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Musiikki ja mieli

Musiikintutkimuksen moninainen kirjo tuli kirkastuneesti esille kevaalla Hel-
singissa pidetyssa musiikkitieteen 100-vuotisjuhlasymposiumissa. Symposiumin
innostavissa kutsuvierasesitelmissa tuotiin esille musiikkitieteen kansallisen his-
torian liséksi muusikkoutta, semiotiikkaa, etnomusikologiaa seka musiikkipsy-
kologiaa. Lisdksi kiinnostavia paneeleja ja esitelmia oli laidasta laitaan ja joihin-
kin tilaisuuksiin oli suorastaan vaentunku. Musiikki-lehden sisdllot heijastelevat
myos nditd kansallisesti merkittavia tutkimusteemoja. Kasilld oleva numero on
poiminta sellaisesta musiikintutkimuksesta, jossa kasitelldan musiikin tekijan tai
kuulijan mieltd, kognitiota, ajattelua ja kuulemisprosesseja erilaisten kokeellis-
ten tutkimusasetelmien kautta. Teemanumero kuvaakin hyvin tata kenttad Suo-
messa, vaikka tiettyja kiinnostavia aiheita on taménkin alueen siséltd toki jadnyt
pois. Esimerkiksi musikaalisuuden geneettiset yhteydet, musiikin ja liilkkeen va-
linen tutkimus tai musiikin ja tunteiden valinen tutkimus ovat kansainvalisesti
vahvasti edustettuina suomalaisessa tutkimuskentdssd, mutta aiheista kirjoitetut
artikkelit eivét ole tutkijoiden didinkielen tai lehden olemattoman kansainvali-
sen vaikuttavuuskertoimen (impact factor) takia paatyneet téhan julkaisukana-
vaan. Mielestani suomenkielelld julkaiseminen on erittdin tarkeda. Arvostan sitd,
ettd monet kansainvdlisessa julkaisupaineessa olevat kokeneet tutkijat ottivat
erikseen aikaa suomenkielisen artikkelin kirjoittamiseen ja hiomiseen, vaikka
Musiikki-lehdessa julkaisusta tuskin saa samanlaista mainetta (eikd taustaorga-
nisaatio haluttuja kv-referee-aikakausilehtipisteitd) kuin korkean vaikuttavuus-
kertoimen omaavissa kansainvilisissa lehdissi. Toisaalta, timad suomalainen
kanava on paljon tarkeampi toisilla tavoilla. Kansallisen terminologian kehit-
tdminen, tieteen popularisointi suomenkielisille musiikkiyleisoille journalistien
valittamana, tulevien tutkijoiden rekrytoiminen ja opettaminen sekd tieteenva-
listen linkkien muodostaminen ovat sindnsd jo niin térkeita tavoitteita, etta niille
tulisi maamme tieteen suunnanndyttdjilta herua ymmadrrysta.

Vaikka Musiikki ja mieli —erikoisnumeron teema oli avoin kaikille kirjoitta-
jille, nyt julkaistavaksi padtyneet tekstit ankkuroituvat ldheisesti siihen tutkimus-
traditioon, jota Suomen Akatemia on rahoittanut Monitieteisen musiikintut-
kimuksen huippuyksikon (v. 2008-2013) muodossa. Valtaosa (5/6) artikkelin
tekijoista tuleekin taman yksikon piiristd ja artikkelit edustavat hyvin hankkeen
monitieteisyyttd, silld kirjoittajat tulevat eri tieteenaloista (musiikkitiede, tie-
tokonemallinnus, psykologia ja aivotutkimus). Tdmd monitieteisyys ei sindnsa
endd herdtd suuria intohimoja, sitd on jossain maarin harjoitettu aina. Olipa
llmari Krohnin tavoitteet musiikintutkimukselle jo kovin monitieteelliset, silla
hdanen mielestddan — epdilematta saksalaisen Guido Adlerin systemaattisen
musiikkitieteen teesien inspiroimana — tutkimuksen tuli kattaa musisoimisen
ymmadrtamisen lisaksi sdveltiminen, musiikinteoria, musiikin historian eri aika-
kausien tutkimus, vertaileva musiikintutkimus, akustiikka ja soitinoppi, unoh-



tamatta musiikin opettamista seka kdytannon musiikkielamaa (Heikki Laitisen
kutsuvierasesitelma 18.3.2011 100-vuotisjuhlasymposiumissa Helsingissd).

Aiempi empiirisen musiikintutkimuksen numero julkaistiin vuonna 2003 (nu-
mero 1/2003), jolloin moni artikkeli kasitteli jotakin musiikin havaitsemiseen
liittyvaa alakysymystd (soinnut, kielisoitinddnet, musiikinteoria) seka neurotie-
teen mahdollisuuksia. Kahdeksan vuotta myohemmin — teemanumeron ar-
tikkeleista paatellen ja yleisesti tulkiten — on painopiste kallistunut enemman
hyvinvointiin liittyviin asioihin. Vaikka talla hetkelld yhteiskunnalliset arvot edel-
lyttavat sovellusmahdollisuuksien kartoittamista missa tahansa rahoitusta hake-
vassa tutkimuksessa, ndma tavoitteet eivét saa tyystin ohjata tutkimusta. Musii-
kintutkijoiden on kuitenkin tarpeen olla tietoisia niistd tavoista, joilla musiikin
tiedetddn vaikuttavan hyvinvointiimme. Tatd heijastaa lisdéntynyt tietoisuus
musiikkiterapian mahdollisuuksista kuntoutuksessa, josta esimerkiksi masentu-
neisuuden hoidossa on Suomessa saatu vakuuttavia ndyttojd. Tassd lehdessa
Marko Punkanen raportoi hyvistd kokemuksista musiikkiterapian kdyttamisesta
huumeriippuvuudesta karsivien kuntoutuksessa. Musiikin hyvinvointia yllapita-
vastd voimasta viestii myos Inkeri Ruokosen vetaman tyéryhman (Katriina Moi-
lanen, Ritva Ollaranta, ja Heikki Ruisméki) tutkimus, jonka mukaan musiikki
voi olla merkittdvdssa roolissa vanhusten toimintatason yllapitamisessa. Jonna
Vuoskoski ja allekirjoittanut esittelevét havaintoja, joissa on selvitetty esiinty-
misjannittdmiseen vaikuttavia yksilostd nousevia tekijoitd, erityisesti itsetunnon
merkitystd, joilla on my&s kdytannén merkitys muusikoiden ty6ssdjaksamiseen,
mikali erityisesti mindkuvaan ja itsetuntemukseen liittyviin asioihin kiinnitettai-
siin koulutuksessa aiempaa enemmén huomiota.

Jotta padstaan mahdollisiin hyvinvointia musiikin avulla lisddvien mekanismi-
en jaljille, ovat Tiina Tupala ja Mari Tervaniemi pyrkineet selvittdmaan musiikin
kasittelyyn osallistuvia prosesseja ja verranneet niitd puheen kasittelemiseen
liittyviin aivoalueisiin. On erityisen mielenkiintoista selvittdd, miten varhaisessa
vaiheessa ndma taidot jo omaksutaan, mitd katsantokulmaa esittelevat Paula
Virtala ja Eino Partanen. Myds itse havaintoprosessit, esimerkiksi miten kasitys
tonaalisista keskuksista syntyy, ovat alati kehittelyn ja tietokonemallinnuksen
kohteena. Tdssd numerossa Janne Seppdnen lanseeraa aiempaa tarkemmin sa-
vellajin madrittavan algoritmin. Taman mallin tavoite ei ole rakentaa musiikkia
ymmartdvaa laitetta, vaan kdyttaa tietokonetta tutkimuksen apuvalineeng, jolle
voidaan rakentaa analyysimalli, jota on helppo verrata muihin samalla tavoin
rakennettuihin malleihin ja arvioida sitd, miten mallin tuottamat ennustuk-
set tonaalisesta keskuksesta ja sdvellajista ovat kuulijoiden vastausten kanssa
yhteismitallisia.

Vierailevana toimittajana koin erittdin motivoivaksi lukea hyvin perusteltuja
ja huolellisesti tehtyja vertaisarvioita, joita tekivat monet musiikin alan nako-
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vinkkelista marginaalissa (kuten puheentutkijat tai aivotutkijat) tyoskentelevét
maineikkaat tutkijat ja professorit. Jos he ndkevit aiheen tarkednd, olivat tyyty-
vdisid valittuihin terminologioihin ja niiden suomennoksiin ja pystyivit seuraa-
maan ajatusta ja argumentointia, on jotain merkittavdd saatu myos aikaiseksi
musiikillisten ilmididen selittamisessa yli tieteenalojen.

Tuomas Eerola



Savellajin tunnistus painotetulla

danestyksell3

Janne Seppanen

Esittelen symbolisesti koodatuille yksidanisille melodioille kehittdmani savel-
lajin tunnistus -algoritmin, joka ndyttaa antavan parempia tuloksia kuin aiemmat
menetelmdt. Menetelmd perustuu painotettuun danestykseen, jossa melodian
savellajit luokitellaan useiden melodian piirteiden perusteella. Menetelman
testauksessa kdytin noin 14000 savelmadn aineistoa, johon savelmien savellajit
oli koodattu. Vertasin menetelman antamia tuloksia viiteen menetelmaan, kun
mittarina oli oikein madriteltyjen séavellajien osuus. Nyt esiteltdvd menetelma
osoittautui vertailussa kaikkein luotettavimmaksi. 87,7 % menetelmalla méaari-
tellyista savellajeista vastasi koodattuja sévellajeja, mika oli 4,5 prosenttiyksik-
kod enemman kuin parhaalla muista menetelmista.

Johdanto

Tietokoneavusteinen savellajin tunnistus on ollut laajalti tutkittu alue viime
vuosikymmenind. Sen avulla on pyritty 16ytdmaan vastauksia esimerkiksi kysy-
mykseen, miten ihminen havaitsee tonaalisuuden. Savellajin tunnistus voi olla
hyodynnettavissa myos musiikkitiedonhaussa, koska esimerkiksi melodiahaku-
jen tulokset ndyttavét olevan parempia kdytettdessa melodialinjan kuvauksessa
intervallien sijaan savelkorkeuksia (Kranenburg et al. 2009). Melodiahauissa sa-
manlaisuusmittarien on kuitenkin oltava transpositioinvariantteja. Toisin sanoen
savellaji tai oktaaviala ei saa vaikuttaa melodioiden laskennalliseen samanlai-
suuteen. Yksi ratkaisu ongelmaan on algoritminen savellajin tunnistus, jonka
luotettavuudessa on vield nykyisin toivomisen varaa. Tassd tutkimuksessa olen
pyrkinyt vastaamaan tahan haasteeseen.

