevan kappaleen, kalvon tai ilman virtauksen sijasta erilaisiin
nesteisiin, kaasuihin tai plasmaan. Hanen mukaansa soitinten luokittelussa pi-
tdisi ottaa huomioon my6s ndma uudentyyppiset soittimet, ja Mann ehdottaa-
kin Hornbostelin ja Sachsin jaotteluun lisdttavaksi uutta kategoriaa, "fysiofonit”.
Mainittu Hydraulofoni on esimerkki fysiofonista. Siind aanentuotto perustuu
veden virtaukseen (ks. http://wearcam.org/mann.html).

Edelld mainittujen ohella tutustumisen arvoisia projekteja ovat myos Laura
Sinnottin Augmented Tango Shoe (ks. http://homepages.nyu.edu/~Ims471/NI-
MEProj.htm), jossa tanssija tuottaa tanssiessaan musiikin esitykseensa seka The
AirBand (ks. http://www.theairband.com/). Harmillisten aikataulupaallekkai-
syyksien vuoksi nama esitykset jdivat kuitenkin allekirjoittaneelta kokematta.

Kuva 1. John Cambell ja The Wacom Rock Cuitar. Artikkelin kuvat: Jukka Holm.
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Kuva 2. Loud Objects ja livekolvausta.

NIMEO8 Genovassa

Ensi vuoden NIME-konferenssin jdrjestdd Genovan yliopiston InfoMus Lab ja
Casa Paganini (ks. http://nime2008.casapaganini.org/). Vaikka varsinaista tee-
maa ensi vuoden konferenssille ei vield nahtavasti ole paatetty, hyvaksytaan NI-
MEen artikkeleita, postereita ja demoja varsin laaja-alaisesti soitinsuunnittelun
ja kayttoliittymien kehittelyn alalta. Tamén vuotisen kokemukseni perusteella
NIME on erinomainen foorumi soitinkayttoliittymien ja niihin liittyvan tutki-
muksen esittelyyn ja uusien innovaatioiden demonstroimiseen.

NIMEO7 Internetissa:

http://itp.nyu.edu/nime/2007/index.php
http://itp.nyu.edu/nime/2007/proceedings.php
http://itp.nyu.edu/nime/2007/concerts.php
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Kuva 3. Steve Mannin Hydraulofoni — soittajana Ryan Janzen.

| shteet @

http://www.harvestworks.org/
http://lemurplex.org/

http://mtg.upf.edu/reactable/
http://www.jazzmutant.com/
http://loudobjects.com/
http://www.youtube.com/watch?v=dntoOwqc2il
http://wearcam.org/mann.html
http://homepages.nyu.edu/~Ims471/NIMEProj.htm
http://www.theairband.com/
http://nime2008.casapaganini.org/

FM Mikko Ojanen (mikko.ojanen@helsinki.fi) on muusikko, daniteknikko ja -tuot-
taja. Han opettaa elektronimusiikkia Helsingin yliopiston musiikkitieteen laitok-
sen studiossa ja aloittelee musiikkitieteen jatko-opintoja tutkimusaiheenaan suo-
malaisen elektroakustisen musiikin historia ja analyysi.
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Musiikkikirjastot muutosten pyorteissa
Music—Politics—Libraries-konferenssi Helsingissd 30.—31.8.2007
Jaakko Tuohiniemi

Elokuun lopussa jdrjestettiin Suomen musiikkikirjastoyhdistyksen toimesta poh-
joismais-balttilainen musiikkikirjastokonferenssi otsakkeenaan Music—Politics—
Libraries. Sibelius-Akatemian kamarimusiikkisalin tayteen vetanyt (osallistujia oli
noin 130 henked) tapaaminen kokosi yhteen laajan kirjon musiikkikirjastoalalla
tyoskentelevida henkiloitd. Ennakolta tiedettiin odottaa suurimman kiinnostuk-
sen kohdistuvan musiikin verkkojulkaisemista ja tekijanoikeuksia kasitteleviin
puheenvuoroihin, ja merkittava osa ajasta kaytettiinkin juuri ndihin tarkeisiin ja
ajankohtaisiin aiheisiin.

Sibelius-Akatemian rehtori Gustav Djupsjobackan avaamana kokous sai
arvokkaan leiman, ja juhlapuhujaksi kutsutun Pekka Gronowin esitelma kan-
sainvdlisesta Dismarc-hankkeesta ("Discovering music archives”) viitoitti niitd
laajoja kysymyksenasetteluja, joihin kokouksessa palattiin useasti. Mainitun
hankkeen tarkoituksena on helpottaa eurooppalaisten danitearkistojen kayttoa
tarjoamalla nykyista paremmat hakumahdollisuudet niiden valtaviin kokoelmiin
(ks. http://www.dismarc.org). Kokoelmat ja kéytettavyys ovat kirjastoissakin

® aina ajankohtainen aihe. ®

Konferenssin ensimmdisen aamupdivan istunnon otsikkona oli Top Issues in
Baltic and Nordic Countries. Myonteisten ja kielteisten "huippujen” kirjo jaksoi
hammastyttdd kiinnostunutta kuulijakuntaa: siind missa Viron musiikkikirjas-
toilta puuttuva mahdollisuus lainata adnitteitd puistatti suurta osaa kuulijoista,
ihastuttivat ruotsalaisten kokemukset (Suomessa tiettyjen tahojen jo ennakolta
parjaaman) RFID-tekniikan (radio frequency identification) kdyttdonotosta. Kul-
jetus- ja varastoalalla jo korvaamattomaksi osoittautunut RFID tarjoaa kirjastoil-
le viivakoodeja tehokkaamman tunnistamis- ja paikallistamismenetelméan, joka
auttaa myos havikinestossa. Kokouksen kuluessa saatiin monin paikoin huo-
mata, ettd suomalaisilla musiikkikirjastoilla on vield paljon opittavaa varsinkin
Tanskan vastaavien laitosten toiminnasta — jos tosin toimintaedellytykset ovat
tadlla taloudellisesti rajoitetummat.

Runsain keskustelu syntyi torstai-iltapdivdan kahdessa istunnossa, joiden ot-
sikkona oli From Items to Internet: Transition in Music Distribution and Its Effects
on Libraries. Sahkoisessda muodossa olevat aineistot ovat jo arkipdivaa teksti-
julkaisujen osalta (verkkolehdet ja yhd enenevdssa maarin myos verkkokirjat),
mutta etakdytettavat ddnite- ja nuottikokoelmat ovat edelleen vasta tuloillaan.
Sibelius-Akatemian kirjasto tarjoaa intranetin kautta asiakkailleen myos merkit-
tavid daniteaineistoja, ja esimerkiksi Helsingin kaupunginkirjastolla on kdynnissa
kokeilu musiikkidanitteiden verkkojakelusta. Merkittévin kotimainen hanke télla
saralla on ehdottomasti Kansalliskirjaston Raita-tietokanta, joka valmistuttuaan
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tulee sisdltamaan kaikki kotimaiset danitteet digitoituina (ks. http://www.doria.
fi/raita).

Vastaavanlaiset open access -nuottijulkaisut ovat Suomessa vield uutuus,
mutta monissa maissa tdrked osa tutkimuskirjastojen tarjoamia palveluja. Tar-
keimpiin lukeutuvat Washingtonin Kongressin kirjaston American Memoryn (ks.
http://memory.loc.gov) kautta kaytettavat yhdysvaltalaisen musiikin kokoelmat
sekd Ranskan kansalliskirjaston erdat digitoidut aineistot (ks. http://gallica.bnf.fr).
Yksittdisend hatunnoston arvoisena hankkeena mainittakoon Wolfgang Ama-
deus Mozartin kokonaisedition (Neue Mozart-Ausgabe) saattaminen vapaaseen
kayttoon (ks. http://dme.mozarteum.at) Packard Humanities -instituutin rahoi-
tuksen turvin.

Music—Politics—Libraries-kokouksen toinen paivéa tarjosi rikkaan aihevali-
koiman myos musiikkitieteellisesta nakokulmasta. Kohokohdista mainittakoon
mm. Carl Nielsen -kokonaisedition paitoimittajan Niels Krabben esitelma mu-
siikintutkimuksen asemasta osana Tanskan kuninkaallisen kirjaston toimintaa,
Anders Edlingin katsaus Upsalan yliopiston Diiben-kokoelmaan kohdistuvasta
tutkimuksesta, Veslemoy Heintzin pohdinnat kirjasto- ja arkistoaineistojen digi-
toinnista niin periaatteiden kuin kdytannon kannalta seka Juha Torvisen hieno
lopetuspuheenvuoro otsikolla "Does Music (Libraries) Predict Our Future?”

Nama ja muutamat muut otsikot olivat heréttaneet siind maérin kiinnostusta
my6s musiikintutkijapiireissd, ettd paikalle ilmestyi joukko tunnettuja helsinki-
ldisida musikologeja. Musiikkikirjastoalan ja musiikintutkimuksen ldheisestd suh-
teesta johtuen oli suomalaisissa esitelmoitsijoissd perdti nelja vaitellytta tohtoria,
jo mainittujen Gronowin ja Torvisen lisédksi Kaarina Kilpio, joka puhui mainos-
musiikista ja hieman sen sdilyttamisestékin otsikolla "“Nothing to Do With Mu-
sic”: Has Ubiquituos Music of the 20" Century Vanished”, sekd Juha Korvenpaa
aiheenaan Kansalliskirjaston danitedigitointi (yhdessa Tarja Lehtisen kanssa).

Music—Politics—Libraries-kokousta olisi varmasti painotettu vield enemman
musiikintutkimuksen suuntaan — ja myds mainostettu pohjoismaisten musiik-
kitieteellisten seurojen jasenistolle — mikdli tilaa ja aikaa olisi ollut kéytettavissa
enemmadn kuin nyt. Tosin jo tdllaisenaan kohdistui tilaisuutta kohtaan niin pal-
jon mielenkiintoa, ettd suurelle joukolle halukkaita osallistujia jouduttiin tar-
joamaan vain mahdollisia peruutuspaikkoja. Onneksi heitd ja muitakin varten
on koottu konferenssin esitelmid tapahtuman internet-sivuille (ks. http:/www.
nationallibrary.fi/libraries/MPL2007.html). Hieman lisdd kokousasiaa on myos
Suomen musiikkikirjastoyhdistyksen Intervalli-lehden numerossa 3/2007 (ks.
http://www.kaapeli.fi/~musakir/interval/). Seuraava pohjoismais-balttilainen
musiikkikirjastotapaaminen jdrjestettaneen viimeistadn kesdlla 2012, jolloin
emojdrjeston (International Association of Music Libraries, Archives and Docu-
mentation Centres) vuotuinen konferenssi on jélleen Euroopan ulkopuolella.

Sitd ennen ehtii varmasti tapahtua paljon musiikkikirjastorintamalla niin
Suomessa, Skandinaviassa kuin Baltiassakin. Varmaa on, ettd pyrkimykset ovat
kohti aina vain laadukkaampia ja nykyista helpommin kaytettdvia kokoelmia.
Rajat tutkimus- ja yleisten kirjastojen valilld madaltuvat siind missa ajattelumalli
kirjastojen ja arkistojen ehdottomasta erilaisuudesta ja erillisyydestd on katoa-
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massa. Tarkeimpida muutosvoimia tdssd kaikessa on Internet, jonka osuus kir-
jastojen palveluiden vdlittdjand on jo tanddn huima. Sen tulevaisuus kertookin
yllattavan paljon myos musiikkikirjastojen (toivottavasti hyvéstd) huomisesta.

| shteet

http://www.dismarc.org

http://www.doria fi/raita

http://gallica.bnf.fr

http://dme.mozarteum.at
http://www.nationallibrary.fi/libraries/MPL2007.html
http://www.kaapeli.fi/~musakir/interval/

Hum. kand. Jaakko Tuohiniemi (jaakko.tuohiniemi@helsinki.fi) tyoskentelee Hel-
singin yliopiston humanistisen tiedekunnan kirjastossa musiikkitieteen kokoel-
manbhoitajana.
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Musiikki-lehdessa julkaistaan padsadntdisesti suomen- ja ruotsinkielisid artikkeleita. Tasta
voidaan poiketa vain perustellussa erikoistapauksessa, jolloin kirjoittajan on seka esitetta-
va kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa etta huolehdittava artikkelin
kielentarkastuksesta.

Julkaistaviksi tarkoitetut kasikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa lehden paatoimit-
tajalle mieluiten sahkopostin liitetiedostona tai levykkeelld. Artikkeli ldhetetdan ilman
kirjoittajan nimed asiantuntijalausuntokierrokselle, minka jalkeen kirjoittaja saa artikkelis-
taan kirjallisen palautteen mahdollisine parannusehdotuksineen. Julkaisukuntoon saatet-
tu artikkeli toimitetaan paatoimittajalle samoin ohjein kuin kasikirjoituskin.

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitda olla jonkin yleisen tekstinkasittelyohjelman kdyttama (esim. Word,
WP, MacWrite, Claris). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon liséksi kirjoitus tallennetaan
varmuuden vuoksi mys rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun olisi hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Tab-merkkejd, ylimaa-
raisid valilyonteja (sisennykset), ylimadraisia tyhjid rivejd, tavuviivoja ja tavutusohjeita (soft
hyphens) ym. on syyta valttaa. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten teks-
tiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa kayttad. Tekstinkasitte-
lyohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi kdyttad, mutta
jos kyseessd on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. "Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdna viivana "—" (ei eikd "—". Lainaus-
merkkeind kédytetaan tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eikd “lainaus”).
Kursiivilla merkitaan julkaisujen (lehtien, kirjojen, ddnitteiden jne.) nimet ja sellaiset sd-
velteosten nimet, jotka ovat erisnimia (esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin 6. sinfonia).
Samoin kursiivilla pitaisi merkita vieraskieliset termit. Savelteosten osien nimia ei kursivoi-
da. Laulujen nimet merkitddn lainausmerkein. Muita korostuksia pyydamme kayttdmaan
harkiten. Otsikoita ei tarvitse lihavoida.

" m ”

Vieraskieliset lainaukset

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

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa ”(Henkil6 vuosi, sivu[t])”. Numeroituja viit-
teitd on syyta kdyttda sadsteliaasti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi. Ne
kannattaa toteuttaa tekstinkdsittelyohjelman viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma ei sisdlla
automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Télléin viitteen
paikka tekstissa ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”. Numeroidut viitteet
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pyritadn sdilyttamdan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista (esim. silloin,
kun kaavioita ja nuottiesimerkkejd on runsaasti). Tall6in ne sijoitetaan viiteluetteloon.

Lshdeluettelo

Léhdeluettelon on oltava mahdollisimman tdydellinen ja noudatettava seuraavaa muotoa:

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

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

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

Leiviskd, Helvi 1966. Helvi Leiviskd. Teoksessa Suomen saveltdjid. Toim. Einari Marvia.
Porvoo: WSOY. 242-244.

Lahdeluetteloa ei tarvitse muotoilla, vaan kukin ldhde kirjoitetaan tavallisena teks-
tikappaleena. Jos kyseessd on teos, nimi kursivoidaan. Englanninkielisten kirjoitusten ja
julkaisujen nimet kapitalisoidaan, jos ndin on tehty itse julkaisussa. Jos ldhteena oleva
kirjoitus on julkaistu lehdessa tai vastaavassa (kausijulkaisut, tutkimusraportit ym.), jul-
kaisun nimi kursivoidaan, volyymi ilmaistaan arabialaisella numerolla ja julkaisun numero
sijoitetaan kaarisulkeisiin. Volyymia ei erdissd tapauksissa tarvitse ilmoittaa vaan voidaan
kéyttad esim. muotoja "Musiikki 1/1995" tai vain "Musiikki 1”. Kaksoispisteen jalkeen mer-
kitadn sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan "Teoksessa teok-
sen nimi”. Kustantajan kotipaikka merkitadn julkaisun mukaisessa asussa, taman jalkeen

@ kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun piste.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muotoi-
sina. Valokuvat voi toimittaa taittajalle skannattuna. Resoluution on oltava véhintdaan 300
dpi, mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta valttaa NoteWriter-
ja Encore-ohjelmien kayttéa niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuuden
vuoksi. Finale-nuotinkirjoitusohjelman kayttod suositellaan. Tallennettaessa kuvioita pdf-
tai eps-tiedostona on fontit upotettava tiedostoon.

Kuvan tai kaavion suurin mahdollinen koko on 176 x 250 mm. Kuvien sijoittelua kos-
kevat toivomukset merkitddn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun ja soveltuvuuteen olisi
tarkeda kiinnittdd huomiota, koska painettu kuva on laadultaan aina huonompi kuin al-
kuperdinen. Niinpa esim. heikkolaatuinen partituurisivu tai kasikirjoitus ei valttamatta ole
lehdessa kovin informatiivinen. Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin ole sovittu.

Téssa esitettyjen ohjeiden noudattaminen helpottaa ja nopeuttaa lehden julkaisukun-
toon saamista ja takaa mahdollisimman virheettéman lopputuloksen. Jos jokin ohjeista
aiheuttaa ylipadsemdattomia vaikeuksia, pyyddmme ottamaan yhteytta lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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Suomen Musiikkitieteellisen

Seuran julkaisut

Acta Musicologica Fennica -sarja
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AMF 1
AMF 2

AMF 3
AMF 4
AMF 5
AMF 6
AMF 7
AMF 8
AMF 9
AMF 10
AMF 11

AMF 12
AMF 13

AMF 14

AMF 15

AMF 16

AMF 17

AMF 18

AMF 19

AMF 20

AMF 21

AMF 22
AMF 23

AMF 24

AMF 25

AMF 26

Timo Mékinen: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 5 €
Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behandlung bei Ligeti.
HKI'1969, 203 5. 5 €

Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970, 1355. 5 €

Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

Heikinheimo Seppo: The Electronic Music of Karlheinz Stockhausen. HKI 1972,
2285.6,70 €

Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 1843-1881, HKI 1976,
2265. 6,70 €

Vainio Matti: Diktonius: modernisti ja saveltdja. HKI 1976, 472 s. 6,70 €
Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

Oramo llkka: Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatiikasta. HKI
1977,197 5. 8,40 €

Tarasti Eero: Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of Myth in
Music. HKI 1978, 365 s. — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tutkielmia Brahmsin sinfonioista. HKI 1979, 181 s. 8,40 €
Seppala Hilkka: Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkkolaulu Suomessa.
HKI 1981, 302 s. 8,40 €

Heinio Mikko: Innovaation ja tradition idea. Ndkokulma aikamme suomalaisten
saveltdjien musiikkifilosofiaan. HKI 1984, 364 s. 8,40 €

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

Louhivuori Jukka: Veisuun vaihtoehdot. Musiikillinen distribuutio ja kognitiiviset
toiminnot. JKL 1988, 324 5. 11,70 €

Pekkila Erkki: Musiikki tekstind. Kuulonvaraisen musiikkikulttuurin analyysiteoria
ja metodi. JKL 1988, 335 s. 11,70 €

Huttunen Matti: Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suomessa. HKI
1993 17 €

Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: knowing-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 Charlie Parker’s
Bebop Themes. HKI 1998. 20 €

Laine Pauli: A Method for Generating Musical Motion Patterns. HKI 2000. 20 €
Huovinen Erkki: Pitch-Class Constellations. Studies in the Perception of Tonal
Centricity. Turku, 2002. 25 €

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

Riikonen Taina, Tiainen Milla ja Virtanen Marjaana (toim.): Musiikin ja teatterin
tekijoita. Helsinki, 2005. 25 €

Torvinen, Juha: Musiikki ahdistuksen taitona: filosofinen tutkimus musiikin
eksistentiaalis-ontologisesta merkityksesta. Helsinki, 2007. 25 €
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Musiikkitieteen |<irjasto

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

2 Bach C. Ph. E. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria. Suomentanut ja viittein
varustanut Paavo Soinne. HKI 1982, 268 s. 6,70 €

3 Karma Kai: Musiikkipsykologian perusteet. HKI 1986, 94 s. 6,70 €

4 la Motte Diether de: Harmoniaoppi. (suom. Mikko Heinié) Vantaa 1987, 260 s.

— Loppuunmyyty!

Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista "Det gemensamma rikets musikskatter”.
6,70 €

Suomen musiikkitieteellinen seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa
myydadn Helsingin, Jyvaskyldn, Tampereen ja Turun yliopistojen musiikkitieteen laitok-
silla, Akateemisessa kirjakaupassa, Ostinatossa (Sibelius-Akatemia, puh. 09-443 116) ja
Tiedekirjassa (Helsinki, puh. 09-635 177, s-posti: tiedekirja@tsv.fi). Julkaisuja voi myos
tilata seuran sihteeriltd (Suomen Musiikkitieteellinen Seura, Musiikkitieteen laitos, Ar-
widssoninkatu 1, 20014 Turun yliopisto, s-posti: sanqvi@cc.jyu.fi). Voit tilata julkaisuja
myo6s kaavakkeella verkon kautta seuran sivuilta (http://www.jyu.fi/musica/mts). Hinnat
alv 0 %.

Musiikki-lehdet (ne|ja' numeroa vuodessa)

Musiikki 1993-2006 6,70 € numero
Musiikki 19841992 5,00 € numero
Musiikki 1980-1983 3,40 € numero
Musiikki 1971-1979 1,70 € numero

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

@ 7.12.2007 11:00:00 ‘ ‘



‘ ‘ 3-2007b.indd 110 @ 7.12.2007 11:00:00 ‘



Musiikki 4/2007

Sisé”ys
4/9007 (37. vuosikerta)

Artikkelit
Tuire Ranta-Meyer: Kapellimestari, taidekasvattaja ja musiikkieldman
kehittdja: Erkki Melartinin Viipurin-vuodet 19081911 .................. 3
Pirkko Korhonen: Sinfoniaorkesterin sisdisen laadun kuvaus:
Tapaustutkimus Jyvaskyld Sinfoniasta..........coceceeerenininiicenne. 37

Puheenvuorot, arvostelut, lektiot ja katsaukset

Tomi Makeld: Voiko Jean Sibeliuksesta vield kirjoittaa?...........cccceecveenennens 67
Tanja Uimonen: Erkki Salmenhaaran elektroakustiset teokset

ja 1960-luvun saveltdjakuva..........ccevverininiiiiieninencceee e, 85
Laura Ahonen: Medioituneet musiikin tekijat..............ccoccooiiiinnnnn. 100
Simo Mikkonen: Valtion saveltdjid ja punaisia hoviherroja.

Musiikki, ideologia ja politiikka 1930-luvun Neuvostoliitossa.......... 102
Olli Véisala: Ylasavelsarja, harmoninen vakaus ja analyysi:

kommentti Erkki Huoviselle...............cccoooiiiiiii, 107
Erkki Huovinen: Yldsavelsarjan ja psykoakustiikan rooli

musiikkianalyysissa: kommentti Olli Véisalalle ............................... 128
Musiikki-lehden asiantuntijat 2006—2007 .........cccoceeieieiiniiniiieieenn 137

Kannen kuva: Viipurin linna



Musiikki-lehden ilmoitushinnat; Etusisdakansi 200 euroa; Muut sivut 1/1 s. 180 euroa; 1/2 s.
100 euroa; 1/4 s. 60 euroa; Toistoalennus 25 %. Kaikki ilmoitukset ovat mustavalkoisia.
Alv sisdltyy hintoihin. Ilmoitusasioita hoitaa lehden pddtoimittaja Juha Torvinen, Mu-
siikkitiede, PL 35, 00014 Helsingin yliopisto, (09) 191 24787; juha.torvinen@helsinki.fi

Toimituksen osoite: Musiikki-lehti / Musiikkitiede, PL 35, 00014 Helsingin yliopisto; www.musiikki-
lehti.fi; fax (09) 191 24755; Paatoimittaja: Juha Torvinen, Musiikkitiede, PL 35, 00014 Helsingin yli-
opisto, (09) 191 24787, juha.torvinen@helsinki.fi; Toimitussihteeri ja taittaja: Henri Terho, Kulttuuri-
historia, 20014 Turun yliopisto, (02) 333 6301, henri.terho@utu.fi; Toimitusneuvosto: Tuomas Eerola,
Maija Fredrikson, Erkki Huovinen, Kjell Lemstrom, Markus Mantere, Tuire Ranta-Meyer, Riitta Rautio,
Juha Torvinen, Susanna Valimaki; Tilaukset ja osoitteenmuutokset: Suomen musiikkitieteellisen seu-
ran sihteeri Jonna Vuoskoski, Jyvaskylan yliopisto, Musiikin laitos, PL 35, 40014 Jyvéskylan yliopisto,
jokavuos@campus.jyu.fi; Tilaushinnat: Vuosikerta 40 euroa (Pohjoismaiden ulkopuolelle 45 euroa),
irtonumerohinta 10 euroa (kaksoisnumero 15 euroa); Vanhoja vuosikertoja ja seuran julkaisuja va-
littaa: Ostinato Oy, Tykistokatu 7, 00260 Helsinki, (09) 443 116, ostinato@ostinato.fi, www.ostinato.fi



Kapellimestari, taidekasvattaja ja
musiikkieliman kehittaja: Erkki Melartinin
Viipurin-vuodet 1908—-1911

Tuire Ranta-Meyer

"Musiikintutkimus ei ole vield riittavasti pohtinut kysymysta siitd, miten Vanhan
Suomen erikoislaatu mahdollisesti ilmenee Suomen musiikkikulttuurissa.” (Tyr-
vdinen 2006: 226.) Nain kirjoittaa Helena Tyrvdinen vuonna 2006 tarkastelles-
saan Uuno Klamin paikallisidentiteetin kiinnekohtia. Hanen mukaansa Vanhan
Suomen' historiallisia erityispiirteitd voidaan yrittad hahmottaa tarkastelemalla
alueella syntynyttd ja kasvanutta musiikkivaked. Tyrvdisen nakemyksen mukaan
niin sanotusta Uudesta Suomesta muuttanut ammattilaisten joukko, joka saa-
pui hoitamaan monesti lyhytkestoisia tydtehtévid erityisesti Viipurissa, ei toden-
nakoisesti ole osallistunut alueen historiallisen muistin ylldpitdmiseen samalla
tavalla kuin juuriltaan Vanhaan Suomeen kuuluneet musiikin eri toimijat. Kun
Vanhan Suomen henkisend, kulttuurisena ja taloudellisena keskuksena oli kei-
sarikunnan paakaupunki Pietari, musiikillisten vaikutteiden arviointi on ilmeisen
kiinnostavaa. (Ibid.)

Tyrvdinen on ensimmadisend tutkijana huomioinut myos saveltdja ja savellyk-
senopettaja Erkki Melartinin kulttuuriset sidokset Vanhaan Suomeen. Han on ar-
vioinut artikkelissaan niiden merkitysta erityisesti Uuno Klamin kosmopoliittisen
taiteilijaidentiteetin rakentumisen nakokulmasta. Tyrvdinen otaksuu Melartinin
vaikuttaneen savellysoppilaansa Klamin kasityksiin Pietarista musiikkikaupunki-
na, koska viimeaikainen tutkimus on l6ytanyt tietoa Melartinin henkilokohtaisis-
ta siteistd sikaldisiin uuden musiikin piireihin. (Tyrvdinen 2006: 226-227.)

Taman artikkelin herdtteend on Tyrvdisen esiin nostama tutkimusteema. Ky-
symyksenasetteluna on se, millaista Erkki Melartinin musiikillinen ja musiikkipe-
dagoginen toiminta Vanhan Suomen alueella oli. Tarkastelun valokeilassa ovat
erityisesti Melartinin tasan sata vuotta sitten alkaneet tydvuodet 1908-1911
Viipurissa. Niistd ei ole aiemmin luotu kokonaiskatsausta, eikd osaa toiminnasta
ole tdhdn saakka tunnettu lainkaan.? Viipurin-vuosien tarkastelun yhteydessa

' "Vanhaksi Suomeksi” alettiin kutsua Vendjaan Uudenkaupungin ja Turun rau-
hoista 1721 ja 1743 alkaen kuuluneita Viipurin, Kékisalmen ja Haminan alueita
sen jdlkeen, kun Suomi liitettiin Vendjaan vuonna 1809 ja kun "Vanha Suomi”
liitettiin vuonna 1812 hallinnollisesti Suomen suuriruhtinaskuntaan (ks. Méantyld
1987: 357; Klinge 1997: 90-93; Kuula 2006: 27-31; Tyrvdinen 2006: 226).

2 Lisensiaatintutkielmaani (2003: 125-148) sisdltyy laajahko katsaus Melarti-
nin Viipurin-toimintaan ja Pentti Kuula on tarkastellut vaitoskirjassaan (2006:
148-167) Melartinin kapellimestarikautta Viipurissa. Tama artikkeli perustuu
padosin lisensiaatintutkielmaani ja vuonna 2007 Sibelius-Akatemiaan tekemani
pro gradu -tutkielman materiaaliin.

’



on mahdollisuus tuoda esiin myds uutta tietoa Melartinin kontakteista pieta-
rilaiseen musiikkieldmdédn ja sen heijastumisesta hdanen ammatilliseen toimin-
taansa. Artikkelin tarkoituksena on myos selvittaa Erkki Melartinin mahdollisia
henkisid juuria Vanhaan Suomeen ja arvioida kytkosten merkitysta hdanen iden-
titeetilleen ja saveltdjantyolleen. Miten Pietari-suuntautuneena Melartin lopulta
ndyttdytyy sdveltdjand, pedagogina ja musiikkielimén organisaattorina?

Yksityisen ihmisen kokemukset ja elamykset ovat nousseet keskeisiksi his-
toria- ja perinnetieteiden tutkimusaineistoksi. Historiantutkimuksessa eldma-
kerrallisen aineiston kéytté on lisaantynyt viimeisten kahden vuosikymmenen
aikana mikrohistoriallisen tendenssin vuoksi: jotta saisimme aineksia laajemmil-
le johtopdatoksille, tarvitsemme tietoa mahdollisimman monien ihmisten ko-
kemusmaailmasta. Sitd on l6ydettavissa pdivakirjojen ja kalentereiden lehdillg,
muistelmista ja kirjeista. Kun halutaan selvittad tiettyyn tutkimuskohteeseen
tai ajankohtaan liittyvid tunnelmia, ajatuksia ja ndkokulmia, henkilokohtainen
aineisto on yksi kaikkein autenttisin ldhde. (Hietala 2001: 245.) Lisdksi on muis-
tettava, ettd mikro- ja eldmanhistorioiden esiin nostamat henkil6t ovat taval-
lisuudessaankin aina yksiloitd, joiden toimintaa ja toimijuutta tutkimalla mo-
net ajankohdan polttavat kysymykset nousevat esiin. Asettamalla eletty elama
tutkimuksen avulla osaksi aikakautensa ilmioitd ja tarkastelemalla sitd, miten
tutkimuksen kohteena olevat itse elinaikanaan ovat ympdristoonsa asettuneet,
saadaan uusia ndkokulmia ja tutkimustietoa. (Engman 2000: 249-250; Immo-
nen 2002: 19-20.)

Tassa artikkelissa on tutkimusmetodina mikrohistoriallisesta ndkékulmasta
vaikutteita saanut historiantutkimus, jossa ldhteiden etsiminen ja |6ytdminen,
niiden ldhilukuna tulkitseminen ja todistusvoiman arvioiminen seka ilmitiden
kontekstualisoiminen ovat keskeiselld sijalla (ks. esim. Elomaa 2002: 59-62).
Léhdeaineiston muodostaa laaja alkuperdisaineisto, joka kasittad Erkki Melarti-
nin henkilokohtaista kirjeenvaihtoa ja taskukalenterimerkintojd. Osa aineistosta
on perdisin Kansalliskirjaston Melartin-arkistosta, mutta erityisesti saveltdjan
itse kirjoittamien kirjeiden osalta ldhteitd on koottu useiden vuosien ajan myos
muista arkistoista ja yksityishenkil6ilta. Tarkedna tutkimusaineistona ovat myos
ajankohdan helsinkildiset ja viipurilaiset sanoma- ja aikakauslehdet, viime vuo-
sisadan vaihteen musiikkieldmaan ja viipurilaiseen kaupunkikulttuuriin liittyvét
muistelmateokset ja historiikit sekd tieteelliset tutkimukset ja artikkelit, joita
tutkimusteemaa sivuten on viime aikoina ilmestynyt. Kansalliskirjaston Melar-
tin-lahjoitukseen sisdltyva lehtileikekokoelma on yksi ldhdeaineiston keskeinen
osa, mutta se on artikkelin kysymyksenasettelun kannalta kuitenkin riittdméaton
ja vaillinainen. Siksi mikrofilmikokoelmista on etsitty runsaasti tdydentavad ma-
teriaalia ja tarkistettu yksityiskohtia, kirjoittajia tai paivamaaria. Paakaupungin
sanomalehdistd on tarkasteltu lahinnd Hufvudstadsbladetin, Nya Pressenin ja
Helsingin Sanomien vuosikertoja; viipurilaisista lehdista erityisesti Karjalan, Wi-
borgs Nyheterin ja Ostra Finlandin vuosina 1908-1911 ilmestyneitd numeroita
on tutkittu mikrofilmien avulla tarkemmin.
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Lapsuuden ympadriston ja sivistyssuvun vaikutukset

Kékisalmen maalaiskunnassa ruotsinkieliseen virkamiesperheeseen vuonna
1875 syntynyt Erik Gustaf Melartin kuuli ja puhui lapsuuden ymparistdssaan
my6s paljon suomea. Han sai oman kertomuksensa mukaan kosketuksen kar-
jalaiseen kansanlauluun omassa pihapiirissd, kun kotitalon vaentuvassa asuneet
Tupa-Ukko ja Tupa-Mari vilittivat kalevalaisen lauluperinteen hdnen lapsen-
mieleensd. Melartin muisti vield 35 vuotta mychemmin heiddn laulamiaan
tai lausumiaan sakeitd ja sen, kuinka hanta Kékisalmen alakouluun kyydinnyt
Puustin-Juha vastasi hyvalla tuulella ollessaan kaikkiin kysymyksiin Kalevalan
runomitalla. (Erkki Melartin [my6h. EM] kirjeessa 23.2.1916 Eino Leinolle; ks.
myos Krohn 1919: 252-253.)°

Erkki Melartinin didin, Gustava Renforsin puolelta suvun juuret johtavat
lanteen: isodidin, Anna Gustava Wahlgrenin osalta Ouluun ja edelleen Tukhol-
maan, didinisan, merikapteeni Gustaf Renforsin osalta Turkuun. Erkki Melarti-
nin isd, henkikirjoittaja Oskar Mauritz Melartin (1839-1910) oli kotoisin Kuo-
pion maalaiskunnasta. Suku oli jo 1700-luvulla siirtynyt Savo-Karjalaan, missa
sen jdsenid on toiminut muiden muassa pappeina, upseereina, aliupseereina ja
maanmittareina. (Melartin, Irma s.a.; ks. my6s Juvani 1975.) Oskar Mauritz Me-
lartinin isdn serkku, teologian professori Erik Gabriel Melartin (1780-1847) oli
huomattava vaikuttaja ja keisari Nikolai I:n luottohenkils, “unser Melartin”, joka
osoitti organisaatiokykyddn monissa hallinnollisissa tehtavissa. Han oli yliopis-
ton rehtori, arkkipiispa ja yksi Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran perustajista.
Han oli tehnyt merkittavan tyon Viipurin koulupiirin johtajana ja Vanhan Suo-
men koululaitoksen organisoijana, ennen kuin hdnet nimitettiin arkkipiispaksi
ja Matti Klingen sanoin “otettiin Vanhasta Suomesta ja Viipurista edustamaan
venaldis-balttilaista ja saksalais-humanistista ajattelua.” (Klinge 1982: 273; 1997:
42, 69-70, 85-86.) Klingen mukaan "henkisesti tdysin viipurilaistunut” Erik
Gabriel Melartin puolusti pitkddn ajatusta, etta suuriruhtinaskunnan kielina tuli-
si olla suomi ja saksa, mistd juuri Vanhassa Suomessa oli kokemusta. Han osoitti

3 Kirje julkaistiin Sunnuntain numerossa 9 samana vuonna. Melartin kirjoitti suh-
teestaan Kalevalaan Leinolle tdman pyynnosta: “Suhteeni Kalevalan runomaail-
maan alkaa jo aikaisemmasta lapsuudestani. Syntyneend ja kasvaneena Karjalan
salomailla on se minua ympdroinyt jokapdivaisessd eldmdssani, ja siten erotta-
mattomasti yhdistynyt lapsuuteni mielikuviin ja koko olemukseeni. [- -] Ukko
oli mielestani ikivanha ja minua siis ei oikeastaan ollenkaan ihmetyttanyt, ettad
han nuottaa kutoessaan — sitd han teki kaiket pdivat — hopisi itsekseen runoja,
joita vain hyvin harvoin ja pitkien pyyntojen jalkeen sain hiukan kuulla. Muistan
kuin eilisen pdivan milta tuntui, kun kerran aikaisena valkeana aamuna ndin
ukon kylvdmassa pienta peltotilkkuaan, ja hiipien hianen taakseen kuulin hdanen
sanelevan yha uudestaan: 'Mind kylvan kyyhyttelen Luojan sormien lomitse,
kden kautta Kaikkivallan.” Hapesin, etté olin salaa kuunnellut pyhéda toimitusta
ja hiivin taynna arkaa kunnioitusta pois.” My6s Sarkanen (1958: 636) toteaa
Kékisalmen historiassa, ettd Kdkisalmen kaupunki sijaitsi vield 1880-luvulla kale-
valaisten laulumaiden liepeilld ja ettd maalaiskunnan alueella tdiman vuosikym-
menen aikana helkkyi — vaikkakin varsin vaimeana — kalevalainen runokannel.



kiinnostusta myds tyttdjen koulutuksen kehittdmiseen ja ehdotti esimerkiksi jo
vuonna 1825 kasvatustieteen professorin viran perustamista Turun akatemiaan.
(Klinge 1993: 43-44; Pennanen 1997: 13; Mekci 2006: 11-12; Biografinen nimi-
kirja 1879-83: 477-479.)

Arkkipiispa Melartin oli kuitenkin siirtynyt Viipurista Turkuun jo noin 20
vuotta ennen Erkki Melartinin isdn syntymaa! Miten paljon voidaan olettaa
hanen Vanhaan Suomeen liittyvdn, sindnsa merkittavan toimintansa kyenneen
ristipolyttdd saveltaja-Melartinin tai edes hdnen isdnsa sukupolven ajattelua?
Vaikka suvun piirissa aiemmista merkkihenkiloista oltaisiinkin kiinnostuneita,
heidan ndkemystensd voimalla lienee taipumus haalistua vuosikymmenien ku-
luessa. Klingen (1993: 43) mukaan esimerkiksi vuonna 1840 perustettu Viipurin
hovioikeus merkitsi samalla sitd, etta virkamiespiiri ruotsinkielisti olennaisesti
Viipurin sdatyldisten kulttuurielamaa. Erkki Melartinin isd kuului Kakisalmen
ruotsinkieliseen sivistyneistoon, ja hanen paikalliset siteensa vaikuttavat olleen
ladhempéna Savoa ja Pohjois-Karjalaa kuin kytkeytyneen Viipurin tai Pietarin
vaikutuspiiriin. Toisaalta Kékisalmi my6s suomalaistui voimakkaasti juuri 1870-
luvulta vuosisadan vaiheeseen asti. Historiantutkimuksen perusteella Kakisalmi
vaikuttaa olleen vield Erkki Melartinin syntyman aikaan kiinnostavasti iddn ja
lannen vdlilld sijaitseva rajakaupunki, jonka olemuksessa kuvastuivat ne varik-
kaat, savyltadn kansainvdliset perinteet, jotka olivat syntyneet Vanhan Suomen
kaudella. (Sarkanen 1958: 637, 653.)

Erkki Melartinin vanhemmat muuttivat Kakisalmelta 1800-luvun lopussa
ensin kannaksella Kurkijoelle ja edelleen Kaukolaan. Sielta he siirtyivdt vuonna
1901 Joensuun lahelle Liperiin ja 1907 Hammaslahdelle. Erkki Melartinin hen-
kilokohtaisesta aineistosta ei 10ydy viitteitd siitd, etta han itse olisi edes kaynyt
lapsuudessaan Viipurissa, puhumattakaan Pietarista.* Liikenneyhteydet Kakisal-
meen olivat sitd paitsi tuohon aikaan melko kehittyméattomat. Esimerkiksi Erkki
Melartinin sisar Livi on muistellut, miten han veljensd kanssa joutui pikkulap-
sena matkustamaan miltei 100 kilometrid — ja talvisin vieldpa reelld — paastak-
seen ldhimmalle rautatieasemalle (Sarkanen 1958: 418). Kunnon kulkuyhteyk-
sien puutteen vuoksi pietarilaisella yldluokallakaan ei ollut huviloita Kakisalmen
alueella samaan tapaan kuin Viipurissa ja Terijoella (Makinen 1982: 410-411;
Sarkanen 1958: 415, 653-654.)

Merkittavana valintana voidaan pitdda myos sitd, ettd vuonna 1889 14-vuo-
tias Erik Melartin ldhetettiin vasta viisi vuotta aiemmin perustettuun Savonlin-
nan suomenkieliseen ja samalla Itd-Suomen ainoaan reaalilyseoon. Viipurin
ruotsinkielinen klassillinen lyseo olisi ollut maantieteellisesti lihempéna. Reaali-
lyseoiden oppiaineet olivat kdytdnnollisia painottaessaan uusia sivistyskielid,
matematiikkaa, luonnontieteitd ja piirustusta, mutta myos edullisemmat kou-
lunkayntikustannukset ovat voineet olla vaikuttimena Savonlinnan-valinnalle
(Savonlinnan Lyseo 1884—1959: 33). Savonlinnan etuna koulupaikkakuntaa har-

* Uuno Klamin suvun yhteyksia Pietariin selittaa kaupankaynti ja meripurjehduk-
sen perinne (ks. Tyrvdinen 2006: 228-229). Henkikirjoittaja Melartinin tyona oli
kulkea ympari Kakisalmen kihlakunnan pikku kylid erdanlaisena siséhallinnon ja
veronkannon notaarina.
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kittaessa oli myos se, ettd sielld asui isan ja ditipuolen sukulaisia (Marvia s.a.:
5). Myos Savonlinna oli Turun rauhassa 1743 liitetty Vendjaan ja kuului siten
Vanhan Suomen alueeseen. Lahdeaineiston perusteella ei voi paatelld, oliko tal-
la varsinaisesti vaikutusta Erkki Melartinin kulttuuri-identiteetille. Vanha Suomi
oli yhdistetty muuhun suuriruhtinaskuntaan jo 80 vuotta aiemmin, eikd Savon-
linnan aluetta liene varsinaisesti pidetty Pietarin takamaana 1700-luvullakaan.
(Vanhan Suomen hallinnosta ks. esim. Mantyla 1989: 357.)

Tyrvdisen (2006: 228) mukaan Uuno Klami kuului Vironlahden vanhoihin,
merkittaviin merenkulkijasukuihin. Vironlahtelaisten intensiiviset kauppasuh-
teet Pietarin kanssa saivat Vendjan ndyttaytymaan yleensékin heille paljolti kay-
tannollisessd, pikemminkin kuin ideologisessa valossa. Tyrvdinen olettaa, etta
Klami-suvun jdsenten pitkdaikaiset oleskelut keisarikaupungissa ovat tuottaneet
tarinoita ja asenteita jalkipolville ja ettd Uuno Klami olisi sukuperinténa saa-
nut sellaisen yhdistelman kosmopoliittisuutta, avarakatseisuutta ja suomalaista
kieli-identiteettid, joka oli Vanhassa Suomessa tavallinen mutta joka ei niinkdan
kiinnity Suomeen kansallisvaltiona. Engman (1992: 84-85) on korostanut yli-
padtaan, ettd Pietarin metropolista levisi Itd-Suomeen vahemman venaldista
kulttuuria kuin yleisia suurkaupunki-ilmioitd. Pietarissa tyoskennelleiden suo-
malaisten keskuudessa vendldisen kulttuurin vastaanottoon ei liittynyt niinkdan
etnisia merkityksid, vaan eurooppalainen korkeakulttuuri sekd eurooppalaiset
muoti- ja tyylivirtaukset tulivat Suomeen nyt Pietarin kautta aikaisempien aiko-
jen Tukholman sijasta.

Erkki Melartinin isa ei kdynyt kauppaa eikd merid. Mutta Tyrvdisen teoria
merenkulkijasukujen sateilyvaikutuksista suvun asenteisiin saa kiinnostavaa tu-
kea Erkki Melartinin &idin, Gustava Renforsin puolelta. Erkki Melartinin isoisa
oli merikapteeni, ja enoa, kajaanilaista tehtailija Herman Renforsia voi pitaa
poikkeuksellisen monipuolisena kielitaidoltaan ja kyvyiltadan. Hén oli ollut 17-
vuotiaana Pietarissa Putiloffin tehtaalla metallityoldisen opissa, mutta vajaa
kymmenen vuotta mybhemmin vuonna 1878 han matkusti matka-apurahan
turvin tutustumaan myos Skandinaviaan, Saksaan, Ranskaan ja Englantiin. Han
perusti mydhemmin turkistehtaan, ja myos uistimiin liittyva tuotekehitystyo toi
hanelle laajat kansainvéliset kaupalliset kontaktit niin Pietariin kuin lanteenkin
pain. Herman Renfors oli Kajaanissa lisdksi tunnettu monista harrastuksistaan ja
keksinnoistian. (Ahonen 1961: 347-352.)

Erkki Melartin oli ainoa yhdistava side varhain kuolleeseen sisareen, ja
siksikin didin sisarukset Maria, Anna ja Herman Renfors olivat kiintyneitd poi-
kaan.> Melartin vieraili Kajaanin-titien luona usein lomillaan, ja erityisesti Maria
Renforsin kanssa han tunsi myos henkistd sukulaisuutta, mikd ilmenee naiden
kahden vdlisen kirjeenvaihdon ldheisesta savystd. Herman Renfors oli usein
matkoilla eikd ollut yhteydessa sisarenpoikaansa ehka yhta tihedan kuin nai-
mattomat sisarensa. On silti perusteltua arvella Erkki Melartinin saaneen lahjak-

* Gustava Melartinin lapsista vanhin kuoli 3-vuotiaana ja seuraava neljan pdivdn
ikdisend. Han itse kuoli yhdeksan kuukautta poikansa Erikin syntyman jélkeen
vuonna 1875. Ks. tarkemmin Ranta-Meyer (1992: 26-27; 2003: 26-27).



kaiden ja monipuolisten Renforsin sisarusten kautta tavanomaista laajemman
perspektiivin ajatusmaailmansa pohjaksi.®

Helsingistd Viipurin musiikinystavien orkesterin kapellimestariksi

Erkki Melartin sairastui juuri 17 vuotta taytettyddn niin vakavasti, ettei hanella
katsottu olevan voimia tai elinaikaa riittavasti ylioppilastutkinnon suorittamista
varten. Koulunkdynti Savonlinnan Reaalilyseossa oli pakko keskeyttad. Han pyr-
ki kuitenkin saman vuoden 1892 syksylld opiskelemaan musiikkia tavoitteenaan
ammattilaisura. Melartin hakeutui suuriruhtinaskunnan paakaupunkiin, Helsin-
kiin, ja sielld vain 10 vuotta aiemmin perustettuun musiikkiopistoon. Muita mu-
siikinopiskelun paikkakuntia, esimerkiksi Pietaria, ei liene edes nostettu vaihto-
ehdoiksi. (Ranta-Meyer 1992: 30-33.)

Seitsemdn vuoden kotimaisten musiikkiopintojen ja niiden paatteeksi Wie-
nissd harjoitettujen kahden vuoden jatko-opintojen jalkeen Erkki Melartin
aloitti vuonna 1901 uransa saveltdjand ja musiikinteorian opettajana Helsingis-
sd. Ensikonserttinsa saveltdjand ja sinfonikkona hdn antoi vuonna 1903, minka
jalkeen kaksi seuraavaa sinfoniaa saivat ensiesityksensa vuosien 1905 ja 1907
savellyskonserteissa.

Marraskuussa 1906 ja maaliskuussa 1908 Melartin piti sévellyskonsertit myos
Viipurissa. Erityisesti kevddn 1908 konsertin innostuneella vastaanotolla oli ollut
musiikillisen juhlinnan lisdksi aivan ilmeinen muukin tarkoitus. Melartinin kir-
jeen mukaan Viipurissa kaikki tekivét parhaansa saadakseen hénet viihtyméaan
siind toivossa, ettd hdn seuraavana vuonna jdisi sinne pysyvammin. Kaupungin
musiikkieldma oli puoluepolitiikan takia pirstaloitunut ja hajallaan. Melartinin
ajateltiin olevan tarvittava mies, henkild, joka pystyisi kohoamaan politikoinnin
yli ja tuomaan Viipurin kulttuurielamaan modus vivendin. "Men mina krafter?
Och mitt eget arbete?”, sdveltédja parahti isdlleen (kirje 13.3.1908).

Luottamus Melartiniin ei tosin ollut syntynyt vain vuosien 1906 ja 1908 kon-
serttien johdosta, kuten Salmenhaara (1996a: 197) on arvellut, vaan han oli
ollut viipurilaisten mielissd jo huomattavasti aiemmin. Kevaalld 1903 paikkakun-
nan tunnettuna konserttisdestdjand toiminut maisteri Karl Hockert oli Viipurin
musiikinystavain orkesterin johtokunnan valtuuttamana ldhestynyt Melartinia
kirjeitse ja pyytdnyt tatd kapellimestariksi seuraavalle kaudelle Armas Jdrne-
feltin jattdessd tehtavan. Myos Selim Palmgrenille oli ilmoitettu vapautuvasta
tehtavastd, ja siten tarkoitus oli jdrjestad koesoitto. Hockertin kirjeen kaanto-

¢ Maria Renfors toimi mm. piirustuksenopettajana ja omisti sisarensa Annan kans-
sa valokuvausliikkeen (ks. Juvani 1975). Herman Renfors opetti kaunokirjoitusta ja
piirustusta Kajaanin reaalikoulussa vuosina 1876-1886 (ks. Ahonen 1961: 351).

7 Melartin asui Savonlinnassa maalarimestari Juvosen musikaalisessa perhees-
sd. Vanhin pojista, Weikko Juvonen opiskeli jo téllin sellon- ja kornetinsoittoa
Helsingin Musiikkiopistossa, joten Melartin lienee saanut konkreettista tietoa
musiikinopiskelusta Helsingissa tdysihoitoperheen kautta.
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puolella on sdilynyt Melartinin vastausluonnos. Sen mukaan Melartin kieltaytyi
koesoitosta perustellen sita musiikkiopistotyolld, jota ei voinut jattad. Vaikka
orkesterin johtajan paikka olisikin opettavainen, hénelle jdisi Helsingissa enem-
man aikaa saveltdmiseen. (Hockertin kirjeen 12.4.1903 kdantopuoli.)

Viisi vuotta mydhemmin, huhtikuun 11. pdivand 1908 Melartin ilmoitti ot-
tavansa uudelleen tarjotun tehtavan orkesterinjohtajana vastaan. Helsingissa
asiasta uutisoi Hufvudstadsbladetissa nimimerkki Bis eli musiikkikriitikko K. F.
Wasenius kertoen Melartinin kunnianhimoisista suunnitelmista Viipurin ja maan
koko musiikkielaman hyvaksi. Kirjoituksessaan Bis mainitsi, miten Melartin oli
kyennyt liittdmaan taiteen hyvaksi yhteen keskenddn rikkonaisissa véleissa ole-
vat puolueet. (Bis, Hbl 14.4.1908.)®

Melartin alkoi tarmokkaasti tehdd heti tyota syksylla alkavaa sesonkia var-
ten. Jo toukokuussa 1908 han oli pyytanyt orkesterin kirjastosta partituureja
ja vanhoja konserttiohjelmia mukaansa tarkistaakseen ja jdrjestadkseen niitd.
Vaikka Viipuri teetti paljon tyotd, han arveli syksyn sielld tulevan erityisen mie-
lenkiintoiseksi. (EM isille 31.5.1908.) Kesaksi hin suunnitteli Berliinin-matkaa
kuullakseen musiikkia ja seuratakseen kapellimestareita erddnlaisena prep-
pauksena tulevalle tyolleen. Kotimaa sai kuitenkin korvata Berliinin, silla matka-
kassa oli huvennut kolmen vekselin lunastamiseen yhdenkdan niista olematta
Melartinin oma. (EM kirjeessa von Rosenille 27.6.1908.) Elokuun alussa ty6ta oli
jo tavattoman paljon, vaikka konserttikausi alkoi vasta lokakuussa. ”Se Viipuri
antaa tekemistd enemman kuin yksi ihminen kunnolla jaksaisi. Nyt on minulla
jo monta ohjelmaa valmiina pdassa. Nuotteja olen tilannut suuret kasat. Tanne
on jo tullutkin partituuria parin sadan edestd, vaikka ei se ole vield kuin alkua
vaan!” Jalmari Finne sai lukea kirjeesta 4.8.1908.

Vaikka orkesteri oli voitu laajentaa 23-miehiseksi ja tdydennystd oli mah-
dollista saada valilld sekd Pietarin ammattilaisista ettd Viipurin hyvdtasoisista
amatdoreistd, tyota sopivan ohjelmiston rakentamisessa ja kyseiselle kokoonpa-
nolle sovittamisessa lienee ollut valtavasti. Melartinin teosluettelossa huomiota
kiinnittad suuri orkesterisovitusten mddrd hanen omista savellyksistaan — niin
lauluista, pianosavellyksista kuin jopa kvarteton osista. Selitys joillekin sovituk-
sille 16ytyy selailemalla Viipurin-kauden ohjelmalehtisia erityisesti helppotajuis-
ten konserttien osalta. Orkesterille sopivasta ohjelmistosta oli ilmeisesti selked
pula: lienee ollut helpointa sovittaa tai sovituttaa omia savellyksiadan, ne kun
tunsi perin pohjin. Seka toimiessaan Melartinin sijaisena Viipurissa 1909-1910
ettd myohemminkin erityisesti Leo Funtek sovitti lukuisia Melartinin savellyksia
orkesterille. lImeisesti toimeksiantajana oli saveltdja itse, ehkd kiireen vuoksi
mutta mahdollisesti my0s jarjestddkseen télle nuorelle perheelliselle emigran-
tille toimeentulomahdollisuuksia. Ensimmaiselld konserttisesongilla Viipurissa
Melartinin omia teoksia oli ohjelmistossa kuitenkin melko vahan, selvasti va-
hemman kuin seuraavilla soitantokausilla. Tietty korrektius kuului ajan kuvaan
tai ainakin kapellimestarin luonteeseen: ei tuntunut sopivalta tuoda itseddn ja

8 Kuula (2006: 140) ilmoittaa tiedon ldhteeksi virheellisesti Karjala-lehden
16.4.1908. Kielipolitiilkan seurauksista Melartinin edeltdjélle, Juho Leinolle ks.
Kuula (2006: 139-141, 148).



omia savellyksidan heti esiin. "Har ej dannu under de ndrmaste veckorna als
nagot af mig sjalf pa programmet, oaktadt folk redan borjar fraga efter. Béast sd”,
han kirjoittikin 8.10.1908 kotiin.

Kapellimestarin tehtavaansa Viipurissa Melartin suhtautui kunnianhimoisesti
ja teki paljon tyota sen eteen, ettd kaikki menisi “med glans”. Uusi johtaja kak-
sinkertaisti sinfoniakonserttien médaran kahdeksaan Juho Leinon kauden neljas-
ta. Puolet konserteista oli Melartinin erityisestd ideasta ja vaatimuksesta niin sa-
nottuja kansansinfoniakonsertteja erittdin edullisin hinnoin, jotta soitannollinen
harrastus levidisi Viipurissa: "Detta stolta program drnar hr Melartin framféra
ej blott for Viborgs societet, utan dfven for den stora publiken. Tagande sin
uppgift stort och folkligt, har hr Melartin uppstallt som villkor att hvarannan
sinfonikonsert gifves som folkkonsert, med blott en marks intradesafgift.” (Bis,
Hbl 27.9.1908; ks. myds nimimerkki fiss, Ostra Finland 19.9.1908.)° Orkesterin
johtokunta oli suostunut Melartinin ehdotukseen, vaikka yhdistyksen tuloja aja-
tellen se ei ollutkaan edullista.

Kansankonsertteihin yleensdkin siséllytettiin kevyemmén ohjelmiston oheen
my0s ns. "hyvad musiikkia”, jolle katsottiin olevan alempien kansankerrosten
keskuudessa todellinen tarve (Dahlstrom 2001: 242)." Ne oli tarkoitettu siten
eri yleisbsegmentille kuin niin sanotut populaarikonsertit, joihin osallistui hu-
vittelu- ja ndyttdytymishaluinen virkamies- ja yldluokka. Huomion arvoinen on
myos tieto, ettd Melartin oli luonut koululaisia varten erdanlaista yleisokasva-
tustoimintaa jo ensimmadisend kapellimestarivuotenaan. Lehtitietojen mukaan
parisensataa Viipurin koululaista oli kutsuttu joka kerta seuraamaan orkesterin
kahdeksan sinfoniakonsertin kenraaliharjoitusta. (A.S. [Axel Stenius], Nya Pres-
sen 22.5.1909; nimimerkki -ll- [Carl Th. Moller] Saveletdr N:o 5 1909; nimi-
merkki fiss, Ostra Finland 19.9. ja 2.11.1908.) Melartinin 60-vuotisjuhlakirjoi-
tuksessa melkein 30 vuotta myohemmin Helge Malmberg (Svenska Dagbladet
6.2.1935) kirjoittikin Melartinin olleen Pohjoismaissa edellakavija koululaiskon-
serttien jdrjestamisessd. Myos perustettavan orkesterikoulun oppilailla oli vapaa
pddsy kansankonsertteihin ja sinfoniakonserttien paaharjoituksiin sekd muuta-
miin “populdareihin”, jotka pidettiin kansakoulun salissa. Lisaksi Viipurin lukkari-
urkurikoulun oppilaat paasivat joihinkin konsertteihin ilmaiseksi. (Nimimerkki
-ll-, Saveletdr n:o 5 1909; Kuula 2006: 155.)

Sinfoniakonserttien sarjan ideoinnissa Melartinilla oli kiinnostava musiikki-
kasvatuksellinen ja historiallinen ote: han halusi antaa viipurilaiselle yleisolle
lapileikkauksen ldansimaisen taidemusiikin kehityksesta “ei ainoastaan eri ai-
koina, vaan myoskin eri sivistysmaissa” (Salmenhaara 1996a: 197; Kuula 2006:
150). Suomessa tdllainen historiallisten teemakonserttien sarja oli tavattoman
edistyksellista ja ennen kuulumatonta. Historiallisesti eteneva sarja sisélsi J. S.
Bachin, C. Ph. E. Bachin, Georg Friedrich Handelin ja Jean-Philippe Rameaun
barokkimusiikkia, wienildisklassismin ja sonaattimuodon esittelyd W. A. Mozar-

 Nimimerkin “fiss” takana oleva kirjoittaja ei ole toistaiseksi selvinnyt.

10 Kuulan (2006: 238) mukaan kansankonserteissa ohjelma oli hieman lyhyempi,
silld vierailevien solistien osuus jdtettiin pois, vaikka edeltavan sinfoniakonsertin
pddteos esitettiinkin.
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tin, Joseph Haydnin ja Ludwig van Beethovenin varassa sekd saksalaista roman-
tiikkaa Franz Schubertin, Robert Schumannin, Felix Mendelssohnin ja Robert
Volkmannin musiikkiin perustuvalla ohjelmistolla. Tammikuussa 1909 oli my6-
haisromantikkojen, “saksalaista reformisuuntaa” edustavien Richard Wagnerin,
Franz Lisztin, Felix Weingartnerin ja Gustav Mahlerin vuoro. “En njutning att
repetera den. Harlig!” Melartin kuvaili Irma von Rosenille (kirje 16.1.1909) Mah-
lerin toisen sinfonian Andantea. Kuten nykyddn on tunnettua, Melartin oli se
kapellimestari, joka johti Suomessa ja ylipdatadn Pohjoismaissa ensimmaisend
Mahlerin musiikkia.™

Historiallisen ndkokulman jilkeen teemakonserteissa oli vuorossa eri mai-
den tyylin esittely aluksi ranskalaisen saveltaiteen myota edustajinaan Hector
Berlioz, Camille Saint-Saéns ja Henri Vieuxtemps. Venaldinen musiikki esittay-
tyi Pjotr TSaikovskin, Aleksandr Borodinin ja Nikolai Rimski-Korsakovin teosten
valossa, ja pdatoksend oli suomalainen, Ernst Mielckin, Robert Kajanuksen, Ar-
mas Jarnefeltin ja Jean Sibeliuksen savellyksiin keskittyvé konsertti. (Ks. Viipurin
Musiikin Ystavien Orkesterin konserttiohjelmat ja Kuula 2006: 298-306.)

Viipurin orkesterin uuden kapellimestarin tyotaakka oli suuri ja joskus se
tuntui mahdottomalta kantaa. Melartin oli silti ottamiinsa haasteisiin ja saa-
vuttamiinsa tuloksiin tyytyvdinen. Han tunsi erityistd ylpeytta siitd, ettei yhta
ainoaa pdivimaaraa tai ohjelmaa ollut tarvinnut muuttaa, vaikka ne oli laadittu
etukdteen edeltavana kesand ja vaikka kaikki, erityisesti Helsingissd, sanoivat
suunnitelmien olevan ldhes mahdoton viedd ldpi. Ja kaikki tamé& sen ohella, et-
tei terveydessd ollut hurraamista: valilla vain suuret maarat aspiriinia ja tahdon-
voima olivat auttaneet jaksamaan. My®s orkesterimuusikoiden ja johtajan valilla
vallitsi hyva yhteisymmarrys. Melartin koki saavansa koko joukolta enemman
myd6tamielisyyttd kuin olisi voinut odottaa. (Kirjeet isdlle 28.2. ja 18.3.1909.)