Krumhanslin ja Schmucklerin savelluokkajakaumaan perustuva algoritmi lie-
nee vaikuttanut kaikkein voimakkaimmin my6hempiin savellajin tunnistus -me-
netelmiin (Krumhansl 1990, 79-80). Algoritmissa lasketaan savelman savelluok-
kajakauman korrelaatiot kaikkiin duuri- ja mollisavellajiprofiileihin ja valitaan
savellaji, jossa korrelaatio on suurin. Savellajiprofiilit perustuvat Krumhanslin
ja Kesslerin (1982) empiiriseen dataan savelluokkien koetusta stabiiliudesta eri
savellajeissa. Krumhansl ja useat muut tutkijat ovat kehittdéneet Krumhanslin ja
Schmuclerin alkuperdistd ideaa eteenpdin erilaisilla laskennallisilla menetelmilla
ja muunnelmilla sévelluokkajakaumasta (kts. Chew 2002; Krumhansl 1990;
Purwins et al. 2004; Shmulevich et al. 2001; Temperley 2007, 54; Toiviainen &
Krumhansl 2003).
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Savelluokkajakauman on osoitettu olevan tehokas menetelma savellajin tun-
nistuksessa, mutta musiikissa on my6s muita tonaliteetin havaitsemiseen vai-
kuttavia piirteitd. Tamén ovat tunnustaneet myds useat niista tutkijoista, joiden
kehittamat menetelmédt perustuvat sévellajiprofiileihin (Krumhansl 1990; Toi-
viainen & Krumhansl 2003; Temperley 2007, 56). Youngblood (1958) ja Fucks
(1962) ovat havainneet klassisten savellysten analyyseissadn, ettd savelsiirtymien
(tone transition) ja tonaalisuuden vdlilla on yhteys. Tonaalisessa musiikissa me-
lodiaintervallit esiintyvit tyypillisesti tiettyjen savelasteiden vdlilld (Madsen &
Widmer 2007; Youngblood 1958; Toiviainen & Krumhansl 2003). Kaikista mah-
dollisista savelsiirtymistd ei myoskaan kaytetd kuin rajattu maara (Fucks 1962).
Krumhanslin (1979; 1990) kuuntelukokeet puolestaan osoittavat, ettd savelten
jarjestys vaikuttaa havaittuun stabiiliuteen tonaalisessa kontekstissa. Tiettyjen
intervallien on myos esitetty olevan ratkaisevassa asemassa sévellajin tunnis-
tamisessa. Tdllaisia intervalleja ovat Butlerin (1989) mukaan harvoin esiintyvdt
intervallit tritonus ja pieni sekunti. Vos (1999) puolestaan on osoittanut, etta
nouseva kvartti ja laskeva kvintti melodian alussa sijoittuvat tyypillisesti domi-
nantin ja toonikan valille.

Sévelsiirtymien soveltaminen algoritmeihin on antanut ristiriitaisia tuloksia.
Esimerkiksi Madsen & Widmer (2007) ovat testanneet intervalliprofiileja savella-
jin tunnistuksessa lupaavin tuloksin. Toiviaisen ja Krumhanslin (2003) tutkimuk-
sessa sen sijaan malli, joka huomioi sévellajiprofiilien liséksi savelsiirtymét, ei
tuottanut parempia tuloksia kuin pelkkiin sévellajiprofiileihin perustuva malli.

Melodian alun ja lopun savelid on hyddynnetty varhaisissa séavellajin tunnis-
tusmenetelmissd (Steedman 1971; Hotzmann 1977). Temperleyn (2001, 169—
170) mukaan téllaisten rakenteellisten elementtien huomioiminen ei ole perus-
teltua kognitiivisesta nakokulmasta, koska kuulokuvasta savellajin voi tunnistaa
kuulematta ensimmadista tai viimeistd sdveltd. Toisaalta rakenteellisten savelten
hyodyntdaminen on saanut myos tukea kognitiivisen musiikkitieteen piirista.
Matsunagan ja Aben (2005) suorittamassa kokeessa koehenkilot luokittelivat
savelluokkajakaumaltaan samanlaisia melodiandytteita eri savellajeihin. Heiddn
mukaansa koehenkiliden savellajivalintoihin vaikuttavat savelluokkajakauman
ohella melodian alussa esiintyvat kolmisoinnun savelet ja viimeinen sével.

Vaikka séavellajin tunnistus on ollut paljon tutkittu alue, siind on vield haastei-
ta, kuten riippumattomuus musiikkityylista. Esimerkiksi kiinte&t séavellajiprofiilit
perustuvat tyypillisesti duuri- ja mollisavellajeihin. Tama on ongelma erityises-
ti kansansavelmakokoelmissa, joissa savelmdt eivdt aina noudata duuri-molli
-tonaliteettia.

Tutkimuksen tavoitteet

Tutkimuksen tavoitteena oli kehittdd menetelmd, joka tunnistaa savelman paa-
savellajin, jolloin menetelmd soveltuu parhaiten lyhyiden ja yksinkertaisten
savelmien, kuten kansansdvelmien analyysiin. Tdmad poikkeaa nykyisestd val-



tavirrasta algoritmisen savellajin tunnistuksen tutkimuksessa, jossa tavoitteena
on usein reaaliaikainen sdvellajin tunnistus. Tdssd suhteessa menetelmda voi
pitdd rajoittuneena, koska se ei tunnista savelmdn sisdisia savellajin vaihdoksia.
Luotettava padsavellajin tunnistus on kuitenkin hyodyksi esimerkiksi musiikki-
tiedonhaussa.

Lisaksi tavoitteena oli saavuttaa aikaisempia menetelmid suurempi riippu-
mattomuus musiikkityylista ja moodista. Oletuksena oli, ettd huomioimalla
useita sdvellajin tunnistukseen vaikuttavia melodian ominaisuuksia, saavutetaan
parempi tyyliriippumattomuus kuin yksittdisiin piirteisiin, kuten kiinteisiin savel-
lajiprofiileihin perustuvilla menetelmilla.

Vaikka algoritmilla pyritddn tunnistamaan perussavel eri moodeissa olevista
savelmistd, se ei kuitenkaan tunnista moodia, vaan madrittelee perussavelen ja
jakaa savelmat duuri- ja mollikategorioihin. Duurisavelmiin kuuluvat kaikki suu-
riterssiset savelmat. Vastaavasti pieniterssiset luokitellaan mollisavelmiin. Rat-
kaisuun paadyttiin, koska testiaineistossa savellajit oli luokiteltu samaan tapaan.
Toisaalta suuri- ja pieniterssisyys on keskeinen ja yleisesti hyvédksytty dikotomia.
Tassa tutkimuksessa kaytetty aineisto koostuu MIDI-tiedostoista, joissa musiikki
on kuvattu tasavireisessa 12-sdvelisessa jarjestelmdssd. Talloin suuri- ja pieni-
terssisyyden valilld ei ole vaihtoehtoa lukuun ottamatta erityistapausta, jossa
kolmas aste puuttuu kokonaan.

Algoritmin kuvaus

Algoritmin perusidea on, ettd siind on joukko danestavid yksikoitd, joista ku-
kin on ohjelmoitu hakemaan savelmdstd tiettyd piirretta (esim. viimeinen sa-
vel). Kukin yksikkd danestad sille ohjelmoidun logiikan mukaan yhta savellajia.
Yksikon toimintaperiaate voi olla esimerkiksi seuraavanlainen: jos melodian
ensimmdinen sdvel on X, niin ddnestd duurisavellajia, jonka perussavel on 7
puolisavelaskelta alempana kuin x. Esimerkin yksikko siis olettaa aina ensimmai-
sen sdvelen olevan duurisavellajin viides aste. Yksi piirre voi viitata useampaan
savellajiin: esimerkiksi ensimmadinen savel voi olla systeemissd sekd duurin etta
mollin I-, Ill- tai V-aste. Ensimmdisen sévelen perusteella danestévia yksikoitd on
talloin kuusi. Optimoimalla yksikdiden painoarvot voidaan parantaa algoritmin
luotettavuutta. Tdssd tutkimuksessa painoarvot médriteltiin heuristisella opti-
moinnilla. Savelmdn savellaji maaritellddn laskemalla systeemin antamat dénet
kullekin savellajille ja valitsemalla se jolla on suurin d&animddra. Taman tyyppi-
set menetelmat tunnetaan kirjallisuudessa painotettuna danestyksend, mista on
johdettu nimi WVC-KF -menetelma (Weighted Voting Classifier Key Finding).
Teoreettisesti painotettu ddnestys perustuu matemaatikko John von Neu-
mannin (1956) esittdmaddn havaintoon, ettd yhdistamalla useita epaluotetta-
vasti luokittelevia komponentteja voidaan rakentaa luotettavasti luokitteleva
systeemi. Painotetussa ddnestyksessa luokittelu perustuu yksittdisten toisistaan
riippumattomien yksikdiden luokittelupdatosten painotettuun summaan. Pai-
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notettuun ddnestykseen perustuvat menetelmdt on jaettu perinteisesti aanten
maaradn ja raja-arvoon perustuviin menetelmiin. Adnten madraan perustuvissa
menetelmissd valitaan eniten ddnid saanut, kun taas raja-arvoon perustuvissa
menetelmissd valitaan se tai ne, jotka ylittavét tietyn raja-arvon. Tall6in on mah-
dollista, ettd saadaan useita eri ratkaisuja, tai ettei saada ratkaisua lainkaan. Kun
tavoitteena on madritelld savelmalle yksi savellaji, niin adnten maaraan perustu-
va menetelmd, jossa luokittelupdatds tapahtuu suurimman danimadran perus-
teella, on luonnollinen ldhestymistapa.

Painotetussa adnestyksessd yksikot voivat jattdda danestamattd, mikali nii-
den edustamaa piirrettd ei esiinny analysoitavassa kohteessa. Télloin on jopa
mahdollista, ettd yksikdan systeemin yksikoistd ei ddnestd. Nyt esiteltavassa sa-
vellajin tunnistusmenetelmdssa tdllainen tilanne ei kuitenkaan ole mahdollinen,
koska malliin siséltyvdt ensimmdinen ja viimeinen sdvel valttamattd esiintyvat
melodiassa. Teoriassa myos useampi sévellaji voi saada saman pistemadran. Se
on kuitenkin epatodenndkoistd, koska painoarvot ovat keskendén erilaisia tark-
koja reaalilukuja, jolloin kunkin sdvellajin saamat painotetut ddnimdardt ovat
todenndkoisesti aina ainutlaatuisia arvoja.

WVC-KF -menetelmdssa hyodynnetadan aiemmasta tutkimuksesta tuttuja
piirteitd, savelluokkajakaumaa, melodiaintervalleja sekd ensimmadistd ja viimeis-
ta saveltd. Lisdksi malli sisaltad sekuntirakenteita, joiden perusteet ovat ldhinna
harvinaisten intervallien teoriassa (Butler, 1989). Butlerin mukaan pienten ja
suurten sekuntien sijainti asteikossa on erityisen lupaava lahtokohta sévellajien
tunnistukselle. Esittelen algoritmin kdyttamat melodian piirteet ryhmittdin. Nai-
den piirreryhmien tarkoitus on auttaa hahmottamaan algoritmia. Itse algoritmin
toiminnan kannalta ryhmitykselld ei ole merkitysta.

Ensimmadisen piirreryhmdn muodostavat savelluokkajakauman voimakkaim-
mat intervallirakenteet. Niiden perusteella malliin on muodostettu kahdeksan
yksikkod. Aiemmasta tutkimuksesta tieddimme, ettd tyypillisesti savelméan sa-
velluokkajakaumassa voimakkaimmin edustettuina ovat ensimmdisen asteen
kolmisoinnun savelluokat. Erityisesti ensimmadisen ja viidennen asteen hallit-
sevuus ndyttdd olevan yleinen ilmio, joka ei rajoitu pelkdstddn lansimaiseen
musiikkiin (ks. esim. Castellano et al. 1984; Krumhansl et all. 2000; Temperley
2007, 60). Tamdn perusteella voimme olettaa, ettd jos laskemme savelmasta
yhteen esimerkiksi kaikkien duuri- ja mollikolmisointujen (sévelten kestoilla pai-
notetut) savelluokat, niin todenndkdisimmin suurin summa saadaan savellajin
ensimmadisen asteen kolmisoinnun savelluokista. Saamme siis kaksi yksikkod,
joista toinen danestaa savelluokkajakauman voimakkaimman duurikolmisointu
-rakenteen ja toinen voimakkaimman mollikolmisointu -rakenteen perusteella.
Naistd yksikoista danestad vain suuremman arvon saanut, koska niin saatiin
parempia tuloksia.

Todenndkoiset savellajit voidaan rajata kahteen, jos laskemme savelluokka-
jakaumasta yhteen kaikkien kvintti-, suuri tai pieni terssi -intervallien' savelluo-
kat. Kvintin sdvelasteet ovat luultavimmin | ja V aste. Rakenne ei kuitenkaan
anna viitteita duuri- tai mollisavellajisuudesta, joten muodostamme kaksi yksik-
ko4, joista toinen ddnestad l-asteen osoittamaa duurisdvellajia ja toinen vastaa-



vaa mollisévellajia. Samalla periaatteella muodostetaan voimakkaimpiin terssi-
rakenteisiin perustuvat neljd yksikkod: voimakkain suuri terssi -rakenne viittaa
duurin 1 ja IIl asteisiin tai mollin Ill ja V asteisiin ja pieni terssi mollin | ja Il tai
duurin 1ll ja V asteisiin. Myos savelluokkajakauman voimakkainta savelluokkaa
ja pentatonista asteikkorakennetta testattiin, mutta ne eivat osoittautuneet mal-
lissa hyodyllisiksi.

Oman piirreryhmansd mallissa muodostavat melodiaintervallit, jotka ta-
vallisimmin esiintyvat tiettyjen savelasteiden valilla. Aiemmin kirjallisuudessa
tiettyjen intervallien on todettu antavan viitteita savellajista (Youngblood 1958;
Butler 1989; Vos 1999). Tekemani tilastollisen analyysin perusteella algoritmiin
valittiin kahdeksan intervallia, joista kerrotaan tarkemmin analyysin yhteydessa.
Mallissa ei oteta huomioon intervallien suuntaa, koska suunnan vaikutus inter-
vallin sijaintiin asteikossa osoittautui pieneksi ja suunnan huomioiminen olisi
tarpeettomasti lisinnyt mallin kompleksisuutta.

Tietyn melodiaintervallin esiintyessda savelmdssd useiden savelten valil-
14, kaikki tapaukset otetaan huomioon. Kuitenkin savelluokkapariesiintymien
madrd vaikuttaa painoarvoihin. Yleisimmin sdvelmdssd esiintyvéd savelluokka-
pari saa tdyden painoarvon. Muissa tapauksissa yksikon painoarvo jaetaan
jarjestysluvulla savelluokkaparin yleisyyden mukaan. Tama ratkaisu tuotti par-
haan tuloksen, kun testattiin pelkdstddn sdavelman yleisimmén savelluokkapa-
rin ddnestystd, painotusta savelluokkaparin suhteellisen esiintymisfrekvenssin
mukaan, aritmeettista sarjaa oletuspainoarvoista nollaan ja samaa painoarvoa
kaikille esiintymille.

Rakenteelliset ddrisavelet -piirreryhmaan siséltyvat melodian ensimmdinen
ja viimeinen savel. Lahtooletus oli, ettd sekd ensimmadinen ettd viimeinen savel
on todennidkoisimmin duurin tai mollin I, lll tai V aste. Timéa oletus osoittau-
tui aineiston analyysissd oikeaksi, joten tdhan piirreryhmdan perustuu mallissa
kuusi yksikkoa.

Viimeisen piirreryhman muodostavat sekuntirakenteet, joita on kaksi. Mo-
lemmat niista koostuvat kahdesta intervallista. Kutsun niitd pieni-suuri ja suuri-
pieni -sekuntirakenteiksi, niiden sisdltdmien intervallien (alhaalta yl6s) mukaan.
Sekuntirakenteet maardytyvat sdveljakaumassa olevien savelluokkien perus-
teella. Sekuntirakenteet eivét ole niin riippumattomia asteikkorakenteesta, kuin
useimmat muut mallissa kaytetyt piirteet, mutta ne ovat riippumattomampia
kuin tritonusintervalli ja niihin perustuvat yksikét osoittautuivat tehokkaaksi
osaksi WVC-KF -mallia.

" Intervallit katsotaan savelluokista, jolloin melodiassa olevien sévelten oktaa-
vialalla ei ole merkitysta. Huomaa my®os, ettd intervallit ja niiden kdannokset
ovat tdssd samanarvoisia tai sdvelluokkajakauma voidaan ajatella ympyrana
(modulus-12). Kaytan intervallitermid vaikka tasmallisempdaa olisi kayttdd mod12-
sdvelluokkaintervalleja sdvelluokkajakauman yhteydessd. Tassa yhteydessa tin-
gin tasmallisyydesta yleisymmarrettavyyden kustannuksella, koska arvioin inter-
valli-termin ja intervallien nimitysten olevan laajemmin tunnettuja kuin mod12-
savelluokkaintervallien.
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Sekuntirakenteiden toimintaperiaate on yksinkertainen. Ne molemmat aa-
nestavat kaikkia duuri- ja mollisdvellajeja joihin ne sisdltyvat?. Siitd seuraa, ettd
diatonisesta savelikosta muodostuvan melodian tapauksessa dénid saavat seka
mahdollinen duuri- ettd mollisavellaji ja tavallisimmat moodit. Jos otamme esi-
merkiksi sdvelman, joka koostuu C-duuri asteikon sdvelistd, I6ydamme sieltd
kaksi pieni-suuri -sekuntirakennetta: h-c-d ja e-f-g. Savelet h-c-d sisaltyvat C-
duuri asteikon ohella G-duuriasteikkoon sekd c-, a- ja e-molli asteikoihin. Save-
let e-f-g puolestaan kuuluvat C- ja F-duuriin sekd a-, d-, ja f-molliin. Vastaavasti
suuri-pieni sekunti -rakenne d-e-f siséltyy C- ja F-duuriin ja d- ja a-molliin, ja
a-h-c -rakenne siséltyy C- ja G-duuriin ja a- ja e-molliin. Jos oletetaan, ettd
molempien rakenteiden painoarvo on yksi, niin esimerkkisdavelmamme maa-
ritellddn pelkkien sekuntirakenteiden perusteella joko C-duuriksi tai a-molliksi,
jotka molemmat saavat nelja danta. G- ja F-duuri ja niiden rinnakkaissavellajit
e- ja d-molli saavat kaksi danta. Lisdksi f-molli saa yhden &dnen. Painotetussa
ddnestyksessd, jossa yksikot saavat eri painoarvot, tilanne on tietenkin hiukan
toisenlainen.

Algoritmi on implementoitu Matlabilla. MIDI-tiedostot muutetaan MidiTool-
boxin nuottimatriisi -formaattiin (NMAT), josta luetaan savel- ja intervallijonot
sekd savelluokkajakauma. Savelluokkajakauma on painotettu Parncuttin (1994)
durational accent -mallin mukaan modifioiduilla kestoilla®. Modifikaation kayt-
tdminen paransi tuloksia, mikd on havaittu my6s Krumhanslin ja Schmucklerin
menetelman yhteydessa (Huron & Parncutt, 1993).

Algoritmi on suunniteltu ensisijaisesti yksidaniselle aineistolle, mutta se toi-
mii my6s moniddniselld aineistolla. Monidaniselld datalla savel- ja intervallijonot
eivat ole valttdmattd tai ainakaan pelkdstdan melodista informaatiota. Jdrjes-
tamalla nuottimatriisi MIDI-kanavan mukaan, voidaan lisitd melodisen mate-
riaalin osuutta moniddnisessd datassa, koska jdrjestamisessda stemmat tavalli-
sesti ryhmittyvat omaksi kokonaisuudekseen. Tama menettely paransi tuloksia
jonkin verran. Sen sijaan milladn algoritmisella melodian irrotus -menetelmalla
tuloksia ei saatu paranemaan moniddnisessa aineistossa, vaan vaikutus oli pdin-
vastainen.

Melodian piirteiden yhteys tonaliteettiin

Tein tilastollisen analyysin piirteiden yhteydestd tonaliteettiin 8773 yksidaanisella
kansansavelmalld, joiden savellajit oli madritelty. Savelmat ovat Suomen Kansan
eSavelmid -kokoelmasta (Eerola ja Toiviainen, 2004a) ja vield julkaisemattomas-

2 Tassa yhteydessa duurilla tarkoitetaan pelkastaan varsinaista duurisavellajia ja
mollilla luonnollista ja harmonista mollia.

3 Tama sensorisen muistin vaikutuksen huomioiva Parncuttin modifikaatio on
oletuksena MidiToolboxin pcdist1 -funktiossa.



ta kansansavelméatoisinnoista koostuvasta Juminkeko-kokoelmasta (Seppanen).
Savelmista 4943 oli duurisavellajissa ja 3830 mollisavellajissa.

Kaikki voimakkaimmista intervallirakenteista ddnestivdt oikeita savellajeja
yli puolessa sdvelmista. Savelluokkajakauman voimakkaimmista intervalliraken-
teista parhaaksi savellaji-indikaattoriksi osoittautui voimakkain duurikolmisoin-
turakenne. Mollisavelmissa yhteys voimakkaimpaan mollisointurakenteeseen
oli heikompi vaikkakin selva (kts. taulukko 1).

Melodiaintervalleista pienet sekunnit seka suuri terssi ja sitd suuremmat in-
tervallit kasaantuivat selvésti tietyille savelasteille. Suurissa intervalleissa tavalli-
simmin vdhintdan toinen sévelistd oli toonika tai dominantti. Nayttda siis siltd,
ettd Vosin (1999) havainto kvartti- ja kvintti-intervalleista sdvelman alussa on
yleistettavissa myos muihin suuriin intervalleihin ja kokonaisiin savelmiin. Itse
asiassa suuri terssi oli kvinttid ja kvarttia parempi savellaji-indikaattori. Malliin
sisdllytettiin lisdksi sekstit-, pieni septimi- ja oktaavi -siirtymat, jotka osoittau-
tuivat hyodyllisiksi piirteiksi, niiden alhaisesta esiintymistodennékdoisyydesta
huolimatta. Pienten sekuntien kasaantuminen suuriterssisissa savelmissa jooni-
sen asteikon mukaisille paikoille kolmannen ja neljannen seka seitsemannen ja
ensimmaisen vdlille oli odotettavissa. Mollisavellajeissa pieni sekunti kasaantui
toisen ja kolmannen asteen vdlille.

Aineistossa viimeinen sdvel on tavallisimmin perussével sekd suuri- ettd
pieniterssisistd savelmissd. Myo6s viidennelle asteelle paittyminen on suhteel-
lisen tavallista, kun taas kolmannelle asteelle paattyminen on ensimmdiselle
ja viidennelle asteelle paattymiseen verrattuna harvinaista. Kolmannen asteen
sisdllyttdminen malliin on kuitenkin teoreettisesti perusteltua ja se vaikutti
myonteisesti tuloksiin. Todenndkoisimmat aloitussavelet ovat V, | ja Il aste tassa
jarjestyksessd seka suuriterssissd ettd pieniterssissd savelmissa.

thimointi

Optimointia ja testausta varten jaettiin 15 997 savelmédn aineisto optimointi- (N
= 2 041) ja testiaineistoihin (N = 13 956). Optimointiaineistoon valittiin satun-
naisesti savelmid eri sdvelmédkokoelmista: 615 sdavelmad Essenin kokoelman eu-
rooppalaisista kansansavelmista (Schaffrath, 1995), 829 sdvelmda Suomen Kan-
san eSavelmista (Eerola ja Toiviainen, 2004a), 501 klassista teemaa (J. S. Bach,
Mozart ja Chopin) ja 96 savelmdd Juminkeko-kokoelmasta. Satunnaisotokset
otettiin erikseen eri kokoelmista, jotta aineistosta saataisiin mahdollisimman
edustava. Loput aineistosta jdi testiaineistoon. Validointimenetelmana oli siis
kerrostettu hold-out -menetelmd, jota voidaan kayttdd suurten aineistojen ta-
pauksessa. Optimoinnin laskennallisen raskauden takia ei kaytetty esimerkiksi
k-kertaista ristiinvalidointia, mika on tavallisimmin kaytetty validointimenetel-
md. Samasta syystd optimointiaineiston koko suhteessa testiaineistoon on pie-
nempi kuin tavallisesti hold-out -menetelmassa.
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Taulukko 1. Piirteiden esiintymistodenndkoisyys ja todennékoisyys, ettd sdvelmén

hallitseva piirre luokassaan on tavallisimmilla sévelasteilla.