Kaikki konsertit olivat ensimmadiselld kaudella menneet taydelle salille, jopa
sen ylikin. Kerrankin yleisoa oli 800 henked, vaikka poliisimadraysten mukaan
saliin mahtui vain 600. (Kirje isdlle 14.11.1908.) Melartinin ty6td varmasti myos
arvostettiin Viipurissa. Kaupungin toiminta-avustus 20 000 markkaa oli yhta
suuri kuin Helsingin orkesterin vastaava, ja valtionapu 6000 markkaa kolman-
neksi paras koko maassa Helsingin ja Turun jdlkeen (Dahlstrom 2001: 245)."
Melartin sai toistuvasti erinomaiset arvostelut, suuret suosionosoitukset ja ylen-
palttiset kukkatervehdykset (EM isdlle 28.2. ja 18.3.1909; EM von Rosenille
25.3.1909). Jo muutaman toimintakuukauden jilkeen Wiborgs Nyheter -leh-
den arvostelija kuvasi lehdessd sitd merkittavaa yleisopohjan kasvua, joka oli
orkesterinjohtajan ansiosta tapahtunut Viipurin musiikkieldmassa (nimimerkki

" Melartin oli kiinnostunut Mahlerista ja seurannut hianen kapellimestarityos-
kentelyddan Wienissd jo vuonna 1899 (Ranta-Meyer 2003: 59). Bo Wallner
(1976: 141, sit. Dahlstrom 1982: 107) on pitanyt virheellisesti Mahlerin orkesteri-
teoksen pohjoismaisena ensiesityksend Robert Kajanuksen johtamaa konserttia
20.11.1911.

12 Kuula (2006: 238) tuo esiin myos, ettd menestykselld oli varjopuolensa: Me-
lartinin kaudella elettiin yli varojen ja orkesteriyhdistys joutui vahentamddn
mddrdrahoja huomattavasti tdmdn seuraajan llmari Weneskosken aikana.



-r-r- [mahdollisesti Karl Hockert] 12.11.1908; my6s nimimerkki -Il- vuoden 1909
Séavelettaressa kuvasi kirjoituksessaan yleisomdarien kasvua).

Kuulan (2006: 155) mukaan Viipurin Musiikin Ystavien vuoden 1909 syysko-
kouksen toimintakertomuksesta ilmenee, etti kaudella 17908-1909 olikin ollut
kahdeksan sinfoniakonserttia, 19 helppotajuista ja 30 kansankonserttia seka
kahdeksan ylimaardistd konserttia, joissa esitettiin yhteensd 300 teosta! Kuuli-
joita konserteissa oli yhteensa 18812, mita voi pitda erittdin merkittavana ylei-
somadrand. Kun vield 26.11.1908 Melartin kummasteli kirjeessa didilleen, miten
han joka esiintymisen edelld yhd vain hiukan jannitti, kauden lopussa kokemus-
ta ja varmuutta oli tullut varmasti aikamoinen annos lisad.

Ensimmadinen kausi Viipurin musiikkieliman johdossa oli aivan konkreetti-
sesti merkinnyt Melartinille ty6ta ja tuskaa, kun "elama kulki usein podiumin
ja sangyn valilld” sarky- ja unilddkkeiden voimalla. Sekd terveytensa ettd savel-
lystyonsa takia Melartin pyysi vapaavuotta kapellimestarintehtévista. Sisdinen
paine sdveltimiseen alkoi jo maaliskuussa olla niin suuri, ettd se tuntui aivan
kuin rajahtaisi.” Virkavapaakauden 1909-1910 alkupuolen Melartin kéytti oop-
peransa Aino tydstimiseen ja harjoittamiseen Helsingissda. Tdman ensimmaisen
varsinaisen suomenkielisen oopperan ensiesitys olikin joulukuun 5. pdivana
1909. (Ks. Ranta-Meyer 2003: 137-144.) Kevdtkausi 1910 merkitsi Melartinille
puolestaan kiihkeda savellystyotd, teosten esityksia sekd ulkomaanmatkoja niin
Pietariin kuin Keski-Eurooppaankin.

Leo Funtekin toimittua kapellimestarin sijaisena kevatkauden 1910 loppuun
saakka Erkki Melartinin toinen kausi Viipurin orkesterin johtajana alkoi tyon-
tayteisend lokakuussa 1910. Sinfoniakonsertteja oli nyt tulossa kuusi, ja kes-
keisend ideana télld kertaa oli ottaa jokaisessa esitettavéksi yksi Beethovenin
sinfonia aina Pastoraalisinfoniaan asti. Ohjelmistopolitiikalle ndyttaa muilta osin
olleen ominaista tietynlainen hajanaisuus, mika ehka oli kompromissi orkes-
terin kokoonpanolle soveltuvan repertoaarin, kiinnitettyjen solistien ohjelmis-
ton, kiinnostavien savellysuutuuksien ja yleison toiveiden suhteen. Kuula (2006:
161) on arvellut kauden hajanaisuuden syyksi Melartinin sairastelua, jolloin apu-
laisjohtajat saivat usein vastata helppotajuisista ja kansankonserteista. Funtekin
johtajakaudella jotkin konsertit olivat lisaksi karsineet vakavasta yleisokadosta,
jolloin koko orkesteritoiminnan tulevaisuus oli ndyttanyt huolestuttavalta. Me-
lartinin alettua virkavapaan jélkeen jalleen tyonsa sanomalehdessd kaytiin edel-
leen keskustelua helppotajuisten konserttien jatkamisen mielekkyydesta. Ne
olivat yleisdpuutteen vuoksi usein tappiollisia, kun taas kansan- ja sinfoniakon-
sertit kannattivat. (Ibid.)

Sanomalehti Karjalassa lokakuussa 1910 nimimerkki Simuna perusteli tai-
depakinassaan yleison vahdisyyttd silld, ettd “yksinkertainen kansa” ahersi ar-
kipdivat raskaassa tyossd eikd siksi kyennyt ajattelemaankaan torstai-illan help-
potajuisia konsertteja ja niiden tarjoamia taidenautintoja. Sinfoniakonsertteja
pakinoitsija piti “pilventakaisena taiteena”. Melartinin ajatuksena lienee kuiten-

3 "Det borjar kdnnas som om det inre trycket (ndr jag ej far tid att komponera)
skulle bli sa starkt att det rent af spranger mig”, Melartin kirjoitti 25.3.1909 Irma
von Rosenille.
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kin ollut kasvattaa musiikkia ymmartavaa yleisod tarjoamalla kuultavaksi paras-
ta taidetta, vaikka se olisikin yleisosta vaikeatajuista. Kiinnostuksen lisadntyessa
ja ohjelmiston tullessa tutummaksi olisi helppo siirtyd eteenpdin, kohti sinfo-
niakonsertteja. ("Simuna” [Yrj6 Erdnen] Karjala, 7.10.1910; ks. myds nimimerkki
-lI- Saveletar 1909 ja Kuula 2006: 161.)

Suomalaisten sdveltdjien teoksia esitettiin paljon, erityisesti Sibeliusta, Kaja-
nusta, Jarnefeltid, jonkin verran myos Mielckin, Fredrik Paciuksen, Toivo Kuulan,
Selim Palmgrenin ja Leevi Madetojan sekd kerran Agnes Tschetschulinin ja Axel
von Kothenin séavellyksid. Melartinin omia teoksia mukana oli huomattavan pal-
jon. Kuitenkin ainoastaan Sibeliuksen Kevétlaulu ja Dryadi olivat padsseet sinfo-
niakonsertin ohjelmaan, muuten kotimainen musiikki esiintyi Idhinna kansan- ja
helppotajuisten konserttien isdinmaallisina tai muuten suosittuina vetonauloina.
Saveltdjakollegoilta esitettiin kuitenkin myos aivan tuoreita teoksia, kuten Ma-
detojalta Shakkipeli-sarja ja Sibeliukselta juuri Dryadi.**

Melartinin monet ulkomaan opintomatkat ja ehkapa juuri kyseisend ajan-
kohtana viredt kontaktit Pietarin musiikkieldimaan nakyvat myos siind, etteivat
ohjelmiston saveltdjanimet ja teokset suinkaan aina olleet kaikkein tavanomai-
simpia. Esimerkiksi Debussy, Cui, Nicolai, d’Albert, Rimski-Korsakov, Arenski,
Tserepnin, Sinigaglia, Weiner, Lessman, Wolf, Bantock ja Nielsen esiintyivdt tra-
ditionaalisempien Haydnin, Mendelssohnin, Tsaikovskin, Weberin, Smetanan,
Griegin, Bizet'n, Berliozin, Puccinin, Verdin ja Wagnerin ohella. Sanomaleh-
den mukaan Melartinin jalkimmaiselld kaudella yksin uutuusteoksia — ilmei-
sesti tarkoitettiin savellyksid, joita Viipurissa ei aiemmin oltu kuultu — oli ollut
ohjelmistossa 130 (Bis, Hbl 9.9.1911). Vaikka suurin osa ndistd noviteeteista oli
populaarikonserttien helppotajuisina numeroina, ne kuitenkin kertovat Melarti-
nin laajasta liikkuma-alasta ja yleisokasvatuksellisesta asenteesta. Myos Salmen-
haara on todennut Melartinin ennakkoluulottomuuden. Sen ansiosta Viipurissa
kuultiin teoksia, joita ei tunnettu edes Helsingissd. Pddkaupungin orkesterien
repertoaarit tdyttyivat Vainion mukaan viela 1920-luvun alkuun saakka lahes
pelkastdan vanhoilla klassisromanttisilla standarditeoksilla ja erdilla harvoilla
impressionistisilla lastuilla. (Vainio 1976: 91; Salmenhaara 1987: 47; Marvia &
Vainio 1993: 320-321.)

Pentti Kuulan vaitoskirjansa liitteeksi kokoamaa Viipurin Musiikin Ystavien
orkesterin ohjelmistoluetteloa tarkastelemalla voi havaita, ettd Melartinin oh-
jelmistovalintojen ansiosta orkesterin soitantokaudesta muodostui ehyempi tai-
teellinen kokonaisuus kuin esimerkiksi edellisen kapellimestarin Juho Leinon
aikana. Leinon valinnoissa voi havaita samojen teosten esiintyvan kaudesta
toiseen ja jopa ikdan kuin periytyneen ohjelmistoon Jarnefeltin kapellimestari-
ajoilta. Jonkin verran tietyt samat, ilmeisesti nuotistossa helposti saatavilla olleet
vakioteokset ndyttaytyvat edelleen myos Melartinin konserteissa.

Kuulan ohjelmistoluettelo ei kuitenkaan ehkd anna tdytta kokonaiskuvaa
Melartinin aktiivisuudesta kapellimestarina. Kirjeenvaihdosta kdy ilmi, ettd

" Lisdksi jaahyvais- tai ns. resettikonsertissaan 6.4.1911 Melartin johti 3. sinfo-
niansa op. 40, Lyyrillisen sarjan nro 1 (ilman opusnumeroa v. 1906) seka sinfoni-
sen runonsa Traumgesicht op. 70.



Fredrik Paciuksen 100-vuotisjuhlaan Melartin oli saanut Paciuksen pojalta lai-
naksi partituureja teoksista, joita ei hanen mukaansa oltu esitetty niiden ensi-
esityksen jalkeen. Juhlassa esitettiin Henrik Cabriel Porthan -kantaatti kuorolle
ja orkesterille, yksiosainen d-molli-sinfonia seka alkusoitto oopperaan Loreley.
"Ingenstades i landet firas det en sddan Paciusfest, ty alla dessa stycken &ro uni-
ka, som P. har ldnat oss den enda exemplaren.” (EM kirjeessd isélle 18.3.1909.)'
Melartin teki orkestereineen ensimmadiselld kaudella lisaksi maakuntavierailun
Kakisalmeen, kuten aiemmin Armas Jarnefeltkin oli vuosina 1900 ja 1902 teh-
nyt Sortavalaan (EM kirjeessd isdlle 24.4.1909; Jarnefeltin Sortavalan-vierailuista
ks. Pajamo 1985: 55-56 ja Kuula 2006: 107.) Maaliskuussa 1909 oli suunnitteil-
la vield esitys Bachin oratoriosta (EM isdlle 28.2.1909). Naitd konsertteja Kuula
ei mainitse lainkaan.

Melartin ei kokenut pdasevansa jdlkimmadiselld soitantokaudella yhtddn
helpommalla kuin edellisellakdan (EM kirjeessa didille 22.10.1910). Han kir-
joitti Helmi Krohnille 21.10.1910 junassa Pietariin heti kauden alettua Viipu-
rissa: "Hirvedn paljon tyotd, ei joutilasta aikaa ollenkaan. Mutta tyoni antaa
minulle kuitenkin paljon, vaikka se onkin téllaista. Aina tdhankin voi panna
paljon itseddn.” von Rosenille han kuvasi 12.11.1910 marraskuun kovaa ty6-
tahtiaan, jolloin kaksi pdivad aiemmin oli ollut sinfoniakonsertti (Beethovenin
Eroica), kyseisena pdivand kansankonsertti (Haydnin sinfonia), seuraavana pai-
vand harjoitukset, sita seuraavana orkesterikoulun néytteet, seuraavana suuri
populaarikonsertti ja sitd seuraavana oli ldhdettava Pietariin harjoituttamaan
kahta suurta konserttia. "Detta ar nog knappast lif — men intressant i alla fall”,
Melartin totesikin.

Sesongin lopussa, huhtikuussa 1911 oli oman savellyskonsertin vuoro erdan-
laisina jadhyvdisind: Melartin oli ilmoittanut johtokunnalle, ettei savellystyonsa
takia aikonut johtaa orkesteria seuraavalla kaudella kuin kuukauden syksylla ja
toisen kevdalld. Saveltaja-kapellimestari oli erityisen otettu siitd, ettd jaahyvais-
juhlakonserttia varten orkesteri oli vahvistettu Viipurin oloihin ndhden suureksi,
jopa 40-miehiseksi. Orkesterimuusikoiden, Viipurin Musiikin Ystavien yhdistyk-
sen ja yleison osoittama suosio kohdistui illan ohjelman liséksi luonnollisesti
koko siihen panokseen, jonka saveltdja oli Viipurin musiikkielimaan tuonut.
"Alla sdga, att en sddan entusiasm knappast setts i Viborg, och jag fick emotta-
ga under aftonens lopp ej mindre &n 18 lager, blomster och andra pjeser. Det
var sd att det svindlade”, juhlinnan kohde kuvasi iltaa (EM Ester Hallstromille
28.4.1911).

Kapellimestari Melartinin tydpdivat Viipurissa venyivdt usein 11-15 tunnin mit-
taisiksi, joskaan eivat pelkdstadn orkesteritydn johdosta. Aito pedagoginen kiin-

> Kuula (2006, 155) mainitsee Pacius-juhlassa esitetyksi teokseksi ainoastaan
Kypron prinsessan, josta Melartin puolestaan ei mainitse isdlleen lainkaan.
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nostus, kokemus opetustydsta sekd nakemys siitd, ettd suomalaisia orkestereita
varten olisi tarked pystyd kouluttamaan suomalaisia muusikoita, innostivat Me-
lartinia perustamaan heti syksylld 1908 Viipuriin orkesterikoulun. Kuten tun-
nettua, erityisesti puupuhallinsoittajat, mutta usein miltei kaikki muutkin orkes-
terimuusikot oli rekrytoitava sata vuotta sitten ldhes yksinomaan ulkomaisista
soittajista.

Argentiinaan muuttaneelle musiikkikriitikko Karl Flodinille Melartin kuvasi
27.10.1909 Viipuria ja oppilaitoksen perustamista seuraavasti: “Sa grundade jag
dér en orkesterskola. Utan en pennis kapital. Tiggde mig till lokal och allt ifvrigt.
Delvis elevafgifter. Stor anslutning, goda resultat.””® Sanomalehti arveli orkeste-
rikoulun olevan Erkki Melartinin lempilapsi ja silméaterd, jossa "hdnen suuren-
moinen sielunsa tuntee juuri sen tyévainion, johon se tahtoo voimansa uhrata”.
Sanomalehden mukaan suunnitelma ei ollut hetken innostuksen tulos, vaan
tahtdin oli kauempana tulevaisuudessa. "Han on paattanyt vastuksista huoli-
matta yrittad eteenpdin ja varma hdn onkin siitd, ettd hedelmat tulevaisuudes-
sa — joskin kaukaisessa — tuleentuvat. Mind puolestani suljen tdman laitoksen
sekd nuorison ettd vanhempien ja lasten kasvattajien suosioon, sillda tdma on
tehoavin keino kansamme soitannollisen aistin kohottamiseksi.” (Nimimerkki
T. K. Karjalassa 1.10.1908.) Taman Torsten Kaukorannan kirjoituksen perusteella
arvioituna Melartinin musiikkikasvatusty6 nahtiin Viipurissa hdnen suuren isan-
maanrakkautensa ilmentyménd. Sen vakaana padmadrana oli edistad tulevai-
suuden suomalaista musiikkisivistysta.

Koulun alkamista sanomalehti Karjala kuvasi 1.10.1908 seuraavasti:

Tama oppilaitos, joka paikkakunnallemme on sivistyksellisessd suhteessa painava
merkitys, perustettiin juuri otolliseen aikaan. Tarkoitamme aikaan, jolloin siihen on-
nistuttiin saamaan johtajaksi kuuluisa saveltdjamme, Erkki Melartin. Han on epai-
lematta mies, joka voi kohottaa ja ylldpitad soitannollista harrastusta sekd oppi-
laissaan ettd yleisossd. [- —] Harrastusta oppilaissa on omiaan kohottamaan sekin
seikka, ettd hra Melartin niin pian kuin suinkin mahdollista on, aikoo toimeenpanna
yhteissoittoa ja sitten esiintya julkisesti talla oppilaista kokoonpannulla orkesterilla.
Tama on tietysti verrattoman hauskaa ja hyodyllistd oppilaille itselleen ja luulemme
varmaan, ettd omaisetkin suurella mielihyvalld tahtovat kuulla heitd ja seurata hei-
dén kehitystdan. Ndin on saatu vireille soitannollisen taiteen harrastus laajemmista
piireistd ja mikd suotavinta olisi, juuri kansan kerroksista. Etta oppilaat saavat myos-
kin tarvittavat tiedot musiikin teoriasta, tulee hra M itse pitamadn yhden luennon

viikossa oppilaille tassd aineessa. [- —] Kun otetaan huomioon suhteellisesti vahai-
nen lukukausimaksu (35 mk), niin ovat vdhempivaraisetkin tilaisuudessa liittymaan
oppilaaksi.

Melartinin pedagogin asennetta kuvaa tuntien huolellinen suunnittelu, oppilas-
orkesterin perustaminen musiikinopiskelua monipuolistamaan ja vahvistamaan
seka orkesterin koulutusmielessa julkisiksi aiotut esiintymiset:

16 Kuulan (2006: 152) mukaan Viipuriin oli jo 1898 perustettu vaatimaton orkes-
terikoulu, jonka toiminnasta ei annettu tietoja julkisuuteen vuosina 1898-1908.
Kaytdnnossa koulun toiminnan on ndhdakseni taytynyt vdlilla keskeytyd, koska
muuten Melartin tai sanomalehdet eivét olisi puhuneet koulun perustamisesta
"tyhjasta”.



En viktig faktor for elevernas snabbare utvdckling har varit den af 32 alumner be-
stdende elevorkester, hr Melartin har grundat och exercerat. Den unga orkestern har
redan spelat mindre stycken af Mozart, Beethoven, en karelskt svit (med canons)
byggd pa folkvisor, af Melartin. Tillika har den vants att spela fran bladet marscher
och andra léttare, rytmiska kompostitioner. Dessa ensembleaftnar ha af eleverna
omfattats med sddan entusiasm att de vid timmarnas slut anhdllit om forldngd sam-
spelning, hvilken anhallan ocksa villfarits. (Bis, Hbl 15.5.1909.)

Samassa kirjoituksessa ”Bis” Wasenius mainitsi vield, ettei orkesterikoulu ta-
voittele voittoa, vaan mahdolliset ylimaardiset tulot osoitetaan "vapaaoppilas-
paikkoina niille koyhille oppilaille, jotka haluavat omistautua orkesterimuusikon
kutsumukselleen”. (Ibid.)

Orkesterikoulun opetukseen liittyvad organisointi sekd musiikin teorian, his-
torian ja yhteissoiton opetus olivat Melartinin harteilla — ilmeisesti kokonaan
ilman palkkaa. Oppilaita ilmoittautui 68, enemman kuin kukaan osasi kuvi-
tellakaan. (Bis, Hbl 27.9.1908 ja 15.5.1909.) Seuraavana vuonna, kun Melar-
tin oli virkavapaalla toimestaan, oppilaita oli enda 42 ja vuonna 1911 llmari
Weneskosken johtajakauden alussa 52 (Kuula 2006: 158, 174).” Padsykokeissa,
opettajien, oppituntien, tilojen ja muiden kdytannon asioiden hoitamisessa oli
paljon tyotd, vaikka vahitellen Melartin kuitenkin katsoi oppineensa organisoi-
maan tyonsa kdaytannonldheisesti. Mutta tekevalta tunnetusti ei tyo lopu, ja sen
han joutui huomaamaan: "Arbetet tycks aldrig taga ndgot slut, bast jag tror att
det skall komma en litet ldttare tid, sd stiger ndgot arbete som ett spoke upp for
mig. Nu dr det orkesterskolans samspelningsrepetitioner och uppvisning samt
'nuorsuomalaisten arpajaiset’ till hvilken jag bdde komponerat och arrangerat
en hop saker.” (EM didilleen 26.11.1908.) Edelld esitetyn sitaatin mukaan Me-
lartin tuotti musiikkia hyvantekevdisyysjuhliin, mutta han savelsi myos orkesteri-
koulun oppilaita ja oppilasorkesteria varten soveltuvaa ohjelmistoa.’

Melartinille vaikutti tuottaneen kaikkein eniten iloa oppilasorkesterin johta-
minen. Hén kirjoitti muistiinpanoihinsa 3. pdivand helmikuuta 1909: “lllalla yli
2 t orkesterikoulun yhteissoitto. Soittavat kuin porsaat, mutta voi kuinka se on
hauskaa. Jos voisin olla heille oikein paljon!” Maaliskuussa han totesi jélleen:
"Ork.koulun harj. 11-2. Hauskaa!!” ja "Onnellisia hetkid on se kouluni minulle
tuottanut”. Huhtikuussa han mainitsi taskukalenterissaan myos teoriaopetuk-
sesta: "Viimeinen teoriatunti. Tuntuu oikein vaikealta lopettaa tama ihana tyo.”

Ensimmadisen lukuvuoden paatyttyd Melartin saattoi riemuita perati kaksista
julkisista naytteistd, joissa olivat esiintyneet seka soolosoittajat ja -laulajat etta
36-jaseninen oppilasorkesteri. Ne olivat osoittaneet kaikkein epauskoisimmil-

7 Viipurin musiikkiopisto 1918-1928 (1928: 3) kertoo, ettd 1918 ilmoittautu-
neita oli 45 Sirpon perustamaan musiikkiopistoon. Melartinin orkesterikouluun
ja hdnen opettajapersoonaansa liittyvda vetovoimaa voi perustella siten myos
opiskelijamaardlld, joka oli hanen kohdallaan omaa luokkaansa aiempiin ja myo-
hempiin kausiin verrattuna, vaikka vuoden 1918 yhteiskunnallinen tilanne on
toki myos ollut poikkeuksellinen.

8 "Komponerade par sma visor och par stycken for skolan”, Melartin kirjoitti
taskukalenteriinsa 27.10.1908. Ks. my®s Bis, Hbl 15.5.1909.
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lekin opiston elinvoiman ja korvaamattomuuden sekd onnistuneet yli kaikkien
odotusten: "Det dr ett sd starkande samarbete mellan eleverna och mig. Liksom
i orkestern ocksd.” (EM kirjeessaan von Rosenille 4.4.1909.) Ensimmadinen na-
kyva osoitus onnistumisista oli se, ettd kaupunginvaltuutetut myonsivat orkes-
terikoululle 3000 markan vuosiavustuksen, ja valtio viikkoa myéhemmin 2000
markkaa. "Sd nu stdr den pa sakra fotter. Elevantalet oférminskadt och allt gdr
bra”, Melartin kertoi tyytyvaisena kirjeessaan 27.10.1909 Karl Flodinille. "Jag ar
mycket glad ofver att hafva fatt allt detta i gdng fran ett tomt intet. Naturligtvis
med stor hjélp af direktion och andra vénliga manniskor”, han kirjoitti kotiin
huhtikuun lopussa 24.4.1909. Toukokuussa 1909 myo¢s padkaupunkiseudun
musiikkipiirit saivat lukea Hufvudstadsbladetin laajasta artikkelista Melartinin
pedagogisista saavutuksista. Hyvien tulosten arveltiin olevan seurausta "hdnen
suuren lahjakkuutensa suuntaamisesta oikeisiin asioihin, hanen taidoistaan,
tyotarmostaan ja viime kadessa hanen isdinmaallisuudestaan ja jarjestelykyvys-
taan.” (Bis Hbl, 15.5.1909.)

Henkisesta tuesta ja musiikkikoulun taloudesta vastasi erityisesti viipurilainen
apteekkari, harrastelijasaveltdja ja kuoromies Karl Th. Hallstrom. Esimerkiksi 19.
tammikuuta 1909 Melartin kuvasi muistiinpanoissaan pdivdansd: "Nukuin pik-
kuisen. Koko pdiva ainoata ponnistusta. En olisi selvinnyt, ellei Kalle Hallstrom
olisi auttanut” ja helmikuun 17. pdivand: "Orkesterikoulun yhteissoitto. Kalle
auttamassa, han on enkeli.” Yhteistyd musiikkieldmdssa muuttui ystavyydeksi,
josta 15 vuotta Melartinia vanhempi Hallstrom antoi puhuttelevan kuvauksen
nuoremmalle veljelleen Hannekselle (Helasvuo 1945: 234):

Minulle on tapahtunut jotakin, jota en luullut enad mahdolliseksi ja jota olen luullut
sitd mahdottomammaksi, kuta vanhemmaksi olen tullut. Mind olen saanut uuden
ystdvdn, sellaisen, mitd mind silld sanalla ymmarran. Minun on hyvin vaikea kiintya
uusiin tuttavuuksiin, uusiin ihmisiin siten, ettd mind voisin sitoutua heihin ystavyy-
den siteilld. Mutta Melartinissa mind olen tavannut niin harvinaisen ihmisen, etta
mind hanelle voin antautua kokonaan. Vaatimaton, monen kovan kokemuksen ja
sairauden kasvattama ja jalostama ihminen, ystavillinen ja ymmartavdinen kaik-
kia kohtaan, aina valmis auttamaan, mies, joka uhraa joka hetkensd taiteellensa
niin tdydelld epaitsekkyydelld kuin vain harvat sitd voivat. [- —] Hanen edestddn
kannattaa jotakin uhrata, ja siita on minulle todellinen tyydytys, jos jollakin tavoin
voin keventaa hinen tyotdan taalla. [- —] Han tekee tyonsa silld tavalla kuin hanta
huomenna ei enad olisi, kuin joka hetki olisi hanelle lahja.

Kirje valottaa Melartinin yhta tarkeaa ominaispiirrettd: kykya luoda persoonalli-
suutensa ja pyrkimystensa pyyteettémyyden avulla sellaisia henkilsuhteita, joi-
den avulla mahdottomaltakin tuntuvat tehtavat onnistuivat. Dahlstromin (1982:
89) mukaanhan on esimerkiksi pidettavd ihmeend, ettd aloittaessaan tyonsa
poikkeuksellisen vaikeissa oloissa Melartin menestyi pyrkimyksissdan Helsingin
musiikkiopiston kehittamiseksi.

Heikentyneen terveytensa takia Hallstrom luopui vuonna 1912 apteekista ja
muutti Helsinkiin. Kun Melartin siirtyi 1911 Helsingin Musiikkiopiston johtajak-
si, Hallstrom oli muutaman vuoden sen rahastonhoitajana. Molempien kotien
sittemmin sijaitessa Pukinméelld Melartin oli Helasvuon mukaan jokapdivdinen



vieras Hallstromeilld, jossa tyotaakan pyrkiessa kdaymadn yli voimien "hanta
odotti talonvaen myotatunto ja tuki” (Helasvuo 1945: 236). Karl Th. Hallstromin
kuoltua 1917 hénen leskensa Ester Hallstrom solmi muutaman vuoden paasta
uuden avioliiton Suomen ensimmdisen tasavallan presidentin, K. J. Stdhlbergin
kanssa. Ystavyys Melartinin kanssa sdilyi kuolemaan saakka, mika kay ilmi esi-
merkiksi Ester Stahlbergin postuumisti julkaistuista paivakirjoista.

Viipurin-vuosiin liittyy Erkki Melartinin pedagoginuran yksi erityinen ulottuvuus,
kansansivistystyd ja nuorison taidekasvatus. Siitd ei ole ollut lainkaan tietoa
eikd mainintoja Melartinin eldmantyotad esittelevissa aiemmissa kirjoituksissa.
Nuorisoliike ja kansansivistysaate murtautuivat esiin useissa Euroopan maissa
1800-luvun kahden viimeisen vuosikymmenen aikana, ja niiden vaikutus ulot-
tui ensimmdiseen maailmansotaan asti. Kun vanha sdaty-yhteiskunta mureni,
sen tilalle tuli uusi kansalaisuuteen perustuva yhteiskunta yksil66n kohdistuvine
uusine vaatimuksineen. (Niemi 2007: 66—67.)

Suomessa vapaa kansanvalistustyd sai alkunsa sivistyneiston toimesta.”
Uskottiin, ettd oikean tiedon levittdminen vapauttaa kansan tietamattomyy-
desta ja vahvistaa kansallistunnetta. Nuorisoliikkeiden synty perustui osin télle
kansallishenkiselle, valistavalle seuratydlle. Osin ilmioon kytkeytyi ajankohdan
demografia, nuorison suuri suhteellinen osuus koko vdestostd, sekd suomalai-
sen yhteiskunnan lapdisemét taloudelliset, sosiaaliset ja kulttuuriset muutokset.
Nuorison kolmen perinteisen elaménpiirin — kodin, tyénteon ja koulunkdynnin
— rinnalle syntyi 1800-luvun lopussa uudenlainen vapaa-ajan alue. (Niemi
2006: 9-10.)

Vuonna 1881 alkunsa saaneen nuorisoseuraliikkeen voimahahmona on
pidetty Santeri Alkiota (1862-1930), joka uskoi kasvatusajattelussaan korkei-
den ihanteiden ja tolstoilaisen ldhimmadisenrakkauden voimaan. Leena Kurjen
(2006: 51-52) mukaan ihmisten veljeys oli Alkiolle d&rimmadisen tdrked asia.
Han ulotti ajatuksensa sdatyerojen poistamiseen ja hénelle kasvatuksen syvin
sisélto oli yhteisossddn toista ihmista veljellisen rakkauden hengessa palvelevan
persoonan varttuminen. Nuorisoseuratoiminnan tavoitteeksi tulikin "kasvu ih-
misyyteen”, nuoren ihmisen herdadminen ja kasvaminen tayteen eldimaan seka
ihmisend ja kansalaisena ettd suhteessaan muihin ihmisiin. "Hyvédn ihmisen ja
kunnon kansalaisen” ihanteen toteutumiseksi yksilon omakohtainen ja jatkuva
itsekasvatus oli valttamatontd. Kdytannossa tama merkitsi nuorten tiedonjanon
herattamistd ja aktivoimista kulttuuriharrastuksiin. (Niemi 2006: 13; 2007: 73;
Kurki 2006; 51-52.)

9 Dahlstrom (1982: 59) esimerkiksi mainitsee Melartinin opettajan Martin We-
geliuksen osoittaneen eri yhteyksissa kiinnostusta kansansivistystybhén ennen
musiikkiopiston perustamista 1882.
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Nuorisoseura-aate oli alun alkaen paljon velkaa my6s 1800-luvun jalkipuo-
liskolla Suomeen rantautuneelle kansanopistoliikkeelle ja sen taustalla vaikut-
taneelle gruntvigilaiselle kasvatusfilosofialle. Sellaiset grundtvigilaiset ajatukset
kuten sivistyshalun herattaminen lahtemdlld likkkeelle nuoren omasta elamén-
tilanteesta ja kokemuksista, ihanteiden ja oman vakaumuksen etsiminen seka
vuorovaikutuksen merkityksen korostaminen kasvatustydssa omaksuttiin myos
nuorisoseuran periaatteiksi. Nimenomaan nuoruus katsottiin ihanteiden ja
oman vakaumuksen etsimisen suhteen otolliseksi ajaksi, sen sijaan jo tietyn
ideologian varassa toimimista ei endd pidetty nuoruuteen kuuluvana ilmiona.
(Niemi 2007: 72-73.)

Edelld mainitut kansallishengen kohottamisen, ihmisyyteen kasvun ja kor-
keiden ihanteiden tavoitteet lienevét vastanneet hyvin ldheisesti Melartinin ar-
vostamia henkisid ja pedagogisia padmaaria.® On padteltdvissd, ettd kuitenkin
Viipurin-kauden sivistyneisto ylipddtdan ja perheystava Ester Hallstrom erityi-
sesti olivat varsinaisesti ne tahot, jotka vetivét Erkki Melartinin aktiivisemman
kansansivistystoiminnan piiriin (Stdhlberg 1987: 182-183; Hockert & Borenius
1940: 129.)* Lokakuussa 1909 pidettiin Karjalan kannaksella Uudenkirkon
kansanopistolla nuorisoseurojen valtakunnalliset pdivat. Melartin kertoi Karl
Flodinille 27.10.1909 Argentiinaan ldhettamassadn kirjeessd joutuneensa lunas-
tamaan aiemmin kevaalld antamansa lupauksen: "Sd mdste jag infria ett i vdren
gifvet 16fte och resa till folkhogskolan i Nykyrka.” Taskukalenteriinsa han kirjoitti
tasan kuukautta aiemmin 27.9.1909: "Viipurista sahkottavat etta tulisin kansan-
opistokursseihin. Siis menen perjantaina. Kuinka vaikeata lahted taalta rauhasta
ja tyostal”

Nuorisoseurakurssit kestivat toista viikkoa, ja Melartin viipyi Uudellakirkolla
viisi pdivdd. Han kuvasi 3.10.1909 tulopdivadnsa muistikirjassaan: "Asun Eero
Eerolan luona, runoilija, agronomi, hyvd mies. Olga Poppius luki Kived jumalal-
lisesti. Minun esitykseni onnistui kai hyvin. Hurmalaiset ja kaikki hyvid, ihmiset
veljid. Onko tdma unta.”? Flodinille 27.10.1909 ldhetetyn kirjeen mukaan kurs-
sit olivat yhtd kaunista juhlaa, kaikki olivat veljid ja sisaria keskendan ja kaikki
olivat iloisia ja halukkaita oppimaan. Kurssilla puhuttiin asioista, jotka loivat yh-

20 Melartinin ihanteellisesta elamédnkatsomuksesta ks. Ranta-Meyer (2003: 149).
Jo kesélld 1908 Melartin oli innostunut kakisalmelaisten kansanlaulujen keraa-
misestd. Samalla han oli kiinnostunut tavallisen kansan asioista ja sosiaalisista ky-
symyksista niin, ettd saattoi selvittdd oman tiensa suhteessa puoluepolitiikkaan
ja tydvdaenkysymykseen. Melartin katsoi olevansa niin ulkopuolisena elamassa,
ettd pystyi ndkemaan hyvat puolet toistensa kanssa vastakkaisissakin puolueis-
sa ja suuntauksissa. Oman taiteilijantiensd ja elimantapansa han aikoi sailyttda
pdapiirteissadn entisellddan, mutta uuden varin niihin toisi vdistaméton joukko
velvollisuuksia, joita voisi tehdd paatyon ohella. (Ranta-Meyer 2003: 126.) Me-
lartin sovitti kerdystyonsa tulokset kolmeksi opuksen 55 kokoelmaksi (ks. Poroila
2000: 79-80).

2 Hockert muistelee, kuinka Viipurin sivistyneisto jérjesti hyvantekevdisyystilai-
suuksia ja juhlia kansansivistystyon hyvéksi: “Folkbildningsstravanden lago oss
dven om hjartat och féranledde fester till forman for t. ex. Nykyrka folkhogskola
m. m.” (Hockert & Borenius 1940: 129.)



teyksid taiteen ja pdivittaisen elaman valille, tutkittiin kuvia ja maalaustaidetta,
kasitoitd, kansanpukuja seka musiikkia. Sisélto oli tai vastasi Melartinin kasitysta
taidekasvatuksesta. Sen tapaista oli hdnen mukaansa kokeiltu Saksassa, muttei
Suomessa koskaan aiemmin — eikd ylipdataan tarjottu missadn maassa tavalli-
sen kansan ihmisille:

Dér hade vi arrangerat ndgot dtminstone for Finland fullkomligt nytt; litet ditdt har
i Tyskland forsokts med ‘Kunsterziehungstage’, men hos oss var allt arrangeradt
for menige man. Alla, eller s3 godt som alla, Karelens ungdomsféreningar hade
sandt dit representanter for atta ldra sig, sa vi voro 6fver 130. (EM Karl Flodinille
27.10.1909.)%

Melartinin oheisen Flodinille 27.10.1909 ldhettamén kirjeen ja kalenterimuis-
tiinpanojen perusteella on paateltdvissa kaksi hyvin kiinnostavaa seikkaa. Ensin-
ndakin Melartinia voidaan pitaa taidekasvatuksen todella varhaisena pioneerina,
silla han kirjoitti 4.10.1909 taskukalenteriinsa: “Ja tdmd aatteeni on siis voinut
toteutua! Voin sugeerata sen kevaalld Esterille, han muille ja lopulta tulee pie-
nestd siemenestd suuri puu. Puhuin tyon evankeliumista taiteen suhteen joka-
pdiv. eldma.”

Kalenterimerkinnin sanat tarkoittanevat, ettda han oli jo edellisend kevadna
pystynyt istuttamaan Ester Hallstromin mieleen ideansa nuorison taidekasva-
tuksesta. Hallstrom oli innostanut puolestaan muita nadiden ajatuksien taakse.
Tyon evankeliumi taiteen suhteen on hieman vaikeammin tulkittavissa oleva
Melartinin ajatus. Sen voi ajatella merkitsevan erdanlaista henkista voimistelua:
kauneuden havaitsemisen, taiteen tekemisen tai taiteeseen liittyvien ajatusten
ja pohdinnan sadnnollisyytta, sitd ettd taide kuului jokaiseen pdivadn, ei vain
tiettyihin tilanteisiin, juhliin tai vain ylemmille kansankerroksille.* Tyon kun-
nioittaminen kaikissa muodoissaan oli nuorisoseuraliikkeen ja kansalaiskasva-
tuksen yksi keskeisistd moraalisista ihanteista (Niemi 2007: 73-74). Siten on
mahdollista Melartinin myos halunneen korostaa nuorille, miten olennainen
osa taiteilijankin ammattia ahkera tyonteko on.

22 Olga Poppius oli ajankohdan tunnettu runonlausuja, joka opetti myéhemmin
vuosina 1919-1927 lausuntaa my6s Helsingin Musiikkiopistossa. Juho Hurmalai-
nen kuului Eteld-Karjalan nuorisoseuraliikkeen johtohahmoihin (ks. Numminen
1961: 313).

» Vendjd, Suomi ja muut eurooppalaiset valtiot olivat 1900-luvun alussa vield
luokkayhteiskuntia: sana “meninge” tarkoittaa “tavallinen, alhainen, alaluokkai-
nen”, eli poikkeuksellista Saksaan nahden Melartinin ndkemyksen mukaan oli se,
etta Uudenkirkon kursseilla taidekasvatusta annettiin alempien kansankerrosten
jasenille. Niemi (2006: 13) tuo esiin my0s sen, ettd eurooppalaisten nuorisoliik-
keiden valtavirta kuljetti kyseiseen aikaan tytot ja pojat eri jdrjestoihin, mutta
Suomessa — kuten Uudenkirkon kursseillakin — seka miehilld etta naisilla oli tasa-
arvoinen asema saman yhdistyksen piirissa.

2 Nuorisoseuraliikkeessd esimerkiksi seurandytelmilla oli kasvattava tehtéva:
Niemen (2006: 12) mukaan “ne pakottivat ruumiillista ty6ta tekevan nuorison
henkiseen voimisteluun”.
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Toiseksi on todennettavissa, miten niin sanotun toisen sortokauden (1908—
1914) yhteiskunnallinen tilanne heijastui voimakkaasti ajankohdan pedagogi-
seen ajatteluun ja paamadriin. Melartin korosti 27.10.1909 kirjeessaan Flodinille
kansallisen taiteen ja sen kaikkiin kansankerroksiin levidmisen merkitysta taiste-
lussa venaldistamispyrkimyksid vastaan. Erityisesti Karjalaa, Melartinin synnyin-
seutua, uhkasivat “vendldisten tiukasti kiinni iskevat kapalat”:

Af allt att doma ar detta ett mycket viktigt steg och kommer att hafva en stor be-
tydelse i framtiden. Redan enbart for folkdrdktens och musikens skull. Allt var sd
gladt, ty mellan verserna hade vi lekar och gymnastik o.s.v. Nu vet jag i hvilken
riktning detta arbete skall fortsattas i Karelen. Och ju fastare ryssarna vilja sla sina
klor i vért Karelen, desto fastare héller vi emot. (EM Karl Flodinille 27.10.1909.)%°

Tunnelma nuorisoseurakurssilla oli Melartinin oman kokemuksen ja kuvauksen
mukaan hyvin ihanteellinen, Idhes haltioitunut. “Nama ihanat pdivat. Ei ole ai-
kaa sydmiseen ja vield vahemman nukkumiseen, mutta innostus pitdd pystyssa”,
han kirjoitti taskukalenteriinsa 5. pdivana lokakuuta 1909. Seuraavana pdivana
vallitsi sama innostus, mika tuntui hianen mukaansa aivan kasittamattomalta.
"Puhuin 'huonosta taiteesta’. Luulen, ettd jotain alkaa itdd” ja "En nukkunut. A
prima vista pidin esitelman kotimaisesta vaikeasta taiteesta (Sammon ryosto).
Sanoivat menneen hyvin. [- -] Soitin koko paljon, uudet lauluni heréattivat myrs-
kyn”, han kirjoitti 6. ja 7. pdivana lokakuuta. Viimeisena kurssipdivana taidekas-
vattajan oli itsensakin vaikea ldhted. Lopettajaiset olivat olleet kauniit: innostus
ja liikutus olivat nousseet korkealle. Lisdksi heti toisena pdivandan Melartin oli
saveltanyt nuorisoseuraliittolaisille oman marssinkin. Edelld mainittu runoilija
Eero Eerola, joka toimi Uudenkirkon kansanopiston opettajana vuosina 1906—
1915, kirjoitti siihen sanat (Poroila 2000: 265; Aikalaiskirja 1934).

Vuodelta 1911 on toinen kiinnostava kuvaus Melartinin taidekasvatustyosta
ja sen valittbmasta vastaanotosta Pohjois-Savon Nuorisoseurojen Liiton luento-
kursseilla, joilla oli mukana yli 200 osallistujaa:

[- -] Talla kertaa oli toimittaja Puhakka puhumassa nuorisoliikkeestd, [- -] ja sa-
veltdja Erkki Melartin taiteesta. Viimemainittu se tdlla kertaa antoikin erinomais-
ta henkevyyttd ja lennokkuutta yhdessad ololle. Han ei ainoastaan pitanyt hienoja,
kohottavia esitelmid taiteesta ja taiteen ymmartamisestd, vaan han myoskin soitti

2 Vendldistamispolitiikan nimissd kannaksen itdiset rajapitdjat aiottiin liittaa
Vendjadn vuonna 1910, minka takia Karjalassa noustiin yhteiseen vastarintaan.
Esimerkiksi runoilija Mikko Uotinen kirjoitti kantaa ottavan kirjasen "Uhatut pi-
tajat” ja piti palopuheita rajamaahan kohdistuvaa vendldistamispainetta vastaan.
(Sihvo 1998: 459-460.) Jaakko Nummisen (1961: 547-588) mukaan nuoriso-
seurojen merkitys kasvoi sortovuosina huomattavasti. Vaikka Melartin muu-
ten oli varsin epapoliittinen henkil6, ajankohtainen tilanne lienee vaikuttanut
hdneen voimakkaasti, olihan esimerkiksi Mikko Uotinen hdnen ldheinen uusi
tuttavansa juuri Viipurin-vuosina. Melartin savelsi vuonna 1911 isdanmaallisen
sinfonisen runonsa Patria, op. 72, ja myds esimerkiksi Aino Ackté pyysi vuon-
na 1912 Melartinilta Savonlinnan oopperajuhlia varten ehdotuksia konserttien
ohjelmanumeroiksi, joiden tuli olla ”sa patriotiska och "ljusa” som mojligt” (kirje
Melartinille 3.4.1912).



ja sdesti, jopa loi uuttakin. Ja yhtd paljon han vaikutti hienon, sielukkaan persoo-
nallisuutensa kautta. Kuulijat olivatkin aivan haltioissaan ja kiittelivdt sekd sanoin
ettd lauluin kuuluista taiteilijaa, joka viihtyi heiddn keskuudessaan ja avasi heidan
silmédnsa ndkemaan kauneutta ja taidetta siindkin, missa eivdt ennen aavistaneet sitd
[6ytyvan. (Naisten dani 1911, nro 1.)*

Erkki Melartinin merkityksen karjalaisen nuorison kansansivistystyossa on téy-
tynyt olla Viipurin-vuosina ja edelleen 1910-luvun puoleen viliin asti huomio-
ta herdttavd. Vield 14 vuotta myohemmin toimittaja, kunnallisneuvos Kaapro
Moilanen Viipurista kirjoitti Nuorisoseura-lehden paasivulle juhlakirjoituksen jo
pitkadn Helsingissd asuneen, 50-vuotta tayttdvan saveltdjan kunniaksi. Moila-
nen kuvasi artikkelissaan juhlinnan kohteen elamaa ja savellystuotantoa, mutta
myos tyotd “kansansdvelaarteiston tutkimisessa, Karjalan kansanlaulujen kerdi-
lyssd ja niiden sovittamisessa laulettavaksi pianosdestykselld”. Moilanen nosti
esiin sen, miten sdveltdja oli “ottanut osaa kansan musikaalisiin harrastuksiin
saveltamalld joukon kuorosévellyksia” ja miten hdn oli ollut “taalla Karjalassa
monilla nuorisoseurakursseilla luennoimassa musiikin ja maalaustaiteen aloil-
ta”.?” Juhlakirjoituksen mukaan Melartin oli ollut suunnittelemassa toimenpiteita
maaseutukuorojen toiminnan kehittamiseksi ja jopa mukana muutamilla lau-
lunjohtajakursseilla, joita Karjalassa pantiin toimeen 1910-luvun puolessa va-
lissd. Kirjoituksen lopuksi “karjalainen nuorisoseuravéki yhtyi kiitollisena niihin
onnentoivotuksiin, joita télle limminhenkiselle karjalaiselle musiikkimiehelle oli
kaikkialta maastamme lahetetty”. (Moilanen 1925.)

Viipurin-vuosien merkitys Erkki Melartinin elamantyolle

Viipurin-vuosien merkitysta Erkki Melartinin eldméntyolle voi arvioida ainakin
kolmesta nakokulmasta: pedagogin, kapellimestarin ja Pietarin musiikkieldmas-
ta vaikutteita omaksuneen saveltdja-organisaattorin. Ensiksikin orkesterikoulun
toiminnasta vastaavana han sai sellaista pedagogis-hallinnollista kokemusta,
jonka arvo ndkyi varmasti heti johtajantyon alettua Helsingin musiikkiopistossa
syksylla 1911. Merkittavaa on myos se, ettd pedagoginen tyo orkesterikoulussa
oli sdilyttanyt innostavuutensa huolimatta tyon paljoudesta: "Se ei ole hetkea-
kdan tympadissyt tai tuntunut tarpeettomalta. Silld mind olen koko ajan ollut
vahintdin yhtd paljon ottajana kuin antajana”, han vakuutti Jalmari Finnelle (EM,
kirje Finnelle 9.10.1909). "Det &r ett sd starkande samarbete mellan eleverna
och mig”, oli kommentti toisaalle (EM, kirje von Rosenille 25.3.1909).

% Luentokurssit pidettiin ilmeisesti Kuopiossa, silla Melartin kirjoitti 6.1.1911 ai-
dilleen olevansa matkalla Kuopion kansanopistoon.

7 Sanomalehti Karjalassa oli esimerkiksi 15.9.1910 ilmoitus Raisaldn kansanopis-
ton nuorisoseurakursseista 18.-25.9, joilla Melartin oli pitdmassa viitend pdivana
"luennon taiteesta”. Melartinin savellyksistd kansanvalitusseuran yms. nuottiko-
koelmissa sekd Kansanopiston laulukirjassa ks. Poroila (2000: 299-309).
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Melartinia kiinnostivat myds musiikinopetuksen metodit, ja jo lahes 100
vuotta sitten han pani merkille Dalcroze-menetelmdan hammadstyttavat tulokset
Sveitsissd.?® Han naki myos vaivaa opettamisen ja kdyttamiensa menetelmien
kehittamisen suhteen ja uudisti valilla koko tapansa opettaa teoriaa: “Skolan ger
mycket mera arbete dn forut, emedan jag tar teorin pd ett nytt och grundligt
satt” (EM kirjeessa Ester Hallstromille 2.2.1911). Melartin lienee ollut ensimmai-
nen musiikinteorian opettaja Suomessa, joka integroi teoria-aineksen opiskelun
oppilaiden omaan luovaan musiikin tuottamiseen, séveltamiseen. Han itse piti
uudistuneen teoriaopetuksen hedelmid erinomaisina, koska vitsaili ettd “snart
komponerar hela Viborg” (EM kirjeissd Ester Héllstromille 2.2. ja 8.4.1911). Huf-
vudstadsbladetin mukaan entusiasmi oli tarttunut oppilaisiin, jotka Melartinissa
olivat saaneet, paitsi taitavan opettajan, myds sitoutuneen mentorin (Bis, Hb/
15.5.1909).

Vaikka Erkki Melartin itse siirtyi Helsinkiin syksylld 1911, hanen perustaman-
sa Viipurin Musiikin Ystavdin orkesterin suojeluksessa toiminut orkesterikoulu
jatkoi toimintaansa vuoteen 1917 asti. Syksylla 1917 ilmoittautuneita oppilai-
ta oli 60, mika silloisissa olosuhteissa oli melkoinen maara. Opetus keskeytyi
kuitenkin alkuunsa, silld maassa oli varsin levotonta. Marraskuun 14. pdivana
puhkesi yleislakko, joka pani kaikki pyorat seisahduksiin, ja tammikuun lopulla
1918 puhkesi kansalaissota, joka tukahdutti kaikki taiteelliset harrastukset Vii-
purissa. (Rasilainen & Pullinen 1968: 9-10.) Boris Sirob [my6h. Sirpo] perusti
heti syksylld 1918 Viipuriin musiikkiopiston, jonka aseman vakiinnuttamiseksi ja
taloudellisten edellytysten parantamiseksi Melartin teki ansiokasta ty6ta 1920-
luvulla.

Erityisesti vuosina 1921 ja 1922 toimiessaan Helsingin musiikkiopiston joh-
tajana ja valtion musiikkilautakunnan jasenend Melartin ensinnékin antoi myon-
teiset tarkastuslausunnot musiikkiopiston tasosta, mutta toiseksi vetosi samalla
kaikkiin viipurilaisiin musiikkiopiston tyon tueksi perustettavan kannatus- tai
osakeyhtion aikaansaamiseksi (Viipurin musiikkiopisto 1918-1928: 8). Taman
vaikutustyon kunniaksi musiikkiopisto jarjesti sittemmin useita nimikkokonsert-
teja yksinomaan Melartin-ohjelmistolla, esimerkiksi vuosina 1922, 1926, 1937
ja 1939 (Viipurin musiikkiopisto 1918-1928: 8-14; Rasilainen & Pullinen 1968:
9-10, 15-18, 20-21, 32-33, 100-101).

Viipurin orkesterikoulun toiminnan on taytynyt olla merkittava perusta Vii-
purin musiikkiopiston hyvinkin korkeatasoisiksi muodostuneille myohemmille
tuloksille. Oppilaspohja ja musiikinopiskelun institutionaalinen rakenne olivat
ikddn kuin valmiiksi luotu paikkakunnalle. Melartinin pedagogista tyotd hanen
Viipurin-vuosinaan 1908-1911 ei kuitenkaan mainita kummassakaan Viipurin
musiikkiopiston historiikissa. 10-vuotisjulkaisu vuodelta 1928 ja 50-vuotisjuh-
lakirja vuodelta 1968 tuovat kiitoksin esiin hdanen myohemman merkityksensa
oppilaitoksen arvovaltaisena puolestapuhujana ja tukijana, mutteivat mainitse
aiempaa orkesterikoulua lainkaan. (Viipurin musiikkiopisto 1918-1928; Rasilai-

2 “lhan masentavan kauniit ja hdmmadstyttavét tulokset”, Melartin kommen-
toi 25.5.1910 Ester Hallstromille laulu- ja voimistelunopetusta, jota annettiin
Dalcrozen menetelman mukaan Baselissa.



nen & Pullinen 1968.) Voiko Rasilaisen ja Pullisen 50-vuotishistoriikkia pitda
jopa esimerkkina aikakautensa asenteesta? Sen laatimisvaiheessa Melartinin ela-
mantyo oli ehkd unohdettu tai se sivuutettiin vdhdmerkityksisend.” Rasilaisen
ja Pullisen kirja nimittain luettelee tarkkaan Viipurin Musiikinystavdin orkesterin
kapellimestarit Armas Jarnefeltistd Leo Funtekiin, llmari Weneskoskeen, Eino
Raitioon, Leevi Madetojaan, Toivo Kuulaan ja Boris Sirpoon — mutta Melartinin
nimed ei mainita lainkaan! Vield harmillisemmaksi sivuuttamisen tai unohtami-
sen tekee se, ettd teos mainitsee lukuisan maaran myds kuoronjohtajia, mutta
ei Melartinia orkesterin yhteydessa toimineen sinfoniakuoron perustajana. Me-
lartinin johtajakauden solistejakin luetellaan, mutta ei itse konserttien kapelli-
mestaria, joka solistikiinnitykset oli tehnyt.>

Kansallisen taiteen edistdminen my&s nuorison kansansivistystyon kautta
vaikuttaa olleen Melartinille toisaalta isinmaallinen missio, toisaalta mahdol-
lisuus toteuttaa omia ihanteitaan taidekasvatuksen avulla. Suomalainen yhteis-
kuntarakenne ja luokkayhteiskunta olivat murroksessa vuoden 1905 suurlakon
ja 1906 eduskuntauudistuksen myotd, samalla kun Vendjan ote autonomisesta
suuriruhtinaskunnasta kiristyi toisen sortokauden myota. Kansansivistystyon ja
taidekasvatuksen avulla Melartin ilmeisesti koki pystyvdnsa eheyttamaan kar-
jalaista nuorisoa ja lieventamdan yhteiskunnan sisdisia ristiriitoja isinmaan par-
haaksi. Ystavélleen Jalmari Finnelle Melartin vakuutti kirjeessa 9.10.1909, ettei
kansanopistoty6, kansanlaulujen keradminen ja seurustelu tydvéden kanssa ollut
pelkkda hetken innostusta vaan jéisi pysyvaksi toiminnaksi muuttaen ehka vain
muotoaan.’'

Saveltamista Melartin kuvasi kirjeissddn ja kalenterimerkinnoissaan ldhes
aina sanoilla “mitt eget arbete”, minkd perusteella voi katsoa hdanen kokeneen
olevansa ennen kaikkea saveltdja. Kapellimestarinty6 Viipurissa vaikuttikin ol-
leen Melartinille erityisesti mahdollisuus oppimiseen saveltdjantyotd ja omien
savellysten esityksia varten. Ainakin Ester Héllstromille han kirjoitti 3.3.1910
pohtiessaan toisen kauden aloittamista Viipurissa: "Tyo sielld ei minua peloita

2 Esimerkkind Melartinin sivuuttamisesta hanen kuolemansa jilkeen on vaik-
kapa se, ettei Tauno Karila (1945) Musiikkitieto-lehden artikkelissaan ”Kalevala
saveltaiteessamme” edes mainitse Melartinia eikd tdmdn useita merkittavia Kale-
vala-savellyksid, ei edes ooppera Ainoa.

30 Kuitenkin vield 7.2.1925 Karjala-lehdessa nimimerkki B. mainitsee Melartinin
merkityksen Viipurin musiikkielamélle ja soitonopetuksen kehittymiselle: "Erkki
Melartin oli se keskeinen voima, josta musiikillinen ty6 silloin sai tarvittavan
aloitteen ja kehitysmahdollisuuden.”

31 Melartinin kuvauksissa sana "innostus” on merkille pantavaa. Leena Kurki
(2006: 59-60) pitad innostusta ja innostuspuhetta nuorisoseuraliikkeen 125-
vuotisen historian punaisena lankana. Hanen mukaansa innostamisen raken-
teissa on aina mukana kolme ulottuvuutta: pedagoginen, sosiaalinen ja kult-
tuurinen. Naistd ulottuvuuksista kasvatuksellisen toiminnan avulla tavoitellaan
persoonallista kehittymistd, asenteiden muutosta ja kriittisen ajattelun kehitty-
mistd; kulttuurisen toiminnan tavoitteena on ihmisen luovuuden ja monipuoli-
sen ilmaisukyvyn kehittaminen taiteiden avulla; sosiaalinen ulottuvuus keskittyy
ryhmadn ja yhteis6on.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 4/2007 — 24



Tuire Ranta-Meyer: Kapellimestari, taidekasvattaja ja musiikkieldman kehittdja: Erkki Melartinin Viipurin-vuodet 1908-1911 — 95

ja orkesteriin ei vield ole tdysin kyllastynyt, silld luulen ettd yksi oppivuosi on
minulle hyodyksi.” Melartin arvioi toisen Viipurin-kauden péattyessa edisty-
neensd kapellimestarina nimenomaan johtamiensa Beethovenin sinfonioiden ja
tekemiensa Pietarin-matkojen ansiosta (EM, kirje Ester Héllstromille 14.3.1911).
Melartinin péaatoimisen orkesterinjohtajan roolissa Viipurin-kaudella huomio
kiinnittyy taiteellisen toiminnan lisaksi musiikkikasvatukselliseen ndkemykseen
ohjelmistopolitiikassa. Myos konserttien osallistumiskynnyksen mataloittami-
nen ja musiikillisen sivistyksen mahdollistaminen kaikille kansankerroksille kan-
sansivistystyon ideologian hengessa oli leimallista Melartinin pyrkimyksille.

Vaikuttaa turhalta unohdukselta tai aliarvioimiselta, ettei Melartinia yleensa
ole otettu huomioon maamme varhaisia kapellimestareita arvioitaessa. Viipurin
orkesterin kaksivuotiskauden lisdksi on muistettava, ettd hin toimi 20 vuotta
Helsingin musiikkiopiston ja konservatorion opiskelijaorkesterin johtajana seka
johti omia savellyksidadn todenndkoisesti enemman kuin useimmat muut aika-
kauden suomalaiset saveltdjat. Paitsi Helsingissa ja Viipurissa, Melartinilla oli
useita menestyksekkaita savellyskonsertteja myos Turussa. Hén johti savellyk-
siddn niin Pietarissa, Moskovassa, K66penhaminassa, Tukholmassa kuin Riias-
sa, ja sai yleensd erinomaiset arvostelut. Vuonna 1923 toteutui oma savellys-
konsertti Berliinissd, jossa hén johti itse Berliinin filharmonikoita. Kuten Osmo
Tapio Réihéld (2000a ja 2000b) on todennut, se oli tuolloin yhta fantastinen
saavutus kuin se olisi nyt. Myos Berliinin-konsertti muodostui menestykseksi,
ja Beethoven-sali oli taynna yleisod, joka kutsui saveltdjan esiin useita kertoja
(Salmenhaara 1996a: 201).

Suomalainen musiikinhistoriankirjoitus on lisdksi unohtanut vuosien 1912-
1914 aikana tarjoutuneen tilaisuuden paasta kapellimestarina uudella tavalla
esiin. Helsingissd toimi ndiden vuosien aikana kaksi keskenddn kilpailevaa or-
kesteria: Robert Kajanuksen Filharmoninen orkesteri ja Georg Schnéevoigtin
Helsingin Sinfoniaorkesteri. Tunnettua on, etta Erkki Melartin liittyi ruotsinkie-
listen mukana, erityisesti Kajanusta kohtaan tuntemansa epdluottamuksen takia,
Schnéevoigtin leiriin.”? Sen sijaan yleisesti ei ole tiedossa, ettd Melartin toimi
erittdin innostuneesti vuonna 1913 Schnéevoigtin varamiehena ja erddnlaisena
Helsingin Sinfoniaorkesterin varakapellimestarina.” Han johti oman neljannen
sinfoniansa ensiesityksen 31. tammikuuta 1913 sekd nelja Maxim-teatterissa
pidettyd niin kutsuttua lyyrillis-draamaattista konserttia, joista joissain oli mu-
kana myos hdanen omia savellyksidan. Lisaksi han johti yhden kansankonsertin
ja yhden populaarikonsertin. Niissé molemmissa oli mukana yksi hdnen oma

32 Kajanuksen ja Melartinin suhteista ks. Ranta-Meyer (2004: 54—-60). Ns. orkes-
terisodasta ja Melartinin liittymisestd ldhes ainoana saveltdjana ruotsinkielisten
puolelle (ks. Salmenhaara (1987: 89; 1996a: 215; Vainio 2002: 470).

3 Ainoastaan Tuomas Kareinen (1998: 28) on maininnut yhdessa lauseessa Me-
lartinin roolin: "Melartin oli kaudella 1912-13 erdanlainen varakapellimestari,
varsinkin sen jdlkeen kun Ugo Afferni jétti paikkansa syksylld erimielisyyksien
jalkeen. Joissakin konserteissa han johti myds omaa musiikkiaan.” Jyrkidinen
(1999: 196) toteaa vain, ettd "HSO:n kapellimestarina muutaman kerran vierail-
lut Erkki Melartin johti Kesdsinfoniansa (4.) kantaesityksen tammikuussa 1913.”



teoksensa.” Osa Melartinin johtamien orkesterikonserttien teoksista oli niitd,
joita hén oli johtanut jo Viipurissa.