Mallin mahdollista yksinkertaistamista varten arvioitiin optimointiaineistolla
yksikdiden danestamistodenndkoisyys sekd yksikoiden vilinen kollineaarisuus,
eli niiden viliset riippuvuudet. Adnestdmistodennikaisyys laskettiin niiden si-
velmien prosentuaalisena osuutena kaikista savelmistd, joissa yksikot danestivét.
Yksikoiden vdlisia riippuvuuksia puolestaan arvioitiin laskemalla aineistosta nii-
den savelmien osuus, joissa yksikot d4dnestivat samaa savellajia.

Ensimmadiseen ja viimeiseen sdveleen perustuvien yksikoiden danestamis-
todenndkoisyys oli luonnollisesti 100 % (kts. taulukko 1). Myos intervallira-
kenteisiin perustuvien yksikdiden ddnestamistodenndkdisyys oli hyvin korkea
kolmisointurakenteisiin perustuvia yksikoitd lukuun ottamatta (duurikolmisoin-
tu 60,0 % ja mollikolmisointu 35,5 %. Huom. taulukon 1 piirteiden esiinty-
mistodennakoisyydet eivét ole yksikdiden danestamistodenndkdisyyksia kolmi-
sointujen tapauksessa). Tama johtuu siitd, ettd kussakin savelmdssa vain toinen
yksikoistd danestad. Kaikkiaan kolmisointurakenneperusteisten yksikdiden &a-
nestamistodenndkaisyys oli 95,5 %. Yli 90 % oli lisaksi sekuntirakenteisiin ja
pieni sekunti -intervalleihin perustuvien yksikoiden danestamistodennakoisyys.
Adnestamistodennikdisyys suurempien intervallien perusteella oli odotetusti
pienempi. Oktaavi- ja septimisiirtymien tapauksessa yksikdiden danestamis-
todenndkoisyys jdi kymmenen prosentin tuntumaan.

Riippuvuuksia voi olettaa olevan ldhinna savelluokkajakauman voimakkaim-
piin intervallirakenteisiin perustuvien yksikoiden valilld, koska kaikissa raken-
teissa on oletusarvoisesti kaksi tai jopa kolme toonikakolmisoinnun savelista.
Naiden yksikoiden vélinen riippuvuus ei kuitenkaan ole niin suuri, etta niita olisi
syytd karsia mallista. Suurimmat riippuvuudet olivat duuria danestdvien terssi-
rakenteiden ja duurikolmisointurakenteen valilld (suuri terssi -rakenne 48,6 % ja
pieni terssi -rakenne 41,8 %) ja duuria danestdvien terssi -rakenteiden (pieni ja
suuri) vélilla (42,0 %). Vertailun vuoksi todettakoon, ettd yksikko joka danesti
duuriséavellajia voimakkaimman kvinttirakenteen perusteella, paatyi samaan sa-
vellajiin 46,8 %:ssa savelmistd, kuin yksikko joka ddnesti viimeisen savelen duu-
risdvellajin toonikaksi. Voimakkaimman kvinttirakenteen ja viimeisen savelen
vélilla ei ole kuitenkaan loogista riippuvuutta, vaan kyseessd ovat taysin erilliset
melodian ominaisuudet.

Voimakkaimmat riippuvuudet liittyivdt pieni sekunti -intervalliin ja sekunti-
rakenteisiin. Suurimmillaan saman sévellajin osuus pieni sekunti -intervallin ja
pieni-suuri -sekuntirakenteen perusteella oli 64,4 %. Piirteet eivat kuitenkaan
mittaa tdysin samaa asiaa, silla pieni sekunti -intervalli perustuu intervallijonoon
ja pieni-suuri -sekuntirakenne savelluokkajakaumassa oleviin savelluokkiin.
Kaikkein riippumattomimpia muista yksikoista olivat melodiaintervalliperustei-
set yksikot pieni sekunti -intervalliin perustuvia yksikoitd lukuun ottamatta.

46 yksikkod sisaltavaan malliin paadyttiin joidenkin yksikdiden matalasta
ddnestamistodenndkoisyydestd ja lievasta kollineaarisuudesta huolimatta, kos-
ka niiden sisallyttaminen malliin paransi tuloksia. Taulukossa 2 nahtavissa on
WVC-KF -algoritmissa kdytetyt melodian piirteet joihin painotettu danestys
-mallin yksikot perustuvat.
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Piirreryhma

Piirre

Duuri

Molli

Savelluokkajakauman
voimakkaimmat
intervallirakenteet

Kvintti

1=V

1=V

Pieni terssi

-V

Suuri terssi

ln-=v

Duurikolmisointu ==V -

Mollikolmisointu - I-1l-V

Melodiaintervallit

Pieni sekunti VIL=1, Il =1V =11

Suuri terssi =10 Hn-=v

Kvartti V-1 V-1

Kvintti 1=V 1=V

Pieni seksti -

Suuri seksti V=l -

Pieni septimi V-1V V-1V

Oktaavi -1, V=V -1, V=V

Rakenteelliset
darisavelet

Ensimmadinen savel 1,0,V 1,1,V

Viimeinen savel 1,V 1,V

Sekuntirakenteet

pieni-suuri —sekuntirakenne | VII=1=1, I1=IV=V [ (#VI—=1—=1I, 1=111-1V,V=VI-(b)VII

suuri-pieni —sekuntirakenne [ 1=l = IV, VI=VII =1 [ =1l =1ll, IV =V =VI

Taulukko 2. WVC-KF -mallissa kéytetyt piirteet. Piirteiden rakenne on kuvattu
sdvelasteina.

Yksikoiden painoarvot optimoitiin simuloidulla jaghdytykselld. Simuloitu
jadhdytys on stokastinen optimointimenetelmd, jonka idea on analoginen sulan
metallin hitaaseen jadhtymiseen, jossa kiteet asettuvat optimaalisesti. Siind etsi-
taan optimaalista ratkaisua muuttamalla painoarvoja satunnaisesti pienin muu-
toksin. Paremman tuloksen tuottava painoarvojen kombinaatio hyvéaksytdan
aina sellaisen l6ytyessd, mutta satunnaisesti hyvéaksytaan huonompia ratkaisuja,
jotta vdltettdisiin lokaaleihin optimeihin juuttuminen. Optimoinnin edetessa
todenndkoisyys huonompien ratkaisujen hyvaksymiselle laskee, kunnes loyde-
tadn ratkaisu, joka ei endd parane pienilla muutoksilla. Téllainen heuristinen
optimointimenetelma soveltuu kombinatorisiin optimointiongelmiin, joissa rat-
kaisu on periaatteessa |oydettavissa kaymalla lapi kaikki vaihtoehdot, mutta
vaihtoehtojen lukumaara on niin suuri, etta niiden ldpikdynti on kaytannossa
mahdotonta. Simuloidun jddhdytyksen tuottama optimointitulos ei valttamatta




ole optimaalinen, mutta sitd voidaan yleensd pitad kohtuullisen hyvéana. (Haa-
taja, 2004.)

Optimointiratkaisu osoittautui epavakaaksi, mika on mahdollisesti seurausta
yksikoiden lievésta kollineaarisuudesta. Useista optimointituloksista valittiin se,
joka tuotti parhaan tuloksen optimointiaineistolla. Optimoinnissa piirreryhmis-
ta suurimman painoarvojen keskiarvon saivat viimeinen ja ensimmdinen savel
(n. 20) ja sekuntirakenteet (n. 19). Savelsiirtymien ja voimakkaimpien intervalli-
rakenteiden keskimddrdinen painoarvo jéi likimdarin puolta pienemmaéksi (10,6
ja 9,2). Yksikoiden painoarvot ovat liitteessa.

Fvaluointi

13 956 savelman testiaineistossa oli Essen-kokoelmasta 5 532, Suomen Kansan
eSdvelmistda 7 456 ja Juminkeko-toisintokokoelmasta 855 sdvelmdd. Vertailun
vuoksi testiaineistoon sisdllytettiin Temperleyn (2007, 63) kayttama 65 sdvel-
man otos Essen-kokoelmasta seka J. S. Bachin Hyvin viritetty klaveeri -teoksen
fuugien teemat (N = 48). Naista etenkin viimeksi mainittu on muodostunut
standardiaineistoksi savellajin madrittely -algoritmien evaluoinnissa.

Testiaineisto on jaettavissa pienempiin kokonaisuuksiin musiikillisen tyylin
ja tallennuspaikan perusteella, jolloin voidaan arvioida mallin soveltuvuut-
ta erityyppisiin aineistoihin. Suomen Kansan eSéavelmét on jaettu hengellisiin
savelmiin (N = 915), laulusavelmiin (N = 4265), kansantansseihin (N = 627),
inkerildisiin (704) ja karjalaisiin runosavelmiin (704), seka kantele- (N = 192)
ja jouhikkosavelmiin (N = 17). Ndistd laajin, laulusavelmista koostuva osio, on
jaettu edelleen neljadn osaan, koska ne siséltavét tonaalisesti toisistaan poikkea-
vaa aineistoa (I osa: N = 790, Il osa: N = 926, lll: N = 1243, N = 1306).

Essen-kokoelma jaetaan maantieteellisten alueiden mukaan keski- (N =
5114), lansi- (N = 238), eteld- (N = 102), itd- (N = 62) ja pohjoiseuroop-
palaisiin (N = 16) sdvelmiin. Saksalaiset, itdvaltalaiset, sveitsildiset, tsekkildiset
ja puolalaiset savelmat luokitellaan keskieurooppalaisiksi ja ranskalaiset, hol-
lantilaiset, luxemburgilaiset, englantilaiset ja irlantilaiset lansieurooppalaisiksi.
Eteldeurooppalaisiksi luokitellaan entisen Jugoslavian alueelta ja Kreikasta tal-
lennetut savelmat ja itdeurooppalaisiksi venaldiset, romanialaiset ja ukrainalai-
set sdvelmat. Lisdksi kuusi juutalaista sdavelmaa luokitellaan itdeurooppalaisiksi
savelmiksi. Pohjoiseurooppalaisiin savelmiin lukeutuvat puolestaan Ruotsista,
Tanskasta, Norjasta, Islannista ja Suomesta tallennetut savelmat.

WVC-KF -algoritmi testattiin sekd painotetuilla ettd painottamattomilla pai-
noarvoilla (VC-KF), jolloin kaikkien yksikdiden painoarvo oli yksi. Lisdksi tu-
loksia verrattiin viidelld muulla menetelmalld saatuihin tuloksiin. Menetelmisté
nelja perustuu savelluokkajakauman ja savellajiprofiilin vdliseen korrelaatioon.
Niissa kaytetyt savellajiprofiilit ovat Krumhanslin ja Kesslerin (1982) savellajipro-
fiili (KK), sen modifioitu versio (KKmod) (Temperleyn, 1999) sekd Temperleyn
(2007, 60; 2007, 85) aineistopohjaiset savellajiprofiilit, joista toinen perustuu
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Essen-kokoelmaan (Essen-prof) ja toinen Kostka & Payne -korpukseen (KP).
Naiden lisaksi vertailussa oli mukana Temperleyn (2007, 57-64) bayesilainen
savellajin tunnistus -algoritmi. Siind sdvellajin tunnistus ei perustu pelkdstdan
savellajiprofiileihin, vaan myos muihin melodian ominaisuuksia kuvaaviin profii-
leihin, kuten niin sanottuun keskisavelprofiiliin, arvoalueprofiiliin (range profile)
ja laheisyysprofiiliin (proximity profile). Algoritmi maérittelee melodian toden-
nakoisyyden jokaisessa sdvellajissa ja valitsee savellajin, jossa melodia on toden-
nakaoisin.

Bayesilainen algoritmi valittiin vertailuun, koska Temperleyn mallit ovat laa-
jasti evaluoituja ja ne ovat ldhes poikkeuksetta osoittautuneet tehokkaiksi ver-
rattuna muihin menetelmiin®. Temperleyn bayesilainen algoritmi monidéniselle
aineistolle osoittautui parhaaksi symbolipohjaiseksi savellajin tunnistus -mene-
telmaksi MIREX 2005 -vertailussa, jossa tehtdvana oli tunnistaa savellaji lyhyis-
ta sdvellyskatkelmista. Vertailun aineisto koostui klassisesta musiikista. Myo-
hemmin Rizo tutkijaryhmineen (2006) on raportoinut saavuttaneensa omalla
puurakennepohjaisella menetelmallaan Temperleyn bayesilaista menetelmaa
parempia tuloksia. Rizon tutkijaryhmédn ja MIREX-vertailun tulokset eivat ole
kuitenkaan tdysin vertailukelpoisia tdméan tutkimuksen kanssa, koska niiden ai-
neisto oli hyvin toisenlaista kuin nyt kaytettava.

Tulokset

WVC-KF -algoritmi tuotti vertailun menetelmistd parhaan tuloksen koko aineis-
tolla (87,7 %, N = 13956) ja VC-KF toiseksi parhaan (84,1 %). Kostka & Payne
-savellajiprofiileihin perustuvan menetelman tulos oli 4,5 prosenttiyksikkod hei-
kompi kuin WVC-KF -algoritmin (83,2 %). Tulokset bayesilaisella menetelmalla
jaivét hiukan heikommiksi kuin Kostka & Payne -menetelmélld (81,7 % oikein).
Sen antamat tulokset olivat kuitenkin muita savellajiprofiileihin perustuvia me-
netelmid parempia.

Painotettu ja painottamaton danestys menestyivdt parhaiten lahes kaikilla
osa-aineistoilla. Ainoastaan Essen-kokoelman itdeurooppalaisten sdvelmien
tapauksessa Kostka & Payne -sédvellajiprofiileihin perustuva menetelma (KP)
tuotti paremman tuloksen. Juminkeko-aineiston tapauksessa KP tuotti parem-
man tuloksen kuin painotettu danestys, mutta heikomman kuin painottamaton
ddnestys. Yhteenveto tuloksista on nahtdvissa taulukossa 3. Paras tulos kullakin
osa-aineistolla on lihavoitu.

Kaikki menetelmat tuottivat parhaan tuloksensa Juminkeko-aineistolla tai Es-
sen-kokoelmalla, ja heikoimmat puolestaan Suomen Kansan eSéavelmilla. Erityi-
sesti Laulusavelmien IV osan ja Jouhikkosdvelmien savellajit tunnistettiin heikos-
ti. My0s inkerildisilla runosavelmilla tulokset olivat keskimaardista heikompia.

* Temperleyn UNIX-pohjaiset implementaatiot ovat vapaasti ladattavissa Inter-
netissa osoitteissa http://theory.esm.rochester.edu/temperley/music-prob/mate-
rials.html ja http://www.link.cs.cmu.edu/music-analysis/ftp-contents.html
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WVC-KF -mallin tulos Suomen Kansan eSavelmilla (82,0 %, N = 7456),
viittaa Madsenin ja Widmerin (2007) savelsiirtymiin perustuvaa algoritmia pa-
rempaan tarkkuuteen (80,7 %, N = 2775). WVC-KF tunnisti em. algoritmia
paremmin savellajit myos Hyvin Viritetty Klaveeri -teoksen fuugien teemoista
(WVC-KF:n tulos oli 43/48 oikein, kun taas Madsen ja Widmerin algoritmin
tulos oli 36/48 oikein). Temperleyn (2007, 51 & 64) listaamista eri menetelmilla
saaduista tuloksista fuugien teemojen padsavellajin tunnistuksessa vaihtelevat
vélilla 32/48 — 48/48 ja niiden keskiarvo on 415. WVC-KF -algoritmin tulos oli
Temperleyn luettelemiin tuloksiin verrattuna kolmanneksi paras. Kokeen vuoksi
painoarvot optimoitiin WTC:n fuugien teemoilla, jolloin niistd saatiin mdaritel-
tya kaikki savellajit oikein. 100 % oikein -tuloksesta kyseiselld aineistolla ovat
raportoineet aiemmin ainoastaan Longuet-Higgins ja Steedman (1971).

Eri menetelmillda saadut tulokset osa-aineistoista korreloivat voimakkaasti
keskenddn. Osa aineistoista WVC-KF:lld ja muilla menetelmilld saatujen tu-
loksien (oikein maddriteltyjen savellajien prosentuaalisien osuuksien) valilld oli
poikkeuksetta tilastollisesti erittdin merkitseva korrelaatio (R = 0,91-0,98, p <
0,0001, tulokset pohjoiseurooppalaisista savelmistd ja jouhikkosdvelmista ei-
vat olleet vertailussa mukana pienen aineistomdaran vuoksi). Voimakkaimmin
WVC-KF -menetelman tulokset korreloivat Kostka & Payne -profiileihin perus-
tuvan ja bayesilaisen menetelmdn tulosten kanssa. Tama tulos ei muuttunut,
vaikka savelluokkajakauman vaikutus WVC-KF -menetelmassa eliminoitiin. Eri
menetelmilld saatujen tuloksien valinen korrelaatio osoittaa, etta menetelmilla
voidaan pddtyd samansuuntaiseen arvioon aineiston tonaalisuudesta, vaikka
menetelmat tarkastelevat tonaalisuutta eri nakokulmasta.

Heikoin tulos kaikilla menetelmilld saatiin Suomen Kansan eSavelmdt -ai-
neistolla. Tima viittaa siihen, ettd kokoelma sisiltda verrattain suuren maaran
tonaalisesti epdselvid tai monitulkintaisia savelmid. Kokoelman jaksoista (Hen-
gellisia savelmid, Laulusavelmid, Karjalan runosdavelmid, Inkerin runosavelmia,
Kantele- ja Jouhikkosédvelmid ja Kansantansseja) ainoastaan Hengellisten sével-
mien tapauksessa saavutettiin parempi kuin 90 % oikein -tulos. Laulusavelmis-
sa tulos jdi alle 80 % oikein vaikka sen kahdessa ensimmadisessd osassa tulos oli
yli 95 % oikein. llmari Krohn (1932) huomauttikin tonaalisesti “kaksinaamaisista”
savelmistd laulusdavelmien kahdessa viimeisessd osassa. Kokemukseni mukaan
perussaveltd on usein vaikea madritelld yksiselitteisesti myos runosavelmistd,
joissa oikein madriteltyjen sdvellajien osuus oli suhteellisen alhainen.

Juminkeko-kokoelman savelmit sen sijaan ndyttdvat tulosten perusteella
olevan tonaalisesti varsin selkeitd, koska silld saatiin kaikilla menetelmilla paras
tai lahes paras tulos, vaikka kokoelma siséltad my6s modaalista aineistoa. To-
sin sen modaaliset sdvelmdt ovat valtaosaltaan aiolisessa moodissa. Erikoinen
ilmio oli, ettd Juminkeko-aineistolla saatiin parempi tulos ennen optimointia
kuin optimoinnin jalkeen. Samoin kuin Hyvin viritetty klaveeri -teoksen fuugan

> Menetelmét olivat: Longuet-Higgins (1971) — 48/48, Krumhansl & Schmuck-
ler (Temperley implementaatio) — 32/48, Vos & Van Geenen (1996) — 39/48,
Temperleyn (2001) CBMS-malli — 43/48, Temperleyn (2007) bayesialainen malli
—40/48 ja bayesialainen malli "korjatulla” savellajiprofiililla — 44/48.



subjekteilla, Juminkeko-aineistolla paastiin 100 % oikein -tulokseen kayttamalla
sitd optimoinnissa.

Vhteenveto

Esitelty WVC-KF -algoritmi tuotti ldhes poikkeuksetta vertailun muita mene-
telmid parempia tuloksia, kun testiaineistona oli eri tyylilajeja edustavia kan-
sanmusiikkikokoelmia seka fuugien teemat J. S. Bachin Hyvin Viritetty Klaveeri
-teoksesta. Ainoastaan Essen-kokoelman itdeurooppalaisten savelmien tapauk-
sessa Kostka & Payne- ja bayesilainen menetelma olivat parempia. Tdma osoit-
taa, ettd painotettu ddnestys tarjoaa tehokkaan ldhestymistavan algoritmiseen
savellajin tunnistukseen. Tulos tukee oletusta, ettd huomioimalla useita yksittdi-
sid tonaalisuuteen liittyvid piirteita voidaan saavuttaa parempia tuloksia, kuin
savelluokka- tai savelsiirtymédjakaumaan perustuvilla menetelmilla.

Mallin heikkoutena a useimpiin muihin vertailussa olleisiin algoritmeihin
ndhden voi pitda sen kompleksisuutta. Ainoastaan Temperleyn bayesilainen
algoritmi on WVC-KF -algoritmia raskaampi. WVC-KF -algoritmissa koodirivien
maard nousee useiden huomioitavien melodian piirteiden takia huomattavasti
suuremmaksi, kuin pelkkaan savelluokkajakauman ja savellajiprofiilien viliseen
korrelaatioon perustuvissa algoritmeissa. Tama ndkyy savellajin maarittelyn
nopeudessa. Kostka & Payne -savellajiprofiileihin perustuvalla menetelmilla
saatiinkin yksinkertaisuuteensa nahden erittdin hyvia tuloksia. Nykyaikaisten
tietokoneiden laskentatehoilla ero ei ole kuitenkaan kuin muutama sekunti suu-
rillakaan aineistoilla, joten hidastus suhteessa parempaan luotettavuuteen ei ole
kohtuuton.

Vaikka WVC-KF -algoritmin tulokset vaihtelivat vdhemman kuin muiden me-
netelmien antamat tulokset, parhaat tulokset myos silld saavutettiin aineistoil-
la, jotka sisélsivat padasiassa tonaalisesti yksiselitteisia duuri-molli -tonaliteettia
noudattavia savelmid. Naihin kuuluivat mm. Juminkeko-kokoelma ja Essen-ko-
koelman keskieurooppalaiset savelmat. Tdman voi olettaa viittaavan siihen, ettd
WVC-KF -menetelma sisdltad samoja piirteitd, joita kuulija kdyttdd savelman
tonaliteetin tulkinnassa. Kuitenkaan suurta osaa piirteistd, siind muodossa kuin
ne ovat WVC-KF -mallissa, ei ole tutkittu tonaalisuuden havaitsemista kisittele-
vissa tutkimuksissa. Uskoakseni tamén tutkimuksen tuloksia voidaan hyddyntaa
tulevien tutkimusten kysymyksenasetteluissa talla saralla. Toisaalta tonaliteetin
havaitsemiseen liittyvat tutkimukset voivat tuoda esille uusia piirteitd, joilla ta-
mdn tyyppistd mallia voidaan kehittda eteenpdin. Jatkotutkimusta vaatii myos
painotetun ddnestyksen sovellettavuus reaaliaikaiseen séavellajin tunnistukseen.
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FM Janne Seppdnen (janne.seppanen@runolaulu.fi) valmistelee vditoskirjaa me-
lodiseen samankaltaisuuteen perustuvista musiikkitiedon hakumenetelmista kan-
sanmusiikkiaineistoilla Jyvdskyldn yliopiston Musiikin laitoksella. Han tydskente-
lee tutkijana Juminkeon Runolaulu-Akatemiassa.