Melartinin kalenterimerkintojen perusteella vaikuttaa siltd, ettd johdettavia
konsertteja piti alun perin olla enemmankin. Sairastumiset vaikuttivat siihen,
ettd joihinkin esiintymisiin oli alkuperdisista suunnitelmista poiketen pitanyt ot-
taa toinen kapellimestari. Musiikkiopiston johtajan ja teorianopettajan tyostdan
huolimatta han ehti kuitenkin seurata tiiviisti my6s Schnéevoigtin harjoituksia
ja kavi useimmissa konserteissa. Esimerkiksi Richard Straussin Don Quixoten
ja Mahlerin 4. sinfonian ensiesitysten harjoituksia hdn seurasi useana paivang,
vaikkei sitten itse konserttiin endd jaksanutkaan: ”Symfonigeneralrep. med Don
Quixote + Mahler. Blev (oaktad de dro bra ) sd trott att jag kom hem och ej gick
pa kvallen till konserten. [ -] Forfarligt trott. Brak med att fa noterna i ordning
till konserten jag dirigerar i fredag.” (EM taskukalenterissaan 10.2.1913.) Kun
keskendan kilpailevat orkesterit vuonna 1914 yhdistettiin Helsingin Kaupun-
ginorkesteriksi, Melartinin kapellimestarin roolille ei Robert Kajanuksen aikana
endd ollut tarvittavaa tilausta eikd myotamielta.

Kolmannen ndkoékulman Viipurin-vuosiin tuo kaupungin ldheisyys Vendjan
silloiseen kosmopoliittiseen padkaupunkiin Pietariin. 1910-luvun molemmin
puolin sielld vallitsi taiteiden alalla monia yhtdaikaisia ja samalla ristikkaisia vir-
tauksia, ja pietarilaiset saattoivat nauttia ajankohdan tunnetuimpien solistien ja
kapellimestareiden vierailuista. Vaikka venaldinen konserttiohjelmisto painottui
pitkdlti romanttiseen ja myohdisromanttiseen ohjelmistoon, nykymusiikin vir-
tauksiin oli mahdollista tutustua juuri modernin musiikin esitaistelijan, pianistin
ja kapellimestarin Alexander Silotin, mutta my&s Serge Koussevitzkyn ja Nikolai
Rimski-Korsakovin pojan organisoimissa uuden musiikin konserteissa. Venaldi-
set tunsivat myo6s kiinnostusta suomalaista ja yleensdkin skandinaavista uutta
taidetta kohtaan (Vainio 1976: 97, 104), misté osoituksena voi pitda Sibeliuksen
vuonna 1906 ja Melartinin vuonna 1908 alkaneita esiintymisia sielld.*

Pietarilaisen musiikintutkija Anna Petrovan mielesta Siloti-konserttien ohjel-
mistopolitiikassa korostui nelja seikkaa: pysyva kiinnostus modernia musiikkia
kohtaan (Debussy, Ravel, Schonberg, Reger), nuorten venildisten saveltdjien
ja heiddn teosten puolesta puhuminen (Prokofjev, Mjaskovski), nimekkaiden
eurooppalaisten saveltdjien ja esittdjien houkutteleminen Pietariin sekd kon-
serttien kasvatuksellinen luonne (Petrova & Kopytova 2003).?¢ Vaikuttaa erittdin

34 Helsingin Sinfoniaorkesterin dramaattis-lyyrilliset konsertit 1.11. ja 15.11.1912
sekd 21.2 ja 27.2.1913, kansankonsertti 2.3.1913 ja populaarikonsertti 5.3.1913
(ks. konserttiohjelmat; Kareinen 1998: 63, 64, 68 ja 70).

% Toisen ns. sortokauden aikana véhitellen kiristyneet yhteiskuntasuhteet vai-
kuttivat tosin siihen, ettd ainakin Melartin oli varautunut mahdollisuuteen, etta
pietarilaisyleiso suhtautuisi kylmdkiskoisesti hanen teoksiinsa: "Det kan hidnda
sd latt nu ndr ryssarna inte dro sa vdrst fortjusta i oss finnarna i allméanhet.” (EM,
kirje aidille 16.12.1910.)

% Mahdollisuudesta keskusteluun Anna Petrovan kanssa kiitdn FL Helena Tyr-
vdista.
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todenndkoiseltd, ettd Melartinin ohjelmistopoliittisten ideoiden esikuvana ovat
olleet Silotin kuuluisat Pietarin-konsertit.

Lisztin oppilas ja Sergei Rahmaninovin serkku Alexander Siloti oli vaikutus-
valtainen henkil6 vuosien 1903-1917 Pietarissa. Melartinin voi olettaa ottaneen
Viipurin-toimintaansa esimerkkid hdnen ndakemyksistaan, varsinkin kun vaikut-
teet ovat olleet varsin tuoreet. Melartin vieraili Pietarissa ensi kerran maalis-
kuussa 1908, noin kuukautta ennen kuin otti vastaan kapellimestaritehtavansa
Viipurissa. Vuoden 1908 aikana ja sen jalkeenkin Melartin matkusti varsin usein
Pietariin.”” Nain avautui mahdollisuus tutustua pietarilaiseen musiikki- ja kon-
serttielamdan ja paasta Silotin imussa osalliseksi ajankohdan erityislaatuiseen
taiteelliseen ja yleisokasvatukselliseen ilmapiiriin (Petrova & Kopytova 2003).%
Myos laajempien kansankerrosten musiikkiharrastuksen mahdollistaminen vai-
kuttaa perustuneen ainakin osittain Silotin toimintamallien esimerkille. Siloti
avasi konserttikaudella 1908-1909 konserttiensa harjoitukset suurelle yleisolle
ensin ilmaiseksi ja mydhemmin 50 kopeekan padsymaksusta. Tietylld tasolla
olevat musiikinopiskelijat saivat osallistua harjoituksiin ilmaiseksi, ja Siloti kiin-
nitti heihin erityista huomiota. Myos Melartinin kansankonsertti-idean takana
saattoi olla Silotin Pietarissa jarjestdma edullisten hintojen konserttisarja, johon
paikkaliput maksoivat vain puolet normaalikonsertteihin verrattuna. (Barber
2002: 109-112, 116.)

Silotin, hdnen perheensa ja Melartinin vélille syntyi lammin suhde. Melartin
kdantyi esimerkiksi heti elokuussa 1911 Silotin puoleen etsiessaan musiikkiopis-
toon uutta pianonsoiton pddopettajaa (Silotin kirje 7.8. / 20.8.1911). Ystavyys-
suhde nakyy myds myohemmassa kirjeenvaihdossa siind, etta Silotin itsensa
lisaksi myds puoliso Vera Siloti, poika Levko ja tyttdret kirjoittivat Melartinille
sekd siind ettd hdnen suojattinsa ja savellysoppilaansa llmari Hannikainen paasi
vuonna 1916 Silotin oppilaaksi Pietariin. Melartin oli aivan olennaisessa roolis-
sa myos Silotin eldmdn dramaattisimmassa vaiheessa, kun tdama pakeni salaa
bol3evistisesta Neuvostoliitosta vaimonsa ja tyttarensa kanssa Suomeen. Silotit
matkustivat valkoisella lakanalla naamioidussa troikassa Petrogradista jadtyneen
ja lumisen Suomenlahden yli, ja asuivat viikkojen ajan Melartinin luona Pukin-

37 Ks. Melartinin sdvellysten esityksistd Pietarissa Ranta-Meyer (2003: 87, 88, 124,
132, 135, 136). Kynnys matkustaa Pietariin ei ollut suuri: esimerkiksi didilleen EM
kertoi kirjeessdaan 22.10.1910 vierailevansa lyhyesti Pietarissa harjoitellakseen
solistinsa Adelaide Andrejevna von Skilondzin kanssa, kun tdmd ei ehtinyt tulla
Viipuriin orkesterikonsertin harjoituksiin.

% Melartinin taskukalenterimerkintojen perusteella voi pdatelld, etta esimerkik-
si vuonna 1908 Melartin vieraili Pietarissa maaliskuussa, toukokuussa ja joulu-
kuussa. Han myos soitti pietarilaisten muusikoiden kanssa ja hédnelle soitettiin
uutta musiikkia. Esimerkiksi 18.4.1908 han kirjoitti: “Sedan till prof. Sukordski
(Sodowski) dér vi spelade 2 timmar pd 2 flyglar bra. — Kaign har far att spela
min op. 10.” ja 19.4.1908: "med frun [Warvara Feodossieff] igen i en kyrka.
Vacker sang. Sedan till en modern (god) utstéllning pd Mosskaja. Dérifran till
prof. Sodowski som spelade underbara sanger.”



mden huvilalla ennen siirtymistdan Berliiniin.* Levko Siloti kuului mydhemmin
Melartinin helsinkildiseen ystavapiiriin, mutta muutti sittemmin isdnsd tapaan
Yhdysvaltoihin.*

Vuosien 19081917 aikana Erkki Melartinin musiikkia esitettiin kohtuullisen
paljon Pietarissa.*’ Vuoden 1908 g-molli-jousikvarteton (op. 36 nro 2) esitys-
ten lisdksi vuonna 1910 Siloti-konserteissa soitettiin hdnen sinfoninen runonsa
Traumgesicht op. 70, F-duuri-jousikvartettonsa (op. 62) ja viulusonaattinsa (op.
10) sekd vuonna 1917 Lyyrillinen sarja Il "Impressions de Belgique” (Barber 2002:
292; Petrova & Kopytova 2003; Ranta-Meyer 2003: 134-136, 145). Pietarissa
Melartin kuuli niin Pablo Casalsia ja Feodor Shaljapinia solisteina kuin Alexan-
der Silotin, Felix Weingartnerin, Willem Mengelbergin ja Felix Mottlin johtamia
sinfoniakonsertteja. Monesti konserttien jalkeisilla vastaanotoilla tarjoutui mah-
dollisuus keskustella ndiden Euroopan johtavien musiikkimiesten kanssa. Siten
Pietarin-kontaktiensakin avulla Melartin todennakoéisesti tunsi erittdin hyvin
ajankohdan uudistukselliset musiikkivirtaukset Euroopassa.

Tutkimusaineistosta 16ytyy kuitenkin varsin vahan juuri moderneihin piir-
teisiin, ajankohdan kiinnostaviin saveltdjanimiin tai tyylikokeiluihin liittyvia
mainintoja. Esimerkiksi Aleksandr Skrjabinia Melartin ei mainitse Viipurin-ajan
lahteissa kertaakaan, vaikka hanen nimensa ja savellysestetiikkansa on taytynyt
olla esilld myos pietarilaisten musiikkipiirien keskusteluissa (Vainio 1976: 104—
105) ja vaikka esimerkiksi Veijo Murtomdki (2000: 20) on havainnut oopperas-
sa Aino tiettyja Skrjabin-yhteyksid. Tukholman arkistoista on 16ytynyt kuitenkin
yksi kiinnostava lehtihaastattelu. Melartin oli kesallda 1915 ollut Tukholmassa
etsidkseen uusia teoksia pohjoismaisen musiikin konserttiin Moskovaan, johon
hanet oli kutsuttu kapellimestariksi. Haastattelijan kysymykseen: "Hur ryssarna
forstd musik?” Melartin vastasi:

Idealiskt. De &ro sannolikt varldens mest musikaliska nation. Tyskarna har stelnat
i teori och formler och bizarreri. Wagners skugga dr annu for tit och stark. Ryss-
arna har melodien, uppfinningsférmagan, djupa kéllor och folkmusik att 6sa ur. Hur
ménga kdnna vdl namnet Taniev? Andd har han skrivit kammarmusik, som gott star
sig bredvid det hogsta, som 6ver huvud ges inom genren. Och manga manga andra,
vilkas namn dnnu dro kianda blott av ett fatal konnédssorer, men som med tiden sak-
ert komma att nd sitt valfértjanta allménna erkdnnande.*

% Silotin kirje 5.2.1920 EM:lle ennen pakomatkaa. Kirjeessa han pyytaa suosi-
tusta itselleen, perheelleen ja kahdelle palvelijalleen Suomen senaattia varten.
Melartin-aineistossa on sdilynyt my6s luonnos suositukseksi Levko Silotia var-
ten, ettd tdma saisi jddda Suomeen ja ettd tamd on “politisesti luotettava henki-
[6”. Barber (2002: 181-182) kuvaa Silotin pakomatkan ja mainitsee Melartinin
tarkedn roolin: "He was a close friend [- -] and appears to have been secretly
apprised of their plans.” Myos Tyrvdinen (2006: 256) mainitsee Barberiin viita-
ten Melartinin roolin Silotin paossa.

40 Koska Silotin kesdhuvila sijaitsi Terijoella, Levko Siloti oli oppinut ilmeisesti
sielld suomea ja kirjoitti Melartinille lahettamansa kirjeet ja kortit suomeksi.

1 Esimerkiksi nimimerkki H. K-n [Heikki Kansanen] kirjoitti Savelettdressa (1910,
nro 23-24, 264) otsikolla "Kirje Pietarista”, ettd Melartinin musiikkia oli Pietaris-
sa tuon tuostakin esitetty.
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Melartin oli vieraillut Moskovassa jo soitantokaudella 1912-1913 ja johtanut
Vendjan keisarillisen musiikkiseuran konsertissa 3. sinfoniansa (op. 40), jolloin
on ehka samalla tarjoutunut mahdollisuus tutustua moskovalaisten saveltdjien
teoksiin. Mutta useissa Siloti-konserteissakin oli ollut esimerkiksi Sergei Tane-
jevin musiikkia (Barber 2002: 275, 288, 303, 322), joten Melartin oli saattanut
kuulla hdnestd ja muista kiinnostavista vendldisista saveltdjanimista pietarilaisil-
ta muusikoilta tai Silotilta itseltaan.

Vaikutteita ja verkostoja Viipurin-kaudelta

Taman artikkelin sytykkeend oli tarve arvioida Erkki Melartinin kulttuurisia 1&h-
tokohtia Vanhan Suomen alueella, selvittdd hianen musiikillista toimintaansa
Viipurissa ja tuoda esiin hdnen yhteyksidan venaldiseen musiikkielamaan 1900-
luvun alussa. Mielikuva Erkki Melartinin henkisista siteistd on tdhdnastisessa
musiikkikirjallisuudessa ollut kaksitahoinen: toisaalta on korostettu hénen kar-
jalaista syntyperddnsd, toisaalta kuvattu ruotsinkielisen sivistyskodin, Martin
Wegeliuksen ja Wienin-opintojen vaikutusta hdnen suuntautumiseensa saksa-
laiseen lajiperinteeseen. Viipurin-ajan merkitystda hdnen ammatillisessa kehit-
tymisessadn kapellimestarina, pedagogina ja musiikkieldman organisaattorina
ei ole aiemmin tarkasteltu riittavasti, vaikka juuri kyseinen jakso on ratkaiseva
monessa mielessa.

Erkki Melartin sai melko nuorena, 33-vuotiaana, paljon ty6td, vastuuta ja
julkisuutta Viipurin-kaudellaan, mutta koki my6s arvostusta ja viipurilaista vie-
raanvaraisuutta, samalla kun sai mahdollisuuden toteuttaa ndkemyksiaan mu-
siikkieliman monella saralla. Han oli my6s séveltdjana ndind vuosina korkean
luomisvireen nosteessa, eikd muilla suomalaisilla saveltdjilla ehtinyt olla yhta
pitkddn yhta luontevia yhteyksia Pietarin musiikkieldmaan ja sen moderneihin
pyrkimyksiin kuin hanelld oli Vengjan vallankumoukseen saakka.

Sukujuurten, synnyinseudun erityislaadun, opiskeluaikojen ja Viipurin-tyo-
vuosien tarkastelun perusteella vaikuttaa siltd, etta Erkki Melartinin kulttuuri-
nen identiteetti on rakentunut useiden voimakenttien varassa. Kékisalmella ja
Viipurissa han eli monikielisessd ja -kulttuurisessa ympéristossa Pietarin melko
valittdmassa vaikutuspiirissa. Oppikouluaika kului suomenkielisessa yhteisossa
Savonlinnassa. Helsingin-opiskeluvuosia leimasivat Wegeliuksen ruotsinkie-
lisyyteen ja saksalaiseen musiikkiin nojautuvat kulttuuri-ihanteet sekd saman-

42 Nimimerkki -ld -It. 23.6.1915 toistaiseksi identifioimattoman sanomalehden
artikkelissa, joka oli otsikoitu "Musikaliskt storfrimmande. Erkki Melartin i Stock-
holm for att forbereda en skandinavisk konsert i Moskva.” Lehtileike on 16ytynyt
Tukholmasta (Statens musikbibliotek, Melartin-kokoelma). Moskovan-konsertti
ei liene toteutunut ensimmaisen maailmansodan aikaisissa levottomissa oloissa,
ja Aarre Merikannon kirjeesta 31.12.1915 Moskovasta kotiin saattaa I6ytaa seli-
tyksen: ”[- —] Ei Melartin tanne tdand vuonna voi tulla, kun iso sali on lasarettina
ja orkesteri aivan pieni” (Heikinheimo 1985: 175).



aikaisesti kansallisen taiteen voimakas nousu kiristyvien Vendjan-suhteiden
aikakaudella. Wienin-opintojen jilkeen han piti itsedén tdysin keskieurooppa-
laisena ja puhui Wienista toisena kotikaupunkinaan.

Saveltdjand han nayttad henkisesti sitoutuneen ldhtemattomimmin kansal-
lisen kulttuurin edistamiseen ja erityisesti Sibeliuksen antamaan malliin, vaik-
kei varsinaisesti tyylillisesti valinnut tata esikuvakseen. Han kuitenkin opiskeli
Wienissd samalla opettajalla, pyrki saveltdjana liittymddan samaan saksalaiseen
lajiperinteeseen ja olemaan Sibeliuksen tavoin nimenomaan sinfonikko seka
seurasi muidenkin teosmuotojen suhteen vanhemman kollegansa viitoittamia
uria (kamari- ja ndyttamomusiikkia, savellyksid mieskuorolle ja orkesterille, or-
kesterisarjoja, sinfonisia runoja, viulukonsertto). My6s kansallisen identiteetin
rakentamisessa ja kansallistunteen vahvistamisessa Melartin ndytti tavoitelleen
sdveltdjana niitd padmadrid, joissa Sibelius oli saavuttanut kotimaassa ylivertai-
sen asemansa. (Ranta-Meyer 2004: 3-6.)

Karjalaiset kuvat, Laatokan maisemat ja erityisesti Kakisalmesta keratyt kan-
sanlaulut ndyttdytyvat Melartinin musiikissa sovituksina, orkesterirapsodioina
tai isdnmaallisena kayttomusiikkina. Han hyodynsi siten savellyksissdan koti-
seutuunsa liittyvad historiallista muistia, mutta Kakisalmi muodostui hanelle
my6s muulla tapaa tarkedksi luovan tyon ympdristoksi. Han nimittdin vieraili
Helsinkiin muutettuaankin usein synnyinkotinsa Tapiolan ldhelld sijaitsevassa
Ampialan kartanossa, jonka isantdperheen kanssa hanelld oli pitkdaikainen ys-
tavyyssuhde. Koska Ampialassa pidettiin kesavieraita muutenkin, Melartinille
[6ytyi aina rauhallinen huone majoittumiseen sekd mahdollisuus lepadmiseen
ja savellystyohon keskittymiseen.

Melartinin suurimuotoisessa musiikissa, esimerkiksi vélittdmasti Viipurin-
vuosiin liittyneessa d-molli-viulukonsertossa (op. 60, savelletty vuosina 1910—
1913) tai Kesdsinfoniassa (nro 4 op. 80, savelletty vuosina 1912-1913), kansal-
lisromanttiset piirteet esiintyvat silti pikemminkin erdanlaisina suomalaisuuteen
yleispatevasti liittyvind laatukuvina tai pittoreskiutena kuin leimallisesti karjalai-
suudesta ammennettuina elementteind.” Koska Viipurin-kauden vilkas koske-
tus vendldiseen musiikkiin ei varmaankaan ole jaanyt ilman vaikutuksia, jatkossa
lienee 6ydettdvissa lisdéa Melartinin ja vendldisten sdveltdjien vélisid yhteyksia.
Jo vuonna 1910 Alexander Siloti oli havainnut Melartinin Traumgesichtin tee-
massa Tsaikovski-piirteitd (Petrova & Kopytova 2003; Ranta-Meyer 2003: 134—
135).# Aarre Merikanto puolestaan kirjoitti vield eldménsa lopulla 11.1.1956
taskukalenteriinsa kiinnostavan huomion: ”“Kalinnikovin aikoinaan suuria luvan-
nut sinfonia radiossa. Ovatkohan Siba, Madetoja ja Kuula + Melartin saaneet
vaikutteita K:lta?” (Heikinheimo 1985: 505.)*

Helena Tyrvdinen (2006: 256) mainitsee Klamin muistelleen, kuinka Me-
lartinin johtamassa konservatoriossa “harrastettiin innokkaasti Stravinskia ja

# Salmenhaara (1996b: 160) ja Réihald (1999) mainitsevat viulukonserton fi-
naalin karjalaisvaritteisista kansanmusiikkiaiheista, mutta ndhdékseni sittenkddn
karjalaisuus ei nouse teoksessa tai sen viimeisessa osassa erityisen voimakkaasti
esiin. Salmenhaaran mukaan ajankohdan kriitikotkin puhuivat teoksen "suoma-
laisesta tyylista”.
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Skrjabinia”. Melartin oli savellysoppilaansa Taneli Kuusiston (1971: 157-158)
mukaan vankan traditionaalisen koulutuksen kasvatti, mutta dlylliseltd asen-
noitumiseltaan edistyksellinen kokeilija. Kun eurooppalainen musiikkikulttuuri
oli kokemassa suurta murrosta, han ei mitd ilmeisimmin halunnut savellyksen-
opettajana ottaa vastuulleen oppilaittensa “ankaraa ohjausta tai pakkopaitaan
pusertamista — vaikka olisi siihen kenties kyennytkin ja vaikka se olisi saattanut
olla pedagogisessa suhteessa monelle oppilaalle hyvinkin terveellistd”. Kuusis-
ton muistikuvien mukaan "Melartin ei vaatinut eikd treenannut, han opasti ja
aukoi nakoaloja”. Rikkaan kulttuuri-identiteettinsd, Viipurin tyévuosien mo-
nipuolisuuden seka pietarilaisten kulttuuripiirien ja musiikkieldman antamien
vaikutteiden ja verkostojen ansiosta Erkki Melartinilla voidaan olettaa olleen
laajat perspektiivit oppilailleen valitettavaksi. Tyrvdisen aloittamaa tutkimusta
Melartinin savellysoppilaiden teoksista, vaikutteista ja kulttuuri-identiteetin pe-
rustasta olisi tastd syystd aihetta jatkaa.

L shteet

Painamaton alkuperdisaineisto

Ackté, Aino. Kirjeet Erkki Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma

Coll.530.3

Hocker, Karl. Kirjeet Erkki Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma
Coll.530.8.

Krohn, Helmi. Kirjeet Erkki Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma
Coll.530.9.

Melartin, Erkki. Kirjeet Jalmari Finnelle. Kansallisarkisto. Jalmari Finnen arkisto.

— Kirjeet Karl Flodinille. Sibelius-museo. Karl Flodinin arkisto.
— Kirjeet Ester Hallstromille. Kansallisarkisto. Ester Stahlbergin arkisto.
— Kirjeet Helmi Krohnille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma Coll.530.25.

* Anna Petrova on ystavallisesti antanut kdytt6oni Silotin kirjesitaatin Alexander
Ossovskille: ”)’ai tout de méme décidé de prendre Melartin, c’est dommage,
que son theme moyen soit tout a fait Tchaikovski, mais le reste est tellement
sympathique, sincére et gentil. En tout cas cela mérite d’étre écouté, le public
doit I'aimer. Les filles et Véra l'aiment beaucoup.” [Olen joka tapauksessa paat-
tanyt valita Melartinin, on vahinko ettd hanen keskeinen teemansa kuulostaa
Tsaikovskilta, mutta kaikki muu on hyvin miellyttavad, vilpitonta ja lempeda.
Joka tapauksessa tama on kuuntelemisen arvoista, yleiso tulee siitd pitamdan.
Tytot ja Véra pitavat siitd paljon.]

* Melartin oli tutustunut Kalinnikovin ensimmadiseen g-molli sinfoniaan viimeis-
tadn vuonna 1917, jolloin hdn johti sen Helsingin kaupunginorkesterin konser-
tissa (Ringbom 1932: 110). Tosin Robert Kajanus oli johtanut sen jo 1.12.1902,
viisi vuotta teoksen ensiesityksen ja vuosi sdveltdjan kuoleman jilkeen Helsin-
gissd. Kun Melartin valmistautui juuri samoihin aikoihin ensimmadiseen savellys-
konserttiinsa Kajanuksen orkesterin avustuksella, on erittdin todenndkoistd, etta
Melartin oli kuullut teoksen ja ehkdpa seurannut sen harjoituksiakin. Kiitén Joel
Valkilaa vihjeesta tutkia Melartinin Kalinnikov-vaikutteita.



— Kirjeet didille Maria Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma Coll.530.22.

— Kirjeet isdlle Oskar Mauritz Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma
Coll.530.23.

— Kirjeet Maria Renforsille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma Coll.530.24.

— Kirjeet Irma von Rosenille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma Coll.530.24.

— Taskukalenterit. Kansalliskirjasto. Luetteloimaton aineisto.

Melartin, Oskar Mauritz. Kirjeet Erkki Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoel-
ma Coll.530.11.

Siloti, Alexander. Kirjeet Erkki Melartinille. Kansalliskirjasto. Késikirjoituskokoelma
Coll.530.14.

Siloti, Levko. Kirjeet Erkki Melartinille. Kansalliskirjasto. Kasikirjoituskokoelma
Coll.530.14.
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Conductor, Arts Educator, and Organizer of Musical Life:
Erkki Melartin's Years in Viborg 1908—1911

This article accounts for the work and the professional pursuits of the composer
Erkki Melartin during his Viborg years 1908-1911. His role in the musical life of
Viborg is outlined in detail and reviewed as a micro historical study. Melartin
was chosen 1908 to conduct the Viborg Orchestra, but his activities covered far
more than that. He founded a Music School in the city and was interested in
pedagogical and popular or youth educational questions at the same time. He
was an outstanding and applaused figure in Viborg and because of his inspiring
character he succeeded in uniting the citizens in favour of music.

He planned his orchestral repertoire in Viborg as a series of thematically or
historically proceeding concerts, which was quite unique in Scandinavia at the
time. He was, for example, the first to conduct Mahler’s music in the Nordic
countries. Melartin devoted himself to the education of audiences, and did
this by organizing popular and folk concerts as well as school concerts. His
ideological role model was presumably the conductor and pianist Alexander
Siloti in St. Petersburg with his famous Siloti Concerts. Viborg was situated near
enough St. Petersburg to offer Melartin close contacts to musicians, composers
and movements of modern music. Melartin’s chamber and orchestral music
was performed in St. Petersburg between the years 1908 and 1917, and 1912
he conducted his Third Symphony in Moscow. After the Revolution he tried to
help his Russian friends with food supplies and e.g. helped to engineer Siloti’s
escape from Petrograd.

In 1911, Melartin was elected Director of the Helsinki Conservatory of Mu-
sic. His Viborg years had an important influence on his professional career and
his later activities as a composer, conductor, and teacher of composition as well
as the director and a long-term developing force of the Conservatory, which,
two years after his death, 1939 became the Sibelius Academy.
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Sinfoniaorkesterin sisaisen laadun kuvaus:
Tapaustutkimus Jyviskyld Sinfoniasta

Pirkko Korhonen

1. Johdanto

Taiteen laatua on sen abstraktisuuden ja elamyksellisyyden vuoksi mahdotonta
arvioida objektiivisesti. Institutionalisoituneet taideorganisaatiot, kuten sinfo-
niaorkesterit, toimivat kuitenkin organisoidusti ja tietyn jarjestelman mukaises-
ti, jolloin organisaatioiden toiminnan yleiset lainalaisuudet patevat myos niihin.
Nain ollen, vaikka taiteen laadun mittaaminen sinansa olisikin mahdotonta, or-
kesteriorganisaation toiminnan arviointi ei sitd ole. Orkesteriorganisaatiota on
tutkittu yhteiskunnallisesta ja taloustieteellisestd nakokulmasta jonkin verran
niin Suomessa kuin muualla. Tallainen ndkokulma on tutkimuksessa melko uusi,
mutta tutkimuksen voidaan olettaa lisddntyvan lahivuosina yhteiskunnallisten
muutosten pakottamana.

Taman tapaustutkimuksen tavoitteena on keskustelun lisaaminen kyseisestd,
vield toistaiseksi varsin suppeasta yhteiskunnallis-taloustieteellisen orkesteritut-
kimuksen aihepiiristd. Tarkoituksena on pohtia laadun kasitettd ja merkitysta
orkesteriorganisaation toiminnassa sekd konkretisoida ja selkiyttaa — yhden esi-
merkkitapauksen avulla — suomalaisessa orkesteriorganisaatioissa tehtdvaa laa-
tutyotd. Tamankaltaiselle laatutyolle on olemassa vahva kdytannésta kumpuava
motivaatio, silld erilaisissa organisaatioissa laadun kuvauksen ja arvioinnin syy-
nd on yleensa tarve kehittaa organisaatiota, sen toimintaprosesseja, johtamista
ja henkiloston oppimista. Kannustimena laatutyon aloittamiseen voi olla myos
yhteiskunnallis-taloudelliset vaatimukset kustannusten alentamiseen, tehok-
kuuden lisddmiseen tai henkiloston jaksamisen parantamiseen. (Ks. Turjanmaa
2005: 45.)

Kohdeorganisaatioksi valittiin Jyvdskylan kaupunginorkesteri, Jyvaskyla
Sinfonia. Orkesteri vastaa kooltaan, idltdan ja toimintatavoiltaan varsin hyvin
keskimdaardista suomalaista sinfoniaorkesteria, mikd mahdollistaa tutkimuksen
yleistdmisen ja tulosten hyodyntamisen myds muiden orkestereiden tapauksis-
sa. Toinen syy tutkimuskohteen valinnalle on tutkijan oma monivuotinen viu-
listin, orkesterivaltuuskunnan puheenjohtajan ja johtoryhman jasenen kokemus
Jyvéskyla Sinfoniassa, mista kokemuksesta uskottiin hyddyttavan nimenomaan
sisdiseen laatuun keskittyvaa tutkimusta tehtdessa (tutkimusasetelman luotteva-
vuuden kysymyksistd, ks. artikkelin luku 8).



Jyvaskyla Sinfonian sisdisen laadun kuvaaminen, toteutettiin European Foun-
dation for Quality Management (EFQM) -laadunarviointimallin avulla seka orkes-
terin muusikkojen ja hallintohenkiloston tekemien, laadun osatekijoita koskevien
arviointien ja erilaisten orkesterista saatujen tietojen perusteella. EFQM-laadun
itsearviointimallia kdytetddn yleensa organisaation laadunarviointiin ja tiedos-
tetun laatutyon selkiyttdmiseen. Mainitun padmaddrdn saavuttamiseen pyrittiin
seuraavan kolmen konkreettisen tutkimuskysymyksen avulla:

1. Millainen on Jyvaskyla Sinfonian sisdinen laatu orkesterin hallinnon ja
sen muusikkojen nakokulmista tarkasteltuna?

2. Eroavatko muusikkojen kasitykset orkesterin sisdisestd laadusta toisis-
taan? Jos eroavat, niin miten?

3. Onko hallintohenkiloston ja muusikkojen kasityksilla orkesterin sisdi-
sestd laadusta eroja? Jos on, niin millaisia?

Seuraavassa perehdytdan aluksi lyhyesti aikaisempaan orkesteritutkimukseen,
minkd jalkeen médritelldadn tutkimuksen kannalta keskeiset kasitteet, joihin
kuuluvat muun muassa edelld mainituissa kysymyksissd — sekd myos tdmén
tyon otsikossa — esiintyvd “sisdinen laatu” sekd tutkimuksen teoreettiselta taus-
talta loytyvat "kokonaislaatu” (engl. Total Quality, TQ) (Dale 2006) ja "kokonais-
laadun johtaminen” (engl. Total Quality Management, TOM) (ks. Dale 2006).
Myos tutkimuksen kohteena ollut organisaatio, Jyvaskyld Sinfonia saa osakseen
lyhyen esittelyn ennen tutkimuksen menetelmien hahmottelua seka aineiston ja
tulosten analysointia. Artikkelin paattavassa pohdintaosiossa tarkastellaan tutki-
muksen tuloksia kriittisesti paitsi Jyvaskyld Sinfonian my6s yleensa ottaen orkes-
teriorganisaatioiden toiminnan kannalta. Samassa yhteydessa pohditaan tamén
tutkimuksen suhdetta laajempaan tieteellisen orkesteritutkimuksen kenttdan.

% Ail«aisempi orkesteritutkimus

Perinteinen historiallinen tutkimus lienee orkesteritutkimuksen lajeista kaikkein
laajinta (ks. esim. Kuula 2006; Karttunen 2002; Vainio 1992). Taloustieteellinen
ja viestinndllinen ndkokulma on sen sijaan vield suhteellisen uutta ja jasenty-
matontd. Yhteiskuntarakenteiden muuttuminen seurannaisvaikutuksineen lisaa
kuitenkin mitd luultavimmin aktiivisuutta nimenomaan télla tutkimussektorilla,
mikd on jo nyt havaittavissa lisédntyneend kiinnostuksena erityisesti orkesterei-
den asiakasnakokulmaa korostavia tutkimuksia kohtaan. Seuraavassa luodaan
yleiskatsaus tamdn tutkimuksen kannalta relevanttiin, ldhinna taloustieteellises-
td ja osin psykososiaalisestakin ndkokulmasta tehtyyn, ulkomaiseen ja kotimai-
seen orkesteritutkimukseen.

Tutkijaryhmd, jonka muodostavat Jutta Allmendinger, J. Richard Hackman
ja Erin V. Lehman, on laajassa kansainvalisessa orkesteritutkimuksessaan pe-
rehtynyt perusteellisesti satoihin amerikkalaisiin, englantilaisiin ja saksalaisiin
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sinfoniaorkestereihin. Valtava 1990-luvun alussa kerdtty tutkimusaineisto on
sittemmin synnyttanyt lukuisia erilaisia orkesterielamaa kasittelevid artikkeleita
(ks. esim. Allmendinger & Hackman 1995; Allmendinger & Hackman 1996;
Allmendinger — Hackman — Lehman 1996; Lehman 1995). Tamén tutkimuksen
kannalta merkityksellisin ndistd on mainitun laajan orkesteritutkimuksen tulok-
sia kokoava artikkeli (Allmendinger et al. 1996). Sen mukaan mukaan orkesterin
kehittymisessd auttaa ensinnakin vahva hallinnollinen johtajuus ja talous, jo-
hon taiteellinen johtaja ei puutu, toiseksi taiteellisen johtajan asuminen paik-
kakunnalla ja kolmanneksi nuoret muusikot, jotka ovat sitoutuneita tydhonsa ja
enemman kiinnostuneita itse musiikista kuin palkastaan. Kysymyksessa ovat siis
aihepiirit, jotka sivuavat osaltaan taman kirjoituksen keskiossa olevaa orkesterin
laatukasitetta.

Taman artikkelin kannalta merkitystd on myos orkestereiden naisistumista
kasittelevalla tutkimuksella (Allmendinger & Hackman 1996). Siind todetaan
orkestereiden sisdisten ristiriitojen lisddntyvan ja tyon statuksen laskevan nais-
ten madran lisddntyessd, jotka ongelmat ndyttavat kuitenkin havidvan naisten
madran ldhestyessa miesten maarad. Tama naisten kannalta ehka aluksi epa-
edulliseltakin kuulostava ilmi¢, joka on todettu my6s muissa organisaatiotutki-
muksissa (ks. esim. Pfeffer & Davis-Blake 1987), selittyy tutkimuksen mukaan
naisten kokemalla, yleensd miehid suuremmalla huolella tyotyytyvdisyyttd ja
yhteisollista viihtyvyyttd kohtaan. Naisten méadrén lisdantyessa heidan déanensa
kuuluvuus lisdantyy, toiminnan epakohdista aletaan puhua ja niita aletaan sen
seurauksena parantaa. Usein jo vuosia jatkuneiden epakohtien esiinkaivaminen
herattad aluksi muutosvastarintaa miesten taholta, jotka ovat tottuneet toimi-
maan tietyilld perinteisilld rutiineilla. Véhitellen naisten madran lisadntyessa ja
orkesteriorganisaation oppiessa uudenlaisille toimintatavoille myos ristiriidat
vdhenevit.

Orkesterin laatuun vaikuttavia tekijoita on yritetty selvittdad myds 2000-
luvulla. Sabine Boernerin, Diana E. Krausen ja Diether Gebertin (2004) mukaan
nditd ovat muusikkojen hyvit yhteistyotaidot, alaistaidot, ammattitaito seka
motivaatio. Boernerin ja Christian Freiherr von Streiten (2007) uusi tutkimus
muusikkojen tunnelman ja kapellimestarin johtamistyylin vélisesta yhteydesta
toteaa, ettd kapellimestarin ammatilliset, tekniset taidot — vaikka valttamatto-
mid hyvan tuloksen saamiseksi ovatkin — eivdt yksindan riitd, vaan hanelta vaa-
ditaan myo6s karismaa ja hyvid kommunikointi- ja ihmissuhdetaitoja. Tulokset
vahvistavat kasitystd siitd, ettd mita paremmat ovat kapellimestarin ihmissuhde-
taidot johtamisessa sekd orkesterin muusikkojen yhteistoiminta ja ryhmahenki,
sitd parempi on orkesterin taiteellinen laatu; kumpikaan ndista ominaisuuksis-
ta yksinddn ei kuitenkaan riitd korkean laadun saavuttamiseen. Tutkimuksen
mukaan orkesterin korkeaan taiteelliseen laatuun tarvitaan yhtendisesti soittava,
hyvan ryhmahengen omaava orkesteri sekd transformationaalinen (Bass & Rig-
gio 2006: 3-4), alaistensa yksilolliset tarpeet ja vaatimukset huomioon ottava
kapellimestari, joka tietad kuinka soittaa instrumenttiaan, orkesteria. Orkesterin
laadun kehittamisessa tulisi tutkimusten mukaan kiinnittdd entista enemman



huomiota muusikkojen kehittamiseen ja koulutukseen, rekrytointitapaan seka
kapellimestareiden henkiljohtamistaitojen kehittamiseen.

Yaakov Atik (1994) korostaa kapellimestarin ja muusikkojen vdlisen inter-
aktiiivisen toiminnan merkitysta orkesterin laadun syntymiselle. Susan ja Scott
Amstrong (1996) kasittelevat Atikin lailla transformationaalista johtamista orkes-
tereissa ja ndkee sen orkesterin perinteistd hierarkkista johtamista parempana
kaytantona huippusaavutuksiin padsemiseksi. Jakamalla vastuuta, luottamalla
muusikoihin ja kannustamalla syntyvat tutkijan mukaan parhaat tulokset. Kai-
ken kaikkiaan on huomiota herattavag, etta viimeisen vuosikymmenen aikana
on orkestereita alettu tutkia entistd enemman nimenomaan muusikkojen na-
kokulmasta ja orkesterin johtajuutta tarkastellen. Nykyiset johtamisteoriat tren-
deineen ndkyvat selvasti myos kansainvdlisessd orkesteritutkimuksessa, jossa
erityisesti transformationaalisen ja jaetun johtajuuden ideat ovat kiinnostuksen
kohteena.

Suomalaisesta ei-diakronisesta orkesteritutkimuksesta Niina Koivusen johta-
mistieteellinen véitoskirja (2003) avaa niitd diskursseja, joita orkesteriorganisaa-
tion johtaminen pitaa sisallaan. Tutkimuksen keskitssa ovat muusikot ja heidan
suhteensa kapellimestariin sekd orkesterin moniportainen sisdinen hierarkia
erilaisine johtamistasoineen. Tutkimustuloksenaan Koivunen toteaa (2003: 147,
150, 216-217) kummassakin kohdeorganisaatioinaan olleissa kahdessa orkeste-
rissa, Tampere Filharmoniassa seka Philadelphia Orchestrassa, olevan sekd jaet-
tua vuorovaikutteista ettd heroistista johtajuutta, jotka kdyvét kadenvaintoa
keskendan. Jaetun johtajuuden diskurssi on yleisempi orkesterin muusikkojen
vdlilla, kun taas heroistisuusdiskurssi on vallalla orkesterin ja kapellimestarin
vélisessa suhteessa.

Suomessa orkestereita on tutkittu myds useissa eri yhteyksissd asiakaslah-
toisten palvelujen tuottajina (ks. esim. Hirvonen 1998; Mékinen 1999; Heik-
kinen 2007) ja markkinoinnin ndkokulmasta (ks. esim. Sorjonen 1984; 2004).
Heli Maria Hirvonen (1998) kasittelee orkesteria palvelun tuottajana keskitty-
en erityisesti asiakkaan kokeman palvelun toiminnalliseen laatuun ja sen pa-
rantamiseen. Sinfoniaorkesterin laatu on tutkimuksen mukaisesti siis sitd, mita
asiakas kokee sen olevan. Palvelun laadulla on Hirvosen tutkimuksessa kaksi
ulottuvuutta: tekninen laatu, mikd kertoo siitd, mitd tuotetaan ja toiminnalli-
nen laatu, mika taas kuvaa sitd, miten palvelu tarjotaan. Hirvosen tyossa tutki-
taan siis palvelutuotteen toiminnallisen laadun kehittamista sinfoniaorkesterin
asiakaskeskeisen toiminnan ja kuluttajakeskeisen kayttdytymisen tuntemisen
kautta.

Jarmo Makisen (1999) tutkimus kéasittelee taloustieteellisen teorian kautta
sinfoniaorkesterin tuottamattomuutta William J. Baumolin (2001) jo vuonna
1966 esittdman hypoteesin, niin sanotun Baumolin taudin avulla. Kyseessd on
"tauti”, joka varjostaa erityisesti taideorganisaatioita, ja joka johtaa ne muuta
taloutta nopeampaan kustannusten kasvuun. Baumolin tauti on ollut teoreetti-
sena viitekehyksend myos Sami Heikkisella (2007), joka uskoo taudin parannus-
keinon sinfoniaorkestereissa 16ytyvan Christian Groonroosin (1990) luoman laa-
jennetun palvelutarjooman mallin avulla. Palvelutarjoomalla tarkoitetaan téssa
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sinfoniaorkesterin tuotevalikoimaa, sen tuotteita oheispalveluineen, joilla orkes-
teri pyrkii tayttdmaan asiakkaidensa odotukset ja heille antamansa lupaukset.

Hilppa Sorjosen (2004) vditoskirjan — jossa paneudutaan muun muassa
sinfoniaorkesterin - markkinaorientaation edellytyksiin ja ilmenemismuotoihin
ohjelmistonsuunnittelussa — tutkimusnakokulma on myos asiakaslédhtoinen. Tut-
kimuksessa selvitelldan, kuinka orkesteriorganisaatio ottaa kdytannon tydssaan
markkinat huomioon. Tutkimustuloksenaan Sorjonen (2004: 4) toteaa, etta or-
kesterin markkinaorientaatio ei perustu systemaattisen tiedon luomiseen asiak-
kaista, vaan lahinna asiakkaita ja kilpailua koskeviin uskomuksiin ja pitkdaikai-
sen kokemuksen kautta hankittuun tietoon asiakkaiden kayttdytymisestd.

Orkesteripalvelujen tarkeimpien tuottajien, muusikkojen, ajatuksia tyonsa
laatuun vaikuttavista asioista ei ole juurikaan tehty. Poikkeuksen tastd muodos-
taa kuitenkin Tero-Pekka Henellin (1997) pro gradu -tutkimus, jonka mukaan
sinfoniaorkesterin keskeinen menestystekija on orkesterin toiminta joukkueena
ja sen jokaisen tyontekijan merkitys orkesterin tuotoksen, konsertin laadulle.
Henellin kasitys tukee siis mitd ilmeisimmin kokonaislaatuajattelun periaatteita.
My6s Samu Forsblomin (2000) pro gradu -tutkimus avaa kulttuuriorganisaation
sisdlld toimivien henkildiden, ei tosin muusikkojen, vaan hallinnollisten johtajien
kasityksia laadusta. Sinfoniaorkestereiden laadun maarittelyssd avainasemassa
on tutkimuksen mukaan itseymmarryksen sekd toiminnan analysoinnin kehit-
tdminen. Valitettavan monia taideorganisaatioita ohjailee Forsblomin mukaan
vieldkin hyvin pitkalle intuitioon perustuva malli organisaation kehittymisestd,
joka on mahdollisesti hyva tapa luoda taidetta, mutta ei ohjata kokonaisen
organisaation laatua.

Yleisena piirteend kaikista edella manituista orkesteritutkimuksista voi tode-
ta sen, ettd sinfoniaorkesterit ympdri maailmaa ndyttavét painiskelevan saman-
kaltaisten taloudellisten, yhteiskunnallisten ja kulttuuripoliittisten ongelmien
parissa: resurssit ovat tdysipainoiseen taiteelliseen tydskentelyyn aina liian vaa-
timattomat, taiteellinen johto joko ihastuttaa tai vihastuttaa ja muusikkojen yh-
teistyd ontuu. Aikaisemmin tdysin miesvaltaisen alan naisistuminenkaan ei ole
tapahtunut ongelmitta ja myos orkestereiden kansainvélistyminen on asettanut
orkesteriyhteisolle haasteensa.

3. Laatu tutkimuskohteena

Tutkimuksen terminologia ja keskeiset kasitteet

Laatu-kasitteen mddrittely on vaikeaa. Tassa artikkelissa rajoitutaan laatu-ka-
sitteen madrittelemiseen organisaatioiden toiminnan ndkékulmasta. Laatujoh-
tamisen isdksi kutsutun William Edwards Demingin mukaan laatu tarkoittaa
asiakkaan nykyisten ja tulevien tarpeiden tdyttdmista (Silén 1998: 13), jota
madritelmad taydensivat seka Joseph M. Juran lanseeraamalla “fitness for use”
-kasitteen (Lillrank 1998: 41), Phil Crosby maarittelemalld laadun vaatimusten



mukaisuudeksi (Turjanmaa 2005: 27) sekd Kaoru Ishikawa puhumalla laadus-
ta elamdntapana (Lillrank 1998: 41). Organisaatioiden laatuty6 keskittyi aluksi
pelkastadn laaduntarkkailuun ja -varmistukseen (Lecklin 2002: 16-17), mutta
nykydan yha useampi ymmartdaa sen pitavan sisallaan koko organisaation toi-
minnan johtamisineen ja strategisine suunnitteluineen (Savolainen 2006). On
alettu puhua kokonaislaadusta, Total Quality sta (TQ) ja sen johtamisesta, Total
Quality Managementistd (TQM).

Laatu on tdssa tutkimuksessa ymmarretty kokonaislaatuajattelun periaattei-
den mukaisesti, Pirkko Turjanmaata (2005: 26) mukaillen, kokonaisnakemyk-
seksi, jonka syntymiseen vaikuttavat johtamisteoriat, tydelaman kehittyminen,
poliittinen paatoksenteko, organisaation ja tyon kehittdminen seka erilaiset tut-
kimukselliset nakokulmat. Kokonaislaatuajatuksen mukaan laatu on toiminnan
keskeinen periaate organisaation kaikkien jasenten toiminnassa. Tall6in laadun
tarkastelussa tulee Timo Silénin (1998, 14) mukaan ottaa huomioon monenlai-
sia nakokulmia: (1) valmistuskeskeinen, (2) tuotekeskeinen, (3) arvokeskeinen,
(4) kilpailukeskeinen, (5) asiakaskeskeinen ja (6) yhteiskuntakeskeinen laatu.
Laatu voidaan jakaa my6s tuotteen ja toiminnan laatuun, missé jaottelussa tuot-
teen laadulla tarkoitetaan asiakkaalle syntyvaa kasitystd tuotteesta ja organisaa-
tiosta, ja toiminnan laadulla taas organisaation toimintojen ja prosessien kykya
saavuttaa laadun eri nakokulmien mukainen tavoiteltu laatu. Silénin (1998: 15)
mukaan "toiminnan laatu on talléin toisaalta organisaation sisdisen toiminnan ja
prosessien tehokkuutta ja virheettomyyttd, mutta toisaalta myos organisaation
ulkopuolisen yhteistydverkoston laaduntuottokyvyn organisointia ja optimoin-
tia suhteessa yrityksen omiin tarpeisiin” (ks. myos Maki 2000: 20).

Paul Lillrankin (1998: 27-41) ndkemys laadusta korostaa eniten subjektiivi-
suutta ja asiakkaan nakokulmaa. Lillrank tarkastelee laatua neljasta eri nakokul-
masta: (1) tuotanto-, (2) suunnittelu-, (3) asiakas- seka (4) systeemikeskeisestd
nakokulmasta. Naistd erityisesti viimeisin Idhenee Silénin kasitystd laadusta tar-
kastellessaan tuotteen tai palvelun asiakkaissa aikaansaaman tarpeentyydytyk-
sen suhdetta muiden tahojen muihin tarpeisiin (Lillrank 1998: 37-41).

Tassa tutkimuksessa laatua kasitelladn lahinna Silénin ja Lillrankin ndko-
kulmien perusteella. Silénin ndkemysta soveltaen voidaan sanoa, ettd sinfonia-
orkesterin kaltaisen organisaation laadun méérittely ei saa olla pelkdstdan asia-
kaslahtoinen, vaan mukana laadun méarittelyssd on oltava myos organisaation
omista ydintehtavista kumpuavat tarpeet ja ndkemykset, jossa myds muusikot,
kapellimestarit ja orkesterin hallintohenkil6st6 otetaan huomioon. Mydskaan
yhteiskunnan orkesterille asettamia odotuksia ja velvollisuuksia ei saa unohtaa.
Silénin jaottelun perusteella tarkastelun keskiossa on siis toiminnan laatu ldhin-
nd orkesterin sisdistd toimintaa ja prosesseja tarkastelemalla. Lillrankin nakokul-
mista korostuvat taas asiakasndkokulmaa lukuun ottamatta muut ylla mainitut.
Tutkimuksen fokus ei siis ole kenties yleisimmin kdytetyssd, asiakaskeskeisen
laadun tarkastelun nakodkulmassa, vaan pdinvastoin, asiakaskeskeisyys rajautuu
tassa tutkimuksessa ldhes kokonaan kasittelyn ulkopuolelle. Tama rajaaminen
ei kuitenkaan tarkoita nakokulman merkityksen kieltamista eikd edes sen va-
hattelya. Asiakasnakokulma sekd ympariston huomioon ottava tuotendkdkulma
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ovat kaikista tarkeimpia sinfoniaorkesterin tuottaman palvelun laatua tarkastel-
taessa, mutta ne ovat myds itsestadn selvimpid ja eniten tutkittuja.

Suomalaisessa jérjestelmdssa orkesteri on julkisin varoin ylldpidetty yhteiso,
jonka tavoitteena ei ole puhdas voiton tavoittelu tiettyd mielihyvda tuottavaa
palvelua tarjoamalla, vaan sen tehtdva on myos kasvatuksellinen, yleison mu-
siikkimakua laajentava ja monipuolistava. Talld perusteella orkesterin laatutyo
ei saakaan pohjautua pelkdstaan asiakkaiden tarpeiden tyydyttdmiseen, vaan
my0os asiakkaiden opettamiseen, ehkdpa myos uusien tarpeiden luomiseen, jol-
loin laatutyon fokukseen nousevatkin orkesterin asiakkaiden sijasta orkesterin
tarjoamat palvelut ja niiden suunnittelu sekd koko orkesterin toiminta yhteis-
kunnallisena instituutiona.

Jokaisella toimialalla, jokaisessa yhteistssd laatu ymmadrretdan eri tavoin.
Laadun médrittely ei myoskadn ole muuttumatonta, vaan se elda organisaatiois-
sa toimivien ihmisten kdytannoissa (Ldmsa 2004: 131). Organisaation sisdisen
toiminnan laatu tarkoittaa Silénin mukaan organisaation toiminnan sekd pro-
sessien tehokkuutta ja virheettomyyttd (1998: 15). Tdma organisaation sisdisen
toiminnan laatu ymmarretddan koostuvaksi useista eri osatekijoistd, jotka vai-
kuttavat kukin osaltaan tuohon tehokkuuteen ja virheettomyyteen, kuten esi-
merkiksi viestinndn sujuvuudesta ja viestintatyytyvaisyydestd, siihen ldheisesti
liittyvista tyotyytyvdisyydestd ja -ilmapiirista, organisaatiokulttuurista, sitoutu-
misesta, toimintaprosessien sujuvuudesta sekd organisaation johtamisesta.

Téssd tutkimuksessa organisaation sisdisen toiminnan laatuun vaikuttavien
tekijoiden muodostaman kokonaisuuden laadusta puhutaan lyhyesti organisaa-
tion sisdisend laatuna. Sisdisen laadun osatekijoiksi madritelldan ne organisaation
sisdiset tekijdt, joita erilaisissa laatujdrjestelmissd, esimerkiksi tdssa tutkimuk-
sessa kdytettdvdssa EFQM-mallissa, arvioidaan ja mitataan. Tallaisia ovat mm.
organisaation sisdinen viestintd ja vuorovaikutus, viestintd- ja tyotyytyvdisyys,
tyoilmapiiri, motivaatio, sitoutuminen, toiminnan tavoitteet, strategiat ja resurs-
sit tavoitteiden saavuttamiseksi, toimintaprosessien sujuvuus seka organisaation
johtaminen. Nama osatekijdt puolestaan jakautuvat vield pienemmiksi osasiksi,
joiden kautta sisdistd laatua voidaan myos kuvata.

Viestinta-kasitteen konkretisoimiseksi on luotu kisite viestintdkanavista, niis-
ta vaylistd, joita pitkin viestien oletetaan kulkevan. Leif Aberg (2000: 174) jakaa
viestintdkanavat suoriin ldhikanaviin eli kasvokkaisviestintdan, suoriin kaukoka-
naviin seka valitettyyn ldhi- ja kaukoviestintdan. Viestintakanavat voidaan jakaa
myos muilla tavoin. Ne voidaan luokitella esimerkiksi (1) suullisiin, kirjallisiin ja
sahkaisiin, (2) horisontaalisiin ja vertikaaleihin seka (3) epavirallisiin ja virallisiin.
(Ks. www.jyu.fi/viesti/verkkotuotanto/yviperust/artikkelit.)

Sisdisestd viestinndstda puhuttaessa viestinnan arviointi kiertyy usein kasit-
teeseen viestintatyytyvdisyys, jolla tarkoitetaan yleistd tyytyvdisyyttd saatuun
tietoon ja mahdollisuuksia tulla kuulluksi ja vaikuttaa omassa yhteisossaan (Ju-
holin 2004: 113). Osmo A. Wiio kehitti vuonna 1978 niin sanotun OCD (Or-
ganizational Communication Development) -menetelmdn, jossa han madritteli
organisaation viestintdtyytyvdisyyden ulottuvuuksiksi tyytyvdisyyden omaan
tyohon, saatuun tietoon, viestinndn parantamiseen ja kehittdmiseen sekd vies-



tintakanavien tehokkuuteen (Juholin 2004: 115). Tuuli Tukiaisen (2000: 34-38)
kasitykset viestintdilmastosta tukevat Wiion jo jonkun verran vanhentuneitakin
nakemyksid, mutta tuovat niihin myos uusia ulottuvuuksia, muun muassa paa-
toksenteon merkityksen viestintdilmastolle. Vaikka poikkeuksiakin on ilmennyt,
useissa 1990-luvun tutkimuksissa on todettu viestintd- ja tyotyytyvdisyyden
kulkevan kasi kddessa: viestintatyytyvdisyyden on todettu yleensa ennakoivan
tyotyytyvdisyyttd ja organisaatioon sitoutumista. (Hargie & Tourish 2000: 5;
Juholin 2004: 113.) Nimenomaan vuorovaikutukseen liittyvan viestinnan onnis-
tumisen on havaittu korreloivan tyotyytyvdisyyden kanssa positiivisesti (Juholin
2004: 114).

Tyotyytyvaisyydelld voidaan tarkoittaa laajasti ajatellen elaméanhallintaa, joka
liittyy tyohon ja tyontekoon sekd tyon ja vapaa-ajan suhteseen. Pauli Juutin
madritelman mukaisesti tyotyytyvdisyydelld tarkoitetaan subjektiivisesti koet-
tua sopeutumisen astetta tydssd, joka kuvaa henkilon tydlleen asettamien vaa-
timusten tai toiveiden ja hdnen todellisuudessa havaitsemien tydkokemusten
vastaavuutta. Henkilon tyotyytyvdisyyteen vaikuttaa, missd mddrin han voi
tyossddn tyydyttad tarpeitaan, miten hyvéksi hian kokee tyonsd, tydympériston-
sd, vaikutusmahdollisuutensa seka palkkansa. (Juuti 1988: 44.)

Tyotyytyvdisyys ja tyGilmapiiri ovat kasitteind suhteellisen lghelld toisiaan ja
usein ne sekoitetaankin keskendan. Pekka Ruohotien (1990: 95) mukaan ilma-
piiriselvitykset mittaavat tydympadristod ja sen toimintaa, kun taas tyotyytyvéi-
syysmittaukset arviovat sen kokemista. llmapiiri-kdsitteen monidimensionaali-
suuteen ei kuitenkaan tédssd tutkimuksessa paneuduta perinpohjaisesti, vaan
tassa yhteydessd riittdnee se ymmarrys, ettd ilmapiirilla tarkoitetaan laajasti ot-
taen ihmisten muodostamia mielikuvia yhteison toiminnasta sekd sosiaalisesta,
psyykkisestd ja fyysisesta tydymparistosta (Nakari 2003: 37).

Motivaatio virittaa ja suuntaa kayttaytymistd ja se koetaan tietoisena halu-
na jonkin tarpeen, toiveen tai odotuksen tyydyttamiseksi. Klassinen Abraham
H. Maslowin (1954) tarvehierarkkinen motivaatioteoria jarjestda tarpeet hie-
rarkkisesti siten, ettd alimpina olevien tarpeiden pitdd tyydyttyd ennen kuin
korkeammalla tasolla olevat tulevat motivaation ldhteiksi. Tarvehierarkian tasot
ovat alimmasta lahtien fysiologiset tarpeet, turvallisuuden tarpeet, yhteenkuu-
luvuuden tarpeet, arvostuksen tarpeet, kognitiiviset tarpeet, esteettiset tarpeet
sekd itsensd toteuttamisen tarpeet. Kaytannossa nama kaikki motivaatiotasot
voidaan ymmartad myos osana tyémotivaation kehittymistd. (Lamsa & Hau-
tala 2005: 82-83; Strommer 1999: 149-150; Kuusinen 1995: 196; Juuti 1989:
35-39.)

Sitoutuminen on yksi tarkeimmista laadun osatekijoistd; ilman johdon ja
tyontekijoiden sitoutumista tyolleen ei organisaation laatu parene. Erds yksin-
kertaisimmista sitoutumisen méaaritelmista on Juholinilla: sitoutuminen on aitoa
omistautumista yhteison tavoitteiden saavuttamiseen ja se sisdltdd halun tukea
omaa sekd muiden kehittymistd (Juholin 2004: 299). Ldmsa (2002: 156; Lamsa
& Hautala 2005: 92) ymmartda abstraktimmin sitoutumisen psykologisena kyt-
koksend ihmisen ja tyon vdlilla. Sen luonne on kuvattavissa kahden keskeisen
ulottuvuuden, palkkio- ja luottamusperusteisuuden avulla (Ldmsa & Savolai-
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nen 2000; Lamsd & Hautala 2005: 93-96). Tyohon sitoutuminen edellyttad
tyontekijalta korkeaa motivaatiota, mika linkittad sitoutumisen luontevasti mo-
tivaatioteorioihin. Sitoutumisen ja tydtyytyvdisyyden on huomattu vaikuttavan
positiivisesti niin tydyhteison kuin yksittdisen tyontekijankin toiminnan laatuun
(Lumijarvi & Jylhdsaari 2000: 112).

Toiminnan tavoitteilla tarkoitetaan tdssa tutkimuksessa organisaation yhtei-
sesti jaettuja visioita ja strategioilla seka resursseilla niita keinoja sekd aineet-
tomia ettd aineellisia mahdollisuuksia, joilla tavoitteet oletetaan saavutettavan.
Toiminnan sujuvuudella tarkoitetaan puolestaan eri prosessien vélisen yhteis-
pelin toimivuutta, mika orkesteriyhteisossd vastannee lahinna konsertin jarjes-
tamistd osaprosesseineen. Organisaation toimintaprosessien sujuvuus laadun
osatekijand on osatekijoista helpoiten ymmarrettavissa oleva: prosessilaatu on
sitd laadukkaampaa mitd sujuvammin se toimii, mitd védhemman sen aikana
tapahtuu virheitd ja mita tehokkaampaa, rationaalisempaa se on.

Yksi merkittavimmista laadun osatekijoistd organisaatioissa on johtaminen,
joka muodostaa laatutyon ytimen. Tatd ajatusta korostaa esimerkiksi Thomas
C. Powell (1995: 22), joka nimeda laatujohtamisen mallissaan kilpailuetua tuo-
vaksi kriittisiksi tekijoiksi erityisesti ylimman johdon sitoutumisen, organisaation
avoimuuden ja tyontekijoiden vaikutusmahdollisuudet.

Edella madritellyt kasitteet ovat taméan tutkimuksen kannalta keskeisid siksi,
ettd monien tutkimustulosten pohjalta voitaneen olettaa orkesterin laadun ole-
van riippuvainen pitkalti juuri mainituista ilmidista: tyoyhteison tyo- ja viestin-
tatyytyvdisyydestd, organisaation johtamisesta, prosessien sujuvuudesta seka
organisaatioon sitoutumisesta. Tastd seuraa, ettd orkesterin, kuten yleensakin
organisaatioiden, laatua voidaan kuvata ja arvioida auditoimalla yhteis6d (ks.
Hargie & Tourish 2000: 22).

Eurooppd\ainen laadun itsearviointimalli EFQM

Organisaatioiden laadun kuvaamisessa ja arvioinnissa kdytetadn monia erilaisia
tyokaluja, joiden avulla organisaatioiden laatuty6 pystytaan konkretisoimaan ja
jakamaan helpommin kasiteltaviksi kokonaisuuksiksi. Erityisesti pienissa organi-
saatioissa, jollainen Jyvaskyld Sinfoniakin on, laatutyokaluilla tarkoitetaan lghin-
nd laatujarjestelmia ja laatupalkintomalleja. Laatutyon alkaessa tarvitaan tyon
perustaksi organisaatioiden toimintojen kuvaamista, mitad tehtdvaa voidaan sel-
kiyttdd huomattavasti esimerkiksi laatupalkintomallia organisaation toimintaan
soveltamalla. (Turjanmaa 2005: 46.)