Key—ﬁnding b\/ weighted voting classifier

A new key finding algorithm based on a weighted voting classifier (WVC-KF),
aimed primarily for monophonic tunes, was developed and evaluated. The per-
formance of the classifier was evaluated with approximately 14 000 melodies,
which were represented in MIDI format and for which the correct keys were
available, by proportion of melodies whose key was correctly classified. The
performance was compared with five other key finding methods. In the com-
parison the WVC-KF -method was found to be most accurate. The method
correctly predicted 87.7 % of notated keys, which was 4.5 percentage points
better than best of other evaluated methods.
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Liite 1: Yksikdiden painoarvot wvc-kf -algoritmissa

PIIRRERYHMA PIIRRE YKSIKKO PAINOARVO

Kvinttirakenne -V duur! 0.80

|-V molli 7,95

. . . . | —1ll duuri 11,34

ngelluok_kajakauman Suuri terssi -rakenne TV, ol 1257

voimakkaimmat =V duuri 21,35
intervallirakenteet Pieni terssi -rakenne - -

I -1l molli 1,93

Kolmisointurakenne |-l - v duurl* 13,71

Y molli** 3,68

VI —| duuri 12,71

Pieni sekunti -1V duuri 5,84

-1l molli 9,62

Suuri terssi alll duur? 10,61

-V molli 6,92

) V-1 duuri 6,63

Kvartl V| moll 25,58

. . Kvintti |-V duuri 14,54

Melodiaintervallit |-V molli 0,82

Pieni seksti V-1l molli 9,14

Suuri seksti V—Ill duuri 16,78

Septimi V- VI duur? 8,21

V-VI molli 21,42

-1 duuri 5,75

) |1 molli 19,12

Oktaavi V_V duuri 0,78

V-V molli 5,66

| duuri 30,98

| molli 9,16

Ensimmainen savel v duur! 21,67

V molli 23,37

1] duuri 14,92

Rakenteelliset 1] molli 20,46

Aarisavelet I duuri 34,12

| molli 17,59

Viimeinen savel v duur? 18,11

Y molli 26,96

Il duuri 22,08

1] molli 2,54

VII—1 -1l duuri 18,92

. . VII-1-11 molli 20,97

Spéi';'n'ﬁf:;‘:nne 1=V molli 19,35

H—-1v-Vv duuri 15,46

Sekuntirakenteet V-VI-VI molli 9,16

VI-VIlI -1 duuri 20,15

Suuri - pieni =11l molli 37,34

sekuntirakenne I=1Il-1Vv duuri 19,37

IV-V-VI molli 9,17

* Aanestaa, jos mollikolmisointurakennetta voimakkaampi ilmentymé
** Adnestaa, jos duurikolmisointurakennetta voimakkaampi ilmentymé



[tsetunnon ja persoonallisuuden merkitys
muusikon esiintymisjannityksessa

Jonna K. Vuoskoski ja Tuomas Eerola

1. Johdanto

Esiintyminen ja yleison huomion keskipisteend oleminen on keskeinen osa
muusikon tyotd. Jonkinasteinen esiintymistd edeltava vireytyminen on valtta-
matontd onnistuneen ja mielenkiintoisen esityksen aikaansaamiseksi, mutta
voimakas esiintymisjannitys voi pahimmillaan lamaannuttaa muusikon, ja estda
hantd esiintymdstd osaamistaan vastaavalla tasolla. Esiintymisjannitysta voidaan
pitdd melko yleisend ongelmana, silld arviolta noin kolmannes kaikista muusi-
koista karsii voimakkaasta esiintymisjannityksesta (ks. esim. Steptoe & Fidler
1987; Van Kemanade, Van Son & Van Heesch 1995). Esiintymisjannityksestd
karsivat kaikentasoiset muusikot esiintymiskokemuksesta riippumatta, joskin
jannittaminen on keskimadrin yleisempda opiskelijoiden kuin ammattilaisten
keskuudessa (Steptoe & Fidler 1987). Ilmi6 on ollut kiinnostuksen kohteena
my0ds Suomessa (ks. esim. Arjas 2002; Harra 2004; Makirintala 2008), mutta
kattavaa tietoa esiintymisjannityksen yleisyydestd Suomessa (tai siihen vaikut-
tavista tekijoistd) ei vield ole saatavilla.

Esiintymisjannityksen ja sen taustalla vaikuttavien tekijoiden tutkiminen on
tarkedd, silla voimakkaalla esiintymisjannitykselld on haitallinen vaikutus muu-
sikon eldmdan: Van Kemanaden ym. (1995) laajassa tutkimuksessa 30 % am-
mattimuusikoista koki esiintymisjannityksen haitanneen heidan ammatillista
uraansa, ja 34 % uskoi ettd heidan elamansa olisi ollut parempaa ilman esiin-
tymisjannitystd. Voimakas esiintymisjannitys voi pahimmillaan lopettaa am-
mattimuusikon uran, tai keskeyttda lahjakkaan musiikinopiskelijan opinnot. Jos
esiintymisjannitykseen vaikuttavat tekijat tunnettaisiin paremmin, voitaisiin sen
ennaltaehkdisyyn pyrkia jo mahdollisimman varhaisessa vaiheessa. Lisaksi esiin-
tymisjdannitykseen mahdollisesti vaikuttavat persoonallisuustekijét voitaisiin ottaa
paremmin huomioon uusia hoitomuotoja ja vaikuttamisen keinoja etsittdessa.

1.7 Esiintymisjannitys ilmiona

Esiintymisjannitys on tilannesidonnainen stressireaktio (situational stress respon-
se), jolla on yhteisid piirteitd esimerkiksi sosiaalisen fobian ja tenttijannittamisen
kanssa (Steptoe 2001, 295). Esiintymisjdnnityksen ilmentymét voidaan Steptoen
(2001, 295) mukaan jakaa neljadn eri ryhmaan: affektiivisiin, kognitiivisiin, toi-
minnallisiin ja fysiologisiin ilmentymiin. Affektiivisia ilmentymid ovat jannityksen
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ja ahdistuksen tuntemukset, levottomuus, pelko ja paniikki. Kognitiivisia ilmen-
tymid ovat keskittymisen herpaantuminen, muistihdirict, kielteiset ajatukset,
ja vaikeudet nuottitekstin lukemisessa. Toiminnallisten ilmentymien ryhmaéan
katsotaan kuuluvan tekniikkahairiét, ongelmat asennon ja liikkeiden luonnol-
lisuudessa, tarind ja vapina, kun taas fysiologisia oireita ovat sydamen sykkeen
kohoaminen, hikoilu, suun kuivuminen, hormonien (kuten adrenaliini ja korti-
soli) vapautuminen elimistoon, hengitysongelmat ja ruoansulatuselimiston hai-
riét. Esiintymisjdnnityksen fysiologiset oireet ovat hyvin samankaltaisia muiden
pelkoreaktioiden ja fobioiden kanssa: autonomisen hermoston sympaattinen
haara aktivoituu ("pakene tai taistele” -reaktio) tuottaen eloonjadmistaistelun
kannalta hyodyllisia fysiologisia toimintoja. Naistd fysiologisista reaktioista on
kuitenkin esiintymistilanteessa enemman haittaa kuin hyotyd, silla instrumentin
hallintaan vaikuttavat, tarkkuutta ja keskittymistd vaativat motoriset toiminnot
hairiintyvat (Wilson 1997, 229-230).

Useimmat muusikot kokevat jonkinasteista fysiologista vireytymistda ennen
esiintymistd, mutta vain osa kokee vireytymisen negatiivisena. Esiintymisjanni-
tystd voidaankin parhaiten kuvata fysiologisen vireytymisen ja esiintymiseen liit-
tyvien kognitiivisten prosessien vuorovaikutuksesta syntyvana ilmiéna (Steptoe
2001, 292). Hardyn ja Parfittin (1991) mukaan esiintymisjannityksen kognitiivi-
nen komponentti vaikuttaa olennaisesti suorituksen onnistumiseen. Voimakas
huoli suorituksesta ja pelko epdonnistumisen seurauksista johtaa suorituksen
tason dramaattiseen heikkenemiseen kun fysiologisen vireytymisen optimaali-
nen taso on ohitettu (Hardy & Parfitt 1991). Arjas (2002) kdyttdd esiintymisjan-
nityksen laadusta ja voimakkuudesta jaottelua vireytyminen (positiivinen, lievd),
esiintymisjannitys ja esiintymispelko (negatiivinen, voimakas). Negatiivinen esiin-
tymisjannitys vaikuttaa haitallisesti esiintyjan suoritukseen ja esityksen laatuun,
kun taas positiivisena koettu esiintymisjannitys voi parhaimmillaan siivittaa
esiintyjan normaalia parempaan suoritukseen.

1.2 Yksildlliset tekijat ja esintymisjannitys

Esiintymisjannityksen voimakkuuteen vaikuttavat monet ympdristolliset, tilan-
nekohtaiset ja yksilolliset tekijat, kuten esimerkiksi esiintymistilanteen laatu,
kompetenssi ja persoonallisuustekijat (ks. esim. Cox & Kenardy 1993; Sinden
1999). Dews ja Williams (1989) havaitsivat, ettd 79% musiikinopiskelijoista koki
itsetuntonsa olevan suoraan yhteydessa siihen, kuinka hyvin he suoriutuivat
opinnoistaan ja esiintymisistddn. Tamd viittaa siihen, ettd muusikoilla on mui-
ta ryhmia suurempia vaikeuksia erottaa itseddn taiteestaan/tyostddan (Dews &
Williams 1989, 45). Rosenbergin (1965) mukaan huono itsetunto on yhteydessa
jannitykseen, mutta on epdselvdd, aiheuttaako huono itsetunto jannitystd, vai
johtaako jannityksen kokeminen huonoon itsetuntoon. Aiemmissa tutkimuksis-
sa huono itsetunto on yhdistetty my6s muusikoiden esiintymisjannitykseen (ks.
esim. Sinden 1999; Langendorfer, Hodapp, Kreutz & Bongard 2006), joskin
muidenkin yksilollisten tekijoiden, kuten perfektionismin ja persoonallisuuden,
on myos raportoitu vaikuttavan ilmioon yhdessa itsetunnon kanssa.



Lansimaisen taidemusiikin traditiossa muusikoiden on menestyakseen ky-
ettava lahes tdydellisiin suorituksiin (Dews & Williams 1989). Jonkinasteinen
perfektionismi on siis jopa suotuisaa musiikin alalla, mutta perfektionismin tie-
tyt osa-alueet ovat yhteydessa my0s esiintymisjannitykseen (ks. esim. Mor, Day,
Flett & Hewitt 1995; Sinden 1999). Naitd osa-alueita ovat itseen kohdistetun
perfektionismin eri ulottuvuudet: korkea huoli virheistd, korkea epdvarmuus
omasta toiminnasta, sekd henkilokohtainen vaatimustaso (Sinden 1999). Koi-
vula, Hassmén ja Fallby (2002) havaitsivat, ettd itsetunto ja perfektionismi oli-
vat yhteydessd paitsi kilpailujannityksen voimakkuuteen mutta myos toisiinsa:
Hyvé yleinen itsetunto oli yhteydessa positiiviseen, myonteiseen perfektionis-
miin, kun taas kompetenssista riippuvainen itsetunto oli yhteydessa kielteiseen
perfektionismiin. Kielteinen perfektionismi oli puolestaan yhteydessa kognitii-
viseen jannitykseen sekd alhaiseen itseluottamukseen.