Tassa tutkimuksessa sovellettavana laadun kuvaamisen kasitteellisend viite-
kehyksend on eurooppalainen organisaatioiden laadun itsearviointia helpotta-
maan kehitetty malli, EFQM (European Foundation for Quality Management)
Excellence Model (Dale 2006: 298-300, 482-485), josta on sovellettu myos
muun muassa Suomen Laatupalkinto. Laatupalkintomalli nostaa organisaation
toiminnassa keskeiseen osaan prosessiajattelun; sen mukaan hyva lopputu-
los vaatii aina hyvdn prosessin, jonka kaikki osatekijat on tarkoin hallinnassa.
EFQM-malli keskittyy kokonaisvaltaiseen laadun itsearviointiprosessiin, jossa



organisaatio tunnistaa vahvuutensa ja heikkoutensa sekd myo6s alueet, joihin
kehittdmisty6td kannattaa suunnata (Méki 2000: 160).

Eurooppalaisen laatupalkintomallin perustana on kahdeksan kaikille me-
nestyville organisaatioille yhteista erinomaisuuden (excellence) tunnuspiirret-
ta: (1) tuloshakuisuus, (2) asiakassuuntautuneisuus, (3) johtajuus ja toiminnan
padmddratietoisuus, (4) prosesseihin ja tosiasioihin perustuva johtaminen, (5)
henkiloston kehittaminen ja osallistuminen, (6) jatkuva oppiminen, paranta-
minen ja innovatiivisuus, (7) kumppanuuksien kehittdminen sekd (8) yhteis-
kunnallisen vastuun huomioiminen. (Ks. http://www.laatukeskus.fi/default.
asp?docld=6731.)

TOIMINTA TULOKSET
S T | — e 7. HenkilostO- |l
3. Henkil6sto tulokset
1. Johtai || 2. Toimintaperiaat;__| . L 6.Asiakas- || 9. Keskeiset
- Johtajuus teet ja strategiat 5. Prosessit tulokset su?r'ltL'ISK)iky'
b 4. Kumppanuudet | 8. Yhteiskunnal- |_|
ja resurssit liset tulokset

A

INNOVATIIVISUUS JA OPPIMINEN

”Toiminta”-arviointialueilla tark llaan toimi bojen tarkoituksenm isuutta ja jarjestelmallisyytta

”Tulokset”-arviointialueilla arvioidaan organisaation saavutuksia ja sitd, miten ne ovat seurausta toiminnasta

Kaavio 1. EFQM-laatupalkintomalli. (Ks. http://cgi.qualitas-fennica.fi/artikkelit/
efqmisotukemassa.html 17.3.2007)

Erinomaisuuden tunnuspiirteiden toteutumista kuvataan EFQM-mallissa,
joka jakautuu yhdeksaan arviointialueeseen: (1) johtajuuteen, (2) toimintaperi-
aatteisiin ja -strategioihin, (3) henkil6stoon, (4) kumppanuuksiin ja resursseihin,
(5) prosesseihin, (6) asiakastuloksiin (7) henkilostotuloksiin, (8) yhteiskunnallisiin
tuloksiin seka (9) keskeisiin suorituskykytuloksiin. (Ks. Kaavio 1). Naistd viisi
ensin mainittua liittyvat organisaation toimintaan ja nelja jalkimmaistd tuloksiin.
(Savolainen 2006) Kukin arviointialue saa erilaisen painoarvon. Toiminta-alueen
50%:inen painoarvo jakautuu viiden arviointialueen valilld siten, ettd johtajuus
saa 10%, toimintaperiaatteet ja -strategiat 8%, henkilostd 9%, kumppanuudet
ja resurssit 9% seka prosessit 14%. Tulosalueen 50 %:sta henkilostotulokset saa-
vat 9%, asiakastulokset 20%, yhteiskunnalliset tulokset 6% ja keskeiset suoritus-
kykytulokset 15%. Erillisen yksityiskohtaisen arviointiohjeistuksen avulla jokais-
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ta arviointialuetta tarkastellaan erikseen. (Euroopan laatupalkintomalli julkisella
sektorilla 2001: 9.)

EFQM-mallissa laadun pisteytys tapahtuu niin sanotun TUTKA (engl. RA-
DAR) -logiikan avulla, joka koostuu tuloksista (engl. results), toimintatavasta
(engl. approach), kdytannon soveltamisesti (engl. deployment) seka arvioinnista
ja parantamisesta (engl. assessment and review).

Tassa tutkimuksessa keskitytddn lahinnd EFQM-mallin toiminta-alueen ku-
vaukseen, mikd pitaa sisdlldan johtamisen, henkil6ston, strategiat, toimintape-
riaatteet, resurssit ja prosessit. Myos tulosalueen henkilostotuloksia kuvataan
niiden suuren merkityksellisyyden vuoksi (ks. Kaavio 1). Muut tulosalueen osiot
jaavat tdassa vaille kasittelyd, vaikka ne tutkittavan organisaation kokonaistoi-
minnan kannalta ensiarvoisen tdrkeitd ovatkin. Myos toiminta-alueen kumppa-
nuus ja resurssit -osiota kasitellddan ainoastaan resurssien osalta organisaatiolle
elintarkeiden kumppanuuksien rajautuessa taman tutkimuksen ulkopuolelle.
Luonteva suunta tdmén tutkimuskokonaisuuden taydentamiseksi olisikin juuri
orkesterin ulkopuolisten kumppaneiden ja asiakassuhteiden ja -tulosten laadun
kuvaaminen ja arviointi.

Tassa tutkimuksessa EFQM-mallia ei kdytetd suoraviivaisesti kohdeorgani-
saation sisdisen toiminnan laadun arviointiin vaan pikemminkin sen kuvaami-
seen. Mallin eri osioita ei siis pisteytetd, vaan ne kuvataan ja pyritddn arvioi-
maan sanallisesti, vapaammin tutkimustuloksiin ja tunnuslukuihin perustuen.
Varsinaiseen pisteyttamiseen tarvittaisiin tutkijan lisdksi my6s muita organisaa-
tion sisalla toimivia henkilbita objektiivisen tutkimustuloksen saamiseksi. EFQM-
mallin soveltamisen tarkoituksena tdssa tutkimuksessa on tarjota organisaation
kayttoon selked esimerkki siitd, kuinka sen sisdistd laatua voisi kuvata. Myos
kuvaamisen laajentaminen koko mallin kattavaksi lienee mahdollista, vaikka se
tassd yhteydessa rajautuukin tutkimuksen ulkopuolelle.

4. Jyvaskyls Sinfonia

Jyvaskyla Sinfonia, Jyvaskyldn 38-henkinen kaupunginorkesteri, tyoskentelee
tyypillisen suomalaisen sinfoniaorkesterin tavoin kahden eri johtajan vetdma-
nd: orkesterin hallinnollisesta johtamisesta vastaa intendentti ja taiteellisesta
ylikapellimestari. Muusikot ovat hallinnollisesti intendentin alaisuudessa, mutta
taiteellisissa asioissa ylikapellimestarin kaskettdvissa. Jyvaskyld Sinfonian hal-
lintohenkilokuntaan kuuluu intendentin lisdksi ainoastaan viestintd- ja markki-
nointipdallikké. Orkesterin apulaisintendentti, jonka toimi lakkautettiin vuoden
vaihteessa, oli tutkimuksen toteuttamishetkelld vield orkesterin palveluksessa.
Orkesterin kdytannon jarjestelyistd, esimerkiksi nuotistosta ja tavaroiden kulje-
tuksesta, vastaa jdrjestdja.

Muusikkojen hallinnollinen edustajisto, kaksivuotiskausiksi valittu orkesteri-
valtuuskunta, toimii yleiselld vaalilla valitun puheenjohtajansa johdolla vastaten
muusikkojen danen kuuluvuudesta orkesterin johdolle. Valtuuskunnan puheen-



johtaja toimii my0ds jasenend orkesterin johtoryhmdssa yhdessa taiteellisen ja
hallinnollisen johtajan, viestinta- ja markkinointipdallikon seka yhden muusikon
kanssa. Ylikapellimestarin apuna toimivassa ohjelmatoimikunnassa muusikot
saavat vaikutusmahdollisuuden tuleviin ohjelmanvalintoihin.

Jyvaskyla Sinfonian toiminnan tavoitteita kuvaava “visio” on “Korkealaatuis-
ten ja monipuolisten musiikkielamysten tuottaminen”, jota selkiytetaan ja konk-
retisoidaan vield tarkemmin kolmella madritelmalla:

1. Saannollinen konserttitoiminta Jyvaskylan seudulla
2. Orkesteri osana yhteiskuntaa
3. Kansainvélinen toiminta

Vision kaksi ensimmadista kohtaa ovat nahtdvissa asiakasldhtoisind toimintoina,
mutta kolmas enemmankin orkesterin omana kunnianhimona kohti taiteelli-
sesti korkeatasoisempaa tyoskentelyd. Jyvaskyld Sinfonia pyrkii siis toimimaan
palvelujen tuottajana asiakasldhtoisesti, mutta kuitenkin omia tarpeitaan unoh-
tamatta (Vuokko 2004). Orkesteri tavoittelee visiotaan selkeiden strategioiden
kautta. Se konsertoi kotikaupungissaan kuukausittain keskimaarin kolme ker-
taa. Konsertit jdrjestetddn padsadntoisesti kaupunginteatterissa, joka on osoit-
tautunut liian pieneksi Jyvaskyld Sinfonian nykyisille yleisomaarille (ks. Itdranta
2007a). Jyvaskyla Sinfonia konsertoi sddnnéllisesti myds maakunnassa.

Nykyisen ylikapellimestarinsa, ranskalaisen huilistin Patrick Gallois'n johdol-
la Jyvaskyla Sinfonia on aloittanut sddannéllisen levytystyon levy-yhtio Naxok-
selle. Jyvaskyla Sinfonian kansainvalistymistoimintaan kuuluu levytystoiminnan
ohella my6s saannoéllinen kiertuetoiminta ulkomailla, joista kohteista mainit-
takoon mm. Japani, Ranska, Espanja, Viro ja Norja. Ulkomailla konsertoides-
saan ja aanitteilladn Jyvaskyla Sinfonia esiintyy Sinfonia Finlandia -nimisena (ks.
http://www.jyvaskylasinfonia.fi).

Jyvaskyla Sinfonian tulevaisuuden yhtend suurimmista haasteista lienee se,
kuinka saataisiin orkesteri toimimaan tyoyhteisonad siten, etta kaikki sen tyon-
tekijat pystyisivat ja haluaisivat antaa sataprosenttisen tydpanoksensa yhteisélle
mahdollistaen ndin orkesterin kehittymisen maksimaaliseen laatuun ja erin-
omaisuuteen. Tama Jyvaskyld Sinfonian toiminnasta hahmotettava keskeinen
haaste koskee luonnollisesti monia muitakin vastaavia organisaatioita ja kult-
tuuri-instituutioita, mika mahdollistaa tassd yhteydessa saavutettujen tulosten
laajemman soveltamisen (ks. kohta 8.).

5. Menetelmit ja toteutus

Tassa tapaustutkimuksessa sovellettiin triangulaatiota, jossa tietoa hankitaan
niin kvantitatiivista kuin kvalitatiivista tutkimusotetta hyddyntden. Voidaan
puhua aineisto- ja menetelmatriangulaatiosta (Janesick 2000: 391; Eskola &
Suoranta 1998: 69-71): tutkimusaineisto haetaan useista ldhteistd ja tutkimus-
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menetelmind kdytetddn sekd kvantitatiivista kyselytutkimusta, kvalitatiivisia
haastatteluja seka vankkaa kokemusperdistd tietoa organisaation toiminnasta.
Laadullisia menetelmia kdytetaan muun muassa Jyvdskyld Sinfonian hallinto-
henkiloston haastattelujen analysoinnissa ja maarallisia menetelmia muusikoille
teetetyn kyselyn tilastollisessa analyysissa. Erilaisten tilastojen, tunnuslukujen
ja asiakirjojen kaytto laajentaa edelleen tutkimuksen kvantitatiivista osuutta ja
tutkijan monivuotiseen muusikonkokemukseen perustuvat nakemykset puoles-
taan tutkimuksen kvalitatiivista osuutta.

Jyvaskyla Sinfonian sisdisen laatukdsitteen auditoinnilla tarkoitetaan niiden
prosessien ja menetelmien selvittdmistd, joiden uskotaan tuottavan laatua ja
joilla laatu on saavutettu (Dill 1998, 70). Auditointiin sisdltyvat edelld mainittu-
jen kysely- ja haastattelututkimusten lisaksi myds asiaan liittyvaa tietoutta useis-
ta eri ldhteistd, muun muassa erilaisista asiakirjoista, aikaisemmista ilmapiirikar-
toituksista ja henkilostokyselyista. Myos erilaiset orkesterista laaditut tilastot ja
vuosikertomukset antavat tarpeellista lisitietoa. Myds auditointia seuranneessa
EFQM-mallia sovellettaessa hyddynnettiin kysely- ja haastattelutulosten liséksi
kaikkea orkesterista kerdttya ja sitd kuvaavaa tietoa kuten tilastoja, raportteja
ja muita faktoja. Tutkimuksessa kaytettiin myos tutkijan musiikkitieteen lisen-
siaatintutkielmana valmistunutta Jyvaskyld Sinfonian historiaa kartoittavaa tut-
kimusta (Korhonen 2005).

Jyvéaskyla Sinfonian sisdistd viestintdd ja toiminnan laadun ymmartamista
selviteltiin kokonaistutkimuksena puolistrukturoidun, muusikoille suunnatun
kyselykaavakkeen avulla (ks. Korhonen 2007). Auditointilomake pohjautui so-
veltaen 1970-luvulta perdisin olevaan suhteelliseen vanhaan, mutta yha validiin
Wiion OCD-menetelmdan, 2000-luvun Tukiaisen kasityksiin viestintdilmastos-
ta sekd Suomessakin paljon kéytettyyn laadunarviointityokaluun, EFQM-malliin.
Wiion OCD-menetelmin pohjalta pyrittiin selvittelemadn tyo- ja viestintatyy-
tyvdisyyttd, viestintdkanavien maaraa, tehokkuutta ja viestinnan kehittamista
yleensa. Tukiaisen malli lisasi edellisiin motivaation ja sitoutumisen aspektit.
Erityisasemaan haluttiin nostaa EFQM -malli, jonka pohjalta tutkittiin edellisten
aiheiden lisaksi orkesterin johtajuutta, strategioita ja toimintatapoja seka resurs-
seja prosessin toteuttamiseksi eli, orkesteri-instituution tapauksessa, konsertin
valmistamiseksi. Kyselykaavaketta laadittaessa apuna kaytettiin mm. tunnettua
ICA (International Communication Association) -kyselyd (Hargie & Tourish
2000: 313-332) sekd erddn virolaisen International University Concordia Au-
dentes -yliopiston tyontekijoiden asenteita mittaavaa auditointikyselyd (Oder &
Sarapuu 2004; Tampere 2006a; Tampere 2006b).

Kysymykset ryhmiteltiin analysoinnin helpottamiseksi, edelld mainittuja esi-
merkkejd soveltaen, kymmeneen kysymysosioon, joissa kussakin on véhintaan
viisi, maksimissaan 24 kysymystd. Taustakysymyksid oli vain kolme: vastaajan
sukupuolta, ikdd ja toimintavuosien maarda kohdeorganisaatiossa kartoittavat.
Vastaajan omaa instrumenttia tai hierarkkista asemaa organisaatiossa koskevat
kysymykset jatettiin pois olettaen, etta ne vahentaisivat oleellisesti tutkimuksen
luottamuksellisuutta; onhan Jyvaskyld Sinfonia pieni organisaatio, josta yksilot



ovat helposti kyseisilld tiedoilla tunnistettavissa. Kaiken kaikkiaan kyselyssa oli
yksitoista kysymysosiota ja niissd kysymyksid yhteensa 139.

Kysymykset olivat enimmékseen viisiportaiseen Likert-asteikkoon perustuvia
tai kolmiportaisia kylli—ei—en osaa sanoa -kysymyksia. Myos semanttista dif-
ferointia eli seitsemanportaista adjektiiviparivertailua, kdytettiin yhdessa orga-
nisaation tyotyytyvdisyyttd mittaavassa kysymysosiossa. Avoimia kysymyksia
liitettiin mukaan lisdtietoa tuomaan yhteensa kymmenen. Muutama kysymys ky-
selyssd oli samoja kuin Jyvaskylan kaupungin henkilstokyselyssa (2006). Tamén
valinta tehtiin edes jonkinasteisen vertailuaseman aikaansaamiseksi orkesterin
ja kaupungin muiden organisaatioiden vilille. Kysely testattiin suppealla pilotti-
tutkimuksella ennen varsinaisen kyselyn suorittamista. Pilottitutkimuksen avulla
pystyttiin paitsi korjaamaan muutamien kysymysten muotoilua, myés maarit-
telemdan se aika, joka keskimaarin kului kyselyn tdyttamiseen. Lomakkeen
tayttivat kaikki orkesterin vakituiset muusikot sekd sen maardaikaisiin toimiin ja
pitkdaikaisiksi sijaisiksi kiinnitetyt, joita kyselyn toteuttamishetkelld orkesterissa
tyoskenteli nelja (n=35, joista miehid 21 ja naisia 14). Kyselylomake kaénnettiin
Jyvaskyla Sinfonian viitta ulkomaalaista muusikkoa varten englannin kielelle.

Muusikkojen kyselytutkimuksen tuloksia tdydennettiin hallintohenkilstolle
teetettyjen teemahaastattelujen eli puolistrukturoitujen (ks. Hirsjarvi & Hurme
2001: 47-48) haastattelujen avulla. Kaikkia orkesterin vakituiseen hallintohen-
kilostoon kuuluvia jasenid eli ylikapellimestaria, intendenttid, apulaisintendent-
tid sekd viestintd- ja markkinointipdallikkod haastateltiin erikseen. Teemoitte-
lultaan Jyvdskylda Sinfonian hallintohenkilokunnan haastattelut mukailivat
kyselytutkimusta.

6. Aineiston analysointi

Kyselyn tulokset esitetddn frekvensseind ja suhteellisina osuuksina (%) seka
keskiarvoina (ka) ja keskihajontoina (sd). Keskiarvojen luottamusvalit laskettiin
kayttden bootstrap-menetelmaa. Tyossdolovuodet ja ik ryhmiteltiin uudelleen:
tyossdoloaika kahteen luokkaan (0-10 ja >10 vuotta) ja ikd kahteen luokkaan
(<45 ja 45 vuotta tdyttaneisiin). Aineistosta muodostettiin yhteensd kuusitoista
summamuuttujaista ulottuvuutta tutkijan tavoitteiden ja kasiteanalyysin perus-
teella tdssa tutkimuksessa maadriteltyja laadun osatekijoitd sisdltdineen mah-
dollisimman hyvin kuvaaviksi (ks. Taulukko 1). Koska lomakkeen kysymysten
ryhmittely sellaisenaan ei sisaltanyt kaikkia taman tutkimuksen kohteena olevia
laadun osatekijoita, muutama puuttuva ulottuvuus saatiin aikaan yhdistelemalld
haluttuja aihepiireja mittaavia kysymyksia toisiinsa. Koska eri ulottuvuudet sisél-
sivat erimadrat osioita, ulottuvuudet standardisoitiin vaihteluvalille 1-5. Ulottu-
vuuksien sisdinen yhtenevyys (konsistenssi) arvioitiin kdayttden Cronbachin alfaa.
Ryhmien vdlisten erojen tilastollinen merkitsevyys laskettiin kdyttden permu-
taatio-testia (Good 2005). Sukupuolten vélisten erojen tilastollisissa testauksissa
vakioitiin tydvuosien maara.
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Ulottuvuus Kysymysten Lomakkeen kysymykset Konsistenssi *
lukumaara

Tyoymparisto 2 1b10, 9a5 0,40
Palkka 3 1b6, 4al, 4a2 0,86
Tehokkuus 3 4al, 4a2, 6¢4 0,72
Tulevaisuus 3 8a8, 8a9, 9a8 0,68
Ammattitaito 4 1b8, 4al, 5a6, 9a9 0,56
Vaikutusmahdollisuus 5 3a4, 3a6, 6b7, 6d5, 6d6 0,62
Tasapuolisuus 5 3a3, 3a8, 4a8, 4a9, 6b7 0,75
Tyotyytyvaisyys 12 1b.., 6b10, 6d10 0,81
Vuorovaikutus 8 2b.., 3a7, 3a8 0,82
Viestinta 15 1b3, 2a.., 3al, 3a2, 3a3, 3a5, 3a6 0,83
Johtaminen:

Taiteellinen 11 1b2, 6d.. 0,87

hallinnollinen 10 1b1, 6b.. 0,86
Luottamus 6 2b2, 6b1, 6b2, 6b9, 6d8, 6d9 0,54
lImapiiri 4 1b5, 2b1, 3a8, 4a10 0,80
Motivaatio 11 4al, 9a.. 0,70
Arvostus 3 6b8, 9a6, 9a10 0,50

*Cronbachin alfa

Taulukko 1. Kaytettyjen ulottuvuuksien kysymykset ja niiden konsistenssi.

Avoimien kysymysten tarkoituksena oli tuoda kyselyn aihepiiriin lisdtietoa.
Muusikot vastasivat niihin erittdin aktiivisesti: jopa noin kaksi kolmasosaa kom-
mentoi kysyttyjd asioita myos vapaasti. Tutkimustuloksia kuvatessa pyrittiin
huomioimaan myo6s avoimiin kysyksiin saadut vastaukset. Haastatteluaineis-
ton analysoinnin helpottamiseksi kaikki haastattelut litteroitiin. Haastattelujen
analysoinnissa ei nahty aineiston pienen koon vuoksi kuitenkaan tarpeelliseksi
kayttaa erityisia analyysiohjelmia, vaan tyydyttiin huolelliseen aineistoon pe-

rehtymiseen ja teemoitteluun.

EFQM-mallin soveltaminen

EFQM-mallin soveltamisessa kadytettiin edellisten kysely- ja haastattelutut-
kimusten tulosten lisdksi Jyvaskyld Sinfoniasta kerattyja faktoja (mm. erilaiset
luettelot: konsertit, kiertueet ja levytykset), tilastoja (muun muassa yleisotilas-
tot, henkiloston vaihtuvuustilastot, poissaolot) ja muita tunnuslukuja (budijetit,
rahoitussuunnitelmat, projektit). Myos organisaation historiaselvitystd, toimin-
nan kuvausta ja organisaatiomallia hyodynnettiin. Merkityksensa saivat niin
ikddn tutkijan omat, objektiivisuuteen pyrkivat, mutta ehka tiedostamattomasti
osin subjektiivisetkin kasitykset organisaatiosta. Eri arviointiosuuksien tarkem-
mat erittelyt saatiin EFQM-mallin soveltamisohjeista muutamia eri internet-
sivustoja soveltuvin osin hyédyntden (ks. http://cgi.qualitas-fennica.fi/artikkelit/
efqmuudistui2003.html; http://www.laatukeskus.fi; http://cgi.qualita-fennica.
fi/efqm2003is02000vertailu.html).




EFQM-mallin arviointiohjeistuksessa ensimmadistd, johtajuutta arvioivaa osio-
ta, ldhestyttiin sovelluksessa neljan eri ndkokulman kautta, joita vield syvennet-
tiin alakysymyksin. Kuvausta tehtiin siitd, miten johtajat 1) ndyttavat suunnan ja
toimivat erinomaisuuden kulttuurin esikuvina, 2) osallistuvat johtamisjdrjestel-
man kehittdmiseen, 3) vahvistavat ja tukevat erinomaisuutta edistavaa kulttuu-
ria organisaatiossa ja 4) tunnistavat muutostarpeet ja saavat aikaan muutoksia
organisaatiossa.

Toista osiota, toimintaperiaatteita ja strategioita kuvattiin neljasta nakokul-
masta: miten toimintaperiaatteet ja strategiat 1) perustuvat sidosryhmien ny-
kyisiin ja tuleviin tarpeisiin ja odotuksiin, 2) perustuvat mittaamisesta saatuun
tietoon, tutkimuksiin, oppimiseen ja parhaisiin kdytantoihin, 3) kehitetdan, ar-
vioidaan ja pidetddn ajan tasalla ja 4) viestitddn ja toteutetaan keskeisten pro-
sessien kautta.

Kolmatta osiota, henkilostod kuvattiin viiden ndkokulman kautta. Selvitysta
tehtiin siitd, miten 1) henkilostovoimavaroja suunnitellaan, 2) henkiloston tieta-
mys ja osaaminen tunnistetaan, kehitetdan ja yllapidetadn, 3) henkiloston osal-
listumista edistetddn ja henkilostod valtuutetaan, 4) organisaatiossa kdydédan
vuoropuhelua ja 5) henkilostolle annetaan tunnustusta, palkitaan ja huolehdi-
taan sen hyvinvoinnista.

Neljatta osiota, kumppanuuksia ja resursseja olisi pitanyt ohjeistuksen mu-
kaan kuvata viiden ndkokulman kautta, mutta ndista ensimmainen, kumppa-
nuuksia kasittelevé osio, rajautui tdmén tutkimusasetelman ulkopuolle. Jéljelle
jaaneet nakokulmat olivat kuvailut siitd, miten hallitaan 1) taloudellisia resursse-
ja, 2) rakennuksia, laitteistoja ja materiaaleja, 3) teknologiaa ja 4) tietoa, tietd-
mysta ja tietopddomaa.

Viidettd osiota, prosesseja selviteltiin niin ikddn viidesta eri nakokulmasta,
joista viimeinen, asiakassuhteiden hallinta ja kehittaminen, rajautui tutkimuk-
sen ulkopuolelle. Jdljelle jaaneet ndkokulmat olivat kuvaukset siitd, miten 1)
prosesseja suunnitellaan ja hallitaan systemaattisesti, 2) prosesseja parannetaan
innovatiivisesti, 3) tuotteita suunnitellaan ja kehitetadn seka 4) tuotteita tai pal-
veluita tuotetaan, toimitetaan, tuetaan ja huolletaan.

Mallin kuudes, asiakastuloksia kuvaileva osio rajautui kokonaisuudessaan
taman tutkimuksen ulkopuolelle. Seitsemétta osiota, henkilostétuloksia, tarkas-
teltiin kahdesta eri nakokulmasta. Naita olivat kysymykset siita, millaisia ovat
1) henkiloston omat nakemykset sekd 2) sisdiset mittarit (“esimiesten silmin”).
Mallin kahdeksatta osiota, yhteiskunnallisia tuloksia kuvattiin ainoastaan yhden
kysymyksen kautta. Se oli selvitys siitd, millaisia ovat 1) sisdiset mittarit (“omin
silmin”).

Yhteiskunnan omat ndkemykset meistad -kysymys rajautui tutkimuksen ulko-
puolelle.

EFQM-mallin viimeinen, yhdeksas osio, jossa kuvaillaan keskeisid suoritusky-
kytuloksia, rajautui niin ikdan tassa yhteydessa kasittelyn ulkopuolelle.
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7. Keskeisimmat tulokset ja padtelmat

Kvalitatiivisen ja kvantitatiivisen tutkimuksen tulokset ja vertailut

Tilastollisen kasittelyn tuloksena syntyi selked kuva muusikkojen kokemasta or-
kesterin sisdisestd laadusta. Yleisend huomiona voidaan havaita, ettd muusikot
kokivat oman organisaationsa sisdisen laadun monin osin huonommaksi kuin
kaupungin sivistystoimen muissa organisaatioissa keskimaarin koettiin (ks. Jy-
vaskyldan kaupungin henkilostokysely 2006). On tosin huomioitava, ettd mit-
tarit, joilla asioita kyseltiin kaupungin henkilostokyselyssd ja tdssd orkesterille
sovelletussa kyselyssd, poikkesivat toisistaan jonkin verran. Toisaalta kuitenkin
tasmalleen samojakin kysymyksia kyselyissa oli lukuisia ja aihepiirit vastasivat
pitkélti toisiaan. Myos saatujen tulosten véliset erot orkesterin ja sivistystoimen
valilla olivat osin niin suuria, ettd jonkinlaista rinnastusta, ainakin yleisella tasol-
la, voitanee siis tulosten vililla tehda. (Ks. Taulukko 2.)

Ulottuvuus Organisaatio
Jyvaskyla Sinfonia Jyvéskyldn kaupunki,
sivistystoimi

Vuorovaikutus 3,19 3,90
Viestinta 3,23 3,42
Tasapuolisuus/Tasa-arvo | 3,03 4,39
Palkkaus 2,48 3,05
Tyon puitteet 1,97 3,32

Taulukko 2. Jyvaskylan kaupungin sivistystoimen ja Jyvdskyld Sinfonian vertailu
erdiden ulottuvuuksien valilla.

Tapaustutkimuksen ensimmaiseen tutkimuskysymykseen muusikkojen kasityk-
sista orkesterin sisdisestd laadusta saadaan tarkennettu vastaus alla olevassa
kuvasta (ks. Kaavio 2), jossa esitelladan paapiirteittdin muusikkokyselyn keskei-
simmadt tulokset. Graafin avulla pyritddn havainnollistamaan tulokset kokonai-
suudessaan, mutta vain tarkeimmdt niistd poimitaan tarkemman pohdinnan
kohteiksi tekstiin.

Kaikista korkeimman arvion sai arvostusulottuvuus (ka=3,71 [sd=0,59]),
joka pitaa sisalllaan orkesterimuusikkojen arvostuksen toisiaan kohtaan sekéa ar-
vostuksen esimies-alaissuhteissa. Ulottuvuuksista myds motivaatio (3,64 [0,51]),
luottamus (3,58 [0,59]) ja ilmapiiri (3,49 [0,80]) saivat suhteellisen hyvdt arviot.
Huonoimman keskiarvon (1,97 [0,76]) sai tydympdristo. Tutkimustulokset vah-
vistivat palkka-ulottuvuuden (2,49 [1,03]) osalta suomalaisista palkansaajista
saatuja tuloksia: heistd suurin osa ei ole tyytyvdinen palkkansa madraan tai
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Kaavio 2. Tutkittujen ulottuvuuksien keskiarvot ja niiden 95%:n luottamusvalit.

sen maardytymisperusteisiin (Tampere 2006a). Palkkaus sai huonoimman keski-
arvon (2,89) myds Jyvaskylan kaupungin henkilostokyselyssa (2006).

Tehokkuus- (2,76 [0,93]) ja tulevaisuus- (2,87 [1,45]) ulottuvuuksien saamat
huonohkot arvot, jotka molemmat jéivat keskiarvoltaa reilusti alle kolmen, he-
rattavat erityisen huomion. Yhtalailla huomio kiintyy myds em. ulottuvuukisen
suureen hajontaan. Myos ammattitaito- (3,00 [0,42]), vaikutusmahdollisuus-
(3,03 [0,61]) ja tasapuolisuus- (3,03 [0,88]) ulottuvuudet saivat tutkimuksessa
varsin keskinkertaiset keskiarvot. Hieman yli kolmen keskiarvoikseen saivat tyo-
tyytyvaisyys- (3,20 [1,02]), vuorovaikutus- (3,20 [0,671), viestinta- (3,23 [0,40]),
taiteellinen johtaminen- (3,28 [0,78]) ja hallinnollinen johtaminen- (3,38 [0,71])
ulottuvuudet.

Toiseen tutkimuskysymykseen, jossa selviteltiin muusikkojen kdsitysten
mahdollista keskindistd eroavaisuutta, vastaus |6ytyy seuraavista kahdesta ku-
vasta, joissa tutkitut ulottuvuudet on esitetty sukupuolen ja tydssdolovuosien
mukaisesti. Naisten ja miesten véliset kasityserot orkesterin toiminnasta ja sii-
hen liittyvistd asioista olivat huomattavat (ks. Kaavio 3). Tasapuolisuus-, tehok-
kuus-, vuorovaikutus-, ilmapiiri- ja johtamisulottuvuuksien kohdalla nuo erot
olivat poikkeuksellisen suuret. Vaikka naiset olivatkin arvioinneissaan yleensa
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Tydymparistd 4 p=0.54 |_'T_|._| } ® Miehet
Palkka p=0.79 '—,_‘o:ﬂ'} O Naiset
Tehokkuus -p=0.031 |_O_|'_i._|
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Ammattitaito 1p=0.99 |':é__||
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Tyotyytyvaisyys p=0.60 |_~._||_,_O_|
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llmapiiri 4 p=0.0032 |_l:_o_|'_._|
Motivaatio p=0.15 } |_o'_L|_'
Arvostus p=0.011 h}—o—il_._'
1 2 3 4 5

Kaavio 3. Ulottuvuuksien keskiarvot ja niiden 95%:n luottamusvalit miehilld ja
naisilla. Tilastollisessa testauksessa tydssdoloaika vakioitu.

miehid huomattavasti kriittisempid, silti heidan arvionsa tulevaisuudesta seka
tyotyytyvaisyydesta olivat miesten tuloksia korkeampia.

Jonkin verran eroavuutta ilmeni myos orkesterissa vahemmén aikaa (010
vuotta) ja jo vuosia (>10 vuotta) tyoskennelleiden muusikkojen kasitysten valilla
(ks. Kaavio 4). Naisten lailla myds orkesterissa vihammaén aikaa soittaneet olivat
arvioinneissaan sielld pidempaan tyoskennelleita kriittisempia.

Haastattelujen tulokset noudattivat padsaantdisesti samoja linjoja kyselyn
tulosten kanssa. Hallintohenkiloston mielipiteissa painottuivat luonnollisesti
enemman orkesterin hallinnolliset asiat, kun taas muusikot keskittyivit enem-
man taiteellisten asioiden kasittelyyn. Sukupuolierot késityksissa ndyttivat myos
ilmeisilta. Tulosten vertailu yksityiskohtaiseti oli vaikeaa jo kéytettyjen tiedon-
keruumenetelmienkin erilaisuudesta johtuen: kyselyn antama tieto oli avointen
kysymysten antia lukuun ottamatta kvantitatiivista ja haastattelujen kvalitatii-
vista. Tulosten vertailussa oli tdssa tapauksessa siis tosiasioihin perustuva, vahva
tulkinnallinen ote. Tutkimuksen kysymyskohtaisia tuloksia tdssa sen tarkemmin
kasittelematta voidaan todeta niiden tuovan varsin helposti kdytant66n sovel-
lettavaa tietoa monista orkesterin sisdisistd asioista organisaation laatutyota sel-
kiyttamaan.
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Kaavio 4. Ulottuvuuksien keskiarvot ja niiden 95%:n luottamusvalit tyosséolo-
vuosien keston mukaisesti.

EFQM-sovelluksen keskeinen anti

EFQM-mallisovellutuksella saatiin monipuolinen kasitys Jyvaskyla Sinfonian si-
sdisestd laadusta. Mallin avulla voitiin ndhda selkedsti Jyvaskyla Sinfoniasta ne
asiat, mitkd toimivat hyvin ja missa on vield kehittdmisen varaa. Koska tietoinen
laatutyo on vasta aluillaan orkesterissa, jokaiselta tdméan tutkimuksen sisaltoon
kuuluvalta arviointialueelta l6ytyi vield parannettavaa. Seuraavassa yhteen-
vedossa luetellaan Jyvaskyld Sinfonian sisdisen laadun vahvuuksia ja heikkouk-
sia tarkastelemalla niita arviointialueittain.

Johtajuus-arviointialueissa kuvattiin erikseen Jyvaskyla Sinfonian hallinnollis-
ta ja taiteellista johtamista. Hallinnollinen johtaminen toimii pitkalti totuttujen
toimintatapojen varassa, laissez faire -menetelmalld, luottaen asioiden taipu-
mukseen jdrjestyd. Hallinnollisen johtamisen eduiksi luetellaan luottamuksen
herattavyys, inhimillisyys ja tasapainoisuus, jota se edustaa, ja jolla se lisaa
orkesterin tyontekijoiden turvallisuuden tunnetta. Keskeisimmaksi orkesterin
kehityskohteeksi hallinnollisen johtajuuden arviointialueelta nousi epdilykset-
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ta tyontekijoiden ei-tasapuoliseksi kokema kohtelu, mikd nékyi erityisesti
naisten seka alle yksitoista vuotta orkesterissa tydskennelleiden muusikkojen
mielipiteissa. Ongelman korjaaminen vaatii paitsi hallinnollisen johtajan itse-
arviointia, myos laajaa keskustelua yhteisossa sekd paljon aikaa: perinteiseen
maskuliiniseen organisaatiokulttuuriin iskostuneiden késitysten ja toimintatapo-
jen muuttaminen on todella hidasta. Hallinnolliselta johtajalta toivottiin myos
keskustelun ja viestinndn avoimuuden kehittdmistd seka kehityskeskustelujen
saannollistamistd tavoiteseurantoineen. Palautteen antamista ja aktiivisuuttakin
orkesterin hallinnollinen johtaja voisi tulosten mukaan lisata huomattavasti.

Taiteellisen johtajuuden arviointiosiossa parhaiten toimivaksi osoittautui oli
tarkoituksen ja suunnan nayttamisen alue. Ylikapellimestarilla on selked nake-
mys siitd, mihin orkesteri pyrkii ja toiminnassaan hén tavoittelee innostuneesti
ja sinnikkdasti noita tavoitteitaan. Jyvaskyld Sinfonian ylikapellimestari on siis
tutkimuksen perusteella hyvda muutosjohtaja. Muusikot eivat kuitenkaan koke-
neet orkesterin ylikapellimestarin tyoskentelytapaa riittavan tehokkaaksi. Jyvas-
kyld Sinfonian muita Suomen orkestereita pitempi pdivittdinen harjoitusaika
tuo jaksamisongelmia muusikoille, erityisesti, kun he kokevat, ettei tyoskentely
ole tuona aikana niin tehokasta kuin se parhaimmillaan voisi olla ja kuin se
joidenkin muiden kapellimestareiden kanssa on. Tuo tuntemus yhdessa vasy-
myksen ja harjoitussalin huonon ilmanvaihdon kanssa kalvaa orkesterin muuten
suhteellisen korkeaa tyotyytyvdisyyttd, motivaatiota ja sitoutumistakin.

Toimintaperiaatteet ja strategia -arviointialueesta todettakoon, ettd visio ja
strategiat on orkesterissa mdaritelty selkedsti ja jalkautettu hyvin orkesterin toi-
mintaan. Toiminnan tulosseurantaa tehddan jonkin verran, mutta sen vaiku-
tus orkesterin tyoskentelyn ennakointiin koetaan varsin vahdiseksi. Henkildsto-
arviointialueen vahvuutena on tyontekijoiden korkea motivaatio ja sitoutuminen
tyohonsd sekd tyodyhteisoon. Muusikot osaavat ammattinsa hyvin. Orkesteri
hyodyntaa tuota osaamista kuitenkin varsin vahan, vaikka joitakin sen omia
muusikkoja orkesterin solisteina kdytetdankin. Jyvaskyla Sinfonian henkiloston
kehittdminen ja koulutus koetaan tulosten mukaan puutteelliseksi. Kumppa-
nuudet ja resurssit -arviointialueella kasiteltiin taman tutkimuksen yhteydessa
ainoastaan orkesterin resursseja, joista taloudellisten resurssien maara on kuta-
kuinkin vakio vuositasolla. Orkesterin aineettomat resurssit, esim. osaaminen ja
asenteet ovat hyvat. Prosessien laadukkuus edellyttdaa sen osa-alueiden ennak-
kosuunnitelman mukaista toimintaa. Jyvaskyld Sinfonialla nuo ennakkosuunni-
telmat tehddan tulosten mukaan usein kiireessd ja liilan myohdan, mikd nakyy
viime hetken muutoksina seka orkesterin konserttiohjelmissa sekda muusikkojen
tyolistassa. Henkilostotulokset-arviointialueen keskeisimmat tulokset tulivat jo
mainituiksi aikaisemmissa yhteyksissa. Naistd kaksi tarkeintd ovat epdilyksetta
sukupuolen ja tyossdolovuosien merkitys tehokkuuden ja tasapuolisuuden ko-
kemiseen. Myos keskustelukulttuurin muuttaminen avoimemmaksi seka vies-
tinndn terdvoittdminen lieneva tarkeitd Jyvaskyld Sinfonian kehittamiskohteita
tulevaisuudessa.



8. Pohdinta

Tuloksiin perustuvia kehittamisehdotuksia

Kansainvalisiin tutkimustuloksiin verraten Jyvéskyld Sinfonialla nayttaisi olevan
tdmdn tutkimuksen perusteella erinomaiset mahdollisuudet kehittya laaduk-
kaaksi orkesteriksi; Jyvaskyld Sinfonialla on potentiaalia menestyd myos tule-
vaisuuden dynaamisessa maailmassa. Orkesterin perusldhtokohta pdaasiallisesti
klassisen musiikin palvelujen tuottamiseen on motivoitunut ja innostunut. Or-
ganisaation tyontekijat ovat sitoutuneet tyéhonsa ja valmiita joustavaan tyon-
tekoon voimiaan saddstelemattd. Jyvaskyld Sinfonian tarkeimmat edellytykset
kehittymiselle vaikuttavat siis olevan kunnossa.

Boernin ja von Streitin (2007) tutkimustulokset vahvistavat késitysta siitd,
ettd mitd paremmat ovat kapellimestarin ihmissuhdetaidot sekd muusikkojen
yhteistoiminta, sitd parempi on orkesterin taiteellinen laatu. Myos transforma-
tionaalisen johtamisen edut orkesterin laadulle on todettu useammissa orkeste-
ritutkimuksissa (Atik 1994; Amstrong & Amstrong 1996). Jyvaskyla Sinfonian yli-
kapellimestari on téllainen vastuuta jakava transformationaalinen kapellimestari,
jonka ihmissuhdetaidot ovat hyvét. Myos orkesterin ilmapiiri on tutkimustulos-
ten mukaan hyva, joten Jyvaskyla Sinfonian mahdollisuuksista kehittya huippu-
orkesteriksi ei luulisi olevan tdlld perusteella epdilyksid. Tosin Allmendingerin
kollegoineen (1996) esittelemat, jo tdssd tutkimuksessa aiemmin esitellyt tutki-
mustulokset, joiden mukaan orkesterin laatuun vaikuttavat positiivisesti ensin-
nakin vahva hallinnollinen johtajuus (vrt. Powell 1995: 22), toiseksi taiteellisen
johtajan asuminen paikkakunnalla ja kolmanneksi nuoret, tydhonsé sitoutuneet
muusikot, eivat kaikilta osin tue esitettyd oletusta Jyvaskyla Sinfonian erinomai-
sista tulevaisuusndkymistd. Tyontekijoiden puutteellisen kehittamisen ja koulu-
tuksen voidaan niin ikddn todeta asettavan esteita Jyvaskyla Sinfonian tulevalle
menestykselle (vrt. Boerner et al.: 2004).

Ammatillisen koulutuksen lisdksi orkesterin vuorovaikutus- sekd yhteistyo-
taitoja tulisi tulosten perusteella pyrkia parantamaan. Orkesterin ikadntyessa
voisi kiinnittdd myos entista huomattavasti enemman voimavaroja henkiloston
hyvinvoinnista huolehtimiseen ja tydssdjaksamisen turvaamiseen. Talla hetkella
Jyvaskyld Sinfonian muusikkojen keski-ika on noin 44,2 vuotta ja noin kaksi
kolmasosaa heistd on jo yli 45-vuotiaita (Suomen Sinfoniaorkesterit ry:n tilastot
2006). Tulevaisuudessa tarvitaan varmasti keinoja naiden eldkeikda lahenevien
tyontekijoiden lisdantyvien terveysongelmien huomioonottamiseen tyon suun-
nittelussa ja tyojdrjestelyissa. Aineettomien resurssien hyddyntdmisen tehosta-
minen lienee myos jarkevdd yha paremman laadun saavuttamiseksi; ovathan
aineellisten resurssien niukkuus, aineettomien resurssien vahdinen valjastami-
nen hyotykdyttoon sekd henkiloston puutteellinen koulutus tutkimustulosten
mukaan Jyvaskyld Sinfonian selkeitd kehittdmiskohteita. Suunnitelmallisuuden
ja jarjestelmallisyyden lisadminen orkesterin ohjelma- ja ohjelmistosuunnitte-
luun olisi myds tulosten mukaan myos tarpeellista.
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Orkestereiden tulevaisuuden kilpailukyky

Orkestereiden tulisi orientoitua entistd voimakkaammin tulevaisuuteen pys-
tydkseen toimimaan elinvoimaisena dynaamisessa yhteiskunnassa. Niiden tulisi
pyrkid entista aktiivisempaan otteeseen my6ds oman toimintansa arvioinnissa
|6ytadkseen paremmin ne kehityskohteet, jotka veisivat niiden prosessuaalista
laatua yha korkeammalle tasolle. Orkestereiden tulisi olla toimintansa suun-
nittelussa ajan hermolla: niiden téytyisi seurata entistd paremmin tarkeimman
sidosryhmansd, asiakkaidensa tarpeita ja pyrkid ennakoimaan myos tulevia. Lii-
allinen keskittyminen ainoastaan orkesterin omien tarpeiden tyydyttdmiseen
saattaa sulkea toimijoiden silméat orkesterin kehittymiseltd palvelujen tuottajina.
Naiden edelld mainittujen suurten linjausten hallinta edellyttda orkestereiden
johtajilta paljon: vain heidédn aktiivinen toimintansa ja todellinen sitoutumisen-
sa asiaan mahdollistavat orkestereiden kilpailukyvyn tulevaisuudessakin.

Yhteiskunnan rakenteiden muutokset koventavat orkestereiden johtamisen
vaatimuksia. Orkestereiden hallinnollisilta johtajilta edellytetdan tulevaisuu-
dessa yha laajempaa osaamista. Heilld tulisi olla korkean musiikillisen asian-
tuntemuksen lisdksi yritysjohtajan taitoja, ndkemysta yhteiskunnallisista muu-
tossuunnista, riskinhallintakykya sekd ennen kaikkea omaa aloitekykyisyyttd,
aktiivisuutta sekd luovaa ajattelua orkesterin innovatiiviseen kehittamiseen. Sa-
manaikaisesti heidan tulisi osata kasitelld herkkaa ja poikkeuksellisen tunteen-
omaisesti tydhonsa suhtautuvaa taiteilijoiden yhteisod aistien sen mielenliikkeita
ja ennakoiden sen tarpeita. Yhtend mielenkiintoisena jatkotutkimuksen aiheena
talle tutkimukselle voidaankin ndhdd nimenomaan tuon kulttuuriorganisaation
johtamisen vaatimuksiin syventymisen. Millainen olisi erinomainen taideorga-
nisaation hallinnollinen johtaja? Eroaako hdn ominaisuuksiltaan yritysjohtajasta,
ja jos eroaa, niin miten?

Vaikka tama tutkimus keskittyikin ensisijaisesti orkesterin sisdisiin tarpeisiin,
on tutkimuksen kontribuutio nahtava kuitenkin laajemmin. Mahdollisimman
hyvéan asiakaspalvelukyvyn turvaamiseksi ja sitd kautta myos kilpailukyvyn
lisaamiseksi on orkesterin palvelutuotteen laatua pyrittava parantamaan kai-
kin mahdollisin tavoin. Naista tavoista erds on palvelun toiminnallisen puolen
kehittaminen, joka on taman tutkimuksen fokuksessa ja johon tutkimuksessa
on haettu toimintamalleja ja -ehdotuksia. Tutkimus asemoituu siis suhteelli-
sen kapealle, mutta ehdottoman tarkeélle sektorille orkesterin palvelutuotteen
kehittamistyossa.

Téssd tutkimuksessa rakennettiin yksi silta kultturin kentalta kohti liike-el-
mad: erddksi keinoksi kilpailijoista erottautumiseen ehdotettiin toiminnan laa-
dun parantamista liikemaailmasta tunnetun laatutydkalun avulla. Tamén tut-
kimuksen tdrkeimpand kontribuutiona ei kuitenkaan ole Jyvaskyla Sinfonian
kehittamistyo sindnsd, vaan ensisijaisesti pyrkimys tarjota kulttuuriorganisaa-
tioille yksi esimerkki siitd, kuinka liike-elaméssa hyvaksi havaittuja menetelmia
voisi hyddyntaa kulttuuri-instituutioissa. Ratkaisuehdotuksia on varmasti monia
muitakin, joista parhaan valitseminen lienee mahdotonta. Kokeilujen ja ennen
kaikkea vilkkaan kaytantoldhtoisen keskustelun avulla 1oydettdaneen ne keinot,



joilla orkesteriorganisaatio pystyy pitdmaan kiinni omasta sektoristaan ihmisten
vapaa-ajasta kilpailevien voimien toimialalla. Pddasia on, ettd keskustelu asiasta
jatkuu.

Tutkimuksen luotettavuudesta

Tutkijan kaksoisrooli ulkopuolisena tutkijana ja tutkittavan orkesterin jasenend
edellytti, ettd tutkimuksessa luotettavuuteen kiinnitettiin erityistd huomiota. Jo-
kaisessa vaiheessa varmistettiin aina ulkopuolisilta erityisasiantuntijoilta tutki-
musasetelman objektiivisuus. Esimerkiksi kyselyn laatimisessa pyrittiin tietoisesti
jattdmaan tutkijan omat mielipiteet tausta-alalle ja yritettiin 16ytad kysymyksiin
sellainen muoto, joka ei johdattelisi vastaajia tietynlaisten vastausten antami-
seen. Asiantuntija-apua antoi tehtdvdssa Jyvaskyldn yliopiston yhteiséviestinnan
yliassistentti, FT Kaja Tampere. My6s kyselyaineiston analyysi suoritettiin tilas-
tostatistikko Hannu Kautiaisen avustuksella, milld toimenpiteelld varmistettiin se,
ettd vastauksista saadut tulokset vastasivat luotettavasti annettuja vastauksia.

EFQM-mallin soveltaminen koettiin sen sijaan erittdin ongelmalliseksi: miltei
vakisin tutkijan omat kokemukseen perustuvat kasitykset, jotka eivdt ehka aina
juontaneet juuriaan suoraan tutkimustuloksista, pyrkivdt sekoittumaan tulos-
ten tulkintaan. Mallisovelluksen saamiseksi luotettavuudeltaan vedenpitavaksi
arviointi olisi vaatinut tekijoikseen useampia organisaation tyontekijoita, yhta
lailla hallintohenkilostéad kuin muusikkojakin, joista jokainen olisi voinut kertoa
kasityksensd arvioitavista asioista. Nain jdlkeenpdin tarkastellen, ennen tutki-
muksen aloittamista tehty ratkaisu karttaa laadun arviointia ja paatya sen sijaan
sen kuvaukseen, oli epdilyksettd varsin viisas. Tastd kriittisestd arvioinnista huo-
limatta EFQM-mallin sovelluksella on kuitenkin merkityksensa esimerkkind siitd,
kuinka yritysmaailman laatutyokalu on sovellettavissa myos kulttuuriorganisaa-
tioon. Sitd paitsi yrityksissakin laatutyokalun vaatimat arvioinnit tehddan aina
yhdessd, eikd kukaan organisaation tyontekijoista joudu tekemddn pisteytyksia
yksindan. Ndin toteutettaisiin EFQM-mallin arviointiosioiden pisteytys kaytan-
nossa myos sinfoniaorkestereissa.

Tutkimuksen tieteellinen merldtys

Tama tutkimus tuo uusia nakokulmia tieteellisen orkesteritutkimukseen. Laatu-
tyo, jonka nimiin on yritysmaailmassa vannottu jo vuosikymmenid, on kulttuu-
rialan tutkimuksessa ollut viela melko vahaistd. Tama kokonaislaatuajatukseen
pohjautuva tutkimus laajentaa taiteentutkimukselle uusin, vaikkakin organisaa-
tiotutkimukselle melko tavanomaisin nakokulmin orkesteritutkimusta. Orkes-
terin laadun kuvaamisen ongelmaan on tutkimuksen avulla pyritty |6ytdmaéan
erds vaihtoehto konkretisoimalla abstraktia laatu-kasitettd orkesterin toimin-
taympadristoon sopivaksi.

Tutkimus vahvistaa Henellin (1997) orkesterin kaytannoista lahtevan survey-
tutkimuksen tuloksia. Henellin Maalivahtimallin taustalla oleva ajatusmaailma
ja tutkimustulokset vastaavat pitkalti tassa tutkimuksessa todettuja, vaikka nii-
hin aivan erilaisia vaylia pitkin kuljettiinkin. My&s Forsblomin (2000) tutkimus-
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alueella on tassa selvityksessa liikuttu pohtimalla laadun kuvaamista taideyh-
teisossd. Forsblomin ndkemykseen yhdytddn tdysin siind, ettd vaikka taiteen
tekemisessa voidaankin luottaa intuitioon ja inspiraatioon, taideorganisaation
johtamisessa sellainen toimintatapa ei kuitenkaan toimi. Taiteen institutionaa-
listumisen my6ta taytyy myos taideorganisaatioiden oppia suunnitelmalliseen
tyoskentelytapaan parjatakseen jatkuvasti kovenevassa kilpalussa. Forsblomin
tutkimukseen verrattuna tama tutkimus toisaalta laajentaa samaa nakokulmaa
ottamalla tutkimuksen ytimeksi nimenomaan taiteen toimijoiden laatukasit-
teen ymmartdmisen kuvaamisen, ja toisaalta taas syventda sita keskittymalla
ainoastaan sinfoniaorkesteriorganisaation tyontekijoiden kasityksiin laadun
madrittelyssa.

Tutkimus tdydentad monin tavoin myés muuta suomalaista orkestereiden
ja yleensa kulttuuriorganisaatioiden tutkimusta. Asiakasndkokulma fokuksessa
tutkittiin orkesteriorganisaatiota sisdisine prosesseineen varsinaiselle asiakas-
nakokulmatutkimukselle melko epatyypilliselld tavalla jattamalla lahes tdysin
huomiotta asiakas tarpeineen sekd markkinoinnin merkitys palvelun kehitta-
mistydssd. Myos Sorjosen (2004) ja Hirvosen (1998) asiakassuuntautuneen tut-
kimuksen ndkokulmaa laajennettiin, ja osittain samoilla vesilld liikuttiin myos
Mékisen (1999) ja Heikkisen (2007) taideorganisaation rahoitusta koskevien
tutkimusten kanssa pyrkimalld 16ytdmaan orkestereille uusia toimintatapoja,
jotka lisdisivat organisaatioiden kilpailukykyisyytta yhteiskunnallisen muutok-
sen turbulenssissa.

Useat saaduista tuloksista vahvistavat kansainvdlisida orkesteritutkimuksen
tuloksia (Pfeffer & Davis-Blake 1987; Atik 1994; Allmendinger & Hackman
1995; Amstrong 1996; Allmendinger & Hackman 1996; Allmendinger — Hack-
man — Lehman 1996; Boerner — Krause — Gebert 2004; Boerner & von Streit
2007). Kansainvélisesti taman tutkimuksen merkitys lienee kuitenkin melko
vihdinen, vaikka samankaltaisia asioita viimeaikaisten orkesteritutkimusten
kanssa nyt kasilla olevassa selvityksessa kasitellddankin. Suomalainen kunnalli-
nen orkesteriorganisaatio on ainutlaatuinen maailmassa, eikd sen toimintatapa
sellaisenaan ole organisaationa yleistettdavissa muualla. Suomalainen orkesteri
on sitd paitsi juurtunut suomalaiseen kulttuuriperinteeseen, eikd se ole siksi hel-
posti sovellettavissa missadn muussa kultturissa. Toisaalta suomalainen orkesteri
toimii samoin hierarkisin systeemein kuin mikd tahansa muukin perinteinen
sinfoniaorkesteri maailmassa, missd mielessd talla tutkimuksella saattaisi olla
uutta ndkokulmaa tuovaa merkitystd kansainvalisellekin orkesteritutkimukselle
nykyista orkesteritutkimuksen ymparilld liikkuvaa keskustelua entisestaan laa-
jentavana. Organisaatio- ja johtamistutkimukselle tdméan tutkimuksen merkitys
on yhtdlailla sille uusia ulottuvuuksia tuova ja erityisesti kulttuuriorganisaation
monisdikeisen ja herkdn olemuksen ymmartamista syventava.

Kaikella edeltavalla on erityisesti haluttu lisatd kulttuurin tutkimuksen ken-
talld kdytavaa vilkasta keskustelua kulttuurin ja like-elaman vélisestd yhteydesta.
Tutkija yhtyy taysin tulevaisuudentutkimuksen professori Markku Wileniuksen
(2004: 135) sanoihin, ettd naiden viela niin kaukana toisistaan olevien talous-
eldman ja kulttuurimaailman valista kuilua olisi kavennettava, mika onnistuisi



parhaiten molemminpuoliseen kunnioitukseen ja ammattitaitoon sekd osaa-
misen arvostukseen perustuvaa yhteistyotd kehittamalla. Aidon dialogin avulla
syntyisi jotain sellaista uutta, jota kumpikaan osapuoli ei yksinddn pystyisi kos-
kaan aikaansaamaan.
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Describing the internal quality of symphony orchestra:
Case Research of the Jyviskyl Sinfonia

This article concentrates on the Finnish symphony orchestra from musicological
and economical perspectives. So far there has been only a small amount of dis-
cussion concerning the phenomena of combining orchestras, cultural life and
business. This study will raise the issue by focusing on one cultural institution.
The study is based on the assumption of total quality (TQ): the belief that the
quality of a symphony orchestra can be divided into several measurable parts.
By improving these parts, it is supposed that the total quality — including also
the quality of music and playing — will improve. Because the quality of music
itself is hardly measurable, this assumption gives one concrete possibility for
orchestras to evaluate their product. For that reason, the European Foundation
for Quality Management (EFQM) Excellence Model was adapted to the needs



of orchestra organizations to form a proper tool to estimate the quality of an
orchestra. However, in this study, the quality of the subject organization was
not evaluated, but only described. In addition, this study concentrates only on
internal quality of the case organization, not on customer service and other
external activities of the orchestra. The data was gathered from administrative
personnel and from the conductor by qualitative half structured interviews and
from all the musicians of the orchestra by a quantitative questionnaire. In ad-
dition to the description of the internal quality of Jyvaskyld Sinfonia, another
achieved goal of this research was to extend the understanding about the pos-
sibilities of using business tools in cultural organization. The most important re-
sult of this study as considered in its entirety was to deepen the understanding
of how to diminish the gap between business and culture.
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6/

Voiko Jean Sibeliuksesta vield kirjoittaa?’

Tomi Makels

1.

"Voiko Sibeliuksesta vield kirjoittaa” on oireellinen kysymys. Siihen olisi helppo
vastata lyhyesti “jotta mika ettei!” — ja kdantaa lehted. Se kuuluu yllattaviin ky-
symyksiin, jotka hakellyttavat jostain muusta syysta kuin vaikeutensa vuoksi.

Asiaa hiukan pohdittuaan on monella meista varmasti suuri kiusaus olla ot-
tamatta kysymystd vakavasti. Eihan Beethovenin saati sitten Bachin yhteydes-
sakaan ole totuttu miettimadn, voiko heistd vield nyt, kun kuolemasta ja pos-
tuumin reseptiohistorian alkamisesta on kulunut kaksi- tai kolmesataa vuotta
(eikd vain 50), kirjoittaa jotain uutta ja kiinnostavaa. Kysymykseen liittyy vahva
sisallollinen aspekti (padpaino on sanalla "Sibelius”), mutta kiinnostavan siita te-
kevat taustalla hadamottavat metodologiset oletukset ja musiikkitieteellista tyota
koskevat ennakkoluulot. Tiedepoliittisetkin taka-ajatukset ovat tdysin mahdolli-
sia — kysyjdsta riippuen.

Ainakin minulle tulee tuon kysymyksen kuullessani (eikd se ole Suomessa
edes harvinaista) aina kiusaantunut olo; ikadn kuin pitdisi puolustautua, selit-
taa, perustella musiikkitieteellisen elinkeinonsa oikeutusta. Nykyisin ei nimittdin
riitd, ettd todetaan, kuinka mainiosti ennenkin on voitu kirjoittaa musiikista ja
Sibeliuksesta erinomaisella menestykselld — ketddn unohtamatta saatikka ar-
vostelematta.? Ei liioin tunnu suotavalta vetdytya akateemiseen lintukotoonsa
ja luetella viran puolesta niin monta mahdollista Sibeliukseen liittyvaa tutki-
musaihetta, ettd lehtimiehet (toki my6s jotkut -naiset) ja poliitikot vasyvat kir-
joittamaan niitd muistiin. Musiikintutkimus on (valitettavasti) niin meilla kuin
muuallakin institutionaalisesti ja yhteiskunnallisesti sellaisessa tilanteessa, etta
jokainen sen oikeutukseen liittyvd kysymys on evaluoitava — ta mig fan! On
ponnisteltava sekd aidosti merkittavien kysymysten ettd laatutarkkailun paris-
sa, jotteivat akanat padse valumaan jyvien sekaan ja jauhoaineet pilaantumaan.
"Voiko kirjoittaa” on siis pakko ymmaértdd niin, ettd vain laajemmassa mielessad
merkittdva uutta tietoa ja tulkintaa tuottava kirjoittaminen tulee ylipadnsa ky-
symykseen.

Kysymys “voiko Sibeliuksesta vield kirjoittaa” osuu samalla tavalla itseni
ikaisen (saatikka nuoremman) tutkijan reiteen kuin Sibeliuksen keljuilu Abo

! Tamd essee perustuu esitelmddn Suomen Sibelius-seuran perustamisen 50-
vuotisjuhlassa Vanhalla ylioppilastalolla Helsingissd 4.12.2007, ja se on jatkoa
esseelle Makeld 2007c. Kiitan Gustav Djupsjobackaa, Tuula Kotilaista, Erik T.
Tawaststjernaa ja Helena Tyrvdistd kommenteista ja kysymyksistd, jotka olen
ottanut viimeistelyssd parhaani mukaan huomioon.

2 Vrt. Veijo Murtomden sangen positiivinen artikkeli Sibelius-tutkimuksen kroo-
nisesta “hyvinvoinnista” (Murtomaki 2003).



Akademin professori Otto Anderssonille (1879-1969) 1950-luvulla. Andersson
puolestaan siteerasi Sibeliusta harnitédkseen helsinkildiskollegaansa Erik Tawast-
stjernaa (1916-1993). Tama oli kirjoittanut Sibelius-kirjasarjansa ensimmdisen
osan ensimmadisessd painoksessa, jota Andersson monesta syysta kritisoi, ou-
dosti (ts. asenteellisesti’) etenkin Martin Wegeliuksesta (1846-1906). Sibelius
oli pdivitellyt Anderssonille, kuinka sellaiset ihmiset kykenisivat koskaan kirjoit-
tamaan hdnesta kunnolla, jotka eivdt olleet edes syntyneet ennen kuin hén
kuoli (ts. kun edes ne, jotka olivat syntyneet ennen Sibeliuksen kuolemaa, eivat
tuntuneet siihen pystyvan; eihdn esim. Andersson saanut Sibeliukselta tukea
huolella valmistellulle kirjahankkeelleen).* Sibelius tuntuu ajatelleen, etta vii-
meinen Sibelius-tutkijoiksi kelpaava vuosikerta oli 1957.

Positiivista on se, ettd Sibelius tuntuu sentddn pitdneen sallittavana, etta
hanestd ylipaansa kirjoitetaan tieteen vapailla markkinoilla. Vapaan musiikkitie-
teen vastakohdan, hovimusiikkitieteen perinteeseen sopii sen sijaan se, etta Si-
belius ndyttaa (ajoittaisesta esim. Karl Ekmaniin liittyvastd kritiikistd huolimatta)
sallineen mieluummin ns. triviaa sisdltévien artikkelien ja kirjojen teon kuin An-
derssonin saatikka Harold E. Johnsonin (1915-1985) kaltaisten parhaassa idssa
olevien spesialistien monisdarmaiset, tieteellisesti kunnianhimoiset monografia-
hankkeet. Esipuheessaan Johnson kiukutteleekin Sibeliukselle, joka oli kieltayty-
nyt muistamasta elamaéansa liittyvid asioita keskustellessaan hdnen kanssaan ja
siten aktiivisesti vaikeuttanut antaumuksellisen tutkijan tyota (Johnson 1959, ix).
Johnsonin Sibelius-kokoelma kuului lajissaan laajimpiin 1960-luvun Amerikassa
(Fanning 1994). Nykyiset vaaristymat ja Suomi-kuvaakin vahingoittava trivialis-
mi amerikkalaisessa Sibelius-keskustelussa (vrt. esim. Ross 2007a ja 2007b®) ja
englantilaisen Sibelius-keskustelun juuttuminen hyvista kiihdytysyrityksista (vrt.
Grimley 2004) huolimatta hiekkaan (vrt. Howell 2006 ja Barnett 2007) lienevat
osaltaan seurausta siitd, ettd 1950-luvun kunnianhimoisin ja jalkikdteen katsoen
koko vuosisadan lupaavimpiin kuuluva kirjahanke kariutui, kun Sibelius perhei-
neen ei sitd halunnut tukea.

9.

Vuosikerran 1964 edustajana Sibeliuksen nuoremman polven tutkijoihin koh-
distama epdluulo hammensi minua aikanaan tavattomasti. Myohdstyneisyyteni
vuoksi mieleni valtasi syva hdped. Lohduttauduin silld, ettd pidemman paalle
merkittavimmat kirjat Mozartistakin kirjoitettiin vasta monta sukupolvea savelta-

% Sanaa kaytetadn pejoratiivisesti, joskin lienee syytd uskoa, etta kaikki kirjoit-
taminen — jopa tietosanakirjojen kohdalla — on asenteellista. Joskus asenteet on
vain piilotettu niin hyvin, ettd niitd joutuu etsimaan rivien valista.

* Kansallisarkisto, Erik Tawaststjernan kokoelma ("Saapuneet kirjeet A-G”); kirje
Anderssonilta 11.1.1969. Tastd dokumentista (kuten paljosta muustakin) olen
kiitollinen Gitta Henningille.

5 Ross 2007a on yksi luku kirjassa Ross 2007b, otsikolla “The Loneliness of Jean
Sibelius”. Vuonna 1968 syntyneen Rossin kirja on nyt yksi kohutuimmista mu-
siikkikirjoista USA:ssa.
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jan kuoleman jalkeen. Ja silld, ettei edes oikeudessa silminnékijd aina ole paras
todistaja: rikoksista tietdd yleensa parhaiten kertoa rikollinen itse tai joku muu
asiaan pahan kerran sekaantunut yksilo, jolta ei voi edellyttad objektiivisuutta.

Kysymys “voiko Sibeliuksesta vield kirjoittaa” sisaltaa piikin, joka on ainoa
jarkeva selitys kulttuuri- ja koulutuspoliittisille asenteille, joihin varsinkin mu-
siikin historiasta kiinnostuneiden mutta myés muiden musiikkitieteilijdiden on
ollut totuttava. Kysymys voidaan augmentoida muotoon, "mita suomalaisesta
musiikista kaiken kaikkiaan vield kannattaa kirjoittaa”, onhan seka Sibeliuksesta
ettd muista kunnon saveltdjistd jo monen tietokirjan verran luotettavaa tietoa.
Silld luulisi tultavan toimeen, varsinkin kun sen enempda taloudellinen kuin
poliittinenkaan hyvinvointimme ei liene uudesta musiikintutkimuksesta tai sen
laadusta riippuvaista. Ja mitd taas tulee sellaisiin musiikkitieteellisiin ongelmiin,
joista ei muualla maailmassa olla oltu kiinnostuneita (kuten esimerkiksi suoma-
laisen musiikin historian poimut saatikka vahemmistokulttuurimme), on samas-
sa hengessa lupa kysyd, miksi ihmeessa meillakaan kannattaisi niihin panostaa;
sehdn vain korostaisi 1700-luvulta perittyd vaikutelmaa syrjéseutulaisuudesta.
Ja jos panostetaan, niin riittdd toki ihan mainiosti, jos kirjat edustavat ajattelul-
taan tydvdenopistotasoa tai jos panostus tulee jatkossa saveltdjien perikunnilta
ja saa "hovimusiikkitieteen” kukoistamaan.”

Téssd yhteydessd on kuitenkin kiireesti todettava, ettd musiikinhistoriaan
liittyvat kurssit juuri tydvaenopistoissa ja vastaavissa ovat nykyisin ja tulevaisuu-
dessakin yksi tarkeimmista tieteellisesti perustellun tiedonvélityksen muodoista
— kulttuuriradion ohella. Paatoimisten ammattitutkijoiden velvollisuus on aja-
tella ensisijaisesti nuoria korkeakouluopiskelijoita ja tutkijoita. Etenkin eldman-
kerralliset ongelmat ovat (sekd syvyyspsykologisen ettd kulttuurihistoriallisen
kontekstualisointitarpeen vuoksi) sitd paitsi sen verran vaativia, ettei niiden ka-
sittelyssa ole viisasta tyytya trivialisointiin, varsinkin kun biografinen tutkimus
on metodologisesti haavoittuva, usein arvosteltu ala. Sen tieteellisesta legiti-
maatiosta on keskusteltu muuallakin maailmassa ankarasti.®

® Yksi ensimmadisista vakavahenkisistd yrittdjistd, Greifswaldin yliopiston arkeolo-
gian (sic!) professori Otto Jahn (ks. Jahn 1856-1859), syntyi kesdkuussa 1813, 22
vuotta Mozartin kuoleman jdlkeen.

7 Hovimusiikkitiede on meilld varsin uutta, muttei maailmanlaajuisesti ainutker-
taista. Esimerkiksi Karlheinz Stockhausen valitsi vield eldessadn itse elamadker-
tansa kirjoittajat ja musiikkinsa tutkijat (Christoph von Blumenroder) ja kieltaytyi
tukemasta muiden kilpailevia projekteja. Ainoa tapa vastustaa tata pidemman
padlle tuhoisaa kehitysta on kollegiaalinen solidaarisuus eli se, ettei kukaan alan
merkittavistd edustajista suostu luopumaan vapaudestaan.

& Kriittinen keskustelu kronologian ja trivian arvosta elamakertatutkimuksessa
alkoi 1970-luvulla mm. Hans Robert JauSin ansiosta. Musiikkitieteessa siihen
reagoi ensimmdisena Carl Dahlhaus (vrt. JauRs 1970 ja Dahlhaus 1975 ja 1987).
Nykyisin puhutaan joko uuseldmakerrallisuudesta, aspektielamékerroista tai
eldmakerrallisista psykogrammoista, joissa punainen lanka ei ole silkka kronolo-
gia eika yleisilme triviaalinen.



3.

Kysymys “voiko Sibeliuksesta vield kirjoittaa” ei ole paatunutta lansiberliini-
ldgisfiktiota tai joulukuinen painajaisuni vaan osa suomalaisen tietokirjallisuu-
den karua arkea. "Mitd uutta Sibeliuksesta voi enaa kertoa?” oli ohjelmatoi-
mikunnan antama otsikko Veijo Murtoméden ja allekirjoittaneen sarmikkaalle
yhteishaastattelulle Tietokirjakahvilassa Helsingin kirjamessuilla 2007. Juuri talla
kysymykselld juontaja, Suomen Tietokirjailijat ry:n toiminnanjohtaja, dosentti
Jukka-Pekka Pietidinen, aloitti tilaisuuden.

Jos ja kun naméd kysymykset kuulee 2000-luvun alun Suomessa, mieleen
saattaa tulla Erik Tawaststjernan varjo. ”I skuggan av Tawaststjerna” voisikin olla
mainio otsikko suomalaisen musiikintutkimuksen nykytilaa kasittelevélle kriitti-
selle selvitykselle. Sibeliuksen ns. varjon osalta on pakko todeta, ettd se on kuin
onkin suojellut uudempaa suomalaista musiikkia sdiden vaihteluilta ja vaikut-
tanut suotuisasti (ainakin epdsuorasti) sen nykyiseen kukoistuskauteen ja poik-
keuksellisen korkeaan yhteiskunnalliseen statukseen (siitd huolimatta, etta Kor-
vat auki -yhdistys otti etdisyytta kaikkeen sibeliaaniseen ja ettd monet saveltdjat
ovat varmaankin kdrsineet jatkuvasta vertailusta Sibeliukseen). Tawaststjernan
varjolla on sen sijaan ollut sangen ilmeisid, kiistattomia haittavaikutuksia — sii-
takin huolimatta, ettd nimenomaan hanen ansiostaan musiikista kirjoittamisen
yhteiskunnallinen status Suomessa on pitkaan séilynyt korkeana.

Tama nakyy myos siind, kuinka suomalaisesta musiikinhistoriasta kirjoitet-
taessa musiikkiarvostelujen ja vastaavien ldhteiden merkitys korostuu. Sen
enempad Sibelius kuin Tawaststjernakaan — tdtd on syytd aina tilaisuuden tullen
korostaa — eivat ole itse syyllistyneet varjojen luomiseen ainakaan tietoisesti.
Tawaststjernan varjo liittyy mita suurimmassa maarin siihen, ettd hanen eldman-
tyonsd oli moniulotteisuudessaan vertaansa vailla. Niinpd siihen on luontevaa
suhtautua myyttisesti. Myyttisyyttd, vaikutelmaa kasittamattomastd suuruudes-
ta vain korostaa se, ettd Tawaststjernankin tiedetddn taittaneen urheasti peista
Sibeliuksen suvun kanssa ja luoneen itsendisesti ja korkealla moraalilla mieles-
tddn oikeinta ja aidointa mahdollista Sibelius-kuvaa. Vaikka Tawaststjerna oli-
kin esimerkiksi Anderssoniin verrattuna erityisasemassa suhteessaan Ainolaan,
mikadn noyristeleva hovimusiikkitieteilija han ei ollut!

Yksi mahdollinen syy siihen, etta kysymys “voiko Sibeliuksesta vield kirjoit-
taa” saatikka "mitd uutta Sibeliuksesta voi endd kertoa” ei tunnu vallan nauretta-
valta, on vallitseva kdsitys juuri Tawaststjernan Sibeliusta koskevan elaméntyon
ylitsepdasemattomyydestd ja pelottavasta, "ylevasta” suuruudesta. Suuruus ei
Tawaststjernan tapauksessa kuitenkaan liity yksinomaan (eika ehka edes ennen
kaikkea) Sibelius-tutkimukseen vaan myos kaikkeen muuhun toimintaan lauta-
kunnissa, asiantuntijana, esseisting, esitelmoitsijdand ja tietenkin myos Helsingin
Sanomien legendaarisena kriitikkona. Kiinnostavaa kyll4, vaikka Abo Akademin
emeritusprofessori Fabian Dahlstromin toiden ahtaassa mielessa tieteellinen
painoarvo lienee jo samaa luokkaa, Dahlstromin hahmoon ei liity varjoja eika
sitd kai yleisesti ottaen liioin peldtd. ”I skuggan av Fabian Dahlstrom” olisi (il-
maisun kieltd lukuun ottamatta) naurettava ilmaisu! Dahlstromisti ei ole muo-
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dostumassa kansallista myyttia kuten Sibeliuksesta ja Tawaststjernasta, ja se on
ihan hyva asia.

Yhteinen piirre Tawaststjernan ja Dahlstromin toille ja asemalle on se, ettd
molemmat antavat jatkossakin aihetta uusille Sibeliusta koskeville tutkimuksille
jatulkinnoille. Tawaststjernan hahmottelema kokonaiskuva on tyypillisesti tietyn
aikakauden ja kontekstin tuote, vaikkakin itse asiassa omana aikanaankin maa-
ilmanlaajuisesti ajatellen harvinaislaatuinen (usein myos hiukan vanhanaikaise-
na pidetty, tai sitten ajaton...) haaste uusille tulkinnoille. Dahlstromin tutkimus-
tulokset ja julkaisut ovat puolestaan avanneet uusia ndkymia tutkimusaineiston
hiusjuurakkoihin pain, joten yksityiskohtien kommentointi, jonka Dahlstrom on
esimerkiksi Sibeliuksen pédivakirjan osalta tietenkin vasta aloittanut, tulee jatku-
maan vuosikymmenien, ehkd jopa vuosisatojen ajan.

Kaksi keskeistd syytd Sibeliuksesta kirjoittamiselle ovat siis yhtddlta uusien
lahteiden entistd helpompi tavoitettavuus, mika kannustaa jatkamaan yha uu-
sien ldhteiden etsimistd; toisaalta olemassa olevien tulkintojen historiallisuus,
joka kannustaa ajattelemaan (yleisen historian tutkijoiden tavoin), ettd jokaisen
sukupolven on kuin onkin kirjoitettava historia uudelleen ainakin siltd osin kuin
se tuntuu tarkedltd nykyisyyden ja tulevaisuuden tulkinnan ja ennustamisen
kannalta. Tama on sivumennen sanoen my6s Osmo Jussilan implisiittisesti kan-
tava ajatus kirjassa Suomen historian suuret myytit (2007); myyttien (my6s kan-
sallisten) kyseenalaistaminen on kuin onkin nykyaikaa, niiden ponkittaminen
1930-lukulaisuutta.

Jos kysymys Sibeliuksesta kirjoittamisen mahdollisuudesta tai mahdottomuu-
desta esitettdisiin jossain muualla kuin Suomessa, tuntuisi mielekkaaltd muistut-
taa heti kattelyssa siitd, kuinka vaihteleva Sibelius-tietdmyksen taso eripuolilla
maailmaa on. Glenda Dawn Goss kiinnitti jo monta vuotta sitten asiasta keskus-
tellessamme huomiota suomalaisen ja ns. ulkomaisen Sibelius-tuntemuksen ja
-tietamyksen véliseen eroon. On epdilematta totta, etta Sibeliuksesta tiedetdan
meilld monessa suhteessa enemman kuin missadn muualla. On tosin myds va-
rottava kuvittelemasta, ettei muualla tiedeta Sibeliuksesta mitddn sellaista, mita
ei meilld tiedettdisi. Jos ndin ajateltaisiin, kdytettdisiin pelottavan yksiulotteista
tiedon késitettd. Oma kokemukseni on se, etta erot Sibelius-tuntemuksen maa-
ran ja luonteen suhteen ovat ennen muuta yksilollisid ja toissijaisesti alueellisia.
Mutta alueellisetkin erot ovat niin suuria, ettd Sibeliuksesta on kirjoitettava hiu-
kan eri tavoin eri puolilla.

Itse olen erikoistunut puhumaan Sibeliuksesta ja Suomesta saksankielisis-
sd maissa, ja kun nyt selailen saksankielisestd kirjastani ilmestyneitd pdivalehti-
(Stiddeutsche Zeitung, Die Welt, Frankfurter Rundschau, Berliner Zeitung jne.),
aikakauslehti- (Die Opernwelt, Das Orchester, Fono Forum, Berliner Philharmo-
niker Magazin jne.) ja radioarvosteluja (WDR, ORF, RBB, NDR, DLF jne.), tun-
tuu siltd, ettd on kuin onkin taidettu onnistua l6ytamaan sellainen tapa puhua
Sibeliuksesta, joka vakuuttaa kriittisimmatkin kollegat. Mitdan toista musiikki-
tieteellista tietokirjaa ei vield tand vuonna ole saksankielisessa mediassa notee-
rattu niin laajasti kuin Poesie in der Luftia (Mdkeld 2007a) vaikka Saksassa on
vditetty kdrsittavan — enemman kuin muualla — ”Sibelius-ongelmasta”.



Toistaiseksi ainoa savyltdan ambivalentti arvio on ilmestynyt Helsingin Sano-
missa (20.9.2007), jossa Hannu-llari Lampila luonnehti kirjaa ajattelutavaltaan
liian “saksalaiseksi” ja "hiuksia halkovaksi”. Mutta myos hiusten halkominen on
yksi mahdollinen tapa 16ytda jotain uutta.

4.

Sibeliuksesta on vuosien varrella ja ties milla kielilld kirjoitettu ja painettu lu-
kuisia luonteeltaan synteettisid ja vain vahan uutta tietoa (saatikka hiusten
halkomista) sisaltavia kirjoja. Niitd on arvosteltu ylldttavan harvoin aiempien
toiden kopioinnista tai kddntdmisesta saatikka naiiveista ajatusmalleista. Sitdkin
oudommalta tuntuu ndin jalkeen pdin Erkki Salmenhaaran osaksi tullut rydpytys
1980-luvun puolivélissa. Ehkd Salmenhaaran Sibelius-kirja (1984) oli liian paksu
padstdkseen huomaamatta sensuurin Idpi; ainakin se on selvasti paksuin niistd,
joita voidaan hyvalla syylld pitdad Tawaststjernan varjossa kasvaneina. Tai sitten
Salmenhaaran aura antoi joillekin lobbyisteille vaikutelman pelottavasta omin-
takeisuudesta, joka kiirehdittiin kyseenalaistamaan. Pienemmait ja vdhemmén
auraattiset Sibelius-kirjat on ollut helpompi luokitella lahtokohtaisesti varjossa
varttuneiksi kitukasveiksi. Kituliaitten kukkien on helppo antaa seistd oman it-
sensd rinnalla.

Poesie in der Luft -kirjan johtotéhti oli se, ettd jokaiseen alalukuun taytyi 16y-
tyd tuoretta lahdeaineistoa. Olin hammastynyt, kun huomasin, kuinka helppoa
se oli. Olin nimittdin erehtynyt ajattelemaan, ettd Tawaststjernan eldmantyon
varjosta vapautuminen ei olisi mahdollista muuten kuin omintakeisten tulkin-
tojen tasolla ja ettd Sibeliuksen osalta olisi tyydyttava muokkaamaan olemassa
olevaa ja kaikkien tuntemaa raaka-ainetta hiukan uuteen asuun. Kun kauan,
kauan sitten kirjoitin pienen esseen Sibeliuksen viulukonsertosta (Mdkela 1995),
en edes viitsinyt lahted arkistoihin késid likaamaan. Kuvittelin (ja niin uskoteltiin),
ettei sielld olisi mitdadn sellaista, mita Tawaststjerna ei olisi analysoinut. Mutta
jo yksistadn Sibeliuksen saksankielinen kirjeenvaihto osoittautui vuonna 2000
ensimmdisen arkistossa viettamani viikon kuluessa avaraksi runsaudensarveksi,
josta oli otettu irti yllattavan véhan.

Aiemmin julkaisemattoman aineiston kaytto oli ensiarvoisen tarkeda siksi,
ettd vaikka kirjoitinkin Sibeliuksen suhteen "arvostelukyvyttomalle” (2!) saksan-
kieliselle lukijakunnalle, halusin kirjan ilmestyttyd jatkaa ainakin lomanviettoa
Suomessa. Silkka kunnioitus suomalaisia kollegoita kohtaan ja heiddn arvos-
telunsa pelko motivoi pinnistelemddn lahdekriittisen omintakeisuuden kanssa,
mutta olin tietenkin helpottunut huomatessani, kuinka vaivatonta se oli.

Tiesin tosin myos, ettd saksankielinenkin lukijakunta olisi kiinnostunut luke-
maan muutakin kuin kronologisesti jasennettyjd perusasioita ja anekdootteja
Sibeliuksesta ja hankkimaan perustiedot tarvittaessa muualta: levyesitteistd,
tietosanakirjoista ja kaannoksista. Tiesin my0s, etteivét saksalaiskollegoiden pe-
rustiedot Sibeliuksen suhteen sittenkddn ole niin onnettomia, kuin meilla on
totuttu ajattelemaan. Keskustelut kirjahankkeesta tuttavien ja kollegoiden kans-
sa osoittivat, ettd tiedot ovat rosoisia mutteivat kauttaaltaan pinnallisia. Monet
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alan harrastajat Keski-Euroopassa tietdvdt joistain asioista paljon, mutta toisista
he eivét tiedda mitadn. Mutta ndinhdn se on ldhes kaikkien saveltdjien kanssa,
eivathan saksalaisten musiikkitieteilijoiden musiikinhistorialliset yleistiedot ole
samalla lailla ensyklopediset kuin musiikkitoimittajien, ammattikriitikoiden ja
monien vain musiikkitiedettd BA-, MA- tai PhD-tutkintoa varten (ilman toista
padainetta tai laajoja sivuaineita) opiskelleiden englantilaiskollegoiden. Ja ku-
kapa suomalainenkaan kehtaisi sanoa tuntevansa Sibeliuksensa ldpikotaisin ja
kaikin puolin.

5.

Ensimmdinen esimerkki mielestdni tarkedstda dokumentista,® joka helsinkildis-
arkistojen runsaudensarvesta poydélleni putkahti, on Ferruccio Busonin sak-
sankielinen kirje syyskuulta 1890. Kirjoitin siitd jo nelja vuotta sitten (Méakeld
2003), mutta koska kirjoittamani artikkeli ei ollut omistettu télle asialle eika
edes Sibeliukselle, en usko kovinkaan monen sitd huomanneen. Helsingissa
asunut ja tadlla ennen kaikkea pianonsoittoa opettanut Busoni kirjoittaa siind
sujuvalla ja idiomaattisesti hienostuneella saksan kielelld berliinildissaveltdja ja
-professori Heinrich von Herzogenbergille seuraavasti:

Hochverehrter Meister!

In der Hoffnung, dass Sie sich des bescheidenen Anfingers aus dem Jahre
1885 in Leipzig noch entsinnen, nehme ich die Gelegenheit wahr mich lhnen u.
lhrer hochgeschétzter Frau Gemahlin in Erinnerung zu bringen, indem ich lhnen
einen Kunstjiinger vorstelle und empfehle, der zu vortrefflichsten Bekanntschaften
zahlt, welche ich wahrend meiner zweijéhrigen Aufenthalt in Finland [sic!] gemacht
habe.

Derselbe, Herr Jean Sibelius, ist ein sehr talentvoll veranlagter Componist, der
— meines Erachtens — am besten seine letzte Entwicklung bei lhnen selbst zu Ent-
faltung bringen dirfte.

Seiner nordlichen Heimat nach ist er spater als gewohnlich zu Reife gelangt,
daftir aber fiir sein Alter ungew6hnlich rein u. unverdorben geblieben.

Mich betreffende Neuigkeiten werden Sie aus meinem Munde ausfiihrlicher
entnehmen.

Ubrigens hoffe ich diesen Winter personlich die Genugthuung zu haben, Sie
aufsuchen zu koénnen.

Hochachtungsvoll ergebenst Ferruccio Busoni.

Suomeksi Busonin kirjeen voi tulkita ndin:

9 Professori Esko Hakli kannusti minua poimimaan tdhdan molemmista kirjoistani
(Mékela 2007a; 2007b) joitain itselleni erityisen tarkeita asioita — sen sijaan ettd
kirjoittaisin uuden esseen. Se ei olisi ollut vastaamista suoraan ja taman paivan
tilanteessa kysymykseen "voiko Sibeliuksesta vield kirjoittaa”. Nyt esille ottama-
ni ja tarkeiksi kokemani asiat ovat pikemminkin esimerkkeja siitd, ettd jos joku
vaikkapa ennen kirjojeni ilmestymista epaili, voiko Sibeliuksesta enaa kirjoittaa,
olen mielestani osoittanut, ettd kylld voi — vastaisuudessakin! Jokainen kelpo
tietokirja tekee tilaa ainakin yhtd monelle uudelle kysymykselle kuin mihin se
itse vastaa.



Suuresti kunnioitettu mestari!

Siind toivossa, ettd muistatte vield vaatimattoman aloittelijan Leipzigissa vuonna
1885, kaytan tilaisuutta hyvaksi palauttaakseni itseni Teidan ja suuresti arvostetun
puolisonne muistiin esittelemalla ja suosittelemalla taiteilijanuorukaista, joka kuuluu

parhaimpiin tuttavuuksiin kaksivuotisen oleskeluni ajalta Helsingissa.

Samainen Herra Jean Sibelius on erittdin lahjakas séaveltdja, joka — niin oletan
— voisi saada taitonsa kehittymddn parhaiten Teiddn ohjauksessanne. Pohjoisesta
kotimaastaan johtuen hdn on kypsynyt myéhemmin kuin tavallista mutta pysynyt
sen sijaan ikdansa nahden harvinaislaatuisen puhtaana ja pilaantumattomana.

Minua itsedni koskevat kuulumiset saatte kuulla perusteellisemmin omasta suus-
tani.

Muuten toivon tdna talvena henkilokohtaisesti kykenevani vierailemaan luo-
nanne.

Kunnioittavasti néyrimmin Ferruccio Busoni.

Valitettavasti Kansallisarkistossa ei tiedetd, milloin tdma kirje tuli sen kokoelmiin
ja mistd. Mutta se on osa varsinaista Jean Sibelius -kokoelmaa ja siis mitd ilmei-
simmin perdisin Ainolasta, jossa se on ollut luultavasti siitd syystd, etta Sibelius
ei koskaan antanut tai edes ndyttanyt sitd Herzogenbergille vaan jatkoi vuoden
1890 syksylla matkaa Berliinista kohti Wienia.

Pohditaanpa hetken aikaa, mita tama kirje meille kertoo ja miksi se kuuluu
osastoon "tdma Sibeliuksesta on vield saatava kertoa”. Kirjeestd |6ytyva ainakin
nykysaksalaisten korvissa pahan kerran kalskahtava ilmaisu “seiner nordischen
Herkunft gemaR ist er spater entwickelt als wir” (Tawaststjerna 1991, 150) tai
"seiner nordischen Herkunft gemaR ist er spéter entwickelt wie wir” (Ekman
1935, 93) lienee meille kaikille tuttu, onhan sitd kdytetty hyvaksi naureskeltaessa
Busonin ennakkoluuloille ja ylemmyydentuntoisille asenteille. Busonin kirjeessa
Herzogenbergille ilmaisu ei kuitenkaan ole siind muodossa kuin meidan kaik-
kien tuntemissa Sibelius-kirjoissa sitten Ekmanin. Tawaststjerna kirjoittaa, ettd
kyseinen ilmaisu on perdisin Busonin suosituskirjeesta Brahmsille, josta oli maa-
rd tulla Sibeliuksen opettaja. Sekd Tawaststjerna ettd Ekman toteavat kirjeen
olevan kadoksissa, mita lukija ei yleensa varmaankaan pysahdy ihmettelemaan,
onhan suosituskirjeiden kohtalo jadda saajan haltuun. Ja vield 1800-luvulla ei
ollut lainkaan itsestdadn selvaa sadstaa saadut kirjeet.

Mutta kun tietdd vanhan Brahmsin terveydentilan vuonna 1890 ja jo aiem-
mat opetushalut ja kun ottaa huomioon, kuinka hyvin Busoni oli perilld tilan-
teesta esimerkiksi Wienissd, ei voi kuin ihmetelld ajatusta (kenen se nyt sitten
olikaan) Brahmsista Sibeliuksen opettajana. Paitsi ettd Brahms ei koskaan ha-
lunnut opettaa ketdan, juuri Sibelius olisi ollut [uonteeltaan ja taidoiltaan aivan
mahdoton oppipoika Brahmisille. Ja Busonin tdytyi se tietdd." Niinpa onkin hy-
vin epatodennadkoistd, etta Busoni olisi kirjoittanut toisen, melkein samanlaisen
mutta kadonneen kirjeen Brahmsille.

% Tawaststjerna pohtii (1991: 150), oliko Busonin harkittua ("vélbetankt”) kirjoit-
taa Brahmsille, joka ei olisi varmasti ottanut Sibeliusta oppilaakseen. Jos (ja kun)
kirjeen vastaanottaja oli Herzogenberg, Busonin jdrkevyys ndyttdytyy toisessa
valossa.
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Entd jos kyseessa onkin kohtalokas véarinkasitys? Sellainen olisi saattanut
syntya silloin, kun Ekman teki 1930-luvulla muistiinpanoja Ainolassa Sibeliuk-
sen kertoessa elamdstadan. Entd jos Sibelius luki suosituskirjettd daaneen eikd
ndyttanyt sitd Ekmanille, kuten Tawaststjernakin olettaa (1991: 288)? Jo se, ettd
Ekman luonnehtii kirjeen savya ”leikkisdksi”, osoittaa ettei hdn sitd nahnyt, on-
han kirje kaikkea muuta kuin leikkisa (olettaen, ettd kyseessa on yksi ja sama
kirje). Tama luonnehdinta osoittaa mielestani myds sen, ettei Ekman keksinyt
lausetta itse.

Myos Herzogenbergistd puhuttaessa Sibelius saattoi hyvinkin mainita Brahm-
sin nimen, olihan Herzogenbergin vaimo, Elisabeth, Brahmsin parhaita ystavia.
Sibelius tuskin itse sentddn erehtyi muistelemaan, ettd hanen oli maara menna
Wienissd Brahmsin luokalle. Herzogenbergin nimi oli Ekmanille luultavasti outo,
eihdn tatd aikanaan maineikasta saveltdjaa ja ansioitunutta, joskin sairaalloista
opettajaa moni tunne nykyisinkdan. Mutta miksi Tawaststjerna ei ottanut Buso-
nin kirjettd Herzogenbergille huomioon, onhan ilmeistd, ettd se oli hanen kaytos-
sdan? Tahan kysymykseen en keksi mitddn muuta vastausta kuin sen, ettd pieni
kirjekuori jai muun aineiston suuren mdaran vuoksi niin kirjoittajalta itseltaan
kuin hanen apulaisiltaankin huomaamatta. Tai sitten se 16ytyi Ainolasta vasta eld-
makerran ensimmdisen osan valmistuttua, kenties jonkin kirjan valista.

Paitsi Busonin lausunnon sévy, jota on aihetta vield analysoida, myos se, ettd
ainakin Busoni toivoi Sibeliuksen opiskelevan vield toisen vuoden nimenomaan
Berliinissd, on kiinnostavaa mm. siksi, ettd Wieniin meno néyttdisi olleen Sibe-
liuksen ikioma (ja erittdin huonosti valmisteltu) projekti. Tama selittdisi senkin,
ettd hdn saapui Wieniin niin outoon aikaan lukukauden jo alettua, eikd han
tiennyt, kenen oppilaaksi olisi hakeutunut. Koska Herzogenberg oli vuoden 1890
syksylld sairas, voisi ajatella, ettd Sibelius itsekin olisi ollut valmis jadmaan Ber-
liiniinkin, mutta jatkoi matkaa, kun kuuli Herzogenbergin sairaudesta. Néyttaa
kuitenkin siltd, ettd nain ei sentddn ollut, mutta varmuutta ei asiaan taida l6ytya.

Nykyajan tietojen valossa ei voi kuin jélkiviisaasti harmitella sitd, ettd Sibe-
lius lahti Wegeliuksen ja Busonin yllyttdamand merta edemmdksi kalaan eika
pysynyt Neva-jokilaakson makeilla vesilla. Mistdan muusta Euroopan kaupun-
gista ei vuonna 1890 |6ytynyt yhtd hyvid savellyksenopettajia kuin Pietarista, ja
etenkin Wienissa oli Anton Brucknerin jalkeen ja ennen Alexander Zemlinskya
avoin opettajakriisi.

Olennainen vivahde-ero Busonin lauseen ja Ekmanin muistiinpanojen vdlilla
koskee sanoja "nordische Herkunft” vs. "nérdliche Heimat”. Ekmanin ilmaisuun
"nordische Herkunft” liittyy vahva pseudodarwinistinen ja kulttuuriantropolo-
ginen vivahde, joka jo 1880-luvulla olisi ollut mahdollinen vaikkapa Houston
Stewart Chamberlainin piireissd ja muuallakin (etenkin ranskankielisissd maissa,
kuten Chamberlainin Recherches sur la séve ascendante -kirjan kustantaminen
1897 ranskaksi osoittaa;™ saksankielisilld alueilla ehkd korkeintaan Chamber-

"'Vrt. my6s nuoren Sibeliuksen suosiman ja Chamberlainin oppi-isiin kuuluneen
diplomaatin ja kirjailijan de Gobineaun Essai sur I'inégalité des races humaines
(1853-1855). Téta linkkia ei toivoisi kenenkdan Sibeliuksen ja natsismin suhteis-
ta kiinnostuneen neokonservatiivisen amerikkalaisen keksivan.



laininkin suosimassa ja Cosima Wagnerin luomassa Wahnfried-piirissd, johon
Busoni ei toden totta kuulunut ja jonka ilmeisistd yhteyksistd Miinchenin Thu-
le-Gesellschaftiin®> on viime aikoina keskusteltu). Nuorelle kosmopoliitikolle ja
"nuorklassikolle” Busonille ilmaisu ei ollut alkuunkaan tyypillinen.

My6s Ekmanin siteeraama ilmaisu “spater entwickelt” on mauttomampi kuin
Busonin “spdter zu Reife gelangt”, eihdn varsinkaan nykyajan epadarwinistisesta
nakokulmasta ole kovin mielekdsta puhua kehityksestd, kun taas kypsyminen
on ajattomasti sanottu. Busoni ndyttda sitd paitsi olevan sitd mieltd, ettd kypsyys
oli 1890 saavutettu, mitd on pidettava kohteliaisuutena. Sen sijaan Ekmanin si-
teeraama ajatus kehitysprosessista antaa vaikutelman keskeneraisyydesta. Ol
miten oli, Busoni-tutkijoille kirje on mainio esimerkki tamédn pianistisaveltdjan ja
esseistin hienostuneesta ja ajattomasta ajattelusta, joka Sibelius-kirjallisuudessa
on vadristynyt.

Pikantti yksityiskohta on Tawaststjernan tekema korjaus Ekmanin kirjasta
|6ytyvdéan versioon, muutenhan Tawaststjerna seurailee téssd kohdin Ekmanin
viitoittamia polkuja. Koulussa opetetaan, ettd komparatiivia seuraa "als”, siis
esimerkiksi: “spater als wir”. Mutta myoskin kaiketi ihan kelpo kouluja kdynyt
Ekman kirjoittaa itsevarmasti ja lainausmerkeissd vadrin “spater wie wir”, mika
on primitiivinen virhe. Mutta se saattaa olla arvokas viite siihen suuntaan, etta
Sibelius siteerasi suosituskirjettd 1930-luvulla ulkomuistista, onhan ilmaisu "spa-
ter wie wir” idiomaattista vaikkakin huolimatonta saksaa — ja sellaisena juuri
Sibeliukselle mitd tyypillisinta.

Yhta kaikki on yllattavaa, etta Sibelius muisti Busonin kirjeen siséllén ndin-
kin tarkasti. Kuinka moni 70-vuotias muistaa 25-vuotiaana saamansa suositus-
kirjeen sanamuodot ulkoa!? Jos Sibelius muisti omansa — ja kun vield otetaan
huomioon, ettd Sibeliuksen ja Busonin suhteessa oli jatkossa merkillisid jannit-
teitd —, voidaan arvella, ettd suosituskirjeen ilmaisu oli harmittanut Sibeliusta jo
vuonna 1890 — etenkin kun kirjeen kirjoittaja oli kaytannollisesti katsoen saman
ikdinen Keski-Euroopan "kasvihuoneiden” kasvatti ja siten ylivoimaiselta tuntu-
va kilpailija. Oliko Sibeliukselle myshemminkin tyypillinen polemiikki aikansa
konservatorioiden kasvatteja vastaan ja oman luonnollisuuden, pilaantumatto-
man metsaldisyyden puolesta siis kenties reaktiota Busonin kirjeeseen ja siten
pinttynytta kiukuttelua? Saattoipa ollakin.

5.

Toinen henkilokohtaisiin suosikkidokumentteihini kuuluva kirje on Kansallisar-
kiston omistama puhtaaksi kirjoitettu, allekirjoitettu ja sitten vield lyijykynalla
korjattu versio vastauksesta Saksan suurldhettiladlle Wipert von Blucherille vuo-
delta 1940, siis Sibeliuksen 75-vuotissyntymdpdivien jalkeen. Miksi tdmakaan
paperilappu ei ole vain poliittisesta historiasta kiinnostuneen saksankielisen lu-
kijakunnan ja Poesie in der Luft -kirjan kannalta tarked lihde? Tatd dokumenttia

"2 Sen johtaviin jaseniin kuului Sibeliuksen ihailija ja pahamaineinen natsijohtaja
Alfred Rosenberg.
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kasittelin laajasti kuusi vuotta sitten (2001),” joten en paneudu siihen nyt sen
perusteellisemmin. Riittdd kun totean, ettd kyseessa on leimasimella allekirjoi-
tettu, valmis koneella kirjoitettu yksisivuinen kirje, jonka Sibelius sai nahtavak-
seen ennen kuin se l&hti Ainolasta ja johon Sibelius teki huolellista tulkintaa
vaativia omakatisid korjauksia.

Jostain syysta Sibelius poisti osoitekentdstd ldhettiladn etunimen (hdn saattoi
olla epavarma sen oikeasta ortografiasta niin kuin ovat olleet monet tutkijatkin,
allekirjoittanut — mea culpa — mukaan lukien). Tarkeampi korjaus on toisen kap-
paleen poisto kokonaisuudessaan. Siind joku Sibeliuksen ulkopoliittisesti ajan
hengestd erinomaisesti perilla ollut adjunkti ylisti Saksaa esikuvallisena, lois-
tavana musiikin maana ja toivoi Sibeliuksen puolesta kyenneensa edistamaan
maiden valista yhteisymmarrystd musiikin keinoin. Sibelius oli joko eri mieltd tai
sitten han piti noyristelyd asemansa vastaisena. Lopuksi Sibelius muutti — vivah-
teet tuntien — apulaisensa valitseman noyristelevdn tervehdyksen darimmaisen
muodolliseen muotoon. “In vorziiglicher Hochachtung” saattaa vaikuttaa hie-
nolta, mutta se on kankea ja mitddn sanomaton tervehdys. Etenkddn se ei ole
taitavasti noyristeleva kuten “lhr sehr ergebener”! ”In vorziiglicher Hochach-
tung” tarkoittaa (hiukan karrikoiden) “ohne besondere Hochachtung” eli “suu-
remmin kunnioittamatta”, ja juuri se taisi olla Sibeliuksen asenne johtavassa
asemassa olleita saksalaisia kohtaan vuonna 1940.

Wipert von Bluicher kuului tosin Saksan ulkoministerion perinteikkdisiin pal-
velijoihin, joiden privaatti asenne natsihallintoon oli usein ambivalentti ja vir-
kamiesmadinen. Saksan ulkoministerié Auswartiges Amt (AA) vastusti hyvin pit-
kdan NSDAP:n ajamaa "Gleichschaltungia” eli maan kaikkien organisaatioiden
(ministerididen ja urheiluseurojen) alistamista hallituspuolueen vallalle. AA oli
pitkddn ongelma NSDAP:n byrokraateille ja ideologeille. Sibeliuksen korjaukset
voidaan tulkita myds siten, ettd han tiesi Bliicherin olevan yliherkka lapsellisel-
le noyristelylle ja ns. Uuden Saksan ylistykselle. Sibeliukselle téllainen hyvin
herkka erottelu oli tyypillista — maailman jako jyviin ja akanoihin ei hanelle
riittdnyt —, monille muille suomalaisille ehka ei.

6.

Kolmas ja viimeinen dokumentti, johon haluaisin kiinnittaa erityista huomiota,
kuuluu pohdintoihin vuoden 2007 Sibelius-kirjojeni kirjoittamista seuraavilta
ajoilta. Jo Poesie in der Luft -kirjan alkusanoissa ennustin, ettd oma Sibelius-tul-
kintani oli paassyt vasta alkuun. Se jatkuikin jo pienen tauon jalkeen Ecole des
hautes études en sciences sociales’'n vieraana maaliskuussa 2006 Sibelius, me
ja muut -kirjaa luonnostellessa, ja senkin jélkeen esitelmien, radio-ohjelmien ja
artikkelien yhteydessa.'

Tammikuun 26. paivana 1914 Sibelius kirjoitti pdivakirjaansa seuraavan aja-
tuksen: "'l anledning’ af noviteter: det ar forunderligt huru fd nutida tonsdttare

'3 Tuolloin julkaistiin kirjeen ndkoiskopio. Vrt. myds Mdkela 2007b, 166.

' Wipert von Blicherid, joka on tunnettu myds kirjailijana (esim. Blicher 1951),
on viime aikoina tutkittu perusteellisesti. Vrt. esim. Jonas 2007.



kunna skapa nanting lefvande baseradt pa kyrkotonarterna. Jag som star dessa
narmare pd grund af ‘fodsel och ohindrad vana’ & som skapt fér dem.” Dahl-
stromin mukaan “fédsel och unhindrad vana” on sitaatti Anna Maria Lenngre-
nin runosta Froken Juliana (vrt. Dahlstrom 2005, 421). Dahlstromin mainitsema
vuosi 1819 liittyy ilmeisesti Samlade skaldef6rsok -kokoelmaan, mutta runo val-
mistui jo vuonna 1798 ja edustaa varhaisromantiikan henkea.

Kiinnostava ja toistaiseksi ainakin minulle avoin arvoitus on se, missd maa-
rin August Strindberg otti Lenngrenin runon huomioon Fréken Julieta kirjoit-
taessaan vuonna 1889. Jos Strindberg kdytti Lenngrenid inspiraation ldhteeng,
mika runon aiheen ja sanoman suhteen tuntuu todenndkoiseltd, ei ole mikaan
ihme, jos Sibeliuskin siihen vield vuonna 1914 viittasi. Jos taas Lenngrenista ei
Strindbergin piireissa tiedetty mitadn (mitd kummastelisin, ilmestyihdn Samlade
skaldeforsok uutena painoksen vuonna 1876),' sitaatti kuvastaisi lapsuuden lu-
kukokemuksia ja hammastyttdisi tarkkuudellaan. Oli miten oli, Sibeliusta saattoi
Lenngrenin runossa kiehtoa paitsi romanttinen ajatus luonnollisesta nerokkuu-
desta, my0s se, ettd runon Juliana-neiti ei ditinsa mielestd saisi koskaan unoh-
taa aatelista syntyperadnsd. Kuten tiedetdan, syntyperan porvarillisuus oli yksi
Sibeliusta koko hdnen eldméansa ajan vaivannut trauma.

Koska Lenngrenin balladi ei kuulu alan klassikkoihin, esittelen sen tdssa ko-
konaisuudessaan.”

Froken Juliana (1798)

"Juliana, glom aldrig din adliga att,

Lagg bort dina ofrdlse miner!

Mins noga de kall, dina fader bekladt,

Mins grefvarna, dina kusiner!

Var hégsint, min dotter, var myndig och rak,
For bonder lyft aldrig pa floret!

Forgdt ej din farfars forgyllda schabrak

Och vapnet, som hanger i koret!’

Sa talte majorskan, satt mékta forndm

> Vuoden 2008 aikana ilmestyvdt ainakin seuraavat esseet: 1. The Nordic Land-
scape and “Extra-territoriality”. Jean Sibelius in the Context of the Cultural Ge-
ography and Adorno’s Reception (Sibelius Forum Ill); 2. Non-Finnish Sources of
Modality in Jean Sibelius’s Music (Musurgia); 3. Das Geistliche und Weltliche bei
Jean Sibelius. Malinconia op. 20, Valse triste op. 44, Religioso op. 78 und Mu-
sique religieuse op. 113 im Kontext des nordischen Symbolismus (Melos-Ethos);
4, Jean Sibelius and Arturo Toscanini (Atti convegno Toscanini); 5. "Searching for
roots” und die estlandische Identitdt. Versuch einer Verortung Erkki-Sven Tutirs
zwischen John Adams, Lennart Meri und Jean Sibelius (Der Auftakt); 6. "What
is it | ask you that makes your Music so Life giving??” Verwandlung und Angst-
bewaltigung in Jean Sibelius’ Tapiola (1926) (Institut fir Wertungsfroschung).

© On aivan ilmeistd, ettd ndma asiat saattavat selvita helposti perehtymalla tar-
kemmin Strindberg-tutkimukseen ja -arkistoihin. Sibelius-tulkinta jddnee sen
sijaan talta osin avoimeksi.

7 Oheinen versio on perdisin Sibeliuksen nuoruuden ajan painoksesta (Lenn-
gren 1876: 73-75).
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Pa herrgardens gamla ruiner

I kdpa af sammet med tva fingers bram

Af gulnade, nétta hermliner.

Dess dotter, ett beldt af hvitaste skinn,

Den vilborna froken Juliana,

Var vindogd och ldng, gick med fétterna in,
Af fodsel och ohindrad vana.

Den nddiga fru-mor tog lakrits i mun,

Att torrhostans envishet stilla.

Af glaségon ndsan var knipen och tunn,
Men bugten de kladde ej illa.

Sa kunde hon sitta den ldnga Guds dag

[ lanstoln vid uret med goken

Och rakna upp anor och kilta pa drag
Och planta forstand uti froken.

Och fréken Juliana var lydig sin mor,

Bar ndsan direkte i vadret

Och masklupna strumpor och kippade skor,
Forslitna och bruna pd ladret...

Men lemnom var froken till stadning och skick —
Tillfyllest man malat personen.

Berdttom i korthet hvad 6de hon fick

Till heder for edukationen.

Den blomstrande tiden i vdntan férsvann
Att ddlingars hjertan betvinga,

Ty: 'Hellre fortrdna och aldrig fa man

An nedom sin bord sig férringal”

Det var just var frokens lifegna sentens —
Den stod i dess dtbord att ldsa.

Men skyr man den ettriga ndsslan som brans,
An mer gamla froknar, som snésa.

| trettio jular med mormors robrong

For sed skull af grannarna bjuden,

Hon borjade finna sin frokentid ldng

Och marka smd runor i huden.

Dock trostad af dran att vara forndmst

Och vardig den salig majorskan,

Hon yfdes att sitta vid bondbréllop framst
For kronfogdens fru och pastorskan.
Omsider, ndr hoppet den nddiga trot,
Beskrattad och hadd omkring landet,

Hon — étten till fasa — med lansmannen knot
Det heliga dktenskapsbandet.

Sd gick det Juliana... Hvad bitter fortret!
For sent man sin darskap begrdter,

Da skrynkor och harm och familjens signet
Ar allt hvad den stolta stér &ter.

1700-luvun lopun eli myohdisen suurvalta-ajan Tukholman runoilijakunnan
edustajan kirjoittaman sdkeen korrekti siteeraaminen Berliinissd uudesta musii-
kista kirjoittaessa on huomion arvoinen kuriositeetti. Emmekd varmasti koskaan



saa tietad, mita Sibelius ajatteli runoa lukiessaan tai sen yhta rivid lainatessaan.
Voimme sen sijaan yrittdd ymmartad runoa sen syntyajan kontekstissa ja miet-
tid esimerkiksi sitd, onko oma késityksemme luonnollisesta kehityksestd sama
kuin vuoden 1798 romanttisessa Tukholmassa vallalla ollut. Lauseen "af fodsel
och ohindrad vana” huolellinen tulkinta on tarkedd, onhan kyseessa yksi Sibe-
liuksen harvoista omaeldmankerrallisista ja luomistyon psykologiaa koskevista
luonnehdinnoista, jotka auttavat ymmartdmdan hanen suhdettaan ns. kirkko-
savellajeihin ja siten my6s suomalaiseen kansanmusiikkiin. Aihe on monille
meistd yha tavattoman tdrked, sivuaahan se kysymystd omasta kansallisesta
identiteetistamme ja sen suhteesta Sibeliukseen, suureen kansallisen ylpeyden-
aiheeseemme, ehka kaikkein suurimpaan 20. vuosisadan isdhahmoista. Tieteen
kannalta olennaisinta ei kuitenkaan liene se, mitd tima kaikki meille merkitsee
(se on psykoterapeuttien huoli), vaan se, mitd se merkitsi Sibeliukselle. Paras
keino padstd eroon vallitsevista, ennakkoluulojen ja véadrinkdsitysten siivittamis-
td tulkinnoista on tulkita mahdollisimman tarkasti Sibeliuksen omat lausunnot
taiteestaan ja luomisprosessistaan.

Oma tdrkead roolinsa kaiken uuden kirjoittamisen motiivina ovat kuitenkin
muutenkin kuin Sibeliuksesta puhuttaessa monet pinttyneet oletukset ja tulkin-
nat, jotka eivdt kertakirjoittamisella miksikdan muutu. Tyypillinen ja merkityk-
siltddn monitahoinen ongelma on Sibeliuksen tutkimusmatka Karjalan saloille
kesalla 1892 ja joidenkin tutkijoiden intohimoinen tapa puhua siitd aivan kuin
kyseessd olisi jotain paljon tarkedampdd kuin musiikinhistoriallinen ongelma.
On jo pitkadn tiedetty ja myos kirjoitettu, ettd kyseisen matkan tulkinnassa on
otettava huomioon paitsi Sibeliuksen matkan jalkeen kirjoittama perusteellinen
tutkimusraportti, myds muut lahteet, kuten Ainon kirjeet heind-elokuulta 1892.
Vasta niiden valossa paljastuu, ettd Sibelius antoi matkan rahoittajille turhan
komean kuvan tutkimushankkeestaan ja sen toteutumisesta. Vaikkei mitdan uu-
sia lahteitd olekaan 16ytynyt, siitd ei tatd kirjoitettaessa ole ehtinyt kulua kuin
muutama viikko, kun erds suomalainen Sibelius-tutkija sanoi minulle keskustel-
lessamme sdveltdjan suhteesta suomalaiseen kansanmusiikkiin (julkisesti, mutta
valitettavasti vailla mahdollisuutta keskustelun jatkamiseen saatikka syventami-
seen), ettd "kylld sinun pitdisi tietdd, etta Sibelius teki monta viikkoa tutkimusta
runonlaulajien parissa”.

llmaisu “monta viikkoa” on hyva, jos ja vain jos lasketaan kaikki ne paivat,
jotka kuluivat Helsingista 1&dhdon ja sinne paluun vdlilld. Ja ndinhan Sibelius
huolellisesti laaditussa tutkimusraportissaan tietysti tekee. Hanen oli nimittdin
madra saada kolmannes matka-apurahastaan tililleen vasta riittavan hyvan ja
uskottavan raportin kirjaamisen jélkeen (ks. Makeld 2007a: 202 ja mainittu kir-
jallisuus). Olen sen verran skeptinen, ettd epdilen muidenkin kuin suomalaisten
rahastojen arkistoista 16ytyvan joitain muitakin eri alojen harjoittajien allekir-
joittamia tutkimusraportteja, joiden my6td ei synny aivan oikeaa vaikutelmaa
siitd, mitd meilld ja muualla on vuosikymmenien varrella loppujen lopuksi tut-
kittu. Mita Sibeliuksen tutkimusmatkaan tulee, muita ldhteitd lukiessa syntyy se
vaikutelma, ettd runonlaulajien parissa vietetyt pdivat voidaan laskea ilman apu-
viivoja kahden kaden sormilla ja etté loput viikot ns. tutkimusmatkasta kuluivat
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romansseja saveltdessa ja Ainon kanssa kuherrellessa, mikd on toki haamatkan
tarkoituskin. Ristiriita on avoin ja ns. tietdminen on mahdollista vain huolellisen
tulkinnan avulla.

7.

Toinen ajankohtainen tapaus, joka sai minut pohtimaan uudelleen kirjoittamisen
valttamattomyyttd, oli erdan paikallislehden kolumni Aleksis Kiven suomalai-
suudesta suhteessa kansalliskirjailijan kodin ruotsinkielisyyteen. Kolumnissa tuli
puhe my6s Sibeliuksesta, ja sen kirjoittaja mainitsi, etta niin Erik Tawaststjerna
kuin vastikdan Tomi Makeldkin ovat tehneet Sibeliuksesta “ruotsalaisemman
kuin han todellisuudessa oli”. Ja ettd kumpikaan tutkija ei ole ottanut huomioon
Sibeliuksen suomenkielistd ylioppilasainetta, jonka suomi on mitd oivallisinta.

Ensimmadinen reaktioni oli tietenkin harmistunut: olisinpa keksinyt lukea Si-
beliuksen kouluaineen. Sitten tuli mieleen oma virheeton ja tyylillisestikin kuu-
lemma korkeatasoinen ruotsinkielen ylioppilasaineeni: Jos joku sen perusteella
paattelisi jotain omista ruotsinkielen taidoistani ennen vuoden 1982 kevatta tai
sen jalkeen, han erehtyisi.

Ns. ruotsalainen painotus Sibelius-kuvassa korostuu sekd Tawaststjernalla
ettd omissa teksteissdni kaikkea muuta kuin yksiselitteisend. Seka oma ettd Ta-
waststjernan kulttuuritopografinen akseli ei ole Ruotsi vs. Suomi (eikd ruotsi vs.
suomi) vaan moniulotteisempi. Sen sijaan Sibeliuksen ystavan, ladkari ja kan-
sanedustaja Georg von Wendetin kirjeessd, jossa Wendt lupaa kirjoittaa vaikka
mitd reseptejd ja milloin tahansa Sibeliuksen suomenruotsalaisille 31/32-osalle,
muttei jdljelle jaavalle 1/32-osalle,™® perin pohjin dikotominen ndkemys on &a-
rimmilladn. Néin pitkélle ei nykyisin sentdan tarvitse mennd, eihdn suomalai-
suudesta ja ruotsalaisuudesta (sen enempda kuin esimerkiksi hamaldisyydesta
ja karjalaisuudestakaan) ole endd tapana puhua banaanikdrpastutkijoiden ja
rotuhygieenikkojen kielelld vaan monitahoisia kulttuurisidoksia luodaten.

8.

Historian tutkimus on kriminalistista puuhaa, jossa joutuu kayttamaan mieliku-
vitusta paitsi uusien todisteiden etsimisessd, myos niiden tulkinnassa — olemaan
samanaikaisesti etsiva ja asianajaja. On mietittava aina uudelleen ja uudelleen,
miten todisteet voitaisiin tiukan paikan tullen asettaa kyseenalaiseksi, jottei
vastapuoli tee sitd yllattaen oikeudessa. Perusteellinen ja ankara ldhdekritiikki
ei kuitenkaan ole musiikintutkijoiden vahvimpia puolia, eihdn sen opetukseen
ole varsinkaan Suomessa endd vuosikymmeniin kiinnitetty suuremmin huomio-
ta; musiikkitiede on kehittynyt nopeammin muilla aloilla. Itse kullekin meis-

'8 Kansalliskirjasto, 30.1.1920. Ennen kun Wendtin ajatusta pidetaan harmitto-
mana, sita olisi aihetta verrata 1920-luvun Saksan akateemiseen rotuhygieniaan
eli eugeniikkaan, joka perustui mm. englantilaisen Francis Galtonin teorioihin
(vrt. Weikart 2004). Nykyisin lienee vallalla kasitys, jonka mukaan rotuhygienia
johtaa taantumukseen (vrt. YLE TV2, Ajankohtainen Kakkonen, Rajat auki -ilta
20.4.2004).



ta tekee siis hyvad miettid aina tilaisuuden tullen, mika todistusvoima omaa
poliittisesti tai ideologisesti motivoitua lempitulkintaa tukevilla dokumenteilla
olisi lakimiesten, yleisen syyttdjan, asianajajien ja tuomareiden (ts. journalistien,
kriitikkojen, poliitikkojen ja ns. talonpojan) silmissd. Toisin kuin oikeudessa, mu-
siikinhistorian “causat” eivdt vanhene. Mika tahansa "causa” voidaan avata, jos
|6ytyy uusia todisteita. Eli jokainen saveltaiteilija voidaan viedd yha uudestaan
ja uudestaan "oikeuteen” samoista syistd.

Toinen tdrked motiivi Sibeliuksesta ja muustakin musiikista kirjoittamisen
jatkamiseen on se, ettd Sibeliuksesta keskustellaan eri puolilla maailmaa niin
eri tavoin. Oikea vastaus kysymykseen, "mitd uutta Sibeliuksesta voidaan viela
kertoa”, on siis eri puolilla maailmaa erilainen, ja uuden tiedon tarvealueet vaih-
televat alueellisesti. Sibeliuksesta taidetaan tosin keskustella hyvin eri tavoin
myos samalla alueella erilaisten ihmisten kesken. Itse otin aikanaan tehtéavakse-
ni kirjoittaa Sibeliuksesta niille ihmisille eri puolilla maailmaa (my6s Suomessa),
jotka eivat ihan tavallisesta Sibelius-biografiasta todennakoisesti endd kiinnos-
tuisi, varsinkaan kun sellaista ei oltu saatu Saksan tietokirjamarkkinoille vuosien
varrella edes suurella taloudellisella tuella. Ottaen huomioon, ettd Poesie in
der Luft -kirjan arvostelut ovat olleet niin kovin myonteisid paitsi Das Orchester
-lehden kaltaisessa Sibeliusta ldhelld olevassa mediassa, myds kyynisissa pdi-
vélehdissa kuten Frankfurter Rundschau (Jungheinrich) ja Stiddeutsche Zeitung
(Dorschel) ja sellaisessa Sibeliuksen tuotannon kannalta oudossa musiikkileh-
dessa kuin Die Opernwelt (Thiemann), tama "uraauurtavaksi” luonnehdittu
(Kube 2007) uusbiografinen strategia tuntuu toimivan.”

Sibelius-tietokirjan yllattavan myonteinen vastaanotto sielld, missa Sibelius-
kirjan olisi voinut kuvitella jadvan armotta muiden julkaisujen varjoon, ei johdu
siitd, ettd olisin — kuten erds suomalainen arvostelija antoi ymmartdd — tehnyt
Sibeliuksesta yksipuolisesti keskieurooppalaisen suurkaupunkilaisen, “erootti-
sen symbolistin” ja kieltdnyt hdnen kiintedn yhteytensd Suomen luontoon
(Lampila 2007). Pdin vastoin, kirja alkaa nimenomaan Sibeliuksen tyypillisesti
suomalaisen, intensiivisen luontoyhteyden ja hameenlinnalaisuuden analyysilla.
Asia sdilyy yhtend punaisista langoista (ainakin omasta kirjoittajan nakékulmas-
ta katsoen) loppuun asti. Ongelma liittyy kenties siihen, ettd pidan tavanomais-
ta ja Lampilankin arvostelussa vilahtavaa panteismin kdsitetta (sen tarkan tie-
tosanakirjamerkityksen ja monenkirjavan filosofis-maailmankatsomuksellisen
perinteen — Giordano Brunosta ja John Tolandista Albert Einsteiniin — vuoksi)
vaarallisena ja tarpeettoman juhlavana. Puhun mieluummin Sibeliuksen ele-

9 Seka Die Opernweltissd (Sandner) etta Fono Forumissa (Kube ja Hornig) ky-
seistd kirjaa on ehdotettu vuoden 2007 parhaaksi musiikkitietokirjaksi — ainoa-
na, jossa aiheena ei ole jokin saksalainen aihe ja mm. tana vuonna lopultakin
valmistuneen 27-osaisen musiikkitietosanakirjan Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (Finscher 1994-2007) rinnalla. Ja mikd tdrkeintd, kirjaa pidetaan
poikkeuksetta Sibeliuksen maineen puhdistajana ja hyvana selityksend Suomen
erinomaisuudelle — sen sijaan, ettd se ponkittdisi ikivanhaa myyttia Sibeliuksesta
korostuneesti kansallisena, nationalistisena ja kansanmusiikista voimansa am-
mentavana taiteilijana.
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mentaarisesta luontoyhteydestd. Vertaan sitd mieluummin paitsi Rousseaun ja
Nietzschen, myds Adornon ja Lyotardin ajatuksiin luonnosta,* mika saattaa ha-
kellyttad panteismin kasitteeseen tottuneen lukijan tai sellaisen, joka on jo ehti-
nyt polttamaan savusaunansa uunissa nuorena ostamansa adornot ja lyotardit.
Filosofit ja psykologit ovat jo kauan sitten osoittaneet, ettd ndkeminen on

aina joko nakemdttd jattamista tai ndkemattd jadmista. Myos kirjoittaminen

on kirjoittamatta jattamistd, valitseminen valitsematta jattamistd. Tasta ihmi-
sen ajattelua, toimintaa ja orientoitumista kuvaavasta oivalluksesta voimme me
historian ja musiikin tutkijatkin oppia paljon. Voimme myds ammentaa siitd
voimaa vastatessamme siihen haasteeseen, ettd jokaisen sukupolven on joka
tapauksessa kirjoitettava aina uudelleen ja uudelleen paitsi uusista, myds van-
hoista asioista — siis niin Sibeliuksesta kuin Suomestakin —, kunhan ne vain ovat
laajemmassa katsannossa merkittavid. Nain on tehtdvd siindkin tapauksessa,
ettd mitddn aivan uusia lahteita ei [6ydy ja ettd on tyydyttava tulkitsemaan
uudelleen tuttua aineistoa.
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Erkki Salmenhaaran elektroakustiset
teokset ja 1960-luvun saveltijikuva

Tanja Uimonen

Johdanto

Erkki Salmenhaaraa (1941-2002) on luonnehdittu hdnen 1960-luvun savellys-
tuotantoonsa pohjautuen avantgardistiksi, sillanrakentajaksi, radikaaliksi ja lain-
suojattomaksi. Kuten niin monesti aiemminkin on todettu, on jélleen todettava,
ettd Salmenhaara oli 1960-luvulla hammastyttdvdn tuottelias niin saveltdjang,
musiikkikriitikkona kuin musiikin tutkijana. Sinfonioiden, kamarimusiikki- ja
kuoroteosten ohella han savelsi vuosikymmenen kuluessa my6s joukon luon-
teeltaan kokeellisia teoksia. Naihin kokeellisiin teoksiin voidaan lukea myds
taman katsauksen aiheena olevat kuusi elektroakustista teosta: Pan ja kaiku
(1963), Konsertto kahdelle viululle (ja kovadanisille) (1963), White Label (1963),
Aggressio (1968), Maan Aurinko (1968) ja Information Explosion (1967).