Yksilon persoonallisuus sdilyy melko muuttumattomina lapi eldman (ks.
esim. Soldz & Vaillant 1999), ja persoonallisuuden rakenne on hyvin saman-
kaltainen eri kulttuureissa (ks. esim. McCrae & Costa 1997). Persoonallisuus-
piirteitd on mddritelty ja luokiteltu eri tavoin, mutta viime vuosikymmenina
johtavaksi persoonallisuusteoriaksi on noussut ns. viiden suuren persoonalli-
suuspiirteen teoria ("The Big Five”; ks. esim. Costa & McCrae 1987; John & Sri-
vastava 1999). Viiden suuren persoonallisuuspiirteen teorian mukaan ihmisen
persoonallisuus rakentuu viidestd ulottuvuudesta: ekstroversiosta (extraversi-
on), sovinnollisuudesta (agreeableness), tunnollisuudesta (conscientiousness),
neuroottisuudesta (neuroticism) ja avoimuudesta kokemuksille (openness to
experience). Persoonallisuuden ja esiintymisjannityksen tutkimus on rajautu-
nut tutkimaan lahinna kahden persoonallisuuspiirteen, ekstroversion ja neu-
roottisuuden yhteytta jannitykseen, johtuen sekd ndiden kahden piirteen
madrittelystd persoonallisuusteoriassa, ettd varhaisempien persoonallisuus-
mallien rakenteesta (ekstroversio ja neuroottisuus; Eysenck 1947). Karkeas-
ti madriteltynd ekstroversio voidaan nahda taipumuksena kokea positiivisia
tunteita, olla energinen ja nauttia muiden seurasta, kun taas neuroottisuus
voidaan madritelld taipumuksena kokea negatiivisia tunteita kuten vihaa, ah-
distusta ja masennusta (ks. esim. John & Srivastava 1999). Tiettyjen persoo-
nallisuustekijoiden on havaittu olevan yhteydessa esiintymisjannityksen voi-
makkuuteen useissa tutkimuksissa (ks. esim. Steptoe & Fidler 1987; Steptoe
ym. 1995; Sinden 1999; Langenddrfer ym. 2006), joskaan ndiden tutkimusten
tulokset eivdt ole olleet taysin yhtenevdisia. Neuroottisuuden on raportoitu
korreloivan esiintymisjdannityksen voimakkuuden kanssa (ks. esim. Steptoe &
Fidler 1987; Langendorfer ym. 2006), mutta neuroottisuus ei ole tarkemmissa
tilastollisissa analyyseissd osoittautunut merkitsevaksi esiintymisjannityksen
ennustajaksi (Langendorfer ym. 2006). Ekstroversion on puolestaan havaittu
olevan yhteydessa sekd alhaiseen esiintymisjannitykseen (Steptoe ym. 1995)
ettd myonteiseen vireytymiseen (Langendorfer ym. 2006).

Taman tutkimuksen tavoitteena on selkeyttaa yksilollisten tekijoiden (itse-
tunto, persoonallisuus ja perfektionismi) ja esiintymisjannityksen vélisid, osin
epdselvid yhteyksid, jotka ovat nousseet esille aiemmissa tutkimuksissa. Liséksi
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tavoitteena on saada uutta tietoa suomalaisten musiikinopiskelijoiden esiinty-
misjdnnityksestd ja siihen vaikuttavista yksilollisista tekijoistd.

9. Tutkimuksen toteuttaminen

Tutkimuskohteeksi valittiin musiikin ammattiopiskelijat. Aiemmissa tutkimuk-
sissa musiikinopiskelijoiden ja ammattimuusikoiden esiintymisjannityksessa ja
siihen vaikuttavissa persoonallisuustekijoissdé on havaittu huomattavia eroja
(ks. esim. Steptoe & Fidler 1987; Sinden 1999; Langendérfer ym. 2006). Vain
osa musiikinopiskelijoista padtyy ammattimuusikoiksi, ja oletettavasti osa mu-
siikinopiskelijoista karsiutuu pois juuri voimakkaan esiintymisjannityksen takia.
Lisaksi muusikoiden koulutuksessa voidaan vield pyrkid vaikuttamaan esiinty-
misjannityksen hallintaan sekd ennaltaehkdisemdén esiintymisjannityksesta tu-
levaisuudessa mahdollisesti aiheutuvia ongelmia.

Tutkimukseen osallistui 62 Jyvaskylan ammattikorkeakoulun (JAMK) mu-
siikin koulutusohjelman opiskelijaa. Osallistujien ikdjakauma oli 19-44 vuotta
(keski-ika 25,1, keskihajonta 4,16), ja naisten osuus oli 82,3 %. Osallistujista 37
oli muusikoksi tai instrumenttiopettajaksi opiskelevia, ja 25 musiikinohjaajaksi
tai varhaisian musiikinopettajaksi opiskelevia. Instrumenttiopettajan ja muusi-
kon (orkesteri- / kamarimuusikko tai sdestdjd) tutkinnoissa instrumenttiopinto-
jen laajuudet ovat 109 ja 120 opintopistettd, kun musiikinohjaajan ja varhaisian
musiikinopettajan tutkinnoissa vastaava laajuus on 59 opintopistetta.

Tutkimuksen aineisto kerdttiin anonyymin online-kyselylomakkeen avulla,
josta ldhetettiin sahkopostitse tieto kaikille JAMK:n musiikin koulutusohjelman
opiskelijoille (N=273). Palkkioksi kyselyyn vastaamisesta luvattiin yksi ilmainen
lounas opiskelijaruokalassa. Kysely koostui viidestd osiosta; taustatietokyselystd,
esiintymisjéannitysmittarista (PAQ; Cox & Kenardy 1993), persoonallisuustestista
(BFI; John & Srivastava 1999), itsetuntomittarista (Rosenberg Self-Esteem Scale;
Rosenberg 1965), ja perfektionismimittarista (MPS; Frost ym. 1990).

The Big Five Inventory (BFI; John & Srivastava 1999) mittaa keskeiseksi per-
soonallisuusteoriaksi nousseen "viiden suuren persoonallisuuspiirteen teorian”
(The Big Five; ks. esim. Costa & McCrae 1987; John & Srivastava, 1999) viit-
ta piirrettd, jotka on kulttuurienvélisissa vertailuissa osoitettu universaaleiksi
persoonallisuudenpiirteiksi (ks. esim McCrae & Costa 1997). BFI koostuu 44
vdittdmastd, joiden sopivuutta itseensd vastaajat arvioivat viisiportaisella Likert-
asteikolla. BFI -testin mittaamat persoonallisuuspiirteet ovat ekstroversio (ext-
raversion), sovinnollisuus (agreeableness), tunnollisuus (conscientiousness), neu-
roottisuus (neuroticism), ja avoimuus kokemuksille (openness to experience).

The Performance Anxiety Questionnaire (PAQ; Cox & Kenardy 1993) mittaa
muusikon esiintymisjannityksen voimakkuutta kolmessa erilaisessa tilanteessa:
harjoituksissa, ryhmadesiintymisissd ja sooloesiintymisissd. Kyselyn kokonais-
pituuden rajoittamiseksi esiintymisjannityksen mittaaminen rajattiin tdssa tut-
kimuksessa ryhma- ja sooloesiintymisiin. PAQ mittaa kuinka usein (ei koskaan,



harvoin, joskus, usein, tai aina) muusikot kokevat mittarissa eriteltyja kognitioita
ja somaattisia oireita erilaisissa esiintymistilanteissa.

The Multidimensional Perfectionism Scale (MPS; Frost ym. 1990) mittaa
perfektionismin kuutta eri osa-aluetta. Nama osa-alueet ovat: 1. huoli virheista
(concern over mistakes), 2. henkilokohtainen vaatimustaso (personal standards),
3. epdvarmuus omasta toiminnasta (doubts about actions), 4. jarjestelmallisyys
(organization), 5. vanhempien odotukset (parental expectations) ja 6. vanhem-
pien arvostelu (parental criticism). Testissd on 35 vdittdmad, joihin vastataan
viisiportaisella asteikolla. Tassa tutkimuksessa alkuperdisen testin kysymysten
madra vahennettiin puoleen kyselyn kokonaispituuden rajoittamiseksi (ks. Ken-
ny ym. 2004). Esiintymisjannityksen ja perfektionismin valisten yhteyksien tut-
kimuksessa MPS-testid ovat aiemmin kayttaneet esimerkiksi Sinden (1999) ja
Kenny ym. (2004).

[tsetunnon mittarina tutkimuksessa kdytettiin Rosenberg Self-Esteem Scale
-testid (Rosenberg, 1965), joka on yha edelleen yleisimmin kéytetty itsetunnon
mittari psykologian alalla (Marsh, Scalas & Nagengast 2010). Testissd on kym-
menen vdittdmad, joiden sopivuutta itseensd vastaajat arvioivat neliportaisella
asteikolla.

3. Tulokset ja johtopaatskset

3.1 Yiksilsllisten tekijsiden ja esiintymisjannityksen véliset yhteydet

Esiintymisjannityksen ja yksilollisten tekijoiden (persoonallisuus, itsetunto ja
perfektionismi) yhteisvaihtelun selvittamiseksi kdytettiin Pearsonin korrelaatio-
kerrointa. Eri tilanteissa koetun esiintymisjannityksen ja yksilollisten tekijoiden
véliset korrelaatiot on kuvattu taulukossa 1. Sooloesiintymistilanteessa koetun
esiintymisjannityksen sekd ryhmdesiintymistilanteessa koetun esiintymisjan-
nityksen vilinen korrelaatio osoittautui kohtuulliseksi mutta odotettua alhai-
semmaksi (r = 0,55, p < 0,001), mikd viittaa siihen ettd hieman eri tekijat
vaikuttavat esiintymisjannitykseen eri tilanteissa. Tama nakyy myos esiintymis-
jannityksen ja persoonallisuustekijoiden vdlisissa korrelaatioissa: esimerkiksi
tunnollisuus, neuroottisuus ja vanhempien arvostelu korreloivat merkitsevasti
sooloesiintymisjannityksen kanssa, mutta eivdt ryhmaesiintymisjannityksen (ks.
taulukko 1).