Salmenhaaran rooli elektroakustisen musiikin saveltdjand on monesta syysta
mielenkiintoinen. Vaikka elektroakustisia teoksia on vain kuusi, edustavat ne
useita erilaisia tyylilajeja ja keinovaroja. Niin musiikin tutkijana kuin saveltdjana-
kin Salmenhaara oli poikkeuksellisen hyvin perilld kansainvalisistd suuntauksista
ja musiikkifilosofioista. Hanen uutta musiikkia koskevat kirjoituksensa luovat
kiinnostavia ldhtokohtia myos Salmenhaaran omien elektroakustisten teosten
tarkastelulle. Han savelsi samanaikaisesti useita hyvin erilaisia teoksia, joiden
vertaileminen keskenddn on antoisaa. Esimerkiksi orkesteriteoksissa ja elektro-
akustisissa teoksissa voidaan loytad yhtymakohtia.

Keskityttdessa orkesteri- ja kamarimusiikkiteosten sijaan elektroakustisiin
teoksiin tulee samalla tarpeelliseksi asettaa Salmenhaaran 1960-luvun savelta-
jakuva uudelleen arvioinnin kohteeksi. Nimittdin, Salmenhaaran musiikkia ka-
sittelevissa kirjoituksissa elektroakustiset teokset on pddsddntoisesti sivuutettu
kokonaan ilman mainintoja siitdkin huolimatta, ettd suurin osa Salmenhaaran
musiikkia koskevista kirjoituksista keskittyy nimenomaan saveltdjan 1960-luvun
tuotantoon (ks. esim. Jyrhama 1989; Heinio 1984; 1988; 1994; Korhonen
2002; Aho 2001). Salmenhaaran elektroakustiset teokset nostaa varsinaisesti
esille vasta Petri Kuljuntausta suomalaisen elektroakustisen musiikin historiaa
kasittelevassa kirjassaan On-Off: Eetteridanistd saéhkémusiikkiin (2002).!

! Salmenhaaran musiikin osalta Kuljuntausta keskittyy padasiassa sdveltdjan
1960-luvun alun tuotantoon, joten Information Explosion, Aggressio ja Maan
Aurinko jaavét kirjassa vahemmalle huomiolle (Kuljuntausta 2002 sahképosti
7.11.2002).



Taman tekstin viimeisessa luvussa onkin tarkoituksena kartoittaa mahdollisia
syitd Salmenhaaran elektroakustisten (ja ylipadnsa kokeellisten) teosten sivuut-
tamiseen, ja toisaalta pohtia yleisemmin Salmenhaaran 1960-luvun musiikkia ja
saveltdjakuvaa koskevaa diskurssia Mikko Heinion (1992) saveltdjdkuva-teorian
pohjalta. Aluksi kuitenkin kootaan yhteen olennainen Salmenhaaran elektro-
akustisia teoksia koskeva tieto ja kuvaillaan ja tulkitaan teoksia kuulonvaraisesti
(kuten Salmenhaara [1975: 48] itse sanoo “osuva kuvailu on tulkintaa, tulkinta
tutkimusta”). Tekstissd pyritddn myos etsimdan elektroakustisten teosten ja Sal-
menhaaran orkesteriteosten valisida yhtaldisyyksid ja antamaan muutamia esi-
merkkeja teosten kiinnittymisesta elektroakustisen musiikin historiaan. Taméan
tekstin ulkopuolelle on rajattu Salmenhaaran teoksia koskeva reseptio ja sellai-
set elektroakustisiin teoksiin liittyvat yksityiskohdat, joita aiemmat kirjoittajat
ovat jo kyllin tyhjentavasti kommentoineet. Ndihin seikkoihin viitataan tapaus-
kohtaisesti.

Soitinkokeita

Salmenhaara savelsi kaksi eloelektronista teosta, pojalleen Panille omistaman-
sa teoksen Pan ja kaiku (1963) ja Konserton kahdelle viululle (ja kovadénisille)
(1963). Teosnimi Pan ja kaiku viittaa kreikkalaisen mytologian Pan-jumalaan,
jonka muiden taitojensa ohella ajateltiin kykenevén lietsomaan paniikkia musii-
killaan. Pan ja kaiku -teoksessa vahvistetut lautaset "esittavat” kaikua ja tam-tam
pddhenkiloa Pania (ks. Salmenhaara 1963a).? Salmenhaara pyrkii repetitioiden,
rakenteellisen yksinkertaisuuden ja monotonisuuden avulla luomaan helposti
vastaanotettavan teoksen. Salmenhaaran ajatteli tuolloin nykymusiikin olevan
jo lilan monimuotoista: "[nlykymusiikki operoi mielellaan mita differentioi-
tuneimmilla ja runsaimmilla danildhteilld, ja usein kdy niin, etta eri soittimien
vastakohtaisuustehot hukkuvat kontrastien moninaisuuteen. Uudessa musiikis-
sa on pyrittdvd suurempaan strukturaaliseen selkeyteen” (Salmenhaara et. al.
1964a: 10).

Pan ja kaiku on Salmenhaaran elektroakustisista teoksista ainoa, josta ei ole
sdilynyt danitettd.® Soitinvalinnoista pédtellen teos on kuitenkin ollut soinnilli-
sesti hdlyisa: neljan lautasen ja tam-tamin ddnid vahvistetaan teoksessa salin
takaosaan sijoitettujen kovaddnisten kautta.* Samoin kuin samanaikaisesti syn-
tynyt soitinkokeilu Savellys ferrofonille (1963) kielii Pan ja kaiku Salmenhaaran
kiinnostuksesta halyjen estetiikkaa ja myos instrumentaaliteatteria kohtaan.

2 Sanan Pan voi kreikkalaisen Pan-jumalan ohella ajatella viittaavan myos aa-
nen panorointiin (ddnen liikkuttamiseen kaiuttimien vililld). Teos viittaa suoraan
my6s Sibeliuksen samannimiseen teokseen Pan ja kaiku huilulle ja piccololle
vuodelta 1906 (sovitus pianolle 1907).

? Teoksen esittaminen olisi kuitenkin mahdollista partituurin avulla.

* Teoksen aikalaisreseptiosta ks. esim. Heini6 (1988: 44) ja Kuljuntausta (2002:
420-421).
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Salmenhaaran toinen eloelektroninen teos Konsertto kahdelle viululle sai
ensiesityksensd Jyvaskylan kesd -tapahtumassa vuonna 1963. Teos pohjautuu
suuntaa-antavaan partituuriin. Esitysohjeissa Salmenhaara neuvoo teosta soi-
tettavan epavireisilld viuluilla tonaalisia sévelmuodostelmia valttden. Viulut va-
rustetaan kontaktimikrofonein ja vuoropuhelu vdlitetdan Pan ja kaiun tavoin
salin takaosassa sijaitseviin kovadanisiin. Teoksen toisessa osassa Salmenhaara
kayttad myos kaikulaitetta. (Salmenhaara 1963b).

Konsertto kahdelle viululle alkaa pitkilld, meditatiivisilla aanilld, jotka sisal-
tavat vain vahan melodisia variaatioita eri suuntiin. Sdilyneen, ilmeisesti Jyvés-
kyldn kesdssa 1964 nauhoitetun, danitteen perusteella teos on luonteeltaan
kauttaaltaan melodinen, joskin saveltdjan ohjeiden mukaisesti tonaalisuudesta
vapaa. Salmenhaaran tehokeinot viulujen ilmaisumahdollisuuksien laajentami-
seksi ovat ddnitteelld varsin maltillisia. Voimakkain efekti on yksittdisten danten
soittaminen jousella edestakaisin, mikd luo raa’an, joskin vield selkeasti viu-
listisen vaikutelman.’ Ei-viulistisia tehokeinoja Salmenhaara kéyttaa teoksessa
varsinaisesti vain kerran, kun viuluun kohdistuvat rytmilliset taputukset korvaa-
vat soivat ddnet. Viulujen vuoropuhelu on eldvaa ja affektiivista: dynaamisia
vaihteluja, nousuja, laskuja ja dramaattisia glissandoja, jotka itse asiassa luovat
mielleyhtymia viulukonserton lajiperinteeseen.

Nykykuuntelijalle Konsertto kahdelle viululle ei ndyttdydy samoissa madrin
"radikaalina” kuin aikalaisille. Heini® (1988: 44) onkin todennut Rainer Palasta
lainaten, ettd "ammattimuusikkojen kasissa lopputulos kuitenkin vaistomaisesti
muodostuu soinnillisesti varsin traditionaaliseksi”. Huomio osuukin varmasti oi-
keaan. Vaikka sdilynyt danite on luonteeltaan perin traditionaalisen kuuloinen,
olisi teos mahdollista esittdd myos toisella tavalla. Siind mielessd Konsertto kah-
delle viululle onkin selkedsti indeterministinen, kokeellinen teos, ettd se raken-
tuu voimakkaasti esittdjien persoonallisten musiikkikasitysten varaan. Partituu-
rissa kun on médritelty vain soitettava kieli ja summittaiset korkeussuhteet (ks.
Salmenhaara 1963b). Adnite ei toisaalta pysty luomaan totuudellista mielikuvaa
teoksen esitystilanteesta. Kaikuefektejd ja 4dnen vahvistusta on mahdoton erot-
taa nauhoitteelta, joten konserton tilallinen ulottuvuus jaa kuuntelukokemuk-
sesta puuttumaan.

Kohinakenttia

Salmenhaaran ensimmdinen nauhateos White Label (1963) on pddasiassa ko-
hinasta koostuva hélyteos, joka alkaa hiljaisuudesta vaha véhalta voimistuen.
Teoksen rakenne on jonomainen, silld se sisdltda selkedsti erilaisia, perdkkain
soivia jaksoja, joiden vdliset vaihdokset ovat usein yhtakkisia, paikoitellen har-
kitsemattoman kuuloisia. Teoksen ddnimateriaali on monipuolista. Pddosassa
olevan, usein raakasointisen kohinan ohella kuullaan siveltasoltaan méaritel-

5 Aikalaisreseptiossa teoksen sisdltamdt repetitiot koettiin kuitenkin hyvin radi-
kaaleina ks. esim. Heini6 (1988: 44) ja Kuljuntausta (2002: 421-422).



tyja elektronisia danid, viheltavia aanid, perkussiomaisia ddnid ja radiokanavien
véliddnien kaltaista hdlinda. Kohinaosuuksien rinnalla White Labelissa on my6s
taysin hiljaisia hetkia, esimerkiksi heti teoksen alkupuolella kohdassa 1.41-1.46
(ks. Salmenhaara 2002).

White Labelin voi ndhda yhteydessa Elegia Il -teoksen edustamaan kenttd-
tekniikkaan, jonka periaatteita Salmenhaara White Labelin saveltamisen aikoi-
hin hahmotteli Gyorgy Ligetin Atmospheresia kasittelevédssa pro gradu -tydssaan
(Salmenhaara 1964b). Siind Salmenhaara vertailee Ligetin kenttatekniikkaa
elektronimusiikin tekniikoihin seuraavalla tavalla:

Ligetin tyoskentelytapa Atmospheresissi on periaatteessa hyvin |dhelld
elektronimusiikissa kaytettya kohinakenttien leikkaamiselle perustuvaa mene-
telmdd. Samalla se valottaa hyvin teoksen staattista peruskonseptiota. Ligeti
konstruoi orkestraalisin keinoin tihedn savelkompleksin, clusterin, joka on laa-
juudeltaan nk. "valkoisen kohinan” luokkaa, t.s. se sisaltdd kuuloalueen kaikki
savelet. Teoksen lahtokohtana onkin juuri valkoisen kohinan tyyppid oleva clus-
termuodostelma, kromaattisesti téytetty savelalue E—cis4. (Salmenhaara 1964b:
36.)

White Labelin danimateriaali koostuu pddsaantoisesti juuri valkoisesta kohi-
nasta (ks. Kuljuntausta 2002: 423), mika antaa viitteitd sellaisesta mahdollisuu-
desta, ettd Salmenhaara olisi teosta saveltdessaan ajatellut juuri kenttatekniikan
soveltamista elektroniseen musiikkiin.

Myos White Labelin ja Atmosphéresin yhtaldisyydet antavat viitteitd musiikin
rajoja rikkovan kokeilun suuntaan. Vaikka White Labelin d@nimateriaalivalikoi-
ma on Atmospéresid laajempi, kiinnittyy huomio yksittdisten kohinakenttien
olemukselliseen samankaltaisuuteen, etenkin niiden virtaavuuteen ja kenttien
sisdisiin crescendoihin. White Label muistuttaa Atmosphéresid myos siind mieles-
sd, ettd vaikka sen kohinakenttien synnyttaima ensivaikutelma on dynaaminen,
niin lopulta teoksen luonne on staattinen. Syyn téhdn Salmenhaara on l6ytanyt
pro gradussaan. Atmosphéresissd ei ole hanen mukaansa “perinteellisen musii-
kin” totuttua musiikillista dialektiikkaa, joka ilmenee muun muassa siing, etta
teos on jonomuotoinen (A, B, C, D...). Ndin aiheiden kertausta, kehittelya ja tal-
laisen kehityskaaren luomaa dynaamisen muodon tuntua ei padse syntymaan.”
(Salmenhaara 1964b: 37-39; ks. myos Sivuoja-Gunaratnam 2001.)

Padroolin White Labelissa saavat sointivdrit, joiden késittelytapa viittaa Lige-
tin tekstuurimusiikin ohella my®s Varesen musiikkiin. Etenkin Poéme electroni-
questa (1958) muistuttaa Salmenhaaran tapa yhdistelld erilaisia d4dnimateriaaleja
kontrastisesti toisiinsa. Tdssd mielessa teos myds eroaa Ligetin Atmosphéresistd,
silld toisin kuin Salmenhaara, Ligeti yhdistelee kentét toisiinsa yleensa huomaa-
mattomasti (ks. myos Salmenhaara 1964b: 38). Teosten yhtaldisyydet liittyvat-
kin enemman yksittdisten danikenttien luonteeseen.
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Adnisuunnittelua

Kahden nauhateoksen ja kahden eloelektronisen teoksen ohella Salmenhaaran
elektroakustisiin "kokeiluihin” voidaan lukea my6s musiikit TV-ohjelmiin Aggres-
sio (1968) ja Maan Aurinko (1968).

Aggression musiikki koostuu viidestd eri osasta. Ensimmadinen osa sisaltaa
eteenpdin virtaavaa, aaltoilevaa (nousevaa ja laskevaa) kohinaa, johon on pai-
koitellen upotettu kellomaisia elektronisia danid. Toisessa osassa elektroniset
danet rikkovat padosassa soivan urkuteoksen syntaksin luoden hairiintyneen ja
kaoottisen vaikutelman. Aggression kolmas osa on soinnillisesti kiinnostava. Se
koostuu ensimmadisen osan tavoin kohinasta, jonka sekaan on ujutettu myos
etddltd kuuluvaa kuorolaulua. Kohina on tdssd kolmannessa aiheessa selvds-
ti raaempaa ja konemaisempaa kuin Aggression aloittavassa kohinassa. Kohi-
nakenttien muuntelu on hyvin ilmeikastda myos White Labeliin ja Information
Explosioniin verrattuna. Savellyksen neljannessd osiossa soi epdvireinen piano,
jota toisen osan urkuteeman tavoin elektronisesti "hdiritdan.” Viidennessd osas-
sa danimateriaalina ovat "epavireiset” elektroniset danet. Aggressiolle kokonai-
suudessaan on ominaista edestakainen, aaltoileva liike.

Aggressio-elokuvasta ei tietojen mukaan ole sailynyt yhtaan kopiota muun
muassa siitd syystd, ettd elokuva toteutettiin filmilla (Ritavuori 2007). Elokuvan
sisallosta ei myoskddn ole varmuutta. Niin ikddn Yleisradiossa, jolle teos oli il-
meisesti tilaustyona tehty, elokuvaa ei tunneta. Mahdollisesti filmid ei koskaan
olekaan saatu valmiiksi. Ainakaan sita ei ole televisiossa esitetty. Vaikka Aggres-
sio on musiikillisesti kiinnostava ja lupaava, niin ddniaiheiden fragmentaarisuu-
desta johtuen se ei kuitenkaan toimi varsinaisesti musiikkiteoksena. Voidaankin
vain spekuloida, ettd mikali Salmenhaara olisi séveltanyt Aggressiosta yhtendi-
sen musiikkiteoksen, olisi se yhtd varteenotettava teos kuin Information Explo-
sion. Jonomaisen muotonsa ja ddnimateriaaliensa osalta Aggressio muistuttaa
White Labelia ja Information Explosionia, mutta paikoitellen se on soinnillisesti
Salmenhaaran muita elektroakustisia teoksia huomattavasti radikaalimpi.

Sen sijaan Maan aurinko -dokumentti, johon myds sisdltyy Salmenhaaran
elektroninen musiikki, on arkistoitu Yleisradion TV-arkistoon. Dokumentti on
TV1:n kulttuuritoimituksen ja UNESCOn tuottama, ja se liittyi YK:n 25-vuo-
tisjuhlaan. Sen kuvamateriaali filmattiin "Afrikassa, Intiassa, Keski-Euroopassa
ja eri puolilla Suomea tutkimusasemilla, joiden toiminta muodostaa ohjelman
rungon” (ohjelman siséltoseloste Yleisradion arkistossa). Dokumentin ohjaajana
toimi samoin kuin Aggressiossakin Heikki Ritavuori.

Ohjelma perustuu ekologisiin teemoihin. Sen ydinkysymys on rdjaéhdysmai-
nen vdestonkasvu. Mitkd ovat luonnon biologisen tuottavuuden perusteet ja
kuinka luonto pystyy tuottamaan kylliksi ravintoa kaikille ihmisille, jotka etenkin
kaupungeissa tuhlaavat luonnonvaroja? Asiat esitetddn opettavaiseen savyyn,
joskin vdlilla maalaillaan uhkakuvia niin sanojen kuin musiikinkin keinoin:

Ilhminen on osa luontoa, mutta vain osa. [- -] Teknologian kehittyminen jarkyttaa
ekosysteemid. [~ —] Thminen kasautuu kaupunkeihin tuottaakseen yha tehokkaam-



min: pakokaasuja, jatteitd, ja yha uusia ihmisid. [- —] Elamme kuin pienelld avaruus-
aluksella, jota kukaan ei tule tankkaamaan. (Ritavuori 1970.)

Musiikki koostuu 20 erillisestd ddniaiheesta, joita voisi parhaiten kuvata dani-
suunnitteluksi. Musiikillisesti teos ei ole yhta kiinnostava kuin samaan aikaan
syntynyt Aggressio, jonka kanssa silla on kuitenkin my6s yhtdlaisyyksia. Maan
auringossa Salmenhaara kayttad sekd akustisia ettd elektronisia aania. Akustisis-
ta ddnistd ovat tunnistettavissa muun muassa huilun ja perkussioiden danet. Jois-
sain kohdin elektroniset ddnet poikkeavat paljon White Labelista ja Information
Explosionista muistuttaen varhaisten videopelien danimaailmaa. Salmenhaaran
muista elektronisista teoksista tuttu aaltoileva kohina nousee myos dokumen-
tissa paikoitellen esiin esimerkiksi kohtauksessa, jossa sukeltaja ottaa ndytteita
meren pohjasta. Maan Aurinko toimii kuitenkin ehdottomasti paremmin doku-
mentin osana kuin itsendisena musiikkiteoksena.® Dokumentin osana musiik-
ki kykenee esimerkiksi vahvistamaan ekokatastrofin uhkakuvia muuttuessaan
sekavammaksi ja infernaalisemmaksi, kun kuvamateriaalina kdytetaan koneita,
tehtaiden piippuja ja muita teknisid aiheita, ja rauhoittuessaan, kun esitetadn
luontoa — oli tdma sitten Salmenhaaran oma tai dokumentin ohjaajan valinta.

Information Explosion — poi|<|<ia|aisen proje|<tin esitte|y

Salmenhaaran toinen nauhateos Information Explosion oli tilausteos Montrealin
EXPO 1967 -maailmanndyttelyyn. Teos toimi Man in Community -nayttelyryh-
man Man in the Electronic Community -paviljongin akustisena taustana. Pavil-
jongin toteutuksessa oli Salmenhaaran ohella mukana sisustusarkkitehti lImari
Tapiovaara ja tdman poika, tuolloin Taideteollisessa korkeakoulussa sisustusark-
kitehtuuria opiskellut Timo Tapiovaara.

Lehdistotiedotteessa (1967) paviljonkia kuvattiin “luolaksi”, jossa kavijd saa
kuvien pohjalta kasityksen “siitda yha kiihtyvasta edistyksestd, joka on johtanut
nykyiseen teknistyneeseen eldmdanmuotoomme”. Kuvamateriaalissa on huo-
mioitu maailmanlaajuisia pulmakysymyksid; kehitysmaiden ongelmia ja muun
maailman vastuuta niistd. Nayttely paattyi “pallomaiseen planetarioon”, jonka
kattoon oli heijastettu tahtisumu ja tilassa soi Information Explosionin Epilogue
-osa (Kuljuntausta 2002). Paviljonkijarjestely pyrki tuomaan “modernille ihmi-
selle sanomaa siitd, mihin hanen hallussaan olevat tekniset voimavarat avaavat
tien nyt ja tulevaisuudessa ja siitd vastuusta, jonka tama tietoisuus hanelle an-
taa”. (Lehdistotiedote 1967.)

Nayttelytilan sisustus pyrki luomaan avaruusvaikutelman. Tila oli verhoiltu
kauttaaltaan peileilld ja sinne oli rakennettu leijumaan toistasataa palloa. Ku-
vamateriaali sisélsi noin 800 diaa, jotka heijastettiin diaprojektorin sisaltavista
pienista palloista isompiin. Kuvien tarkoituksena oli lehdistotiedotteen (1967)
mukaan luoda:

¢ Adnite 6ytyy Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksessa.
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Kuva 1. Man in Community -ndyttelyryhmd, jonka uumeniin Information Explo-
sion -paviljonki katkeytyi.

jatkuvaa kuvakertomusta tietokoneista, rajahdysmaisesta teknillisesta kasvusta, sa-
telliiteista ja samanaikaisesti vallitsevasta aineellisesta ja henkisesta hadasta alike-
hittyneilla seuduilla, kasvavasta vastuusta, elektroniikan tulevaisuuden nakymistd ja
selviytymis-mahdollisuuksistamme naiden pulmien parissa.

Usko teknologian mahdollisuuksiin oli vahva: “luonnollinen sijansa osaston
kuvamateriaalissa on edelleen sellaisilla maailmanlaajuisilla pulmakysymyksilld,
jotka — olkootpa ne laadultaan teknisid tai ei — ovat aina modernin tekniikan
keinoin ratkaistavissa.” (Lehdistotiedote 1967.)

Tapiovaaran kokoelmassa Designmuseossa Helsingissd on arkistoituna noin
300 paviljonkikuvaa. Kuvissa on kolme pdateemaa: 1) teknologia ja sen uhkaku-
vat, 2) humanitaariset ongelmat ja 3) symboliikka. Ensimmaisessa kategoriassa
on kuvia muun muassa tehtaista, jitteistd ja eldinkokeista. Toinen kategoria
sisdltdd kuvia muun muassa eri kulttuureista, kehitysmaista ja nalanhadista.
Symboliikkakuvasto sisdltaa erilaisia merkkejd, kuten kristinuskon symboleja ja
likennemerkkeja. Kuvasto on monipuolinen, vdrimaailmaltaan (nykypdivan na-
kokulmasta) nostalginen ja visuaalisesti vaikuttava. Salmenhaaran Information
Explosionin rekonstruktiossa Kiasma-teatterissa vuonna 20027 kaytimme ldhinna
teknologista kuvastoa. Kuvat syventdvat voimakkaasti Information Explosionin
luomaa vaikutelmaa ja osoittavat kuvien ja musiikin kombinaation onnistuneen
paviljonkiprojektissa erittdin hienolla tavalla.

7 Helsingin yliopiston musiikkitieteen oppiaineen studion 40-vuotisjuhlakon-
sertti Avanto-festivaalien yhteydessd Nykytaiteen museo Kiasman teatterissa
22.11.2002.



Information Exp/os/on/n |<o||adsityy|ista'

Information Explosionin kasikirjoituksessa Salmenhaara toteaa kuvaavansa teok-
sessa informaatiotulvaa orgaanisen kollaasin, eli yllattavien musiikkimateriaalien
yhdistelemisen keinoin. Information Explosionin d@nimateriaali "on perdisin mu-
siikin eri tyyli-, ilmaisu- ja sosiaalisista lajeista; se ulottuu Josquin des Presista
Beethoveniin, Bachista Wagneriin, Palestrinasta jazziin ja elektronidéniin (Leh-
distotiedote 1967).” Salmenhaara (1966) erittelee kayttdmansad danimateriaalit
seuraavasti:

1) Elektronisia daanid: a. Erisavyisia halyjd, b. Pitkitettyjd, erisdvyisid yksittdisia 4dnia,
c. Nopeita kuvioita. 2) Konkreettista materiaalia: Ymmartamattomaksi muokattua
ihmisen puhetta eri kielilld ja halydanid. 3) Pianon danid: a. Alkeellista tyyppid, pia-
nokurssien ensimmadisid harjoituksia, b. Sointujaksoja, c. Sointujen toistoa, d. Ro-
manttista virtuoottista tekstuuria jostain pianokonsertosta. 4) Materiaalia musiikin
historiasta: a. Primitiivista musiikkia, b. Palestrinatyyppistd kuorotekstuuria, c. Ba-
rokkityyppisid sointuja, ehka myos katkelmia nopeista elementeistd, d. Klassista
instrumentaalimusiikkia, e. Runsasta romanttista orkestrointia, f. Myohaiswebern-
ldistd tekstuuria. 5) Materiaalia erilaisten sosiaalisten ryhmien musiikista: a. Kirkko-
musiikkia, b. Jazzia, c. Beatlestyyppistd musiikkia, d. Sotilasmusiikkia, e. Katkelmia
ikivihreistd, f. Television taustamusiikkia (Batman, The Untouchables?). (Salmenhaa-
ra 1966.)

Salmenhaaran pyrki muokkaamaan danimateriaalia Information Explosionissa
niin, ettd se olisi tunnistettavissa vain hetkittdin. Lehdistotiedotteen mukaan
teos pyrkii vdlttdmaan elektronimusiikkia usein vaivaavan "mekaanisen steriiliy-
den” kayttamalla materiaalina instrumentaali- ja vokaalimusiikkeja. Ajatuksena
on, ettd "myos elektroniikan ja suunnitelmallisen yhteiskunnan aikakaudella pe-
rusongelmat ovat inhimillistd laatua” (Lehdistotiedote 1967).

Samanaikaisesti Information Explosionin kanssa kirjoittamassaan kirjassa Vuo-
sisatamme musiikki (1968) Salmenhaara pohtii myos elektroakustisen musiikin
ongelmia ja mahdollisuuksia: “[a]ivan uuden sointimaailman on avannut danen
sahkoinen muokkaus- ja produsointimahdollisuus. Elektronimusiikissa periaat-
teessa kaikki mahdolliset &ani-ilmict ovat saveltdjan ulottuvilla: ongelmana on-
kin valinnan vaikeus”. Han kritisoi elektronimusiikkiteoksia (tiettyja teoksia tai
sdveltdjia nimeamattd) "mielikuvituksettomasta instrumentaalimusiikin periaat-
teiden toistamisesta” ja toisaalta "elektronislangista”, “tyypillisten danimateriaa-
lien” toistumisesta teoksesta toiseen. (Salmenhaara 1968: 39.) Uuden musiikin
yleiseksi ongelmakohdaksi hdan nimedd melodian, rytmin ja soinnin eriytymisen.
Niitd ei tullut Salmenhaaran mukaan "integroida perinteelliseen taidemusiikkiin
jonkinlaisena eksoottisena, erityisvarid antavana lisatekijand”, vaan erilaisten
tyylien tuli toimia musiikissa tasavertaisena materiaalina. 1960-luvulla jdlleen
ajankohtaiseksi katsomansa kollaasitekniikan esikuvaksi han nimead Charles
Ivesin, joka kaytti erilaisia tyylilajeja saveltamisessa "niiden alkuperaiskayttoon
assosioituvassa muodossa” (ibid.: 40):
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Marsseilla oli ulkoilmaesitykseen kuuluva vaskisointinsa ja rummunparrytyksensa,
hymneilla urkusointinsa, lauluilla tyypillinen vakiosoinnutuksensa. Nama kaikki ele-
mentit Ives kietoi teoksissaan merkillisiksi epatodelliseksi kudokseksi: useita mars-
seja soi yht'aikaa eri rytmeissd, eri sdvellajeissa; toisilleen mita vieraimmat elementit
sekoittuvat keskenddn. [- -] 60-luvulla tyylikollaashit ovat jalleen tulleet ajankohtai-
siksi: koko musiikin historiasta, koko musiikin sosiaalisten lajien rikkaasta kentdsta
pop-musiikista aina virrenveisuuseen saakka on tullut musiikillista materiaalia, jota
kdyttamdlld saveltdja voi operoida harvinaisen monitahoisilla assosiaatiomahdolli-
suuksilla. (Ibid.: 41.)

Salmenhaara erottaa kaksi kollaasimusiikin pdatyyppid: 1) materiaalikollaasin,
jossa luodaan shokkiefekteja vieraiden ja vastakohtaisten aineksien vilisin kont-
rastein, ja 2) orgaanisen kollaasin, joka pyrkii luomaan "toisilleen vieraiden ma-
teriaalien ketjuun taiteellisesti johdonmukaisen kehityskulun”. Kollaasitekniikan
merkityksestda uudessa musiikissa han kirjoittaa: “[klollaashi tuntuu muodosta-
van ainoan sillan musiikin eri sosiaalisten tasojen saarten vdlille; se on tarkea
tekija estdessadn taidemusiikin, jazzin ja populaarimusiikin eriytymisen omiin
norsunluutorneihinsa.” (Ibid.)

Salmenhaaran Information Explosionissa kayttama kollaasitekniikka on yh-
distelmd materiaalista ja orgaanista kollaasityyppid. Materiaalikollaasiin sopiva
piirre teoksessa on muun muassa musiikillinen draaman pohjautuminen osal-
taan danimateriaalien yhtakkisten vaihdosten aiheuttamiin shokkiefekteihin.
Toisaalta teoksessa on havaittavissa myds “orgaaniselle kollaasille” tyypillisia
transformaatioita ddnimateriaaleista toiseen. Orgaanisuutta voi ajatella edus-
tavan myos Information Explosionin molemmissa osissa suurimman osan aikaa
lasnd olevan eteenpdin kantavan taustaddnen. Etenkin “Epilogue”-osassa voi-
makas kohina sitoo erilaisia ddniaiheita toisiinsa.

Information Explosionille voi tulkita useita yhtéldisyyksid sen kanssa saman-
aikaisesti syntyneen sinfonisen runoelman Suomi-Finlandin (1966) kanssa. Suo-
mi-Finlandissa Salmenhaara luo Information Explosionin tavoin koko ajan uusia
assosiaatioita musiikin historiaan. Teosten erona on vain se, etta Information Ex-
plosionissa viittaukset on lainattu sellaisenaan, kun taas Suomi-Finlandissa laina-
ukset on nuotinnettu orkesterin soitettavaksi. Molemmissa teoksissa viittaukset
nivoutuvat toisiinsa toisaalta orgaanisen kokonaisuuden muodostaen, toisaalta
raa‘asti parodisoiden. Noin kahdeksan minuutin kohdalla Suomi-Finlandin soin-
ti itse asiassa ldhestyy Salmenhaaran elektroakustisten teosten tyylid viulujen
muodostaessa staattista “kohinaa” melodian taustalle. Jannittavd, intensiivinen
vaikutelma muistuttaa etenkin Aggressiolle ja Information Explosionille ominai-
sista kohinakentistd. Salmenhaaran Suomi-Finlandin kantaesityksen kasiohjel-
maan kirjoittama teosesittely voisi kuvata yhtalailla Information Explosionia:

Ndita teemoja — kaikkiaan teoksessa on siis seitsemédn eri teemaa seka lisdksi nel-
ja kiintedhahmoista vasta-aihetta — kasitellddn kuitenkin kokonaan perinteellisesta
musiikista poikkeavasti. Teos ei ole ainoastaan eri danten kontrapunktia, vaan eri
"musiikkien” kontrapunktia: eri teemoja sijoitetaan toistensa péélle, ne leikkautuvat
jyrkasti toisiinsa, ne soivat yht'aikaa eri savellajeissa, eri rytmeissa, eri tempoissa, ne
kombinoidaan aina uusilla ja uusilla tavoilla. Rakenneideaa kuvastaa hyvin ajatus
toisistaan erillddn etenevista musiikkikappaleista, joista kuullaan valdhdyksid, kat-



kelmia, péallekkdin menevia taitteita: on kuin kdantelisi radiota asemalta toiselle.
(Salmenhaara 1966.)

Elektronimusiikkitraditiota vasten Information Explosionin esikuvina voidaan
ndhda erityisesti kaksi teosta. Ensimmadiseksi teos assosioituu Cagen nauha-
teokseen Williams Mix (1951-1953). Williams Mix on daanimontaasi, johon on
sisallytetty kuusi danikategoriaa: a. kaupungin danet b. maaseudun aanet, c.
elektroniset adnet, d. kdsin tuotetut ddnet, sisallyttaen musiikkikirjallisuuden, e)
tuulipohjaiset ddnet, sisdltden laulut ja f) pienet ddnet, jotka vaativat vahvistusta,
jotta ne voisi kuulla (Nyman 1999: 48). Williams Mixin ja Information Explosio-
nin 1dhtokohtien erona on ldhinna se, ettda Salmenhaaran ajatuksena on luoda
yhtendinen teos lansimaisen musiikin erilaisia "sosiaalisia tyyleja” yhdistamallg,
kun taas Williams Mixissd yhdistyvat erilaisista lahtokohdista olevat dénimate-
riaalit. Kuulokuvallisesti danimateriaalien vaihdosten osalta teoksilla on hyvin
paljon samankaltaisuuksia. Cagen teoksessa danimateriaalit vaihtuvat kuitenkin
nopeammin, valdhdyksittdin, kun taas Information Explosion siséltaa pidem-
pid musiikillisia kehityskaaria. Kuulokuvallisesti Information Explosion muistut-
taa myos Varésen teosta Poéme electronique (1958), joka on myos savelletty
maailmanndyttelypaviljongin "multimediateoksen” osaksi, mutta samalla myos
itsendiseksi teokseksi. Teosten ldhtokohdista ei voida kuitenkaan loytdd saman-
kaltaisuuksia kuten Information Explosionin ja Williams Mixin kohdalla.

Lopuksi on aiheellista pohtia Salmenhaaran elektroakustisten teosten roolia
Salmenhaaran sdveltdjakuvan osana. Miksi elektroakustiset teokset on kirjoituk-
sessa sivuutettu, ja mikdli niita ei sivuuteta, kuinka Salmenhaaran 1960-luvun
saveltdjakuva niiden kautta tdydentyy? Ja onko Salmenhaaran 1960-luvun ko-
keiluja koskaan oikeasti unohdettu?

Salmenhaaran elektroakustinen tuotanto on syntynyt viiden vuoden ajan-
jakson aikana 1963-1968, ellei oteta huomioon lukioaikaisia, Normaalilyseon
urkuparvella tehtyja elektronisia kokeiluja (ks. Kuljuntausta 2002: 416). Elekt-
roakustisista teoksista oikeastaan vain Pan ja kaiku ja Konsertto kahdelle viululle
vuodelta 1963 on varsinaisesti huomioitu (ks. esim. Heinié 1984; 1988; 1994).
Salmenhaaran 1960-luvun tuotanto on pyritty ndkemaén loogisena jatkumona,
"eksperimentalismista kenttatekniikan kautta tonaaliseen motiivitekniikkaan”
(ks. Heinio 1994: 452). Kokeellisuus taas on ndhty jatkumossa vain Salmen-
haaran 1960-luvun alun "cagelaisen kauden” piirteend, ja "kokeellisen kauden
epilogiksi” Outi Jyrhama ja Pekka Hako ovat nimenneet teoksen La Bateau Ivre
(1965/66) (Jyrhama 1989: 16; Hako 1994: 18). Tallainen tulkinta Salmenhaaran
1960-luvun musiikista jattad kuitenkin huomioimatta Information Explosionin
(1967) ja Aggression (1968), jotka molemmat ovat kiistamatta kokeellisia teoksia.
Myés vuosikymmenen lopun orkesteriteokset voidaan nahda kokeellisina, ehka
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"piilokokeellisia” siind mielessd, ettd ne on "savelletty lapi” orkesterille. Kuten
aiemmin jo hahmoteltiin, Suomi-Finlandin edustama kollaasitekniikka voidaan
ndhdd yhtélailla nauhamusiikin instrumentaaliversiona, jossa osin lainattuja,
osin itse luotuja danimateriaaleja leikataan ja liimataan yhteen.

Syy Salmenhaaran elektroakustisten savellysten sivuuttamiseen ei kuiten-
kaan liene kirjoittajien. Painavin syy ldytynee sdveltdjastd itsestddan. Salmen-
haaran itsensd laatimista teosluetteloista® kokeellisempia teoksia on turha etsia.
Saveltdjan suhtautuminen kokeellisiin teoksiinsa on oletettavasti vaikuttanut rat-
kaisevasti myos hdnen musiikistaan kirjoittaneisiin. Esimerkiksi Jyrhama (1989:
2) kirjoittaa ndin:

Salmenhaaran koko tuotantoa ajatellen hdnen vuosina 1962-1963 sdveltdméansd
kokeelliset teokset ovat melko marginaalisia ja mydhempiin savellyksiin verrattuina
taiteelliselta painoltaan vaatimattomia. (Suurimman osan niistd saveltdjan on aset-
tanut sittemmin esityskieltoon.)

Jyrhdmdn mainitsemilta vuosilta teosluettelosta onkin poistettu muutama teos:
Suoni successivi (1962), La Clarté vibrante (1962), White Label (1963), Savellys
ferrofonille (1963), Konsertto kahdelle viululle (1963), Pan ja kaiku (1963). Mutta
mikd on oikeastaan ollut motiivina kyseisten teosten taiteellisen arvon vaati-
mattomaksi leimaamiseen? Teosten huono taiteellinen arvo vai Salmenhaaran
mielipide niistd? Kuinka taiteellinen arvo ylipddnsd voidaan maarittaa? Kokeel-
listen teosten kohtaamia ennakkoluuloja kuvaa my6s toinen Jyrhaman (1989: 9)
kirjoittama katkelma:

Parikin seikkaa lienee vaikuttanut siihen, ettei Salmenhaaran — niin kuin ei hinen
kollegojensakaan — kokeellisten teosten joukossa ole kovin kestavia luomuksia.
Nuoret saveltdjat, joiden ammattitaito oli ylipaataankin vield puutteellinen, laativat
ndita teoksia pddasiassa omin neuvoin ilman minkdénlaista ohjausta. Savellykset
syntyivdt ilmeisesti melko nopeasti ja spontaanisti; uusien ideoiden esittelya pidet-
tiin tarkedmpand kuin ikuisten teosten hiomista niiden pohjalta.

Kommentti on kuitenkin ristiriitainen, silli useat muut Salmenhaaran 1960-
luvun alkupuolen teoksista ovat “tunnustettuja.” Mainittakoon vaikka Elegiat
-1V, Kuun kasvot (1964) ja Sinfoniat 1-3. Samoin 1960-luvun loppupuolen
teoksista muun muassa La Fille en mini-jupe (1967), Suomi-Finland (1966) ja
Preludi, iskelmé ja fuuga soolohuilulle (1967) ovat tulleet mainituiksi. Sen sijaan,
samanaikaisesti savelletty Information Explosion ei ole saanut tunnustusta mu-
siikkikirjoittajien toimesta, vaikka se on paitsi ensimmdinen Suomessa koskaan
levytetty elektronimusiikkiteos myds Salmenhaaran teoksista ehdottomasti
maailmanlaajuisesti tunnetuin; kuulihan sen vuoden 1967 Montrealin maail-
manndyttelyssd yli 50 miljoonaa ihmista.” Kokeellisten teosten sivuuttamiseen
ei oletettavasti olekaan syynd séaveltdjan nuoruus ja ammattitaitojen puutteel-
lisuus. Todenndkoisemmin syynd ovat kokeelliseen musiikkiin yleisestikin koh-

8 Vrt. Ahon (2002) kdyttama nimitys “piiloavantgardistinen”.

° Eri vuosina kirjoitettuja teosluetteloita 16ytyy Suomalaisen musiikin tiedotus-
keskuksesta ja Salmenhaaran jaamistosta.



distuvat ennakkoluulot, jotka johtuvat suurimmaksi osaksi siitd, ettd kokeellisilta
teoksilta puuttuu usein (ei suinkaan aina) ammattimaisuuden leima. Ajatellaan,
ettei hyvaa musiikkia (taidetta!) voi syntya nopeasti eikd spontaanisti.
Salmenhaaran 1960-luvun séveltdjdkuvaa koskevan diskurssin keskeinen
ongelma tuntuu olevan Salmenhaaran musiikin méadrittelemattomyys, johon
liittyy myos tyylikehityksen madrittdmisen hankaluus (ks. myos Jyrhama 1989:
4). Mista tuo madrittelemattomyyden “ongelma” juontaa juurensa? Paitsi ettd
Salmenhaaran musiikki on varsin originellia niin syyna voi olla myds se, etta Sal-
menhaara pyrki jo alusta alkaen vaikuttamaan oman séveltdjakuvansa muodos-
tumiseen. Heini6 (1992: 17) toteaa, ettd "[tlietyssa mielessa ei ole yllattavag, etta
sdveltdja haluaa ottaa kuvan muodostamisen omiin kasiinsa” silla ”[e]piteeteilld
[eli tietynalaisilla saveltdjda ja hanen musiikkiaan koskevilla vakiintuneilla adjek-
tiiveilla] on taipumus kiteytyd suhteellisen nopeasti ja takertua kohteeseensa
niin pitkdksi ajaksi [- -], ettei ole yhdentekevadd, kenen sorvaamia ne ovat”.
Kuvan muodostamiseen viittaavat usein jo Salmenhaaran teosesittelyt. Esi-
merkiksi Elegia Il -teoksen esittelytekstissa hdn toteaa, ettd "Elegia Il on perus-
konseptioltaan m[klenttdmuotoinen savellys. Tama ei kuitenkaan merkitse sitd,
ettd siind olisi kaytetty kenttdtekniikkaa siind muodossa, jonka Ligeti on ke-
hittdnyt teoksessaan ‘Atmosphéres” (siteerattu Sivuoja-Gunaratnam 2001: 68).
Anne Sivuoja-Gunaratnam (ibid.) on kuitenkin todennut, ettd "teosten [Elegie I/
ja Atmosphéres] véliset yhtaldisyydet ovat huomattavasti ldheisempia kuin mité
Salmenhaara oli tuolloin valmis myontamdan”. Toinen esimerkki: Salmenhaa-
ran teos Suoni Successivi (1962) sisdltda 10 osaa, jotka voidaan esittad missa
tahansa jarjestyksessa ja kokoonpanossa. Kuitenkin Salmenhaara (1962) toteaa
teoksen esittelytekstissd, ettd "varsinaisesta aleatorisesta musiikista ei kuiten-
kaan ole kysymys. Suoni Successivi rakentuu perdkkdisistda aanikomplekseista,
joilla ei ole mitadn kiintedd rakenteellista yhteyttd. Juuri tastéd syysta on saman-
tekevdd, missd jarjestyksessa osat esitetddn.” Mistd muusta teoksessa olisi kyse
kuin aleatorisesta musiikista? Myos Salmenhaaran Suomi-Finlandin esittelyteksti
(Salmenhaara 1967a) ilmentaa vastaavanlaista “kieltdmista”. Han toteaa: "[Suo-
mi-Finlandin] [rlakenneideaa kuvastaa hyvin ajatus toisistaan erilladn etenevista
musiikkikappaleista, joista kuullaan valahdyksid, katkelmia, paallekkdin mene-
vid taitteita: on kuin kdantelisi radiota asemalta toiselle.” Katkelma assosioituu
paitsi Cagen Imaginary Landscape Nro 4 -teokseen 12 radiolle ja 24 soittajalle
my0s ylipadnsa sattumamusiikkiin ja avoimiin muotoihin. Mutta Salmenhaara

' On huomioitava, ettd Information Explosion on noussut 2000—luvulla uudel-
leen tietoisuuteen Love Recordsin julkaistessa sen toisen osan Prologue Arktinen
hysteria -kokoelmalevylla (LXCD 635, 2001). Se on I6ytanyt paikkansa myos
konserttiohjelmistoissa ja ulkomaisten radiokanavien soittolistoilla. Englantilai-
sen mediataiteilija lan Helliwell kayttdaa Information Explosionia musiikkina
1960-luvun maailmannéyttelyiden kuvamateriaalista koostuvassa videotaide-
teoksessa Expo Worlds (2000-2005). Helliwellin teosta on esitetty muun muas-
sa Avanto-festivaaleilla Helsingissa (2001) ja Corkin musiikkivideofestivaaleilla
(2005). My6s Salmenhaaran toinen nauhateos White Label (1963) on julkaistu
hiljattain Kuljuntaustan uudelleen masteroimana On-Off -kirjan oheisdanitteelld
(NYK-001, 2002).
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kiirehtii samaan hengenvetoon toteamaan, ettd "[m]uotoperiaatteella ei kuiten-
kaan ole mitdan tekemistd nk. avoimien muotojen kanssa, silld kaikki elementit
on suunniteltu saman kokonaisuuden osatekijoiksi, eikd valinnassa sattumalla
ole sijaa” (Salmenhaara 1966). Yhtend esimerkkind voidaan nahda myos mini-
malismi, joka on 1960-luvun lopulta ollut relevantti vertauskohta Salmenhaaran
musiikille, mutta jota hdn on itse kieltanyt musiikkinsa edustavan (ks. Jyrhama
1987: 12)." Kieltamalld musiikkinsa yhteydet jokseenkin itsestdadn selviltd tun-
tuviin esikuviin Salmenhaara tuntuu pyrkivéan vélttdmaan leimautumisen jonkin
tietyn koulukunnan edustajaksi. Salmenhaaran koko 1960-luvun tuotanto on
sarja kokeiluja, kdytdannon toteutuksia niista ilmitistd, joista han musiikin tut-
kijanakin on kiinnostunut. Salmenhaaran tuotannon 1970-luvun taitteesta al-
kaen voidaan ndhda ilmentavan saveltdjan kyllastymista uuteen musiikkiin niin
musiikillisena kuin tieteellisendkin tutkimuskohteena. 1960-luvun kontekstissa
vaikuttaa myos siltd, ettd usein Salmenhaaran teokset edustavat juuri sitd, mita
han kieltad niiden edustavan.

Se tosiseikka, ettd Salmenhaara oli hyvin arvostettu ja pidetty kulttuuriper-
soona ja musiikintutkija, lienee voimakkaasti vaikuttanut hanen musiikistaan
kirjoitettuihin teksteihin. Kirjoittajilla ei varmaankaan ole ollut halua eika tarvet-
ta asettaa kyseenalaiseksi Salmenhaaran omaa pyrkimysta luoda kuvaansa. Siita
huolimatta, ettd kokeelliset teokset on Salmenhaaran tahtoa kunnioittaen jatet-
ty kirjoituksissa huomiotta, varsinainen Salmenhaara-paradigma on kuitenkin
syntynyt myds niiden pohjalta. Ehkdpa vastoin saveltdjan omaa tahtoa. Heinio-
td mukaillen saveltdjakuvan paradigma muodostuu musiikkia ja saveltdjaa kos-
kevista attribuuteista, jotka oikeastaan viittaavat samaan asiaan, jota voisi myos
kutsua topokseksi (ks. Heini¢ 1992: 10). Salmenhaaran séaveltdjakuvaa koskevia
attribuutteja on muun muassa avantgardisti, anarkisti, outsider, lainsuojaton, vi-
sionddri ja piiloavantgardisti (ks. esim. Aho 1976; Hako 1994; Heinio 1994;
Aho 2001; Kurkela 2001; Korhonen 2002). Avantgarde-paradigma on syntynyt
Salmenhaaran 1960-luvun tuotantoon pohjautuen, mutta se on ollut kéyttokel-
poinen yha vuonna 2001, jolloin Salmenhaaran juhlakirja Muualla, tdalla (Tyr-
vdinen et al. 2001) julkaistiin. Ndin ollen, Salmenhaaran elektroakustisten ja ko-
keellisten teosten unohduksesta ei voitane puhua kun niiden saveltdmisestakin
on kulunut vasta 40 vuotta. Teokset on kylld padsaantoisesti vaiettu saveltdjan
elinaikana, mutta kuitenkin siséllytetty tapaan, jolla Salmenhaaran musiikista
puhutaan. On syytd epdilld, ettd Salmenhaaran musiikkia ei ehkad ndhtdisi sa-
moissa madrin radikaalina kuin nyt ilman 1960-luvun kokeellista tuotantoa.

! Paitsi ettd Salmenhaaran musiikki etenkin 1960- ja 1970-lukujen taitteesta
alkaen on monessa suhteessa hyvin minimalistista niin se on syntynyt samaan
historialliseen tarpeeseen kuin minimalistinen musiikki: “vaihtoehtomusiikiksi”
paitsi sarjallisuudelle ja sen seuraajille niin myos Cagen sattumamusiikille. Mys
Salmenhaaran prosessin ideat (ks. esim. Mdkeld 1992: 61-63) viittaavat etenkin
Steve Reichin musiikkiin (ks. esim. Reich 2004). Salmenhaaran musiikin yhteyk-
sista minimalismiin ovat kirjoittaneet muun muassa Nuorvala (1987) ja Heinio

(1994: 455-456).



Aika ndyttad, millaisen saveltdjakuvan Salmenhaaran persoonaa koskevat
monimuotoiset, ironiset, lakoniset ja joskus anarkistiset narraatiot lopulta muo-
dostavat. Muuntuuko Salmenhaaran saveltdjakuva johtavan avantgardistin ku-
vasta esimerkiksi vaarin ymmarretyn originellin kuvaksi? Kuten Heinio (1992: 2)
toteaa, "[k]uvia on vaikea kuoria pois todellisuuden ylta — tai edes tietdd, onko
niiden alla ns. todellisuutta”.
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Medioituneet musiikin tekijat

|_dUI’d Al’]Oﬂ@ﬂ

Tuoreimpia ilmi6ita populaarimusiikin tekijyydesta ja tahteydestd puhuttaessa
ovat YouTuben ja MySpacen kaltaiset internet-sivustot, jotka tarjoavat kadyt-
tdjilleen mahdollisuuden katsoa ja jakaa videoita, musiikkia ja kuvia. Sivustot
toimivat esimerkkeind uusista kanavista levittaa ja markkinoida musiikkia. Tun-
nettujen artistien musiikkivideoiden ja konserttitaltiointien lisdksi sivustot ovat
taynna tdhteydestd haaveilevien musiikkiharrastajien nauhoituksia. Muutamille
onnekkaimmille, tai kenties lahjakkaimmille, ennestddn tuntemattomille artis-
teille omatekoiset nauhoitteet ovat johtaneet levytyssopimuksen solmimiseen.
Nain kavi esimerkiksi nuorelle hollantilaisnaiselle Esmée Dentersille, jonka itse
tehdyt webkamera-esitykset aukaisivat ovet levytysstudioon ja kansainvéliseen
julkisuuteen.

YouTube-tdhteyden kaltaiset ilmiot heijastavat monia seikkoja, joita olen
tyossani tutkinut. Populaarimusiikkikulttuuri ei ole riippuvainen yksinomaan
aikalaisyleisoon vetoavista musiikkikappaleista, vaan tarvitaan myos artisteja,
joiden avulla musiikkia markkinoidaan. Artistit ovat puolestaan riippuvaisia
taustatiimeistddn ja median edustajista, jotka pyrkivdt omalla toiminnallaan
lisadmaan artistin julkista ndkyvyyttd ja kasvattamaan myyntilukuja. Kunkin
artistin ymparille rakentuu tietynlainen tekijakuva, joka koostuu mielikuvista
ja tarinoista. Rajat totuuden ja tarun valilla hamartyvét ja menettavat merki-
tyksensd. Tekijakuvat eivat ole koskaan tdydellisia tai valmiita vaan liikkuvia ja
muuttuvia subjektiivisia kasityksida kustakin artistista, hanen persoonastaan ja
taiteilijuudestaan.

Tyossdni tarkastelen tekijakuvia intertekstuaalisina rakennelmina. Artistien
lisaksi tekijakuvien rakentamiseen osallistuvat media ja kuulijat. Tutkiakseni tar-
kemmin tekijakuvien mediavalitteista rakentumista olen tydssani esitellyt kolme
tekijakuvatyyppid, joista kdytdn termeja presented, mediated ja compiled author
image. Kyseinen erottelu perustuu siihen, mikd taho tekijakuvia milloinkin tuot-
taa tai minkd niitd uskotaan tuottavan. Jaottelun kautta tyoni tarkoituksena on
ollut selvittdd, miten populaarimusiikkiartistien tekijakuvia rakennetaan, levite-
taan ja kulutetaan. Musiikkiteosten ohella mediatekstit, kuten artistihaastattelut
ja levyarvostelut toimivat materiaalina, joiden pohjalta tekijakuvat rakentuvat.
Analysoimalla mediatekstien sisdltamia diskursseja korostan tutkimuksessani
vallitsevien kdsitysten subjektiivisuutta ja historiallisuutta. Tekijyys toimii kate-

' Lectio praecursoria. FT Laura Ahonen (laura.ahonen@helsinki.fi) vditteli mu-
siikkitieteessa Helsingin yliopiston Humanistisessa tiedekunnassa 10.11.2007
vaitoskirjallaan Mediated music makers: constructing author images in popular
music (Finnish Society for Ethnomusicology Publ. 16, [Helsinki]: Suomen Et-
nomusikologinen Seura; saatavilla sahkoisessa muodossa osoitteessa https://
oa.doria.fi/handle/10024/13168). Vastavaittdjand toimi Helmi Jarviluoma Joen-
suun yliopistosta ja kustoksena professori Erkki Pekkila.
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goriana, joka sitoo tietyt tekstit yhteen erottaen ne muista teksteista. Tekijyyden
diskurssit nostavat esiin myos kysymyksid tekijyyden arvottamisesta ja luokit-
telusta. Tekija voidaan ndahdé osoituksena tietynlaisesta laadusta ja tyylista tai
niiden puutteesta. Kasitykset siitd, miten musiikkia tulisi tehdd ja minkélainen
tekijan tulisi olla, vaihtelevat musiikinlajeittain. Se mitd toisessa musiikkiperin-
teessd pidetddn autenttisena ja tavoiteltuna ominaisuutena, voi toisen musiikin-
lajin tekijyyttd arvioitaessa olla sivuseikka.

Tutkimuksessani analysoitavat esimerkkitapaukset rajautuvat rockin, popin
ja elektronisen tanssimusiikin genreihin. Genrejen vélisistda ihanne- ja kdsitys-
eroista huolimatta kysymykset tekijyydestd ovat kussakin musiikinlajissa tavalla
tai toisella merkittavid. Analysoimieni artistien tekijakuvien pohjalta kasittelen
tyossdni teemoja, jotka vaihtelevat yksilotekijan itseriittoisuuden korostamises-
ta artistin kasvottomuuteen ja tietynlaisen antitdhteyden rakentamiseen. Siind
missa erityisesti rockin genressd artistin odotetaan esittdvén itse sdveltamiadan
kappaleita, saattaa pop-laulajan tekijyys rakentua artistin julkisuusarvon, lava-
karisman tai vaikuttavien lauluesitysten varaan. Monille elektronisen tanssimu-
siikin artisteille on sen sijaan tyypillista valttdaa perinteisia tdhteyden esittamis-
tapoja ja katked artistin tahti-identiteetti naamioiden ja mystisyyden verhon
taakse. Kuten tutkimuksessani osoitan, oli artistin tekijakuva rakentunut minka-
laisen teeman ympdrille tahansa, on tekija sdilyttdnyt asemansa populaarimu-
siikkikulttuurin keskipisteend. Artisti antaa musiikille kasvot ja tarinan, joiden
turvin musiikkia markkinoidaan ja levitetaan.

Kuten alun YouTube-esimerkki havainnollisti, uudenlaisia populaarimusiikin
tahteyden esittdmistapoja syntyy jatkuvasti. Musiikin levittdmiskanavien kas-
vun ohella teknologiset edistysaskeleet ovat lisinneet tapoja tehdd ja kuluttaa
musiikkia. Muutokset ovat vaikuttaneet myos kasityksiimme musiikillisesta luo-
vuudesta — siitd, kuka tekija ylipddnsa on ja minkédlainen hénen tulisi olla. Ny-
kyaan kaytannossa kuka tahansa voi tehdd ja levittad omaa musiikkia. Monet
musiikin kuluttamisen muodoista ovat yha osallistuvampia, kun kuulijat voivat
internetin valitykselld olla yhteydessa toisiinsa ja usein my®s omiin idoleihin-
sa. Poststrukturalismiin nojautuva tekijakasitys ndkee myés kuulijan aktiivisena
toimijana, tekijand itsessaan. Musiikkiteknologiset muutokset ovat havaittavissa
musiikin tekotavoissa myos konkreettisella tasolla, mistad DJ:n tekijyys ja samp-
leja hyodyntavat artistit toimivat tydssani esimerkkeind. Naissdé musiikinteon
muodoissa tekijan ei odoteta olevan jokaisen danen alkuldhde, vaan teoksissa
voi yhdistya usean tekijan kadenjalki. Tarkein kysymys ei ole, kuka musiikin on
alun perin luonut, vaan huomio on siirtynyt musiikillisen materiaalin luovaan
kayttoon. Tekijyyden ndkeminen kollektiivisena ja sosiaalisena prosessina on
samalla asettanut suurennuslasin alle romantiikan tekijékasityksen, jossa tekijéan
uskotaan mddrittavan teoksen merkitykset itsevaltiaan tavoin. Ainutkertaisen,
mystisen inspiraation varassa toimivan tekijan sijaan musiikin ndhdaan syntyvan
kulttuurisissa ja sosiaalisissa vuorovaikutustilanteissa, kuten my&s kulttuurinen
musiikintutkimus painottaa.

Populaarimusiikin tekeminen on usein kollektiivista yhteisty6td, johon osal-
listuu suuri joukko musiikkialan ihmisia tuottajista miksaajiin ja musiikkivideon



ohjaajista studiomuusikoihin. Julkisuudessa esiintyva artisti onkin vain harvoin
yksin vastuussa musiikinteon eri vaiheista, vaikka median ja markkinointikoneis-
ton muovaama tekijakuva ehdottaisi toista. Se minkalainen luova panos artistilla
on ollut musiikintekoprosessissa, on keskeinen kysymys tietyissa musiikinteko-
muodoissa, kuten laulaja-lauluntekijaperinteessd, jossa auteurin kaltaisen poik-
keuksellisen innovatiivisen artistin odotetaan kontrolloivan musiikintekoaan
mahdollisimman laajasti. Mutta kuten tyossani totean, autenttisen tekijyyden
ihanteet ovat jatkuvassa muutoksen tilassa antaen yha enemman tilaa myos kol-
lektiivisille tai musiikkiteknologiaan nojaaville musiikintekotavoille. Tekijakuvien
mediavélitteisestd rakentumisesta seuraten artisti ja hdnen taustatiiminsa eivat
kuitenkaan koskaan voi tdysin kontrolloida tekijakuvaa, jonka yksittdinen kuu-
lija kustakin artistista lopulta muodostaa ja jota han muokkaa saatavilla olevan
materiaalin ja omien kasitystensa pohjalta yha uudelleen.

Vaikka tekijakuvat ovat mediavdlitteisid ja pirstaleisia, subjektiivisia rakennel-
mia, ovat populaarimusiikista saadut kokemukset aitoja ja merkittavid kuulijalle
itselleen. Voimakkaimmillaan ne saavat kuulijan kaipaamaan ja muistamaan,
odottamaan ja unelmoimaan, ihannoimaan ja samaistumaan tekijaan, johon
ajatukset luovuudesta, lahjakkuudesta, yrittelidisyydesta ja onnekkuudesta yk-
siloityvat. Musiikkia esittdvdssa ja luovassa tekijassa piilee se ulottuvuus, joka
saa populaarimusiikin kaupallisuuden ja luovuuden vélisen jannitteen paikoin
ndyttdytymddn kenties ristiriitaiselta, mutta kuitenkin kiehtovien tekijakuvien ja
tahti-identiteettien varaan rakennetulta yhtalolta.

Valtion siveltdjid ja punaisia hoviherroja.
Musiikki, ideologia ja politiikka 1930-

luvun Neuvostoliitossa.’

Simo Mikkonen

Musiikki on ollut koko ajan véitoskirjatyoni keskitssa, huolimatta siitd tosiasiasta,
ettei se ole ollut varsinainen tutkimuskohteeni. Tutkimustyoni ei olekaan ollut
musiikintutkimusta sen perinteisessa mielessa vaan ennen kaikkea arkistoléh-
teisiin pohjautuva historiantutkimus, joka voitaisiin katsoa kuuluvaksi niin pe-
rinteisten poliittisen, aate-, tai kulttuurihistorian, mutta my6s musiikinhistorian
paradigmaan. Sen sijaan ettd tutkimus sisaltdisi musiikin analyysia tai esteettis-
ta tarkastelua, musiikki on tarjonnut tutkimukselle erdénlaisen kehikon, aukon
jonka lavitse neuvostoyhteiskuntaa ja siind vallinneita lainalaisuuksia on tarkas-
teltu. Suurimmalle osalle tutkimuksen teemasta kiinnostuneista Neuvostoliitos-
sa tehty musiikki — perinteista konserttimusiikkia lukuun ottamatta — on jadnyt

LEKTIOT MUSIIKKI 4/2007 — 1092



Simo Mikkonen: Valtion saveltsjis ja punaisia hoviherroja. Musiikki, ideologia ja politikka 1930-luvun Neuvostolitossa — 103

vieraaksi. Vaikka tdma ei teekdan aihepiiriin paneutumista mahdottomaksi, voi
kulloisissakin poliittisissa ja yhteiskunnallisissa oloissa tuotettuun musiikkiin pe-
rehtyminen auttaa oivaltamaan asioita, joita ei muuten tulisi ajatelleeksi. Tata
silmélla pitden lectioni on rakennettu kolmen edustavan, mutta varsin erilaisen
kolmikymmenlukulaisen séavellyksen ymparille.

Kappale ”Jos tahdot pysyd terveend” (sanat: Vasilii Lebedev-Kumatsh) on
erittdin suositun Vasili Solovjov-Sedoin (1907-1979) késialaa (Nayte 1). Kappale
on jazzahtavan tanssillinen iskelmd, joka periaatteessa voisi olla yhta hyvin ko-
toisin Amerikasta kuin Neuvostoliitosta. Sanat eivdt nekdan olleet aikanaan eri-
tyisen poliittisia, vaan lahinna valistavia, silld tekstissd neuvotaan, miten pysya
terveena: pitaa olla riittévasti auringossa ja juoda vettd. Esimerkki tuskin nostaa
ensimmadisend mieleen neuvostomusiikista vallitsevat kasitykset. Usein on pdin-
vastoin esitetty, ettd Neuvostoliitossa taisteltiin tallaisia linsimaisia vaikutteita ja
porvarillisuutta vastaan. Todellisuudessa 1930-luvulla téllaista musiikkia vastaan
ei kuitenkaan enid taisteltu, vaan se valjastettiin palvelemaan yhteiskunnan ja
puolueen paamaadria.

Tilanne oli toinen vield muutamia vuosia aikaisemmin, ensimmadisen viisi-
vuotissuunnitelman aikana. Tall6in jatsahtavan musiikin esittdminen oli vaikeaa
ja kevyen musiikin saveltdjid jos nyt ei vainottu, niin ainakin voimakkaasti pai-
nostettiin muuttamaan tyylidan. Vuonna 1932 kaikki kuitenkin muuttui: kevyen
musiikin tyylien vaino lakkasi ja erilaiset tanssimusiikin tyylit alkoivat kukoistaa.
Puolueen tarkassa valvonnassa olleet elokuvatkin pursusivat esimerkin kaltai-
sia kepeita kappaleita. Paikoin tyoldisille jarjestettiin jopa tanssikursseja, joil-
la opetettiin ndiden uusien amerikkalaisten tanssien, kuten fokstrotin, askelia.
Kolhoosien, tehtaiden, jopa salaisen poliisin yhteyteen perustettiin my6s omia
jazz-yhtyeitd taman suositun musiikin saatavuutta takaamaan.

Miten saattoikaan olla mahdollista, ettd téllainen luonteeltaan varsin por-
varillinen musiikki saattoi olla hyvéksyttya ja jopa nauttia kommunistisen puo-
lueen tukea? Yksi selitys on sen aidossa kansansuosiossa. Vield muutamaa vuot-
ta aiemmin proletaaritaiteilijoiden yhdistykset olivat taistelleet proletariaatin
itsensd luomien taidemuotojen puolesta kevyen musiikin kaltaisia porvarillisia
taidemuotoja vastaan. Proletariaatti itse vain oli kiinnostuneempi hollywood-
klassikoista, jazzista ja mustalaisromansseista kuin proletaaritaiteilijoiden luo-
masta proletaaritaiteesta. Toinen syy oli siind, ettd taiteilijoiden enemmisto ei
ollut proletaaritaiteilijoita, vaan porvarillisiksi luokiteltavia henkiloita. Heidan
panostaan kuitenkin tarvittiin uuden neuvostovaltion rakentamisessa, eika

! Lectio praecursoria. FT Simo Mikkonen (simo.mikkonen@jyu.fi) vditteli Jyvds-
kylan yliopistossa Historian ja etnologian laitoksella 24.11.2007 yleisen historian
alaan kuuluvalla véitoskirjallaan State composers and the red courtiers. Music,
ideology, and politics in the Soviet 1930s (Valtionsaveltdjid ja punaisia hoviherro-
ja. Musiikki, ideologia ja politiikka 1930-luvun Neuvostoliitossa) (Jyvaskyla Stu-
dies in the Humanities 78. Jyvaskyld: Jyvaskylan yliopisto; saatavilla sahkoisessa
muodossa osoitteessa http://julkaisut.jyu.fizid=978-951-39-3015-8). Vastavdit-
tdjand toimi tammikuussa menehtynyt tohtori Neil Edmunds (University of West
of England) ja kustoksena professori Seppo Zetterberg. Lectiota on muokattu
hivenen siten, ettd se on saatu toimimaan kirjoitetussa muodossa.



tdmad onnistunut, jos valta musiikkieldamassa oli proletaarisiksi luokiteltavilla ryh-
milld. Yhteinen sdvel ndiden ryhmien vdlilla onnistuttiin 1930-luvun kuluessa
[6ytamaan.

Olisi silti vadrin sanoa, ettd kevyt musiikki hyvaksyttiin sellaisenaan, ilman
poliittisia reunaehtoja. Yksi selked piirre, joka 1930-luvun kevyeen musiikkiin il-
mestyi, on poliittisen ajankohtaisuuden korostuminen teksteissd ja laulunaiheis-
sa. Saveltdjilta tilattiin lauluja tukemaan kulloistenkin poliittisten kampanjoiden
pddmddrid. Sindnsd tamd ei ollut mitenkdan ainutkertaista, silld kautta maa-
ilmanhistorian hallitsijat ovat tilanneet taidetta tukemaan omia paamadridaan.
Uutta oli se, ettd valtiollisten taideliittojen perustamisen (1932) jalkeen valtion
monopoliasema taiteissa alkoi korostua. Samalla taiteilijat, saveltdjat mukaan
luettuina, nostettiin eliittiin. Taide-eliitin tehtdvana oli huolehtia valtion pyrki-
myksid tukevan taiteen tuottamisesta — eikd tdma useinkaan tapahtunut vasten-
tahtoisesti.

Ensisijainen tapa saada musiikki tukemaan poliittisia ja yhteiskunnallisia pyr-
kimyksia oli valita sopivia laululyriikoita, tai vaikkapa saveltaa ooppera sopivalla
teemalla. Nama eivat suoraan vaikuttaneet itse musiikkiin, kuten ensimmaises-
ta ndytteestd saatettiin kuulla. Oli kuitenkin muutoksia, jotka heijastuivat itse
savelkieleen. Sosialistista realismia mukaillen korostettiin selkeyttd, ymmarret-
tavyyttd ja melodisuutta. Juuri tasta syystd laulu- ja kuoromusiikkia seké erilai-
sia laulullisia tyyleja tuettiin niin voimakkaasti Neuvostoliitossa 1930-luvulla ja
myohemminkin.

Poliittisiin yhteyksiin kytkeytyy osaltaan my&s kansanmusiikin 1930-luvulla
saama uusi, merkittavd asema. Keisari-Vengjalla kansallisuuksien véliset yhteen-
otot olivat yleisid ja vendldistamistoimet kohtasivat ankaraa vastarintaa, kuten
oma kansallinen historiammekin meitd muistuttaa. Neuvosto-Vendjad ottikin
sitten kayttoon erityisen korenizatsijan-nimelld tunnetun juurruttamispolitiikan,
jonka mukaisesti eri kansallisuuksien edustajia koulutettiin hallitsevaan eliittiin
ja nostettiin puolueen jaseniksi. Vaikka tdsta politiikasta Stalinin aikana osittain
luovuttiinkin, sen jadnteet jdivdt eldmdan ja erityisesti kulisseja pidettiin hana-
kasti pystyssd. Musiikissa tdma ilmeni siten, ettd samaan aikaan kun venaldista
klassista musiikkia nostettiin voimakkaasti esille perustamalla jokaiseen neu-
vostotasavaltaan konservatorioita ja oopperataloja, tuotiin ndiden tasavaltojen
kansanmusiikkia valtion avokatiselld tuella esille Moskovassa ja muissa vendlai-
sissd kaupungeissa. Samalla kansanmusiikin kehittymistd edesautettiin keino-
tekoisesti tyrkyttamalla vanhoihin melodioihin uusia sanoja, jotka kasittelivat
uutta, rikkaampaa elamaa Neuvostoliitossa.

"Lentdjista” (trad.) (Nayte 2) edusti juuri titd uusaiheista kansanmusiikkia.
Ymmartdmattd sanoja, ndytteen voisi yhtd hyvin luulla olevan vallankumousta
edeltavalta ajalta. Kyseessd olikin Piatnitskin maineikas vendldinen kuoro (pe-
rustettu 1911), joka valjastettiin 1930-luvulla neuvostomusiikin palvelukseen.
Esitys on saman vuosikymmenen lopulta — siind ylistettiin Neuvostoliiton roh-
keita ja voittamattomia lentdjid, "Stalinin haukkoja”, eritoten Mihail Gromovia,
joka teki maailmanenndtyksen lentdmalld yhtdjaksoisesti yli 10 000 kilometria
Moskovasta pohjoisnavan ylitse Kaliforniaan. Laulu oli ndenndisesti kolhoosissa
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syntynyttd kansanrunoutta, vaikka todellisuudessa se oli luultavimmin kirjoi-
tettu Kremlin tilauksesta ja sen valvonnassa. Ndin kulisseja kuitenkin pidettiin
pystyssa.

Toisinaan kuulee véitettavan, ettd musiikillinen monimuotoisuus olisi kuollut
Neuvostoliitossa siirryttdessa 1920-luvulta 1930-luvulle. Tama ei pidd paikkaan-
sa. Yleisesti 30-luvulla tiedetddn savelletyn paljon hyvaa klassista musiikkia ja
ovathan vaikkapa Dmitri Sostakovitsin tai Sergei Prokofjevin teokset maailmalla
erittdin arvostettuja. My6s muut musiikkigenret voivat hyvin ja madarallisesti mu-
siikkia tuotettiin huomattavan paljon, vaikka sen yleisestd taiteellisesta laadusta
voidaankin olla montaa mieltd. Monimuotoisuus oli silti erilaista kuin aiemmin,
johtuen osittain siitd, etta taiteen tekemista alettiin kontrolloida aiempaa enem-
man. Vaikka rajoitukset olivat selvasti lievempia kuin vaikkapa kirjallisuudessa,
niin silti esimerkiksi lansimainen huippumoderni musiikki joutui vuosikymme-
nen aikana voimakkaaseen vastatuuleen. Taytyy kuitenkin huomata, etteivit
yhteydet ldnsimaihin koskaan katkenneet, kuten esimerkiksi séveltdjaliiton kir-
jaston nuottihankinnat osoittavat. Saveltdjat tunsivat lansimaista musiikkia, ja
rajoituksista huolimatta siihen oli mahdollista perehtya.

Se mita musiikki sen sijaan sai kokea, oli ettd eri genret alkoivat sekoittua.
Esimerkiksi kansanmusiikin aktiivinen tukeminen puolueen taholta aiheutti sen,
etta perinteisiin konserttimusiikin muotoihin, kuten vaikkapa sinfonioihin tai
oopperoihin ja jopa baletteihin tuotiin elementtejd eri neuvostokansojen tai-
teesta. Tallaisia savellyksid eivét tehneet vain valtion hannystelijat ja miellytta-
miseen pyrkineet keskinkertaisuudet, vaan myos johtavat saveltdjat. Ei voida
myoskddn sanoa, ettd he olisivat sdveltdneet vaikkapa Siperian rautatiehank-
keista tai kollektiivimaatiloista kertovia baletteja pakon edessa. Kun saveltdjia
ensimmadisen kerran kritisoitiin avoimesti puolueen toimesta, tdma tapahtui
tammikuussa 1936, jolloin saveltdjat olivat jo vuosia séveltdneet tdllaisia teoksia.
Esimerkiksi Dmitri Sostakovit$ sévelsi musiikin kubanilaisesta kolhoosista kerto-
vaan balettiin (Kirkas puro) jo ennen kuin hdnen musiikkiaan vastaan hyokattiin
tammikuun lopulla 1936.

Viimeiseksi valittu ndyte on puolestaan savellettya musiikkia, joka on Vena-
jalla edelleen varsin tunnettua. Kyseessd on vendldisten rakastaman Isaak Du-
najevskin “Entusiastien marssi” (ven. Marsh entusiastov, sanat: Anatoli D’Actille
[Frenkel]) 1930-luvun lopulta (Ndyte 3). Dunajevski oli Leningradin juutalainen
ja joidenkin arvioiden mukaan parhaiten koskaan menestynyt neuvostosavel-
tdja. Tama kyseinen teos oli alun perin elokuvasta Valoisa tie (ven. Svetli put),
jossa ihannoitiin tydn sankareita — padhenkilostd, vaatimattomasta keittiopiias-
ta kehkeytyykin tyonormeja rikkoja Lenin-palkinnon saavuttava terdsnainen.
Laulu ihannoi sankareiden maan valiotyo6ldisig, joita "ei piddttele jad, ei taivaat-
kaan”. Musiikin positiivinen savy tuskin jdi kenellekddn epaselvaksi. Tamakaan
esimerkki ei ehkd musiikkinsa puolesta kuulosta erityisen sosialistiselta, mutta
tekstin ja elokuvan myota siihen tuli vahvan propagandistinen ote. Tastd, kuten
monesta muustakin 1930-luvun savellyksestd, tuli valtavan suosittu, mika var-
masti oli my6s puolueen etujen mukaista.



Musiikillista monimuotoisuutta 1930-luvulla ei tulekaan aliarvioida vain siita
syystd, ettd Stalinin valtaannousu ja otteen lujittuminen yhteiskunnasta tekivat
monien eldmastd vaikean. Tassa yhtalossa musiikki tarjosi monelle kaivatun ja
tarkedn henkireidn, jonka avulla yhteiskunnan epékohdat ja kauheudet saattoi
hetkeksi unohtaa. Musiikki sai 1930-luvun neuvostoyhteiskunnassa entistd kes-
keisemman roolin, mika ei kuitenkaan tarkoittanut sen alistamista yksinomaan
puolueen padmadriin. Kysymys puolueen ja musiikin valisistd yhteyksistd ja
vuorovaikutuksesta ansaitsee enemman kuin pelkdn toteamuksen, ettd musiik-
ki alistettiin palvelemaan puolueen paamadria. Asia oli paljon monimutkaisem-
pi ja séveltdjilla oli oma aktiivinen roolinsa tassa yhtalossa.

Musiikldnéytteet

Nayte 1. <http://download.sovmusic.ru/m32/zdorov.mp3>
Nayte 2. <http://download.sovmusic.ru/m32/o_letch.mp3>
Nayte 3. <http://download.sovmusic.ru/m32/enthusi2.mp3>
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Ylasavelsarja, harmoninen vakaus ja
analyysi: kommentti Erkki Huoviselle

Olli Visala

Erkki Huovisen kirjoitus “Kattosoinnut, peittavyys ja kompleksisuus: vertaileva
nakokulma myohdis- ja jélkitonaalisen musiikin harmonia-analyysimenetelmiin”
(Musiikki 2/2007, 50-91) sisdlsi kiintoisia ajatuskulkuja mutta myds yhden varsin
kiusallisen piirteen. Vaikka kirjoitus perustuu suurelta osin muiden ldhteiden re-
ferointiin, referoinnissa ndyttda osittain pannun enemman painoa siihen, miten
niitd arvostelemalla saataisiin edistetyksi kirjoittajan ajatuskulkuja kuin siihen,
ettd ldhteistd annettu kuva pitdisi edes likimadrin paikkansa. Ainakin oman vai-
toskirjatutkimukseni (Vaisald 1999; 2002; 2004; 2006)" kasittely on kauttaal-
taan harhaanjohtavaa ja vilisee suoranaisia virheitd. Seuraavassa oikaisen joitakin
ndistd virheistd, mutta samalla kasittelen joitakin aiheita my6s hieman laajem-
min, milld toivoakseni on myds rakentavaa merkitystd joidenkin Huovisen esiin
nostaman ongelmakentdn osa-alueiden ja erityistapausten valaisemisessa.

Kontekstuaalisuus analyysikriteerin

Oma tutkimukseni astuu kuvaan kohdassa, jossa Huovinen kasittelee analyyt-
tistd suuntausta, jossa pyritddn “peittdvyyden” ihanteesta luopumalla pitdyty-
maan “suppeassa kattosointujen joukossa” (s. 74). Huovisen mukaan tallaisessa
suuntauksessa “tarvitaan [— —] entistd kipeammin analysoitavista teoksista riip-
pumattomia kriteereitd. Jos tarpeeksi pientd kattosointujen joukkoa ei voida
endd madrittda pelkan peittavyyden nojalla suhteessa tiettyyn analysoitavaan
repertuaariin, joudutaan miettimaan, minkalaisia sointuja analysoidusta musii-
kista ylipadtaan olisi mielekastd yrittda poimia ja miksi [-—]” (s. 75). Tdmdn jal-
keen Huovinen mainitsee yldsavelsarjan esimerkkina teoksista riippumattomas-
ta kriteeristd ja minun tutkimukseni esimerkkina tdman kriteerin soveltamisesta.
Huovisen antaman kuvan mukaan kéyttdisin yldsavelsarjaa perusteena teokses-
ta riippumattomalle "valintafunktiolle”, jonka avulla sointuja “poimitaan” ja joka
tuottaa "myohais- ja jalkitonaaliseen musiikin tapauksessa lahes automaattisesti
rakenteellista hierarkkisuutta osoittavia tuloksia” (s. 77).

Minun on mahdoton ymmartad, miten téllainen kuva voi vditoskirjaani luke-
malla muodostua. Keskeinen késite analyyseissani on referenssiharmonia, jonka
madritys riippuu ratkaisevasti teoskohtaisesta kontekstista (ks. erit. Vaisald 2004:
89-92). Osassa analyysejd referenssiharmonia vastaa ldheisesti ylasévelsarjan

"Vaisdld 1999, 2002 ja 2006 ovat artikkeleita, jotka siséltyvat liitteind vaitoskir-
jaani (Vaisald 2004).



jotakin osaa (Vaisald 2002), osassa taas ei (Vaisdlda 1999). Tama riippuu tdy-
sin siitd, minkalaisen roolin mikin harmonia missédkin teoksessa saa. Mydskaan
referenssiharmonian soveltaminen yksityiskohtien tulkintaan ei ole laheskaan
"automaattista”, vaan myos paikallistasolla analyysi riippuu savelten ja sointujen
esiintymisyhteydestd, erityisesti melodisista ja metrisista tekijoista.

Paitsi ettd Huovinen lyd laimin kontekstin keskeisen merkityksen tutkimus-
menetelmieni selostuksessa, hdn ndyttad itse suhtautuvan liian pessimistisesti
mahdollisuuksiin perustaa analyysi teoskohtaiseen kontekstiin: “Kattosointujen
valitseminen teosléhtoisesti esimerkiksi jonkinlaisen kvantitatiivisen hallitsevuu-
den nojalla olisi ehka mahdollista, vaikkakin siind mielessa ongelmallista, ettd se
faktisesti jo edellyttdd jonkinlaista aiemmin suoritettavaa harmonia-analyysid.”
(S.75)

Post-tonaalisen musiikin alue on harmonisilta kdytannéiltdan kuitenkin
niin moninainen, ettd teoskohtaisille tarkasteluille ei ole realistista vaihtoeh-
toa ndiden kaytantojen kuvauksessa. Kullekin teokselle keskeisten harmonioi-
den (tarkastelemmepa niitd "kattosoinnun” tai "referenssiharmonian” kdsitteen
pohjalta) médrittdminen ei ole vailla haasteita, mutta haaste on otettava vas-
taan. Onneksi ongelmien ratkaisuun on sentdan olemassa huomattavasti mie-
lekkdampid suuntaviivoja kuin mitd Huovinen esittdd. Soinnunkdyton tarkas-
telussa ei tarvitse eikd pidd rajoittua "kvantitatiiviseen hallitsevuuteen”, vaan
huomio on suunnattava sointujen asemaan musiikin jasentymisessd. Asiaa va-
laisee tonaalinen analogia. Oletetaan, ettd sde pohjautuu sointukulkuun 1-1V7—
VIP=IIP-VI=I"-V’-I. Septimisoinnut ”hallitsevat kvantitatiivisesti”, mutta too-
nikakolmisoinnun funktionaalinen ensisijaisuus ilmenee sen jasennyksellisessa
merkityksessd sdkeen ldhtokohtana ja paamddrand. Analyyseissani referenssi-
harmonia on teoskohtaisesti madritettava sointu, jolla on tarkoitus olla suurin
piirtein analoginen asema perinteisen musiikin kolmisoinnun kanssa. Siten re-
ferenssiharmonian maarityksessd on tdrkedssa osassa soinnun asema sakeiden,
taitteiden ja sdvellysten alussa tai lopussa sekd tahan liittyvd, usein muiden
parametrien tukema “vakauden” vaikutelma.

Myos Huovisen mainitsemaan “jonkinlaista aiemmin suoritettavaa harmo-
nia-analyysid” koskevan ongelman ratkaisuun on olemassa perusteltuja, musii-
killiseen hahmotukseen perustuvia periaatteita. Perinteisesti ilmaistuna ongel-
ma koskee sitd, mitkd sdvelet ovat sointusavelia ja mitkda niiden melodisesta
koristelusta syntyvid hajasavelid. Huovinen viittaa siihen, ettd tdiman ongelman
ratkaisemiseksi on jo tunnettava kdytossd oleva sointusanasto, mutta asia ei ole
laheskaan nain yksioikoinen. Ensinnakin referenssiharmonialla tai muilla kes-
keisilla soinnuilla on usein my6s kutakuinkin ongelmattomia, blokkisointuisuut-
ta ldhestyvia hajasdvelettomia esiintymid, mikd on erityisen luonteenomaista
kadenssin kaltaisille jasennyspisteille. Toiseksi myos melodiset kuviot itsesséan
sekd niiden rytmis-metriset ominaisuudet antavat ratkaisevia vihjeitda hahmo-
tuksellisesti uskottavan sointusdvel-hajasavel-erottelun tekemiseksi. Myos tata
asiaa voi valaista yksinkertaisen tonaalisen esimerkin avulla. Vaikka kolmisointu
on normatiivisesti ensisijainen septimisointuun ndhden, on aivan tavallista, etta
septimid koristaa sivusévelend oktaavi (ks. esim. 4a).> Talloin sivusavelkuvion

’
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melodisen ja metrisen hahmon selkeys menee kriteerind ohi sen harmonisen
etulyontiaseman, joka oktaavilla kolmisointuisena intervallina (ja konsonanssi-
na) on septimiin ndhden.> Tama esimerkki riittdd osoittamaan, etta musiikil-
lisesti mielekdstd harmonia-analyysia ei voi "automaattisesti” perustaa katto-
soinnun tai referenssiharmonian kaltaisiin normatiivisiin kasitteisiin, silloinkaan
kun ndma tunnetaan, kuten tonaalisessa musiikissa. Jos melodis-rytmiset sei-
kat voivat siten ohittaa vakiintuneen harmonisen normin hahmotusperusteena,
sitd suuremmalla syylld ne voivat toimia hahmotusperusteena tilanteessa, jossa
harmonisia normeja ei etukdteen tunneta, mikd on normaali l&htétilanne post-
tonaalisen musiikin analyysissa.

Téllaista hahmotusperustetta havainnollistaa analyysini Debussyn Voiles-pre-
ludin alusta (esim. 1).* Tahdeissa 1-5 melodian aineksina ovat rytmisesti painok-
kaita as/gis-, c- ja e-sdvelid yhdistavat astekulut sekd kahden gis*-savelen véliin
sivusdvelisesti asettuva b* (esim. Ta).® Siten melodian tarkastelu viittaa "ylinou-
sevaan kolmisointuun” as/gis—c—e musiikin harmonisena perustana, mika saa
myS6hemmin vahvistusta soinnun aineellistuessa erdanlaiseksi "kadensaaliseksi”
paatokseksi seuraavan melodisen aiheen lopussa (esim. 1b, t. 13-14). Tulkinta
voidaan tehdd puhtaasti kontekstuaalisin perustein ilman mitdan kattosointuja
tms. normatiivisia harmonioita koskevia ennakko-oletuksia.® Taysin tastd riippu-
matta voidaan tehdd havainto, ettd preludille leimallinen urkupiste-b on savel,
jonka tasavireisesti approksimoituun yldsdvelsarjaan as—c—e-kolmisointu luon-
tevasti asettuu. Tata havainnollistaa esimerkki 1d (ks. esim. 1d); tdssd ja muissa
esimerkeissd kursivoidut numerot osoittavat osaddnesten tasavireisid vastinei-
ta,” tavalliset numerot taas basson kanssa muodostuvia intervalleja modulo-12-
puoliaskelnotaatiolla.* Harmonian yhteyttd yldsavelsarjaan vahvistaa myohem-

?Jos hajasdvel madritelladn “sointuun kuulumattomana savelend”, oktaavi ei voi
olla kirjaimellisesti hajasavel, mutta sen funktio voi olla selvasti sivusavelinen.
Tallaisesta ndenndisen paradoksaalisesta “sointuun kuuluvan hajasévelen” funk-
tiosta ks. Vaisala (2002: 219-222) ja Vdisala (2004: 101-102).

3 Harmonioiden normatiivisen vakauden ja melodis-metristen seikkojen vdlises-
td suhteesta analyysikriteereind ks. Vaisdla (2004: 44—49).

*Voiles-analyysini on esitetty artikkelissa Vaisala (2002: 242-253).

>Melodisten intervallien tulkinta perustuu tdssa “ldheisyysperiaatteeseen” (engl.
proximity principle), jonka nojalla "astekulut”, ts. puoli- ja kokoaskelet (kuten
gis’>~b?), ovat oletusarvoisesti ddnenkuljetusintervalleja vailla harmoniaa laajen-
tavaa merkitystd, kun taas laajemmat intervallit (kuten gis>~c>~e') ovat oletusar-
voisesti murtosointuisia (Vaisala 2002: 217-223; 2004: 13-14, 87-88).

° Tatd osoittaa osaltaan se, ettd Adele Katz (1945: 284-88) esittad preludin
avausaiheesta samanlaisen tulkinnan kytkematta sita ylasavelsarjaan. (Tulkinnat
ovat syntyneet toisistaan riippumatta, silla omani oli paapiirteissaan hahmottu-
nut siind vaiheessa, kun tutustuin Katzin teokseen.)

7 Tassa kuten monessa muussakin esimerkissd on esitetty vain parittomia osa-
savelid, koska parilliset ovat alempien osasavelten oktaavikerrannaisia.

80 = priimi, oktaavi tai timdn monikerta; 1 = puoliaskel tai timan oktaavilaa-
jennus; 2 = kokoaskel tai timdn oktaavilaajennus jne.



min merkittdvddn osaan astuva d-savel (ks. esim. 1b—c),” jonka ansiosta sointu
"Q" taydentyy soinnuksi "U” (ks. esim. 1d; analyysini mukaan U toimii Voilesin

kokonaisuudessa referenssiharmoniana).’®
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Esimerkki 1. Debussy, Voiles. Alun aiheet ja niiden analyysi.

Palaan tuonnempana kdsittelemdan tarkemmin ylasavelsarjan musiikillista mer-
kitysta. Tassa vaiheessa voidaan todeta, ettd huomio yldsavelsarjaan suhteu-
tuvista soinnuista (Q ja U) ei perustu siihen, ettd yldsavelsarja olisi etukateen
omaksuttu teoksista riippumattomaksi kriteeriksi — jolloin kyse olisi kehdpaatel-
mastd — vaan siihen, ettd ndiden sointujen sdvelet asettuvat musiikin jasentymi-

sessd avainasemaan.

Vers la Hamme -analyysista

Myés Huovisen esille ottama yksityiskohta Skrjabinin Vers la flamme -teoksesta
tekemadstani analyysistd havainnollistaa kontekstin merkitystd analyysille samoin
kuin tapaa, jolla Huovinen ly6 laimin tata kriteerid." Vers la flammen referenssi-

? Laheisyysperiaatteen nojalla tahdin 10 painokas d-savel on esimerkissd 1b tul-
kittu c:n sivusaveleksi (periaatteessa se on kuultavissa myds c:n ja e:n vdlisend

lomasavelend). U-sointu on siten tdssd Q:lle alisteinen, mutta sen painokkuus

vihjaa potentiaaliin, joka realisoituu avaustaitteen padttavassa oktaavieleessa

(t. 21-22). Esimerkkien 1b ja 1c hakaset havainnollistavat sitd hienostuneen "or-
gaanista” tapaa, jolla oktaaviele-d sukeutuu sivusdvel-d:std.

P Q, U ja A ovat joissakin analyyseissani (ks. Vadisald 2002) kayttamidni mieli-
valtaisia nimityksid tietyille yldsavelsarjan osia approksimoiville soinnuille.

" Vers la flamme -analyysini on esitetty artikkelissa Vaiséla (2002: 223-233).
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Esimerkki 2. Skrjabin, Vers la flamme. Yksityiskohtia ja niiden analyysia.

harmoniaksi olen maarittanyt esimerkin 2a soinnun A*%.”? Esimerkin 2a muut
soinnut ovat edellisen soinnun kvinttikdannos (kddnnosintervalli ilmaistu puo-
liaskelissa kirjainsymbolin alla) ja tdimdn vajaamuoto (puuttuvat savelet ilmaistu
sulkumerkein). Kursivoidut numerot ilmaisevat jélleen vastaavuuksia yldsavel-
sarjaan, tavalliset numerot taas A*°-soinnun bassoon ndahden muodostuvia in-
tervalleja (myos kaannoksissa intervallit on ilmaistu suhteessa pohjamuotoisen
A*9-soinnun bassoon).

2 Pelkkd A koostuisi 11 ensimmdisen osasdvelen approksimaatioista (vrt. esim.
1d). "+9” ilmaisee, ettd mukana on liséksi suuri seksti (= 9 puoliaskelta).



Huovinen tarttuu analyysini tulkintaan Vers la flammen tahdista 27, jossa
esiintyy esimerkin 2a oikeanpuoleinen sointu. Huovisen mukaan soinnun tul-
kinta on "luvalla sanoen mielikuvituksellinen” (s. 79), mitd sdestaa syytos, ettd
"[a]nalyysin kommunikoivuuden heikentymisen lisdksi myos sen toistettavuus
karsii” (s. 80).” Nain lukijalle annetaan kuva, ettd tulkintani perustuisi analyyti-
kon subjektiiviseen mielikuvitukseen tai mielivaltaan. lIman soinnun esiintymis-
yhteyden tuntemista lukijan on kuitenkin mahdotonta arvioida, missa maarin
tallainen kuva on oikeutettu.

Soinnun paikallinen esiintymisyhteys kay ilmi esimerkista 2b. Toisin kuin
Huovinen antaa ymmadrtdd, soinnun suhteuttaminen e-pohjasaveleen ei edel-
lytda analyytikolta erityistd “mielikuvitusta”, koska matala e-savel esiintyy valit-
tomasti soinnun yhteydessd sen kahden esiintyman vdlissa.™ Jo puhtaasti pai-
kallinen konteksti antaa siis runsaasti analyytikon subjektista riippumatonta
tukea tahtien 27-29 tulkinnan suhteutukselle e-pohjaiseen A*-sointuun. Lisa-
valaistusta antaa laajempi teoskohtainen konteksti. E-bassoa korostaa se, etta
se on matalin siihen asti esiintynyt sével ja lisdksi assosioituu teoksen avaavaan
oktaavia korkeampaan e-bassoon. Esimerkin 2b katkelmasta ldhtien A*-soin-
nun kvinttikadnnos esiintyy — eri transpositioina, eri tavoin aseteltuna ja osittain
vajaamuotoisena’ — systemaattisesti kaikissa tarkeimmissd jasennyspisteissa
tahtiin 80 asti.’ Esimerkin 2c katkelma (t. 41-46) on esimerkki tilanteesta, jossa
sointu ei ole "kvantitatiivisesti hallitseva”, koska se esiintyy hajasdvelettoma-
nd vain kuusitahtisen yksikon kahdessa pdatostahdissa. Sen jasentava merki-
tys suhteellisen vakaana paatepisteend (ja "hunnutetun ilon” ilmauksena) on
kuitenkin ilmeinen. Kvinttikddnteiseen A*°-sointuun perustuva jakso huipentuu
esimerkistd 1d ilmenevdlld tavalla. Sointu esiintyy tdydellisend — pitkalti ylasa-
velsarjan mukaisessa asettelussa — ja tdta esiintymad korostaa myos savellyksen
avausaiheen paluu. Titd seuraa pohjamuotoisten A™-soinnun transpositioiden
sarja, joka sekin johtaa avausaiheen paluuseen alkuperdistasolla (ks. esim. Te).”
Teoksen kokonaisarkkitehtuuri lepaa siis pitkalti kvinttikadnteisen ja pohjamuo-

3 Huovinen esittdd harhaanjohtavasti, etta tahdin 27 soinnun tulkinnan "lahto-
kohtana on [- -] ‘A-nimisen yldsévelsoinnun muoto” (s. 79). Analyysini selvasti
ilmaistuna ldhtokohtana on kuitenkin A*°-soinnun, ei pelkdn A:n, ensisijainen
asema Vers la flammen referenssiharmoniana. Huovisen esityksestd saa kuvan,
ettd +9 on nimenomaan tahdin 27 sointuun liittyva lisdys, jolloin sen tulkinta
tietysti vaikuttaa todellista kaukaahaetummalta.

" Tahdissa 28 esiintyy myds A*°-soinnun toinen puuttuva savel, gis, joka tosin
toimii ldheisyysperiaatteen nojalla fis-sdvelen sivusavelend. Rakenteellisesti rat-
kaisevampi gis (gis') ilmaantuu taydentdamadn sointua tahdissa 31.

> Vajaamuodot eivat ole kovin "vajaita”, silld niista puuttuu yleensd yksi savel
seitsemasta.

'° Tahtia 27 vastaavien tilanteiden (t. 29-32, 35-34, 39-40) jalkeen kvinttikaan-
teinen A* esiintyy seuraavissa tahdeissa (suluissa transpositiotaso): 44—45 (T ),
53-54 (T,), 59-60 (T,), 63 (T,), 65 (T, ja T, 69 (T,), 70 (T), 71 (T,), 73 (T,), 74
(T,), 75-76 (T,). Tahtien 44—65 pohjana on sekvenssi, jossa alaspédinen oktaavi
jakautuu kolmeen “suureen terssiin” (transpositiotasot T, T, T, T,); titd seuraa
yl6spdisin “pienin terssein” eteneva sekvenssi.
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toisen A+9-soinnun suhteen varassa, mitd muun muassa esimerkkeihin 1d ja
Te sisdltyva rinnastus korostaa niin selkedsti, ettei se varmasti jaa heikoimmalla
mielikuvituksella varustetulta analyytikoltakaan huomaamatta. "Luvalla sanoen”
outoa olisi myds, jos tdman suhteen jattdisi analyysissd huomiotta sielld, mista
kaikki saa alkunsa, tahdeissa 27-29.

Skrjdbin ja ”peittévyys”

Vers la flammen tarkastelu asettaa kyseenalaiseen valoon myos kasityksen, etta
analyysini edustaisi tilannetta, jossa “tarpeeksi pientd kattosointujen joukkoa ei
voida endd maarittad pelkan peittavyyden nojalla”. Huovisen mukaan Vers la
flamme -analyysini havainnollistaa, kuinka "kattosointujen [- -] rajaaminen ko-
vin tiukasti voi johtaa my&s tilanteeseen, jossa nditd sointuja ei sellaisenaan ole
musiikista edes paljon I6ydettavissa” (s. 80). Julkaistussa analyysissani en kayta
"kattosoinnun” kasitettd enka tee koko kappaleen mittaista harmonia-analyysid,
mutta olennaiseen osaan siind nousevat esimerkissd 3 esitetyt soinnut, joista
A™ kvinttikadnnoksineen ovat edeltd tuttuja. Nditd sointuja voi minun puoles-
tani kutsua vaikka "kattosoinnuiksi” tai vaihtoehtoisesti yhdeksi kattosoinnuksi
(A*9) erilaisine muunnoksineen. Joka tapauksessa pintapuolinenkin tutustumi-
nen Vers la flammen sointikuvaan riittdd osoittamaan, ettd ndita sointuja on
todellakin “paljon 16ydettavissa”. Musiikissa on pitkid jaksoja, jotka perustuvat
kauttaaltaan ndihin sointuihin transpositioineen, eikd tdman huomion tekemi-
nen vaadi kummoistakaan analyyttistd vaivannikoa tai kovin pitkélle menevia
ennakko-oletuksia sointu- ja hajasévelten vdlisista suhteista. Siten tahtien 1-26
avaustaite perustuu miltei kauttaaltaan P-soinnun ja tdman laajennuksen, U:n,
transpositioihin, tahdeissa 69-80 vallitsee yhta kattavasti kvinttikddnteinen A+
transpositioineen ja tahdeissa 81-128 pohjamuotoinen A*." Lopetusta (t. 129—
137) korostaa uusi harmonia, jossa pieni septimi on korvattu suurella, kuten
merkintd +11(10) osoittaa. Vdliin jadvét vaiheet (t. 27-68) ovat hieman mut-
kikkaampia, kuten esimerkkien 2b ja 2c kasittely osoittaa, mutta varsin taajaan
[oytyy tadltakin kvinttikdanteinen A*9.20

7 Esimerkissd 2e on sointu merkitty vajaaksi, silld vaikka ais (joka muodostaa in-
tervallin 6 e:hen ndhden) esiintyy musiikissa, se on laheisyysperiaatteen nojalla
tulkittu gis-savelen sivuséaveleksi.

"8 Tamd ei tarkoita, ettd paikalliseen h-pohjaisuuteen viittaavat piirteet tahdeissa
27 ja 29 olisivat vailla merkitysta — seikka, jonka mainitsen myds analyysissani
(Vaisala 2002, viite 41).

19 Poikkeukset ovat niin harvoja, ettd ne voidaan luetella tassd. Avaustaitteessa
poikkeuksia ovat tahtien 19 ja 23 ensimmdiset soinnut, jotka ennakoivat tahdin
27 sointua. Tahdissa 72 on sointu, joka voidaan hahmottaa terssikdannokseksi
T,A*%-soinnusta, jonka kvinttikdannos on seuraavassa tahdissa. Tahdeissa 82 ja
90 on muodostukseltaan hiukan erilaisia sivusointuja A**-soinnun transpositioi-
den (T, ja T,) esiintymien valissa.

20Ks. viite 16.
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Esimerkki 3. Skrjabin, Vers la flamme. Keskeisid sointuja.

Vers la flamme -teoksessa ei olekaan ongelmana, ettei huomattavaan “peit-
tavyyteen” pdastdisi suppeallakin sointuvalikoimalla. Kuten monet muut Skrja-
binin myohdisteokset, se pohjautuu muutaman toisilleen ldheista sukua olevan
harmonian jatkuvalle toistolle ja transponoinnille. Paikallisten harmonioiden
"peittdvd” madrittdminen ei ole ndissd tapauksissa suurikaan haaste, eikd ana-
lyysini ole epdonnistunut vastaus tdhan mini-haasteeseen — kuten Huovisen
kirjoituksesta voisi padtelld — vaan yritys pddstd tdmdn tason ylapuolelle, koh-
ti laaja-alaisempien suhteiden ymmarrysta (seikka, jota Huovinen ei kdsittele).
Tassa Skrjabin poikkeaa paljosta muusta 1900-luvun musiikista, joka ei usein-
kaan ole harmonisesti yhtd homogeenista, mikd osoittaa osaltaan, miten vai-
keaa on tehda yleistavaa katsausta post-tonaalisen musiikin harmonia-analyysin
keskeisiin ongelmiin. Rakenteellisesti tarkeiden harmonioiden lisdksi myos ana-
lyyttiset haasteet riippuvat vahvasti teoksesta ja saveltdjastd.”’

Mits todella olen sanonut

Se vaard kasitys, jonka mukaan soveltaisin yldsdvelsarjaa suoraan analyysiin
teoksista riippumattomana kriteerind, leimaa kaikkea, mitda Huovinen kirjoittaa
tutkimuksistani. Luultavasti hedelmallisempad kuin vain korjata kohta kohdalta
tahan liittyvia virheellisia vditteitd, on antaa hieman parempi kuva siitd, mihin
asemaan yldsavelsarja todella asettuu tydssani.?> Asia ei ole aivan yksinkertainen,
ja sen taustoittaminen edellyttaa tietynasteista laajuutta. Pelkdstaan Huovisen
vditteiden oikaisemisen kannalta seuraava selostus voi tuntua turhan pitkallisel-

2" Huovisen mukaan “[m]y6hdis- ja jalkitonaalinen musiikki on tietenkin harmo-
nisesti paljon kompleksisempaa kuin perinteinen tonaalinen musiikki.” (s. 56,
kursivointi lisatty.) Téllainen perustelematon viite on yleistyksend kyseenalai-
nen. Esimerkiksi Skrjabinin myohaistyylissd voidaan kylld ndhdd "kompleksi-
suutta” sointurakenteiden laajuudessa, mutta tita kompensoivat sointujen vali-
set suhteet, jotka perinteiseen tonaalisuuteen verrattuna ovat usein suorastaan
primitiivisen yksinkertaisia.

22Se, mitd esitdn tdssd, perustuu ldhinnd vaitoskirjani (Vaisdld 2002) jaksojen 2,
4.2, 5.1 ja 5.2 sisdllon referointiin.
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(Analyysi) s N . .
Yksittéisten sévelten, intervallien ja L Ppaikallinen konteksti
sointujen funktiot

(Musiikinteoria) Sointujen ja intervallien normatiivinen Yleinen konteksti
asema (funktionaalinen kons. ja diss.)
kognitiiviset yleistykset ja laajennukset

(Psykoakustiikka) Sointujen ja intervallien
aistimukselliset ominaisuudet
(esim. karheus, virtuaalisével)

Kaavio 1

td, mutta toivoakseni silld voi olla yleisempaa informatiivista arvoa asiaan liitty-
vén, useinkin vadrinkdsityksid aiheuttaneen ongelmakentan valaisemisessa.
Kaavio 1 havainnollistaa tapaa, jolla ymmarran sointujen ja intervallien psy-
koakustisten ominaisuuksien, normatiivisen funktionaalisen aseman ja analyytti-
sen tulkinnan vdliset suhteet.? Kaavio soveltuu myds tonaalisen musiikin tulkin-
taan, esimerkiksi Schenker-analyysissd, jonka kanssa analogista post-tonaalisen
musiikin analyysid olen vaitoskirjassani pyrkinyt kehittdmaan. Ylimpdan laatik-
koon johtavat nuolet ilmaisevat, ettd musiikin yksityiskohtien analyyttisessa tul-
kinnassa on otettava huomioon paitsi sointujen ja intervallien normatiivinen
asema, myos paikallinen konteksti. Jo edelld on tullut esille paikallisen kon-
tekstin ohittamaton merkitys tonaalisessa musiikissa esimerkin 4a mukaisessa
tilanteessa, jossa oktaavi toimii septimille alisteisena sivusavelend, kadnteisesti
normatiiviseen konsonassi—dissonanssi-suhteeseen ndhden. Esimerkki 4b on
esimerkki yksinkertaisesta prolongatorisesta, pelkdn sointuanalyysin yldpuoli-
sen tason tulkinnasta. Vaikka V7 on dissonoiva sointu ja sitd seuraavat "l” ja
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Esimerkki 4. Konteksteja, joissa konsonanssit ovat dissonanssille alisteisia.

2 Kaavio on mukaelma vditoskirjani (Vaisdld 2002) esimerkista 1.



V5/3 konsonoivia, on metris-melodisen kontekstin johdosta luontevaa hahmot-
taa edellinen jalkimmadisten prolongoimaksi (jolloin septimin todellinen purkaus
on vasta kulun lopussa).

Kaavion 1 keskimmaiseen laatikkoon johtavat nuolet osoittavat vuorostaan
tekijoitd, jotka vaikuttavat harmonioiden normatiiviseen asemaan, erityisesti
konsonanssi—dissonanssi-suhteeseen tai yleisemmin funktionaaliseen vakau-
teen. Tamdn aihepiirin kasittely perustuu vaitoskirjassani referenssiharmonian
kasitteeseen. Tonaalisessa musiikissa referenssiharmoniana on tietysti kolmi-
sointu, mutta vditoskirjani nojaa ajatukseen, ettd post-tonaalisessa musiikissa
jokin muu sointu voi asettua vastaavaan asemaan. Edelld olen jo viitannut re-
ferenssiharmonian kontekstuaalisuuteen: tietyn sointutyypin funktionaalinen
vakaus riippuu pitkalti siitd, miten sita tietyssa yleisessa kontekstissa kdytetaan.
Tallaisen "yleisen kontekstin” laajuus vaihtelee kuitenkin huomattavasti. Perin-
teisen tonaalisuuden funktionaalisen sointukdsityksen kannalta relevantti ylei-
nen konteksti muodostuu usean vuosisadan ohjelmistosta kokonaisuudessaan.
"Post-tonaalisuus” ei muodosta vastaavaa yhtendista kaytantod, vaan yleise-
nd kontekstina on ldhtdkohtaisesti tutkittava yksittdisid teoksia tai jopa ndiden
osia,” joskin tutkimustulokset voivat tietysti osoittaa eriasteista teosten valista
sukulaisuutta (ks. erit. Vdisala 2002: 270-271).

Yleisen kontekstin lisédksi sointujen normatiiviseen asemaan vaikuttaa kuiten-
kin myos toinen tekija: sointujen luontaiset aistimukselliset, psykoakustiset omi-
naisuudet. Konsonanssin ja dissonanssin kasitteitd on historian saatossa kdytetty
seka funktionaalisessa mielessa (kuten edelld) ettd aistimuksellisina maareina.
Tama on toisinaan aiheuttanut sekaannusta, jonka valttamiseksi funktionaali-
nen ja aistimuksellinen konsonanssi onkin pidettdva selvasti erilladn. Edellinen
ei kuitenkaan ole riippumaton jalkimmaisesta. Mitd selvemmin funktionaalinen
konsonanssikasitys korreloi sointujen ja intervallien aistimuksellisten ominai-
suuksien kanssa, sitd helpompaa on téllainen konsonanssikasitys vakiinnuttaa
kuulijan kokemuksen kannalta vakuuttavalla tavalla. Esimerkiksi kvintilla on tiet-
tyjen psykoakustisten seikkojen johdosta taipumus tulla aistituksi vakaampana
intervallina kuin tritonus, minkd johdosta on helpompi saada kuulija kokemaan
kvintti myos funktionaalisesti vakaampana. Silti on véhintddnkin ajateltavissa,
etta riittavan vahvoilla kontekstuaalisilla keinoilla voidaan saada aikaan koke-
mus pdinvastaisestakin funktionaalisesta suhteesta.”

Psykoakustisessa kirjallisuudessa on esitetty useitakin aistimuksellisen kon-
sonanssin taustatekijoitd, joista luultavasti tarkeimmat ovat karheus (Plomp-Le-
velt 1965) ja virtuaalisdvel (Terhardt 1974); molempia kasittelen vditoskirjassa-
ni.?* Karheusaistimus syntyy, kun kahden osaddneksen saveltasot ovat riittavan

*Vers la flammen yhteydessa on tullut esille, miten usea sointu (esim. 3) trans-
positioineen hallitsee vuorollaan pitkdhkojd jaksoja musiikista. Naiden jaksojen
sisdlld voidaan kutakin sointua pitda paikallisesti referentiaalisena, vaikka ne ko-
konaisuudessa ovat alisteisia A**-soinnulle.

2 Mielenkiintoisena esimerkkind savellyksestd, jolle téllainen hahmotus voisi
tulla kysymykseen, mainittakoon Bartékin Suuria sekunteja murrettuina ja yhta-
aikaisina (Mikrokosmos 132).
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lahelld toisiaan, eli ns. kriittisen kaistan sisapuolella, mutta eivat kuitenkaan
yhdy toisiinsa. Kriittisen kaistan leveys vastaa useimmissa rekistereissda noin
pientd terssid. Tasavireisistd intervalleista puoliaskel aiheuttaa voimakkaan kar-
heusaistimuksen ja kokoaskel lievemman. Spektriltaan tavanomaisten savelten
vdlinen karheus minimoituu, kun perustaajuuksien vélilla on mahdollisimman
yksinkertainen suhdeluku, koska télléin suuri osa osaddnesten saveltasoista yh-
tyy toisiinsa. Virtuaalisdvel puolestaan viittaa siihen kuulohavainnon kannalta
keskeiseen ilmioon, ettd osaddnesten yhdistelmilla on voimakas taipumus syn-
nyttaad aistimus perustaajuutta vastaavasta savelkorkeudesta (onpa perustaajuus
mukana spektrissa tai ei). Taméan ilmion oletettu musiikillinen merkitys on siing,
ettd sen perustana olevan hahmotusmekanismin on oletettu vaikuttavan myos
sointuhavaintoon (ibid.). Mitd ldhemmin soinnun bassosévelen ja yld-dénten
valilla olevat intervallit vastaavat niitd, joita esiintyy yldsdvelsarjassa perussa-
velen ja ylasavelten vdlilla, sita suurempi on taman oletuksen mukaan soinnun
pohjasavelisyys eli sitd vahvemmin bassosével voidaan kokea "tyydyttévana
soinnun kokonaishahmoa hallitsevana tekijand. Kummankaan psykoakustisen
kasitteen musiikillista relevanssia ei olennaisesti heikenna tasavireisen viritys-
jarjestelman kaytto. Lievat poikkeamat tarkoista suhdeluvuista aiheuttavat vain
lievad karheuden lisadantymistd, ja virtuaalisdvelen hahmotus sietda jopa neljds-
osa-askelen kokoisia virhevirityksid ylasavelten normaaliin, harmonisen spektrin
mukaiseen sijaintiin verrattuna (ks. esim. Moore et al. 1985).

Naiden psykoakustisten ilmididen musiikillisen merkityksen ymmartamiseksi
on kaavioon 1 merkityista tekijoistd otettava huomioon vield kognitiiviset yleis-
tykset ja laajennukset. Sikdli kun sointujen ja intervallien psykoakustiset omi-
naisuudet vaikuttavat niiden normatiivisiin musiikillisiin funktioihin, taméa voi
tapahtua vain kognitiivisten yleistysten valitykselld. Tietyn intervallin tai soinnun
psykoakustiset ominaisuudet vaihtelevat — esimerkiksi savelten spektrin, rekiste-
rin ja taustamelun tason mukaan — mutta musiikillinen funktio pysyy normaalisti
vakiona. Vaikka tietyille savelyhdistelmille jossakin usein aistitussa perustapauk-
sessa ominaiset psykoakustiset ilmiot vaikuttavat niita koskevien funktionaalisten
normien muotoutumiseen, tdmad vaikutus yleistyy assosiaatioiden johdosta sellai-
siinkin tapauksiin, joiden suoranaiset psykoakustiset ominaisuudet ovat toisenlai-
set. Erityisen tarked periaate kognitiivisten yleistysten (ja laajennusten) kannalta
on oktaaviekvivalenssi. Vaikka oktaavi-intervallilla on useankin psykoakustisen
ilmién kannalta erikoisasema, ei ole mitddn suoraa psykoakustista mekanismia,
jonka perusteella vaikkapa kvintti ja kolmella oktaavilla laajennettu kvintti koet-
taisiin toistensa ldheisiksi sukulaisiksi. Musiikkikognitiossa oktaaviekvivalenssilla
on kuitenkin niin keskeinen merkitys, ettd esimerkiksi perinteisen tonaalisuuden
funktionaalisessa intervallikasityksessda ndma intervallit voidaan samastaa.”

”

20 Terhardtin (1977) artikkelin otsikko "Musiikillisen konsonanssin kaksikompo-
nenttiteoria” kiteyttdd ajatuksen ndihin kahteen tekijadn perustuvasta konso-
nanssikasityksesta.

¥ Toinen tarked kognitiivinen laajennus liittyy murtosointuisuuteen. Murtosoin-
nut eivit saa aikaan karheutta eivatka virtuaalisdveltd, mutta ne assosioituvat
vastaaviin blokkisointuihin, mink& johdosta niilla on my6s sama funktio.



Oktaaviekvivalenssilla on kognitiivisena laajennuksena keskeinen merkitys
sekd karheuden ettd virtuaalisavelen musiikillisille seuraamuksille. Sekunnit ja
tritonukset saavat aikaan voimakkaan karheusaistimuksen, milla on mita luulta-
vimmin tekemista ndiden intervallien perinteisen funktionaalisen dissonoivuu-
den kannalta. Jos niitd laajennetaan riittdvan monella oktaavilla, karheusaistimus
haviad mutta funktionaalinen dissonanssi pysyy ennallaan. Oktaaviyleistyksen
merkitysta pohjasavelisyydelle havainnollistaa esimerkki 5. Kohdassa (a) yld-
ddnten sdveltasot vastaavat suoraan basson yldsavelid, joten kuulojdrjestel-
mamme on tottunut hahmottamaan edelliset osana jalkimmadisen hallitsemaa
hahmoa, mika virtuaalisaveleen perustuvan selityksen mukaan tukee soinnun
havaitsemista pohjamuotoiseksi. Pohjasavelisyys ei kuitenkaan edellytd soin-
nun yld-danten ylasdvelsarjaa vastaavaa asettelua. Kohdassa (b) kokonuotein
merkittyd sointua vastaava virtuaalisavel sijaitsee kaksi oktaavia soinnun basson
alapuolella (nuotinpda suluissa), mutta sointu kuullaan silti pohjamuotoisena.
Myés kohdan (c) sointu on vaivatta tunnistettavissa pohjamuotoiseksi duuri-
soinnuksi (joskin ndin matala asettelu on kdytannossa harvinainen), vaikka sita
vastaava virtuaalisavel (C,) on normaalin musiikillisen kdytannén ulkopuolella.

Kognitiivisen yleistyksen johdosta pohjaséavel, toisin kuin virtuaalisavel, ei
perinteisessad tonaalisuudessa asetu tiettyyn oktaavialaan; tarkkaan ottaen on
siis kyse sdvelluokasta eikd savelestd. Tallainen olettamus on tehty Richard Parn-
cuttin (1988) pohjasavelmallissa, joka on lahtokohtanani myds post-tonaalisen
harmonian pohjasavelisyytta koskeville tarkasteluilleni.? Parncuttin mallissa in-
tervallit samastetaan oktaavilaajennustensa kanssa ja niille annetaan erilainen
painoarvo pohjasaveltukina (engl. root supports) sen mukaan, mitd alhaisempaa
ylasavelta intervalli approksimoi. Parncutt ottaa mallissaan huomioon kymme-
nen ensimmdistd osaddnestd, mutta itse olen esittanyt argumentteja relevan-
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Esimerkki 5. Pohjamuotoisuus ja virtuaalisavel.

28 Niinpa Huovisen huomautus, jonka mukaan Vers la flammen tahdin 27 soin-
nun “tiukasti ‘psykoakustinen’ tulkinta edellyttdisi jo pianon koskettimienkin ul-
kopuolelle jadvan E,:n kuulemista soinnun pohjasavelend” (s. 80), on pohjasave-
lisyyden kannalta yhtd irrelevantti kuin olisi vastaava esimerkin 5¢ kolmisoinnun
pohjamuotoisuutta vastustava argumentti. Kummassakaan tapauksessa "tiukka
psykoakustisuus” ei riita valaisemaan musiikillisen pohjasavelkasitteen kannalta
olennaisia piirteita.
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Esimerkki 6. Yldsévelsarja ja pohjasaveltuet

tin alueen laajentamiseksi vield yhdelld osaddnekselld (Vaisald 2002: 210-211).
Joka tapauksessa ndilld paikkeilla osadanesten merkitys virtuaalisavelelle kay
selvasti vahdisemmaksi (ks. esim. Houtsma & Smurzynski 1990), joten kovin
paljon tita korkeampien yldsdvelten huomioon ottaminen ei ole perusteltua
myoskddn virtuaalisavelen musiikillisen vaikutuksen tarkastelussa.” Kuten esi-
merkki 6 havainnollistaa, ndiden premissien nojalla vahvin pohjasaveltuki prii-
min ja oktaavin jdlkeen on modulo-12-puoliaskelnotaatiolla ilmaistuna 7 (kvint-
ti), mitd seuraavat 4 (suuri terssi), 10 (pieni septimi), 2 (suuri sekunti tai nooni)
ja 6 (tritonus).*°

29 Tama jad ottamatta huomioon tavassa, jolla Huovinen kritisoi spekulatiivis-
ta oletustani (Vaisala 2004: 81-86), ettd intervalli 11 (suuri septimi) voi toimia
"sekundaarisena pohjasaveltukena”, silloin kun se hahmotetaan vahvimpien
pohjasaveltukien 7 (kvintti) ja 4 (suuri terssi) summana. Huovinen esittdd, ettd
intervalli 11 sopisi viidennentoista osaddneksen vastineena suoraankin "yldsavel-
sarjaan ilman Vdisdldn omaa oletusta, jonka mukaan ‘psykoakustisesti’ merkitse-
vat osaddnekset rajoittuvat yhteentoista ensimmaiseen” (s. 81). Ei kuitenkaan ole
mikaan ”Vaisalan oma oletus” vaan lukuisin psykoakustisin kokein vahvistettu
fakta, ettd intervalleja 7 ja 4 vastaavat ylasdvelsarjan alkupdan savelet (3., 5. ja 6.
osaddnes) ovat sdvelhavaintoa koskevalta merkitykseltddn aivan toista kertaluok-
kaa kuin 15. osaddnes. Sointuhavainnon selittdminen suoraan sen marginaalisen
vaikutuksen perusteella, joka 15. osaddnekselld on virtuaalisavelelle, olisi siten
huteralla pohjalla siihen verrattuna, ettd havainnon oletetaan valillisesti poh-
jautuvan psykoakustiselta ja kognitiiviselta asemaltaan vahvoihin intervalleihin 7
(kvintti) ja 4 (suuri terssi). On lisaksi epdjohdonmukaista, ettd vaikka Huovinen
tdssa suhtautuu kriittisesti "Vaisaldn omaan oletukseen” 15. osaddneksen merki-
tyksettomyydestd, hdn toisaalta esittda (perustelematta), etta Parncuttin (1988)
malli, jossa kaikki kymmenettd ylemmét osasévelet jaavat vaille merkitystd, ot-
taisi minun kdsittelytapaani “realistisemmin huomioon ylempien osaddnesten
heikomman kuuluvuuden” (viite 19).

39 Seuraava mahdollinen pohjasaveltuki olisi 13. osasdvelen pyéristyksen tulok-
sena syntyva 8 (pieni seksti). Taman intervallin esiintyminen pohjasavelta tuke-
vassa merkityksessa on sikdlikin epatodenndkoistd, ettd se hahmottuu helposti
paljon vahvemman pohjasaveltuen (suuren terssin) kadnnokseksi ja siten viittaa
pikemminkin intervallin ylempaan saveleen pohjasavelena.



Oktaaviala-asettelun merkitys harmonioille ja niissa ilmeneville pohjasave-
lisyydelle ei kuitenkaan ole tdysin samanlainen perinteisessa tonaalisuudessa ja
vditoskirjassani kasitellyssd ohjelmistossa. Perinteisessd harmoniakasityksessa
soinnun yld-ddnten oktaavialasijoittelu on taysin vapaa. Kolmisointu tunnistetaan
pohjamuotoiseksi terssin ja kvintin asettelusta riippumatta, kunhan pohjasavel
on alimpana. Vapaus ei ole aivan samaa luokkaa sellaisille post-tonaalisille har-
monioille kuin esimerkin 7a U-sointu. Vaikka esimerkin 7b soinnussa on bassosta
lukien samat intervallit, sen tunnistaminen “samaksi” kuin a-kohdan sointu on
olennaisesti vaikeampaa kuin kolmisoinnun eri asettelujen tapauksessa. Tama
hahmotuksellinen vaikeus johtuu ensinndkin soinnun savelten maaréstd; yleises-
tikin rekisteriasettelulla on suurempi merkitys laajempien sointujen identiteetille
(12-savelsointujen tapauksessa sointujen yksilollisyys perustuu pelkastaan rekiste-
riasettelulle). Lisdksi voidaan olettaa, etta tarkemmalla rekisteriasettelulla voi vah-
vistaa U-soinnun ylempien savelten hahmotuksellista yhteytta yldsavelsarjaan ja
siten kompensoida intervallien 10, 2 ja 6 heikkoutta pohjasaveltukina. Erityisesti
voidaan panna merkille, etta ndmé intervallit (pieni septimi, suuri nooni ja trito-
nus) esiintyvat yldsavelsarjan relevantissa osassa vain kerran, kun taas vahvemmat
pohjasaveltuet 7 ja 4 (kvintti ja suuri terssi) esiintyvdt useassa oktaavialassa. Siten
intervalleja 10, 2 ja 6 vastaavien yldsavelten keskindinen rekisterillinen jdrjestys on
virtuaalisdvelen hahmotuksessa vakio, mikd saattaa selittda vastaavan taipumuk-
sen musiikillisessa kdytannossa.”” Vaikka tarkastelemassani ohjelmistossa on siis
havaittavissa merkittavia sointujen yla-adnten keskindistd sijoittelua koskevia ten-
denssejd, ei kuitenkaan ole helppo madrittda tiukkoja asettelua koskevia “saanto-
ja”, koska asia — jélleen kerran — riippuu vahvasti myos kontekstista. Vaikka jonkin
yksittaisen soinnun asettelu olisi kaukana yldsavelsarjasta, saveltdja voi antaa sen
assosioitua yldsdvelsarjaa enemman muistuttaviin sointuihin ja taten tukea oktaa-
viekvivalenssiin perustuvaa kognitiivista yleistystd kontekstuaalisin keinoin.*

Naiden selvitysten perusteella on ymmarrettévissa ylasavelsarjan todellinen
merkitys analyyseilleni. Yldsavelsarjaan perustuu virtuaalisavel psykoakustisena
ilmiong, jolla kognitiivisten yleistysten valitykselld on vaikutusta pohjasavelen
kasitteelle. Pohjasavelisyys on yksi mahdollinen taustatekija normatiiviselle va-
kaudelle, joka vuorostaan on taustatekija yksittdisten sointujen ja sdvelten ra-

3 Tama rekisterillinen jérjestys esiintyy esimerkiksi Voilesin tahdeissa 13-14
(esim. 1b) seka Vers la flammen tahdeissa 27 ja 29 (vaikka ndiden savelten rekis-
teri on oktaavin verran "liian” matala kaytettyjen bassosdvelten yldsavelsarjaan
verrattuna). Toisaalta Skrjabinille tyypillinen on myds asettelu, jossa intervalli 6
(tritonus) on basson jdlkeen matalin, kuten esimerkin 3 P- ja U-soinnussa. Tal-
laisessa asettelussa tritonuksen merkitys pohjasaveltukena onkin kyseenalainen
(Vaisdld 2002: 213-215).

32 Tamdnkaltainen on tilanne esimerkiksi Voilesissa. U-soinnun jdsenten asette-
luun vaikuttaa kaksi vastakkaista periaatetta. B:n alimpia ylasavelid vastaavat d
ja as ovat rakenteen kannalta avainasemassa, mitd saveltdja selkiyttda niiden
korkealla sijainnilla laaja-alaisessa rakenteellisessa kehikossa (Vaisdla 2002: esim.
17). Toisaalta ndma vylarekisterisavelet assosioituvat paikallisiin ylasdvelsarjaa
asettelultaan muistuttaviin tilanteisiin tahdeissa 10-11 (esim. 1b—c) ja my&hem-
min korkean d:n jdlkeen tahdista 23 alkaen.
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Esimerkki 7. Asettelun merkitys U-soinnulle.

kenteelliselle asemalle. Siivil6ityyko yldsavelisyydesta jotain relevanttia kunkin
yksityiskohdan analyyttista tulkintaa ajatellen, riippuu (véhintaan) kahdentasoi-
sesta kontekstista.

Kuten aluksi esittamani Voiles-esimerkki havainnollistaa, analyysi voisi paa-
tya pitkalti samoihin tuloksiin savelten ja sointujen funktioista, vaikka yldsave-
lisyyden ja pohjasavelisyyden merkitys jdtettdisiin taustateoriassa (tai tausta-
teorian taustateoriassa) kokonaan huomiotta. Tall6in menetettdisiin kuitenkin
sointuvalintaa koskevaa selitysvoimaa, jolla on huomattava merkitys erityisesti
Debussyn ja Skrjabinin tapaisten saveltdjien musiikille mutta joka on usein jaa-
nyt huomiotta post-tonaalisen musiikin analyysissa (kuten esimerkiksi Bake-
rin [1986] ja Parksin [1989] sdvelluokkajoukkoihin perustuvassa tarkastelussa).
Voiles-preludin tapauksessa olisi saatavissa selville yld-danten as—c—e-yksikon ja
d-sdvelen keskeinen merkitys, mutta selitysta vaille jdisi, miksi nima on yhdis-
tetty juuri b-urkupisteeseen.* Virtuaalisavel-pohjasavel-ilmion perusteella on
ymmarrettavissd, miksi ndin saavutetaan kokonaishahmoltaan erityisen "tyydyt-
tava” harmonia. Taman selityksen intuitiivista uskottavuutta voi koetella vaikka-
pa vertaamalla U-sointua esimerkin 8 muihin sointuihin, jossa sama yla-aanten
ryhma on yhdistetty vaihtoehtoisiin bassosaveliin.**

Pieni historiallinen ekskursio

Karheuden ja virtuaalisavelen merkitysta musiikillisille kaytannoille voi arvioida
my6s harmonian historian valossa. Lansimaisen moniddnisyyden varhaisvaiheis-

¥ Suunnilleen tdmd on tilanne Katzin (1945) analyysissd, jossa urkupiste-b:n
merkitys jad arvoitukseksi.

3*Ylasavelsarjaan perustuvan pohjasavelisyyden yleinen selitysvoima Skrjabinin
ja Debussyn musiikissa on liian laaja aihe tdssa kasiteltavaksi. Esimerkin 3 soin-
tujen tyypillisyys Skrjabinin myohaistuotannolle lienee kuitenkin selvaa kaikille
tata tuotantoa tunteville. Debussyn osalta todettakoon, ettd pohjasavelisyydelld
on huomattavaa selitysvoimaa my0s aivan toisenlaisille soinnuille kuin téssa esil-
le tulleet kokosaveliset Q ja U (Vaisélda 2006).
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Esimerkki 8. Eri bassosdvelten tehoa koskeva kuuntelukoe.

sa konsonansseina toimivat intervallit — priimi, oktaavi, kvintti ja kvartti — jotka
yleensd aiheuttavat vahiten karheutta. Tonaaliselle kaudelle tultaessa konso-
nanssikasitys oli muuttunut, silld terssit ja sekstit oli omaksuttu konsonansseiksi,
kun taas kvartista oli — suhteessa bassoon — tullut dissonanssi. Karheuden ja
dissonanssin yhteys on edelleen nahtavissa siind, ettd intervallit, jotka tyypil-
lisesti aiheuttavat eniten karheutta, pieni ja suuri sekunti sekd tritonus, pysyi-
vét konsonanssien ulkopuolella kaikkine oktaaviyleistyksineen (mukaan lukien
septimit). Tallaisen "kieltosadnnon” perusteella diatonisen asteikon savelistd ei
voi muodostaa muita kolmisévelisia sointuja kuin duuri- ja mollikolmisointuja.
Samalla tonaalisen musiikin vakauskasitykseen vaikuttaa kuitenkin myos koko-
naan toisenlainen, basson erityisasemaan pohjautuva periaate. Kolmisoinnun
pohjamuodolla ja kahdella kddnnokselld on kullakin erilainen vakausaste, joka
riippuu vahvimmin pohjasavelisyyteen vaikuttavan intervalliluokan 5 (kvintti/
kvartti) asemasta bassoon suhteutettuna. Nama vakausasteet ovat sopusoin-
nussa sen ajatuksen kanssa, ettd kuulija ikdén kuin pyrkii suhteuttamaan yla-aa-
net bassoon analogisesti virtuaalisavelhavainnon kanssa. Jos tallaista pyrkimystd
tukee basson kanssa muodostuva kvintti, sointu (5/3) on vakaa. Jos pyrkimysta
vastaan sotii sdvelten esiintyminen huomiota herattavasti "vadrin pain” eli bas-
son kanssa muodostuvana kvarttina, sointu (6/4) on epdvakaa. Jos taas kvintti
tai kvartti muodostuu yla-aanten valilla, sithen kiinnittyy vaihemman huomiota,
ja soinnun (6/3) vakaus on edelld mainittujen tapausten vélilla.

Vaikka pohjaséveltukien merkitys tonaalisen harmonian perustavimpien va-
kausnormien kannalta rajoittuu siten niista vahvimpaan, kvinttiin, tonaalisessa
kdytannossa esiintyy tdrkedssa sivuosassa ilmioitd, jotka viittaavat myos hei-
kompien pohjasaveltukien merkitykseen. Duurisointuun kuuluu kvintin ohella
suuri terssi, jonka johdosta se on “pohjasavelisempi” ja siten vakaampi kuin
mollisointu. Tama sopii yhteen monissa musiikillisissa kaytannoissa (kuten pi-
kardilaisessa terssissd) ilmenevéan duurisoinnun etulyontiaseman — samoin kuin
duurin “iloisemman” ilmaisullisen luonteen — kanssa.** Niin kauan kun sekun-

3 Duurin etulydntiasema ilmenee myds mm. siing, etta mollilla on suurempi tai-
pumus moduloida duuriin kuin duurilla molliin, samoin kuin monissa kromaatti-
sissa kdytannoissa (ks. esim. Aldwell & Schachter 2003: luvut 31-32).
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Esimerkki 9. llmaisullisesti tdrkeitd noonisointuja romantiikan séveltdjilla.

tien ja tritonusten oktaaviyleisteinen kieltosaantd pysyy voimassa, eivét suurta
terssid heikommat pohjasaveltuet voi esiintyd konsonoivissa soinnuissa, mutta
merkille voidaan panna, ettd tonaalisen kaytannon kannalta ylivoimaisesti tar-
keimmdssa dissonoivassa soinnussa (V’) duurisointuun liittyy seuraavaksi vah-
vin pohjasaveltuki (pieni septimi). Seuraava pohjasaveltuki on suuri nooni, joka
esiintyy vuorostaan duurin dominanttisoinnussa. Vaikka V7 ja V9/7 pysyivét syn-
taktisesti dissonansseina, erityisesti jalkimmdinen sointutyyppi esiintyy roman-
tilkan aikana toisinaan esimerkin 9 katkelmien tapaan tarkeissa ilmaisullisissa
tehtdvissd. Soinnun ilmaisumerkitysta luonnehtii erddnlainen funktionaalisen
dissonoivuuden ja soinnillisen houkuttelevuuden vélinen ristiriita: sointu toimii
"riitasointuna” muttei kuulosta sellaiselta. Brahms-katkelmassa ei ole kyse domi-
nanttifunktioisesta soinnusta vaan samankuuloisesta saksalaisen sekstisoinnun
laajennuksesta. Syntyy vaikutelma haaveellisesta, hetkeksi normaalista syntak-
sista irronneesta tuokiosta (t. 19-23), jota seuraa katkera paluu "reaalimaailmaa”
edustavan syntaksin vaatimuksiin.

Sointujen funktionaalisten ja aistimuksellisten ominaisuuksien vastakkai-
suus luo paineita edellisten muuttumiseen. Kun esimerkiksi noonisoinnuilla on
miellyttdva viipyd, voisiko olla musiikkia, jossa ne eivat lopultakaan purkaudu?*
Debussyn ja Skrjabinin tapaisten saveltdjien musiikissa on kehityslinja, jota voi-

3¢ Tamdnkaltaista mahdollisuutta ennakoi jo esimerkiksi Schumannin Kinder-
szenen-sarjan Bittendes Kind -osan lopetus V’-sointuun, vaikka tdssa tapaukses-
sa purkaus seuraakin sarjan seuraavassa osassa.



daan tarkastella myontavand vastauksena tamankaltaiseen kysymykseen.?” Tu-
loksena on konsonanssikasitys, jossa oktaaviyleisteinen sekuntien ja tritonusten
kieltosdadnto ei endd pade vaan basson kanssa muodostuvat pienet septimit ja
suuret noonit nousevat tarkeiden konsonanssien joukkoon,* ja heikoimpana
pohjasaveltukena harmoniaan voi liittyd myos tritonus. Ndin jatkuu se pitka
historiallinen kehitys, jossa karheuden ja pohjasavelisyyden vilisessa painotuk-
sessa siirrytadn pikku hiljaa jalkimmaisen suuntaan.

Vaikka historiallinen katsaus saisi ndin kauniin lopetuksen, on enempien
vadrinkasitysten vélttamiseksi heti lisattavd, ettd téllainen lopetus kuvaa vain
yhté kehityslinjaa, jolla on tosin huomattava merkitys 1900-luvun alkuvaiheiden
musiikille mutta josta ei sittenkaan tullut post-tonaalisen musiikin valtavirtaa.
Monet 1900-luvun merkittdvimmat suuntaukset pyrkivat paljon laajempaan
"dissonanssin emansipaatioon”, kuin mika mahdollistuu heikompien pohja-
saveltukien kayttoonotolla. Naille suuntauksille ei pohjasavelisyydelld edella
kuvatussa merkityksessa ole valttamatta suurta tai mitdan merkitysta.

Joitakin erityiskysym\/ksié

Onko mollisointu ongelma? Palaan lopuksi muutamaan Huovisen artikkelin
yksityiskohtaan. Huovisen mukaan "[yllasdvelsarjaan nojaavia harmonisen
stabiliteetin teorioita yhdistad [- —] kuuluisa ‘mollisoinnun ongelma’ [- -]:
mollikolmisointua ei duurikolmisoinnun tapaan voi aivan helposti ‘oikeuttaa’
yldsdvelsarjalla. Ehkd hieman yllattden Vdiséld ei kuitenkaan nde suurempaa
ongelmaa saveltasointervallissa 3 (mod 12) [~ —]" (s. 77). Tassd, kuten niin mo-
nessa muussakin kohdassa Huovinen ndyttdd ymmartaneen, etta tarkoitukse-
nani olisi "oikeuttaa” stabiilit harmoniat ylasavelsarjalla. Kuten edelld on kay-
nyt selvaksi, yldsavelsarjaan perustuva pohjasavelisyys esiintyy tutkimuksissani
kuitenkin vain yhtend mahdollisena funktionaalisen vakauden taustatekijana.
Mikaan yksittdinen taustatekija ei voi koskaan "oikeuttaa” musiikillisia kdytan-
t6jd; sen sijaan ndilld taustatekijoilla on vaikutusta erilaisten kaytantojen toimi-

% Varsinkin Skrjabinin tuotannon kronologiassa tallainen kehityslinja ilmenee
varsin selkedsti. Esimerkin 3 P-sointu esiintyy Skrjabinin keskikaudella tyypilli-
sesti V7/5h-funktioisena sointuna, jota laajennetaan tritonussuhteisen 5-h2-bas-
soliikkeen avulla mutta joka on lopulta toonikalle alisteinen. Skrjabinin my6-
haiskaudella esiintyy hyvin samantapaisia laajennuksia (kuten Vers la flammen
johdantotaitteessa), mutta kolmisointuinen purkaus jaa pois. Debussyn tyylilli-
nen kehitys ei muodosta yhtd yhtendistd ja yksisuuntaista linjaa. Esimerkiksi pre-
ludien ensimmdisessa kirjassa esiintyy rinta rinnan tapauksia, joissa luonteen-
omaiset ei-kolmisointuiset (tai kolmisointua laajemmat) harmoniat saavuttavat
todellisen referenssiharmonian aseman, ja sellaisia, joissa ne esiintyvat merkitta-
vissd ilmaisullisissa tehtdvissa, mutta jadvat syntaksissa viime kadessa kolmisoin-
nulle alisteisiksi (Vaiséld 2006).

38 Yksinkertaisia puoli- ja kokoaskelia kuitenkin edelleen suureksi osaksi vélte-
tdan (Vaisala 2004: 70-71).
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vuuteen. Sointuhavainnon kannalta pohjamuotoinen duuri- ja mollikolmisointu
ovat monessa mielessd toistensa sukulaisia. Kumpaankin sisaltyy kvintti vahvana
pohjasaveltukena, intervallien kokonaisjoukko on sama, eiké soinnuilla ole kar-
heuden suhteen olennaista eroa. Siten kaavion 1 havainnollistamien periaat-
teiden valossa ei ole mitddn yllattavaa siing, ettd tietyssa yleisessa kontekstissa
— perinteisessd tonaalisuudessa — voidaan duuri- ja mollisointua kayttda (ldhes)
samanfunktioisina sointuina. Siitd, ettd mollisointu eroaa pohjasavelisyytensa
osalta jonkin verran duurisoinnusta, ei yksinkertaisesti koidu mitaan “ongelmaa”
téllaiselle kaytannolle. Painvastoin: duuri-molli-tonaalisuuden suunnaton me-
nestyksekkyys ilmaisuvélineend perustuu olennaisesti siihen, ettd kaytossa on
kaksi keskeista sointumuotoa jotka sukulaisuudestaan huolimatta selvasti eroa-
vat toisistaan.

Sointuvertailuja. Huovinen esittdd myos pari esimerkkid soinnuista, joissa
pohjasavelisyyteen perustuvan vakauskasityksen seuraukset ovat "arki-intuition
kannalta ongelmallisia” (s. 77). Téllaiset huomiot ovat periaatteessa mielenkiin-
toisia, joten kommentoin niitd lyhyesti. Tapaa, jolla Huovinen kasittelee esi-
merkkid 10a (Huovisen kuva 9b), vaivaa tosin taaskin se virheellinen kasitys,
jonka mukaan olisin esittanyt pohjasavelisyyden ainoana sointujen vakausteki-
jana: “soinnuista ensimmaistd olisi ilmeisesti pidettdva toista stabiilimpana, kos-
ka siind molempien ylempien savelten basson kanssa muodostamat intervallit
ovat ‘pohjasaveltd tukevia’, kun taas toisessa soinnussa kummankaan ylemmista
sdvelista ei katsota tukevan basson C:ta.” (S. 77.) Vakausaistimuksen tarkaste-
lussa on kuitenkin otettava pohjasavelisyyden lisaksi huomioon karheus. Ta-
man tekijan kannalta ensimmadinen sointu on epavakaampi, silld siind on kaksi
runsaasti karheutta aiheuttavaa intervallia (c'-d? ja c'fis?) ja jalkimmaisessa
vain yksi (c'-h"). Sitd paitsi edellisen soinnun pohjasavelisyys jaa heikoksi, silla
siind on vain kaksi heikointa pohjasaveltukea (2 ja 6 = suuri nooni ja tritonus).
Vaitoskirjani analyyseissd nama heikoimmat pohjaséveltuet esiintyvat vain tilan-
teissa, jossa mukana on myos vahvempia pohjasaveltukia (erityisesti 10 eli pieni
septimi; ks. sointu Q esimerkissd 1), jolloin hahmotukselle tarjoutuu huomatta-
vasti lisdtukea ndiden savelten assosioimiseksi yldsavelsarjaan. Esimerkin 9a en-
simmdisen soinnun hahmotusta pohjamuotoiseksi heikentda sekin, ettd sointu
on helposti kuultavissa myds d-pohjaisen soinnun kaannokseksi, koska fis ja ¢
ovat vahvahkoja d:n pohjasdveltukia (hahmotustapa on sama kuin perinteisen
tonaalisuuden V2-soinnussa).

Kasittelemieni psykoakustisten tekijoiden valossa ndiden sointujen vakaus-
jarjestys on siten kaikkea muuta kuin yksikasitteinen, mika hyvin vastaa ainakin
minun “arki-intuitiotani”: voisin kuvitella kummankin soinnun tulevan suunnil-
leen yhta helposti kontekstuaalisin keinoin vakautetuksi.

Esimerkissa 10b (Huovisen kuva 9¢) Huovinen pitdd ongelmallisena sitd,
ettd "Vdisdld joutuisi varmaankin antamaan pohjasaveleksi Es:n [sic], koska sen
paalld esiintyy kaksi pohjasavelta tukevaa intervallia, 4 (mod 12) ja 2 (mod 12),
vieldpa yldsavelsarjan mukaisessa rekisterillisessa alassa. Tulkinta C-pohjaiseksi
soinnuksi olisi luultavasti huonompi [- —].” (Ibid.) Jos tulkitsen Huovista oikein,
hdnen mielestadn c-pohjainen tulkinta olisi taas ilmeisesti parempi, mutta tas-
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Esimerkki 10.

sd suhteessa "arki-intuitiomme” ndyttavat hieman eroavan toisistaan. Itse koen
luontevaksi hahmottaa soinnun es-pohjaiseksi, joskin c-pohjainen vivahdekin
on toki kuultavissa, mika selittyy helposti c>~g*intervallin vahvan hahmotuksel-
lisen aseman perusteella.

Kumpikaan naistd esimerkeistd ei siis tarjoa selvid vasta-argumentteja kdsit-
telemieni psykoakustisten tekijoiden, karheuden ja virtuaalisavelen, harmonista
vakautta koskevaa kuvausvoimaa kohtaan. Esimerkit voidaan kuitenkin ottaa
terveellisend muistutuksena siitd, ettd ndiden kasitteiden avulla ei kaikkia soin-
tuja ole pantavissa yksikdsitteiseen vakausjdrjestykseen. Lisaksi sama sointu voi
olla kuultavissa ikaan kuin eri “kulmista”. Soinnut itsessddn tarjoavat enemman
tai vdhemman todenndkoisia hahmotustapoja, mutta — kuten edelld on koros-
tettu — se, millainen hahmotustapa saa musiikillista merkitystd, riippuu ratkaise-
vasti kontekstista.*®

Jos edelld kasitellyista hieman sekalaisista aiheista haluaa johtaa jonkin yhdis-
tavan ajatuksen, sellainen voisi olla tdma: musiikin ilmi6t ovat usein monisyisia
ja -ulotteisia eivétka ole kuvattavissa jonkin yksittdisen apriorisen periaatteen
avulla. Erityisesti on turha kuvitella, ettd téllaisten periaatteiden avulla 16ydet-
taisiin joitakin teoksista riippumattomia post-tonaalisia “kattosointuja”. Kuvaus-
voimainen teoria soinnuista edellyttdd kontekstuaalisuutta eli pureutumista
niihin vaihteleviin tapoihin, miten sointuja todellisuudessa on kdytetty. Tamén
vaiheen ohi ei ole oikotieta.

Jostain syysta Huovinen on yrittanyt esittdad minut tutkijana, jolle yldsavel-
sarja toimii “kattosointujen” apriorisena periaatteena. Mitd tallaisen yrityksen
arvosta on ajateltava, lienee edelld esitetyn perusteella selvda. Myoskdan toisten
tutkijoiden teoreettis-analyyttisia toita referoitaessa ja kritisoitaessa ei ole oiko-
tietd sen ohi, ettd niissa esitetyistd ajatuksista hankitaan ja annetaan todellisuutta

3 Perinteisessa tonaalisuudessa tata havainnollistaa esimerkiksi se, etta 6/3-soin-
tu kuullaan kontekstuaalisin perustein joskus 5/3-soinnun kaannoksend, jolloin
pohjasédvel on jossakin yld-ddnessd, toisinaan taas 5/3-soinnun muunnoksena,
jossa kvintti on korvattu sekstilld ja pohjasavel on bassossa. (Ks. esim. Aldwell ja
Schachter 2003, 53-54).
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vastaava kuva. Huovisen artikkelin tapaiset kirjallisuuskatsaukset olisivat sindnsa
mitd tervetulleimpia, mutta sen perusteella, miten minun kirjoituksiani on kasi-
telty, herad ikava epdilys, mahtaako mihinkdaan muuhunkaan olla luottamista.
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Ylisivelsarjan ja psykoakustiikan rooli
musiikkianalyysissa: kommentti Olli

aisalalle

Erkki Huovinen

Musiikki-lehden sivuilla ei olekaan aikoihin kdyty varsinaista keskustelua mu-
siikinteoriaan liittyvista aiheista. Tédssd valossa on ilo saada mahdollisuus vas-
tata Olli Vaisdlan perusteelliseen puheenvuoroon, jossa han kommentoi omaa
teoriaansa koskevaa osaa artikkelistani “Kattosoinnut, peittavyys ja komplek-
sisuus: vertaileva ndkokulma myohdis- ja jélkitonaalisen musiikin harmonia-
analyysimenetelmiin” (Musiikki 2/2007). Téllaisilla teorioiden, niitd koskevien
tulkintojen, tulkintoja koskevien kommenttien ja edelleen kommentteja kos-
kevien vastausten ketjuilla voi tosin joskus olla taipumus muodostua ulkopuo-
lisille vaikeatajuisiksi eksegeettisiksi vaittelyiksi siitd, mita kukin tosiasiassa on
sanonut. Yritdn sen vuoksi keskittyd vastauksessani yhteen mielestani tarkedan
nakemyseroon, joka koskee psykoakustisten — mm. yldsavelsarjaan liittyvien
— véitteiden hyddyntamistd musiikkianalyysin apuna. Ensin kuitenkin muutama
yleisempi huomio.

Viisdlan kommenttipuheenvuoro sisdltad runsaasti viittauksia musiikkiana-
lyyttisiin ja muihin yksityiskohtiin, joista ndyttdisimme olevan eri mieltd. Hyva
ndin: useimmissa kohdissa jatan mielellani ndkemystemme vertailemisen kiin-
nostuneen lukijan tehtavaksi. Esimerkiksi tiettya Skrjabinin kayttamaa sointua
koskevat analyyttiset tulkintamme ovat toki erilaiset, mutta eroja on helppo
ymmartdd vertailemalla ndkemyksidamme musiikkianalyysin = |dhtokohtaperi-
aatteista ja paamadadristd yleisemmalld tasolla. Lyhyesti sanoen: Vdisdld antaa
mielelladn runsaasti painoa yksittdiselle musiikilliselle kontekstille, kun taas itse
olen taipuvaisempi systemaattiseen tutkimusotteeseen, jossa analyyttiset vali-
neet madritelladn tarkemmin ennen yksittdisten teosten tarkastelua. Kuten seu-
raavasta kdy ilmi, olen hyvinkin saattanut lukea Vdisélan tutkimuksia liikaa tasta
itselleni luontevasta nakokulmasta. Mitd taas tulee téllaisten yleisten musiik-
kianalyyttisten nakokulmaerojen keskindiseen arviointiin, monin paikoin olisi
hedelmitonta pohtia sitd, mikd nakokulmista on toisia “parempi”. Kuten totesin
"Kattosoinnut”-artikkelini lopussa: erilaisten musiikkianalyyttisten nakokulmien
vertailu saisi omasta puolestani mieluummin johtaa useiden eri vaihtoehtojen
ymmartdmiseen ja sitd kautta metodiseen pluralismiin.

Viisala lopettaa kommenttipuheenvuoronsa epdilemalld, “mahtaako mi-
hinkddn muuhunkaan olla luottamista” esityksesséni, jossa han on kokenut
oman tutkimuksensa tulleen vadrin tulkituksi (ks. edelld s. 127). Pahoittelen
toki mahdollisia vaarinymmarryksia, mutta luulen toisaalta, ettd musiikkiana-
lyyttisten menetelmien taustaoletusten vertaileminen edellyttad vaistamatta
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sellaista yksinkertaistamista, jota yksittdisiin menetelmiin vihkiytyneet tutkijat
saattavat joskus itse karsastaa. Tdma on mielestdni oikea ongelma musiikki-
analyyttisten menetelmien viidakossa: viimeisen sadan vuoden aikana tutkijat
ovat yha kiihtyvalld tahdilla esitelleet uusia hienostuneita menetelmid, joita on
kuitenkin joskus hankala sellaisinaan verrata keskendan erilaisten kasitteenmaa-
rittelyjen ja painotuserojen vuoksi. “Kattosoinnut”-artikkelini oli yritys ldhestya
tata ongelmaa parin askeleen verran tarkemmin rajatun menetelmien joukon
puitteissa. Tarkastelin valikoitujen esimerkkien kautta muutamia myohdis- ja
jalkitonaalisen harmonia-analyysin suuntauksia: harmonisen rytmin teoriaa,
uusriemannilaista transformaatioteoriaa, sointuluokituksiin perustuvaa teoriaa
sekd schenkerildisittdin orientoitunutta teoriaa. En tiedd, olivatko esimerkkini
parhaalla mahdollisella tavalla valittuja, mutta joka tapauksessa niiden valilla
ndyttdisi olevan selkeitd eroja sen suhteen, millaisia sointuja musiikista ylipaan-
sa ldhdetaan etsimaan. Artikkelissani koetin esittdd, milld tavalla erilaisten soin-
tukasitteiden varaan rakennetut analyysimenetelmat helposti eroavat toisistaan
my0Os muissa suhteissa, ja miten niiden kautta saatetaan paatya erilaisiin tulok-
siin. Koska kysymyksenasetteluni oli siis rajattu lahtokohtaisten sointukasittei-
den kysymykseen ja siihen liittyviin asioihin, jai kasittelyni ulkopuolelle Viisélan
varsinaisten danenkuljetusanalyysien lisaksi varmasti paljon muutakin sellaista,
jota tarkasteltujen menetelmien kannattajat itse pitdisivdt menetelmissaan tar-
kednd. Jatan kuitenkin mielelldni ndiden menetelmien oikeaoppisen opettami-
sen niiden kannattajille, ja lohduttaudun silld, ettd minkdan yhden kielen oppi-
misessakaan ei kannata nojautua vertailevaan kielitieteeseen.

Kolme mallia y|a'séve|5drjda koskevien vaitteiden sijoittumisesta musii|<|<iand|\/\/5iin

Vdisdlan kommenttipuheenvuorosta kdy ilmi, ettd yksi pahimmista vadrinym-
marryksistani on tapahtunut yrityksessani “esittda [Vaisald] tutkijana, jolle yla-
savelsarja toimii 'kattosointujen’ apriorisena periaatteena” (ks. edelld s. 126).
Mistdadn "apriorisuudesta” en toki puhunut — tuntuisihan kummalliselta valita
analyysin ldhtokohtana olevat musiikilliset kasitteet jossain mielessa tdysin "ko-
kemusta edeltavasti”! Oletin kuitenkin artikkelissani — mitd ilmeisimmin virheel-
lisesti —, ettd Vdisalan tarkoituksena oli ollut antaa ylasavelsarjan mukaisille soin-
turakenteille jonkinlainen musiikkianalyysia ohjaava rooli (ainakin kyseisessa
analyyttisessa projektissaan). Oletin ndin silla perusteella, ettd aihetta kasittele-
vassa artikkelissaan han ensin paatyy yldsavelsarjaa koskevista psykoakustisista
seikoista kdsin madrittelemdan useita enemman tai vihemman yldsavelsarjaa
vastaavia sointurakenteita (ks. Vdisalda 2002: 209-16), ja vasta tdmdn jalkeen
etenee analyyseihinsa, joissa valitut savellykset analysoidaan mainittuihin soin-
turakenteisiin nojautuen. Oletin ndin myos silld perusteella, etta kyseisissa ana-
lyyseissa rakenteellisesti tarkeiksi osoitetut soinnut tavallisimmin poikkeavat jol-
lain tavoin "luonnollisesta” yldsavelsoinnusta ja etta siitd huolimatta Vaisala on
palauttanut 16ytdmansa soinnut juuri yldsavelsarjaan, vaikka tdma paikoin on



edellyttanyt monimutkaistakin analyyttista notaatiota. Oletin, ettd ellei juuri
ylasévelsarja olisi keskeisesti ollut ohjaamassa nditd harmonia-analyyseja, osa
|6ydetyista soinnuista olisi ehkd analysoitu jollain muulla tavoin.

Vdisalan vastauksesta kdy ilmi, ettda mikali "ylasavelsarja olisi etukiteen
omaksuttu teoksista riippumattomaksi kriteeriksi”, “kyse olisi kehdpdatelmasta”
(ks. s. 110). Han ei selitd ajatustaan uhkaavasta kehdpddtelmasta tarkemmin,
mutta kehdpdatelma edellyttdisi mitd ilmeisimmin sellaista argumenttia, jossa
jo lahtokohtaoletukset sisdltaisivat informaatiota ylasavelsarjan merkityksesta
analysoitavan teoksen rakenteelle. Ylasévelsarja toimisi talloin “teoksesta riip-
pumattomana kriteerind” vain siind laihassa mielessd, ettd se ilmiond on ana-
lysoitavasta teoksesta riippumaton; sen sijaan analyysin ldhtokohtaoletuksina
pidetyt vdittdmat eivat olisi teoksesta riijppumattomia, vaan ne koskisivat yla-
savelsarjan roolia teoksen rakenteen jdsentdmisessd. Vaisdlan pelkdama keha-
pddtelmd saattaisi siis syntyd ainakin seuraavanlaista yksinkertaistettua mallia
noudattavassa analyysissa:

Malli 1:

Léhtokohtaoletus: Teoksen x rakenne jasentyy yldsavelsarjaan palautuvien sointujen
nojalla.

Analyysin tulos: Teoksen x rakenne jasentyy yldsdvelsarjaan palautuvien sointujen
nojalla.

Musiikinteorian historiassa samoin kuin musiikin havaintopsykologiassakin yla-
savelsarjaan on kuitenkin tavallisemmin vedottu siksi, ettd silld on ajateltu olevan
merkitysta musiikillisen havainnon organisoitumiselle ylipadtaan — siis mistaan
yksittdisista musiikkiteoksista riippumatta. Vaisalan (2002) aihetta kasittelevassa
artikkelissa asia nayttdisi myos tulevan esiin tdssa valossa. Ennen yldsdvelsarjan
mukaisten sointujen madrittelya Vaisala nojautuu eksplisiittisesti psykoakustisiin
perusteluihin. Kutsuttakoon tdtd hanen esittdamddnsa “perkeptuaalista oletusta”
(Vaisala 2002: 211) — keskustelun helpottamiseksi — periaatteeksi (P):

(P) Ensinndkin pohjasaveltukien [yldsdvelsarjan mukaisten intervallien O, 7, 4, 10, 2
ja 6] kédyttaminen bassosuhteisina intervalleina vahvistaa pohjasévelisyytta eli sitd,
missd mddrin harmonialla on taipumus tulla ymmarretyksi bassonsa hallitsemana
entiteettind. Toiseksi yldsdvelsarjaa muistuttavat asettelut vahvistavat erityisen voi-
makkaasti tata ominaisuutta psykoakustisesti. (Vaisdlda 2002: 211.)

Periaate (P) ei nayttdisi olevan mitenkdén riippuvainen joistain myéhemmin
analysoitaviksi valittavista taideteoksista — tai ainakaan sellainen ei ole ollut aja-
tuksena Vdisalan lahtokohtina olleissa psykoakustisissa tutkimuksissa (esim. Ter-
hardt 1974; Parncutt 1988). Psykoakustiikka tuskin edes voisi toimia todellisena
perustana musiikkianalyysille vain tarjoamalla pelkén ylasévelsarjan kasitteen:
niinpd edellisessa sitaatissakin Vdisélda nojautuu pelkan yldsavelsarjan kasitteen
sijaan vaittdmiin, joissa tata kasitetta kdytetdan. Jos ja kun psykoakustiikan vait-
tamat ovat riippumattomia yksittdisistd musiikillisista taideteoksista tai niiden
luokista, ei tallaisiin yleisempiin vdittdmiin nojautuminen voi aiheuttaa kehapaa-
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telmad pyrittdessa analysoimaan mainittuja taideteoksia. Analyysin lopputulos
muodostuu erilaiseksi kuin ldhtokohtaoletukset, ehkdpd seuraavaan tapaan:

Malli 2:

Lahtokohtaoletus: Ylasavelsarjaan palautuvilla soinnuilla on erityisasema musiikilli-
sessa havainnossa [siind mielessd, etta...].

Analyysin tulos: Teoksen x rakenne jasentyy yldsavelsarjaan palautuvien sointujen
nojalla [siten, ettd...].

Mallin 2 esittama tutkimusote on aivan mahdollinen, ja ymmartaakseni edus-
taa tavallisinta tapaa vedota ylasavelsarjaan musiikkianalyysissa (vrt. Huovinen
2007: 75-76). Suomessakin yldsavelsarjaa on tdlld tavoin viime aikoina sovel-
tanut mm. Timo Leisié osana ns. heksatonaalista transitioteoriaansa, jossa yla-
savelsarja on tarjonnut yhden universaaliksi katsotun perustan eri kulttuurien
kansanomaisten laulutyylien vertailulle (ks. esim. Leisic 2004a; 2004b)." Mita
tahansa téllaisesta yldsavelsarjan soveltamisesta sitten muuten ajatellaankaan,
kehapaatelmaan se ei johda.

Nyt voidaan esittaa kysymys: millainen rooli periaatteella (P) — tai yleisem-
min yldsavelsarjaan liittyvilla psykoakustisilla véittamilld — voisi olla musiikkiana-
lyyttisen toiminnan yhteydessa, ellei se ole osapuilleen edelld esitetyn mallin
2 mukainen? Myonnan, etten ole aiemmin osannut ottaa tarpeeksi vakavasti
Vdisdldan (2002: 211) selvasti esittdmaa ajatusta: hanen tekemidnsa musiikkiana-
lyyseja voitaisiin tarkastella “induktiivisena evidenssind perkeptuaaliselle ole-
tukselle”. Ajatuksena olisi siis se, ettd musiikkianalyysit antaisivat induktiivisesti
tukea periaatteelle (P). Tallaisesta menettelystd voidaan esittad yksinkertaistet-
tu malli seuraavaan tapaan:

Malli 3:

Analyysin tulos: Joukkoon X kuuluvat teokset jasentyvat sointutyyppien {A, B, C...}
nojalla [siten, ettd...].

Padtelma: Sointutyypit {A, B, C...} ovat palautettavissa yldsavelsarjaan, joten jouk-
koon X kuuluvat teokset antavat tukea periaatteelle (P).

Jos Vdisdld tarkoittaa jotakin tdmén tapaista, niin haluaisin kiinnittdd huomiota
kahteen ongelmaan. Ensimmdinen ongelma on se, etten usko Vdisdldn esitta-
man kaltaisten analyysien syntyvan ilman kaytettyjen sointutyyppien maarit-
telemistd ainakin jossain mielessd ennen varsinaista analyysia (siis ei a priori,
mutta ennen kyseisten yksittdisten teosten analyysia). Minun on siis vaikea us-
koa, ettd jokin joukko teoksia tulisi analysoiduksi miltei yksinomaan suhteessa
yldsavelsarjaan suhteutettaviin sointuihin, ellei tallaisten sointujen etsimista olisi
ensin asetettu jollain tavoin tutkimuksen tehtdvaksi. Arvelen, ettd tasta "Kat-
tosoinnut”-artikkelini taustalla olleesta ndkemyksestd saatamme olla Vaisalan

" Uusimmassa versiossa teoriastaan Leisi¢ (2007) on tosin rajoittanut yldsavel-
sarjan roolia, mutta nojautuu yhtd kaikki muunlaisiin analysoitavista teoksista
riippumattomiin (mm. neurologisiin) kriteereihin.



kanssa aidosti eri mieltd. Koska molempien ndkemykset ja perustelut asiaa kos-
kien ovat jo tassa keskustelussa kayneet ilmi, siirryn toiseen ongelmaan.

Toinen ongelma yllda hahmotellussa mallissa 3 on se, ettd ei ole lainkaan sel-
vdd, missa mielessa analyysin tulosten olisi tarkoitus induktiivisesti tukea (P):ta.
Ohitetaan siis ensimmadinen mainitsemistani ongelmista ja oletetaan, ettd ana-
lyytikko todella puhtaasti kontekstuaalisin perustein — ilman aiempaa kasitysta
etsittavistd harmonioista — tulee analysoineeksi joukkoon X kuuluvat teokset
palautuviksi sellaisiin sointutyyppeihin {A, B, C...}, joista voidaan myéhemmin
huomata, etté kukin niistd muistuttaa jossain maarin ylasavelsarjaa. Yksittdisten
taideteosten ominaisuuksien selvittdminen tuskin kuitenkaan antaa tukea sille,
ettd nimenomaan tallaiset ominaisuudet vaikuttaisivat yleisesti musiikin havait-
semiseen periaatteen (P) esittamalld tavalla. Visuaalinen analogia selventdnee
asiaa: neliomdisten muotojen hallitsevuus tietyssd maalausten joukossa ei voi
induktiivisesti tukea sitd, ettd neliomadisilla hahmoilla olisi yleisesti keskeinen
rooli ihmisen visuaalisen havainnon organisoitumisessa. Tassa mielessa ajatus
musiikkiteosten analyyseista induktiivisena evidenssind (P):lle ei voi olla kirjai-
mellisesti tosi.

Ymmartddkseni ainoa tapa, jolla (P):lle voitaisiin etsid induktiivista tukea
konkreettisesta, yhden henkilon suorittamasta musiikkianalyysista, olisi esittda
analyysi jonkinlaisena (P):td varten suoritettuna testing, jossa analyysin tulos on
se, ettd analyytikon todetaan itse havainneen kyseiset teokset (P):n mukaisella
tavalla. Hypoteesin (P) falsifioiminen siis epdonnistuu, ja (P) saa induktiivista
tukea. Analyyttisten testien jatkaminen samaan tapaan voisi ndin johtaa johto-
pddtokseen, jonka mukaan ainakin tdman yhden kuulijan kohdalla (toki huo-
lellisen partituurinluvun myétavaikutuksella saadut) tulokset joukkoon X kuulu-
vista teoksista ovat yhtenevid "raakaa” psykoakustista havaintoa koskevan (P):n
kanssa. Talloin taytyisi kuitenkin kysya, miksi juuri ndma teokset on valittu (P):n
"testaamiseen”. Periaatteen koettelemiseksi olisi tietysti valittava teoksia, joissa
esiintyy jossain madrin yldsavelsarjaa noudattelevia sointuja. Nyt joudutaan kui-
tenkin takaisin ensimmaiseen ongelmaan. Testin tarpeisiin soveltuvien teosten
valitsemiseksi on nimittdin tarjolla oleviin teoksiin sovellettava jonkinlaista alus-
tavaa tarkastelua tietyntyyppisten sointujen etsimiseksi, ja nama sointutyypit
puolestaan madrdytyvdt testattavan periaatteen (P) nojalla. Sointutyypit olisi siis
tassakin mallissa valittava jo ennen "testid” eli ennen varsinaista analyysia.

Naistd syistd malli 3 ei tunnu toimivalta, mutta Vaisald nayttad myos hylkaa-
van toimivamman mallin 2, jossa yldsdvelsarjaa koskevien vditteiden annetaan
ohjata musiikkianalyysia. Hinen mukaansa ”[s]e vddra kasitys, jonka mukaan
soveltaisin yldsdvelsarjaa suoraan analyysiin teoksista riippumattomana kriteeri-
nd, leimaa kaikkea, mitd Huovinen kirjoittaa tutkimuksistani” (ks. edelld s. 114).
lImeisen vaarinymmarrykseni syynd on kuitenkin Vaisalan puhuminen “psyko-
akustiikasta” ja "perkeptuaalisesta oletuksesta”. Téllaisten termien varomaton
kayttd voi helposti johtaa lukijaa harhaan. Miksi mainita tdllaisia asioita ensin-
kaan johdantona analyyttisen vélineiston esittelylle, ellei niiden tarkoituksena
ole perustella tatd valineistod ja antaa siten kaytetyille vélineille yksittdisesta
analyysitilanteesta riippumatonta uskottavuutta? Tassd mielesséd ei pitdisi olla
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ensinkddn “mahdoton ymmartad” (ks. edelld s. 107), miksi olen kasittanyt Vai-
sdldn pitdvan yldsavelsarjaa teoksesta riippumattomana perustana stabiilien
harmonioiden etsimiselle.

Mihin psy|<oa|<ustii|<|<da kéytetéén?

Vaiséld esittdd kommenttipuheenvuorossa kolmitasoisen kaavion havainnollis-
taakseen nakemystaan “sointujen ja intervallien psykoakustisten ominaisuuksien,
normatiivisen funktionaalisen aseman ja analyyttisen tulkinnan” valisista suh-
teista (ks. edelld s. 115; vrt. Vadisila 2004: 6). Puutun tassdkin kohtaa vain kaavi-
ossa alimmaksi sijoitetun psykoakustiikan rooliin. Ndhdékseni kaavio nimittdin
saattaa johdattaa ymmartamaan psykoakustiikan roolin malliin 2 verrattavissa
olevalla ja siis ilmeisesti virheelliselld tavalla. Kaavion mukaanhan psykoakustiik-
ka vaikuttaa sointujen ja intervallien normatiiviseen asemaan (alimmasta laati-
kosta on piirretty tdta osoittava nuoli keskimmadiseen laatikkoon). Jos kuitenkin
analyysien olisi tarkoitus toimia induktiivisena evidenssind havaintoa koskeville
yleisille vaitteille, kuvaa olisi kaiketi korjattava kddntamalld nuolen suunta pdin-
vastaiseksi. Edelld en tosin kyennyt mallin 3 avulla I6ytdmaan toimivaa tulkintaa
tata vaikutussuuntaa koskevalle vditteelle, mutta Vaisdlan tekstistd on 16ydet-
tavissd viittauksia muihinkin tapoihin, joilla musiikinteorian annetaan tavallaan
ohjailla psykoakustiikkaa.

Vdisdld nimittdin antaa myos intervallien normatiivista asemaa koskevien
kasitystensd vaikuttaa siihen, milloin tiettyyn havaintoilmiéon halutaan viita-
ta. Han esittdd vaitoskirjassaan “asettelun laheisyysperiaatteen” tai oikeastaan
eradnlaisen laheisyyden valttimisen periaatteen, jonka mukaan funktionaalisesti
konsonoivina pidetyissda harmonioissa vdltetadn pienid séveltasointervalleja 1 ja
2. Tata periaatetta perustellaan psykoakustisella karkeus- (tai karheus-)ilmicllg,
jota edellisessa kommenttipuheenvuorossakin selitetddn. Erikoinen piirre tassa
perustelussa on kuitenkin se, ettd sitd ei sovelleta kaikissa tapauksissa, joissa
se yhtd lailla tulisi kyseeseen. Vdisald (2004: 72) toteaa, ettd tritonusinterval-
li tuottaa puhdasta kvinttia suuremman karkeusaistimuksen, mutta lisad, etta
"koska téllaiset erot korreloivat vahemman saannéllisesti funktionaalisen stabi-
liteetin kanssa [vditoskirjassa tarkastellussa] post-tonaalisesssa ohjelmistossa, ne
jatetdan tassa keskustelun ulkopuolelle”. Toisin sanoen Viisélalla on tosiaankin
tassa psykoakustiikasta rijppumaton kasitys intervallien ja sointujen funktionaa-
lisesta stabiliteetista tarkastelemassaan musiikissa, ja mikali karkeusaistimuksel-
la halutaan jotain perustella, niin silla perustellaan vain niitd asioita, jotka sopi-
vat tdhan valmiina olevaan kuvaan. Psykoakustinen karkeusilmio ei siten toimi
kuulijan, saveltdjan ja analyytikon kasityksista riippumattomana reunaehtona
musiikillisten elementtien funktionaaliselle konsonanssille.

Toisaalta Vaisdld haluaa ulottaa psykoakustisia ilmioita koskevien periaat-
teiden vaikutuksen myos naiden ilmioiden itsensd ulkopuolelle. Tata han myos
perustelee yksityiskohtaisemmin puhumalla “kognitiivisista yleistyksistd ja laa-



jennuksista”. Asiaa voidaan ldhestyd tarkastelemalla tuttua periaatetta, jota Véi-
sala kutsuu "adnenkuljetuksen laheisyysperiaatteeksi”. Periaatteen mukaan on
niin, etta siina missa suuret melodiset intervallit toimivat musiikissa harmonioita
murtavina arpeggioina, ei pienilld melodisilla intervalleilla ole tallaista funktio-
ta, vaan ne ovat melodisia konnektiiveja, lineaarisia “aanenkuljetusintervalleja”
(Vaisala 2004: 13). Vdisald perustaa tdman periaatteen psykoakustiseen stream-
ing-ilmioon, joka on monille tuttu vaikkapa Bachin sooloviuluteoksista: savelta-
sollisesti lahekkaiset savelet koetaan saman melodialinjan osiksi, mutta suuret
edestakaiset intervallihypyt aikaansaavat vaikutelman tekstuurin halkeamises-
ta kahteen eri linjaan. Kun dénenkuljetuksen laheisyysperiaate on télla tavalla
psykoakustisesti motivoitu, Vdisdld soveltaa sitda vapaasti erilaisissa tilanteissa
jattden psykoakustiikan tai ylipaataan havaintonakokulman huomiotta. Havain-
toteoria tarjoaa vain lahtokohdan siind argumentatiivisessa ketjussa, joka paat-
tyy lopulliseen musiikkianalyyttiseen tulkintaan, ja Vdisdlda (2004: 26) kertoo
"varaavansa itselleen teoreetikon ja analyytikon tavallisen oikeuden suorittaa
ketjun loput askeleet harkitsematta eksplisiittisesti jokaisen niista verifioitumista
havainnossa”. Niinpa danenkuljetuksen |dheisyysperiaatetta sovelletaan myds
sellaisissa tilanteissa, joissa se ei endd olisi psykoakustisesti perusteltu: tilan-
teissa, joissa tarkasteltavat sdvelet ovat ajallisesti niin kaukana toisistaan, etta
streaming-ilmiota ei endd esiinny (mts., 13-14).

Vdisdla vetoaa siis tassa ja muissa vastaavissa kohdin johonkin, mita han kut-
suu "kognitiiviseksi yleistykseksi ja laajennuksiksi”: musiikillisten elementtien
"organisationaalinen status” (eli esimerkiksi se, tulkitaanko intervalli arpeggiona
vai ddnenkuljetusintervallina) séilyy psykoakustista perustelua vastaavana siina-
kin tapauksessa, ettd olosuhteiden muuttuessa psykoakustiset vaikutukset eivat
endd patisikaan. Toisin sanoen suuret melodiset intervallit tulkitaan arpeggioiksi
ja pienemmat danenkuljetusintervalleiksi myos huomattavasti laajemmissa ajal-
lisissa konteksteissa kuin mihin psykoakustinen selitys liittyy. Vdisdld ei tassa
nojaudu muunlaisiin, paremmin tunnettuihin kognitiivisiin selityksiin (kuten
muistimekanismeihin), vaan puhuu nimenomaan psykoakustisten periaatteiden
"kognitiivisista yleistyksistd ja laajennuksista”. Nama yleistykset ja laajennukset
eivat myoskdan tule perustelluiksi ihmisen kognitiiviseen toimintaan liittyvilla
tutkimustuloksilla, vaan niita perustellaan mm. schenkerildiselld traditiolla. Vai-
sdld (2004: 14) toteaa vaitoskirjassaan, ettda Schenker-analyysissa sen paremmin
kuin hanen omissa tutkimuksissaankaan danenkuljetussuhteiden kognitiivisille
laajennuksille ei aseteta mitddn ajallisia rajoituksia. Tatd han perustelee sillg,
etta hanen tutkimuksensa tarkoituksena on yleistaa schenkerildisia periaatteita
tonaalisen musiikin tuolle puolen, eikd etsid perusteluja Schenker-analyysille
(mts., 14). Kognitiivisten yleistysten ja laajennusten turvin schenkerildisid opin-
kappaleita voidaan siten ei-tonaalisessakin kontekstissa perustella "psykoakusti-
sesti”, jolloin laajimmillakin tasoilla tehdyt adnenkuljetuksellisia suhteita koske-
vat vditteet ovat ainakin "metaforisesti valideja” (mts., 21).

Ylasavelsarjan soveltamisella musiikinteoriassa on pitkdt perinteet aina Ra-
meaun ajoista ldhtien. Nykyddn ylasavelsarjaa tai muita psykoakustisia ilmitita
ei toki endd yleensa ajatella Rameaun tapaan musiikin luonnetta determinoi-
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vina luonnonlakeina. 1900-luvun kuluessa teoreetikot alkoivat vahitellen aja-
tella psykoakustisia ilmititd enemmankin reunaehtoina musiikillisten suhtei-
den havaitsemiselle kuin musiikin luonnetta méadrittavina yleisind lakeina (ks.
esim. Cazden 1972: 233). Tekee mieli ajatella, ettd Olli Vaisalan kirjoituksissa
yldsavelsarja on saanut jdlleen hieman uudenlaisen roolin. Toisin kuin monet
aiemmat yldsdvelsarjasta kiinnostuneet musiikinteoreetikot, Vaisdld ei halua
"etukdteen omaksua” yldsdvelsarjaa "teoksista riippumattomaksi kriteeriksi”,
joka ndin ohjaisi analyyttista toimintaa antaen samalla analyyttisille tuloksille
selkedn tulkinnan. Psykoakustiset ilmiot eivat siten Vdisédlan analyyttisessa pro-
jektissa toimi teoksista riippumattomina reunaehtoina, vaan psykoakustiikkaan
viitataan vain silloin, kun se tukee analysoitavan musiikin késittamista halutulla
tavalla. Toisaalta psykoakustisista ilmitistda johdetut perustelut voidaan tarvit-
taessa ulottaa myos kauas alkuperdisten ilmididen ulkopuolelle, jos musiikista
muilla perustein I6ydetyt ilmict (esim. jossain metaforisessa mielessd) sattuvat
sopimaan niihin. Voidaanko psykoakustiikkaa kuitenkaan kayttaa kuten hihaan
piilotettua korttia, jonka voi lyddd poytaédn vain tarvittaessa?

Taytyy toki muistaa, ettd monet tunnetut musiikintutkijat kuten vaikkapa
hiljattain edesmennyt Leonard B. Meyer (1973: 14) ovat katsoneet musiikkiana-
lyysin olevan luonteeltaan enemman taidetta kuin tiedetta. Vaikka musiikki-
analyyttinen selittaminen onkin toisinaan rinnastettu tieteelliseen selittamiseen
(esim. Brown & Dempster 1989; Moraitis 1994), Meyer kuitenkin hylkad erilai-
set tieteellisen selittamisen mallit ja sanoo analyysissa esitettyjen syiden olevan
"valttamattd ad hoc” (Meyer 1973: 14). Mikali musiikkianalyysi rinnastuu talla
tavoin taiteeseen, niin ddrimmilleen vietyna saatettaisiin jopa ajatella, ettd siina
on my6s mahdollista kayttda tieteen kasitteitd metaforisesti, ilman velvoitetta
selittda mahdollisia eroavaisuuksia niihin tieteellisiin keskusteluihin, joihin viita-
taan. En kuitenkaan usko Viisédldn ajattelevan ndin “psykoakustiikkaan” vedo-
tessaan. Musiikkianalyysin mieltaminen taiteeksi on nimittdin omiaan viemaan
sen kriittisen keskustelun ulottumattomiin, ja kommenttipuheenvuorossaan
Vaisdla sen sijaan reilusti antautuu tieteelliseen keskusteluun analyysiensa
taustaoletuksista. Téllaiseen keskusteluun kuuluu myéskin mahdollisuus oppia
uutta ja korjata nakemyksidgdan. Myonnan mielellani, ettd mallin 2 mukainen
késitykseni tyypillisestd ylasavelsarjan soveltamisesta musiikkianalyysin l&hto-
kohtana on saattanut johtaa harhaan tulkintaani Vaisélan analyysin taustaole-
tuksista. Toisaalta nyt minun on kuitenkin entistd vaikeampi ymmartad, mihin
psykoakustiikkaa Vaisaldn teoriassa oikeastaan tarvitaan. Ehkapa saamme vield
ndhd4, haluaako Viisald jatkossa keskustelumme nojalla selventda tai jopa har-
kita uudelleen sitd roolia, jonka hdn on antanut yldsavelsarjalle ja laajemminkin
psykoakustiikalle musiikkianalyysiensa yhteydessa.
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Oljeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan padsadntoisesti suomen- ja ruotsinkielisid artikkeleita. Tasta
voidaan poiketa vain perustellussa erikoistapauksessa, jolloin kirjoittajan on seka esitetta-
vd kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa etta huolehdittava artikkelin
kielentarkastuksesta.

Julkaistaviksi tarkoitetut kdsikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa lehden pdatoimit-
tajalle mieluiten sdhkopostin liitetiedostona tai levykkeelld. Artikkeli lahetetddan ilman
kirjoittajan nimed asiantuntijalausuntokierrokselle, minka jalkeen kirjoittaja saa artikkelis-
taan kirjallisen palautteen mahdollisine parannusehdotuksineen. Julkaisukuntoon saatet-
tu artikkeli toimitetaan paatoimittajalle samoin ohjein kuin kasikirjoituskin.

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitda olla jonkin yleisen tekstinkasittelyohjelman kdyttama (esim. Word,
WP, MacWrite, Claris). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon lisdksi kirjoitus tallennetaan
varmuuden vuoksi mys rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun olisi hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Tab-merkkejd, ylimaa-
raisia vélilydnteja (sisennykset), ylimaaraisia tyhjia rivejd, tavuviivoja ja tavutusohjeita (soft
hyphens) ym. on syyta vilttaa. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten teks-
tiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa kayttad. Tekstinkdsitte-
lyohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi kdyttdaa, mutta
jos kyseessa on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. "Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdna viivana "-" (ei
merkkeind kaytetdan tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eika “lainaus”).
Kursiivilla merkitdan julkaisujen (lehtien, kirjojen, ddnitteiden jne.) nimet ja sellaiset sa-
velteosten nimet, jotka ovat erisnimia (esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin 6. sinfonia).
Samoin kursiivilla pitdisi merkita vieraskieliset termit. Savelteosten osien nimia ei kursivoi-
da. Laulujen nimet merkitaan lainausmerkein. Muita korostuksia pyyddmme kayttamaan
harkiten. Otsikoita ei tarvitse lihavoida.

n_n ”

eikd "—". Lainaus-

Vieraskieliset lainaukset

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

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa ”(Henkil6 vuosi, sivu[t])”. Numeroituja viit-
teitd on syytd kdyttad saasteliadsti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi. Ne
kannattaa toteuttaa tekstinkdsittelyohjelman viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma ei sisalld
automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Talldin viitteen
paikka tekstissd ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”. Numeroidut viitteet
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pyritddn sdilyttamaan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista (esim. silloin,
kun kaavioita ja nuottiesimerkkeja on runsaasti). Talloin ne sijoitetaan viiteluetteloon.

Lshdeluettelo

Lahdeluettelon on oltava mahdollisimman tdydellinen ja noudatettava seuraavaa 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. lllinois: Illini Books.

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

Leiviskd, Helvi 1966. Helvi Leiviskd. Teoksessa Suomen saveltdjid. Toim. Einari Marvia.
Porvoo: WSQY. 242-244.

Lahdeluetteloa ei tarvitse muotoilla, vaan kukin ldhde kirjoitetaan tavallisena teks-
tikappaleena. Jos kyseessa on teos, nimi kursivoidaan. Englanninkielisten kirjoitusten ja
julkaisujen nimet kapitalisoidaan, jos ndin on tehty itse julkaisussa. Jos ldhteend oleva
kirjoitus on julkaistu lehdessd tai vastaavassa (kausijulkaisut, tutkimusraportit ym.), jul-
kaisun nimi kursivoidaan, volyymi ilmaistaan arabialaisella numerolla ja julkaisun numero
sijoitetaan kaarisulkeisiin. Volyymia ei erdissa tapauksissa tarvitse ilmoittaa vaan voidaan
kayttad esim. muotoja "Musiikki 1/1995” tai vain "Musiikki 1”. Kaksoispisteen jdlkeen mer-
kitaan sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan "Teoksessa teok-
sen nimi”. Kustantajan kotipaikka merkitdan julkaisun mukaisessa asussa, timan jalkeen
kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun piste.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muotoi-
sina. Valokuvat voi toimittaa taittajalle skannattuna. Resoluution on oltava vahintdan 300
dpi, mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta vélttdd NoteWriter-
ja Encore-ohjelmien kayttoa niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuuden
vuoksi. Finale-nuotinkirjoitusohjelman kayttoa suositellaan. Tallennettaessa kuvioita pdf-
tai eps-tiedostona on fontit upotettava tiedostoon.

Kuvan tai kaavion suurin mahdollinen koko on 176 x 250 mm. Kuvien sijoittelua kos-
kevat toivomukset merkitadn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun ja soveltuvuuteen olisi
tarkedd kiinnittad huomiota, koska painettu kuva on laadultaan aina huonompi kuin al-
kuperdinen. Niinpa esim. heikkolaatuinen partituurisivu tai kasikirjoitus ei valttamatta ole
lehdessd kovin informatiivinen. Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin ole sovittu.

Tassad esitettyjen ohjeiden noudattaminen helpottaa ja nopeuttaa lehden julkaisukun-
toon saamista ja takaa mahdollisimman virheettoman lopputuloksen. Jos jokin ohjeista
aiheuttaa ylipadsemattomia vaikeuksia, pyyddmme ottamaan yhteytta lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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Acta Musicologica Fennica -sarja

AMF 1
AMF 2

AMF 3
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AMF 5

AMF 6

AMEF 7

AMF 8

AMF 9
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AMF 12
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AMF 14
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AMF 20

AMF 21

AMF 22

Timo Mékinen: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 5 €
Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behandlung bei
Ligeti. HKI 1969, 203 s. 5 €

Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970, 135 5. 5 €

Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

Heikinheimo Seppo: The Electronic Music of Karlheinz Stockhausen. HKI
1972, 228s. 6,70 €

Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 18431881, HKI
1976, 226 5. 6,70 €

Vainio Matti: Diktonius: modernisti ja saveltdja. HKI 1976, 472 s. 6,70 €
Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

Oramo llkka: Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatiikasta. HKI
1977,197 s. 8,40 €

Tarasti Eero: Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of
Myth in Music. HKI 1978, 365 s. — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tutkielmia Brahmsin sinfonioista. HKI 1979, 181 s.
8,40 €

Seppdld Hilkka: Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkkolaulu
Suomessa. HKI 1981, 302 s. 8,40 €

Heinio Mikko: Innovaation ja tradition idea. Nakokulma aikamme
suomalaisten sdveltdjien musiikkifilosofiaan. HKI 1984, 364 s. 8,40 €
Kurkela Kari: Note and Tone. A semantic analysis of conventional music
notation. HKI 1986, 161 s. 11,70 €

Louhivuori Jukka: Veisuun vaihtoehdot. Musiikillinen distribuutio ja
kognitiiviset toiminnot. JKL 1988, 324 s. 11,70 €

Pekkild Erkki: Musiikki tekstind. Kuulonvaraisen musiikkikulttuurin
analyysiteoria ja metodi. JKL 1988, 335 s. 11,70 €

Huttunen Matti: Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suomessa.
HKI' 1993 17 €

Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: knowing-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 Charlie Parker’s
Bebop Themes. HKI 1998. 20 €

Laine Pauli: A Method for Generating Musical Motion Patterns.

HKI 2000. 20 €
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AMF 23 Huovinen Erkki: Pitch-Class Constellations. Studies in the Perception of
Tonal Centricity. Turku, 2002. 25 €

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

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

AMF 26 Torvinen, Juha: Musiikki ahdistuksen taitona: filosofinen tutkimus musiikin
eksistentiaalis-ontologisesta merkityksesta. Helsinki, 2007. 25 €

AMF 27 Hautsalo Liisamaija: Kaukainen rakkaus. Saavuttamattomuuden

semantiikka Kaija Saariahon oopperassa. Helsinki, 2008, 25 €

Musiikkitieteen |<irjasto

1 Dahlhaus Carl: Musiikin estetiikka. (suom. I. Oramo) HKI 1980, 134 s.
— Loppuunmyyty!
2 Bach C. Ph. E. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria. Suomentanut ja viittein
varustanut Paavo Soinne. HKI 1982, 268 s. 6,70 €
Karma Kai: Musiikkipsykologian perusteet. HKI 1986, 94 s. 6,70 €
4 la Motte Diether de: Harmoniaoppi. (suom. Mikko Heinid) Vantaa 1987, 260 s.
— Loppuunmyyty!

w

Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista "Det gemensamma rikets musikskatter”.
6,70 €

Suomen musiikkitieteellinen seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa
myyddan Helsingin, Jyvdskyldn, Tampereen ja Turun yliopistojen musiikkitieteen laitok-
silla, Akateemisessa kirjakaupassa, Ostinatossa (Sibelius-Akatemia, puh. 09-443 116) ja
Tiedekirjassa (Helsinki, puh. 09-635 177, s-posti: tiedekirja@tsv.fi). Julkaisuja voi my®s ti-
lata seuran sihteeriltad (Jonna Vuoskoski, Jyvaskylan yliopisto, Musiikin laitos, PL 35, 40014
Jyvaskylan yliopisto, jokavuos@campus.jyu.fi). Voit tilata julkaisuja myos kaavakkeella
verkon kautta seuran sivuilta (http://www.jyu.fi/musica/mts). Hinnat alv 0 %.

Musiikki-lehdet (ne|j£3' numeroa vuodessa)

Musiikki 1993-2006 6,70 € numero
Musiikki 1984-1992 5,00 € numero
Musiikki 1980-1983 3,40 € numero
Musiikki 1971-1979 1,70 € numero

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