Itsetunto korreloi negatiivisesti sekd soolo- ettd ryhmaesiintymisjannityksen
kanssa (r = -0,59 ja r = -0,52, p < 0,001). Aiempien tutkimusten tulokset
ovat olleet hieman ristiriitaisia itsetunnon ja esiintymisjannityksen valisen yhtey-
den merkitsevyyden suhteen: Sindenin (1999) tutkimuksessa huono itsetunto
osoittautui merkitsevéksi esiintymisjannityksen ennustajaksi, kun taas Langen-
dorferin ym. (2006) tutkimuksessa huono itsetunto oli yhteydessa vain yhteen
esiintymisjdnnityksen osa-alueeseen, itseluottamuksen puutteeseen. Sindenin
ja Langendorferin ym. tutkimuksissa oli tosin oleellisia eroja niin kaytettyjen
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1. 2. 3.
1. Esiintymisjannitys /soolo 1
2. Esiintymisjannitys / ryhma 0,55™ 1
3. Esiintymisjdnnitys yhteensa 0,88 0,88 1
4. Ekstroversio -0,18 -0,25 -0,24
5. Sovinnollisuus -0,18 -0,21 -0,22
6. Tunnollisuus -0,36™" -0,23 -0,34"
7. Neuroottisuus 0,44 0,18 0,36™
8. Avoimuus 0,05 -0,19 -0,08
9. ltsetunto -0,59"" -0,52"" -0,63™"
10. Huoli virheista 0,48 0,31 0,45
11. Henkilokohtainen vaatimustaso -0,04 -0,11 -0,09
12. Vanhempien odotukset 0,19 0,01 0,11
13. Vanhempien arvostelu 0,42 0,22 0,36
14. Epdvarmuus toiminnasta 0,54 0,617 0,65
15. Jarjestelmallisyys 0,00 0,21 0,11
16. Perfektionismi yhteensa 0,38™ 0,29 0,38"

*p < 0,05, **p < 0,01, ***p < 0,001

Taulukko 1. Yksilollisten tekijoiden ja esiintymisjdnnityksen véliset korrelaatiot

mittareiden kuin tutkimusjoukonkin suhteen (Sinden tutki musiikinopiskelijoita,
Langendorfer ym. orkesterimuusikoita). Tama tutkimus tukee Sindenin saamia
tuloksia, joka voi osin johtua tutkimusjoukkojen ja kaytettyjen mittareiden yh-
tenevdisyyksista.

Ekstroversion ja yleisen esiintymisjannityksen valilla oli lievd negatiivinen kor-
relaatio (r = -0,24), joka ei kuitenkaan osoittautunut tilastollisesti merkitsevaksi.
Tama tulos on samansuuntainen esim. Steptoe & Fidlerin (1987) tutkimuksen
kanssa, jossa ekstroversion havaittiin korreloivan lievasti musiikinopiskelijoiden
ja ammattimuusikoiden esiintymisjannityksen kanssa. Tunnollisuus, jonka yh-
teyttd esiintymisjdannitykseen ei aiemmissa tutkimuksissa ole juuri tarkasteltu,
korreloi negatiivisesti yleisen esiintymisjannityksen kanssa (r = -0,34, p < 0,01).
Tunnollisuuteen liittyy Big Five -persoonallisuusmallin madritelman mukaan
kompetenssi, itsekuri, harkinta, ja velvollisuudentunto (ks. esim. Matthews ym.
2003), joten negatiivinen korrelaatio esiintymisjannityksen kanssa saattaa vii-
tata siihen, etta tunnolliset musiikinopiskelijat harjoittelevat enemman, ja ovat
opiskelijatovereitaan paremmin valmistautuneita esiintymisiinsd. Esimerkiksi
Wilsonin (1994) esiintymisjannitysmallin mukaan esitettdvan teoksen hallinnan
taso (task mastery) on yksi esiintymisjannityksen voimakkuuteen vaikuttavista
kolmesta ulottuvuudesta. Persoonallisuuspiirteistd myds neuroottisuus korreloi
merkitsevasti yleisen esiintymisjannityksen kanssa (r = 0,36, p < 0,01), mika
tukee myds aiemmissa tutkimuksissa saatuja tuloksia (ks. esim. Steptoe & Fid-
lerin 1987). Neuroottisuus korreloi voimakkaimmin sooloesiintymisjannityksen
kanssa (r = 0,44, p < 0,001), mika viittaa neuroottisuuden olevan yhteydessa
jannitykseen erityisesti sooloesiintymistilanteessa.



Perfektionismin osa-alueet huoli virheistd (r = 0,45, p < 0,001), vanhempien
arvostelu (r = 0,36, p < 0,01), ja epdvarmuus omasta toiminnasta (r = 0,65, p
< 0,001) korreloivat merkitsevasti yleisen esiintymisjannityksen kanssa. Myos
perfektionismin yhteispistemaara korreloi merkitsevasti esiintymisjannityksen
kanssa (r = 0,38, p < 0,01). Namad tulokset ovat pddosin samansuuntaisia aiem-
pien tutkimusten kanssa (ks. esim. Sinden 1999; Kenny ym. 2004).

Persoonallisuustekijoiden lisaksi tarkasteltiin myods muiden tekijoiden kuten
idn, opiskeluvuosien ja esiintymiskokemuksen yhteyttd esiintymisjannitykseen.
Esiintymiskokemuksella tarkoitettiin tdssda yhteydessa koulun ulkopuolisten
esiintymisten madraa tietyn ajanjakson sisélld. 1alla, opiskeluvuosilla tai esiinty-
miskokemuksella ei ollut tilastollisesti merkitsevaad yhteyttd esiintymisjannityk-
sen voimakkuuteen.

3.9 Yiksilslliset tekijat esiintymisjiannityksen selittdjing

Esiintymisjannityksen ja yksilollisten tekijoiden monitahoisten yhteyksien sel-
ventdmiseksi kdytettiin askeltavaa regressioanalyysia (stepwise regression). Reg-
ressioanalyysi on menetelmd, jossa usealla selittavalld muuttujalla selitetdan
yhtd selitettavad muuttujaa. Regressioanalyysia voidaan kayttaa ilmion — tassa
tapauksessa esiintymisjannityksen — kannalta oleellisten muuttujien etsimiseen,
ja sen avulla voidaan muodostaa selitettavad ilmicta mallintava regressiomalli.
Askeltavassa regressioanalyysissa selvitetdadn ilmiodn merkitsevasti vaikuttavat
selittdjat, jolloin malli poimii selitettavan ilmion kannalta tilastollisesti parhaim-
mat selittdjat. (Metsdmuuronen 2006, 675—684.)

Selittdvind muuttujina analyysissa kaytettiin persoonallisuuspiirteitd (ekst-
roversio, sovinnollisuus, tunnollisuus, neuroottisuus ja avoimuus), itsetuntoa
ja perfektionismin eri osa-alueita. Selitettavina ilmitind olivat — yksi kerrallaan
— esiintymisjdnnitys sooloesiintymisissd, esiintymisjdannitys ryhmdesiintymisissd,
sekd yhteenlaskettu, yleinen esiintymisjannitys. Taulukossa 2 on kuvattu askel-
tavien regressioanalyysien tulokset: jokaista selitettdvdd muuttujaa merkitse-
vasti selittavat muuttujat, sekd regressiomallin selitysaste (korjattu R?). Kuten
jo korrelaatioista kavi ilmi, eri persoonallisuustekijét ovat yhteydessa esiinty-
misjannitykseen eri esiintymistilanteissa. Sooloesiintymistilanteessa ainoaksi
merkitsevaksi esiintymisjannityksen ennustajaksi nousi itsetunto, joka selitti

Regressiomalli Korjattu R? Itsetunto /B Epavarmuus  Henkilokoh-
omasta toi- tainen vaati-
minnasta /B mustaso /

Esiintymisjdnnitys / soolo 0,34™ -0,590™" - -

Esiintymisjénnitys / ryhma 0,40 . 0,649 -0,236'

Esiintymisjdnnitys yhteensa 0,48 -0,364™ 0,409 -

*» < 0,05, **p < 0,01, ***p < 0,001

Taulukko 2. Yhteenveto regressioanalyysien tuloksista
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34 % esiintymisjannityksen varianssista sooloesiintymistilanteessa. ltsetunnon
ja esiintymisjannityksen védlinen suhde oli negatiivinen, eli huono itsetunto oli
yhteydessa voimakkaaseen esiintymisjannitykseen.

Ryhméesiintymistilanteessa merkitseviksi esiintymisjannityksen ennustajiksi
nousivat perfektionismin osa-alueet epdvarmuus omasta toiminnasta ja henkil6-
kohtainen vaatimustaso, jotka selittivat 40 % ryhmdesiintymisjannityksen vari-
anssista. Esiintymisjannityksen ja persoonallisuustekijoiden valisid korrelaatioita
tarkasteltaessa (ks. taulukko 1) huomataan, ettd henkilokohtainen vaatimustaso
ei korreloinut merkitsevasti esiintymisjannityksen kanssa. Korrelaatio oli kui-
tenkin korkein (r = -0,11) ryhmdesiintymistilanteessa. Voidaankin paatelld, etta
matalasta korrelaatiostaan huolimatta henkilokohtainen vaatimustaso selittaa
hyvin sellaista esiintymisjannityksen varianssia, jota muut muuttujat eivat pys-
ty selittdmaan. Henkilokohtaisen vaatimustason ja ryhmaesiintymisjannityksen
vdlinen suhde oli negatiivinen, eli alhainen henkilokohtainen vaatimustaso oli
yhteydessa korkeaan esiintymisjannitykseen. Tama hieman yllattava tulos — per-
fektionismihan on yleisena kategoriana positiivisesti yhteydessa esiintymisjan-
nitykseen — saa tukea Sindenin (1999) tutkimuksesta. Sinden havaitsi alhaisen
henkilkohtaisen vaatimustason olevan yksi merkitsevistd esiintymisjannityksen
selittgjista.

Yleisen esiintymisjannityksen merkitsevid ennustajia olivat itsetunto ja epa-
varmuus omasta toiminnasta, jotka selittivat 48% esiintymisjannityksen varians-
sista kaikissa esiintymistilanteessa. Myos tama tulos tukee Sindenin (1999) tut-
kimuksen tuloksia, joiden mukaan esiintymisjannityksen merkitsevia ennustajia
olivat alhainen itsetunto, alhainen mindpystyvyys (self-efficacy), tietyt perfek-
tionismin ulottuvuudet (korkea huoli virheistd, korkea epavarmuus toiminnasta,
ja alhainen henkilokohtainen vaatimustaso), sekd emotionaaliset selviytymis-
strategiat (emotional coping styles). Korkea huoli virheistd ei kuitenkaan tdssa
tutkimuksessa osoittautunut merkitsevéksi esiintymisjannityksen ennustajaksi
korkeasta korrelaatiostaan huolimatta.

4 Pohdinta

Huono itsetunto ja perfektionismin ulottuvuus epdvarmuus omasta toiminnas-
ta osoittautuivat merkitsevimmiksi esiintymisjannitysta selittaviksi yksilollisiksi
tekijoiksi. Erilaiset yksilolliset tekijat vaikuttavat esiintymisjannitykseen eri tilan-
teissa: huono itsetunto nousi merkitsevaksi esiintymisjannityksen ennustajaksi
sooloesiintymistilanteessa, kun taas ryhmdesiintymistilanteessa koettua esiin-
tymisjannitystd ennustivat parhaiten perfektionismin ulottuvuudet epavarmuus
omasta toiminnasta ja henkilokohtainen vaatimustaso. Samansuuntaisesti, Cox
ja Kenardy (1993) havaitsivat tiettyjen persoonallisuustekijoiden vaikuttavan
jannitykseen eri tavoin erilaisissa esiintymistilanteissa: piirretyyppinen jannit-
taminen vaikutti esiintymisjannitykseen kaikissa esiintymistilanteissa, kun taas
sosiaalinen fobia vaikutti jannitykseen vain sooloesiintymistilanteessa.



On syyta pohtia milld tavoin ja miksi juuri ndma persoonallisuustekijdt — itse-
tunto, epdvarmuus omasta toiminnasta, ja henkilokohtainen vaatimustaso — vai-
kuttavat merkitsevasti musiikinopiskelijoiden esiintymisjannitykseen. Kempin
(1996) mukaan muusikoiden itsetunto on kiintedsti yhteydessa musiikilliseen
kompetenssiin ja menestykseen. Myds Dewsin ja Williamsin (1989, 45) mukaan
79 % musiikinopiskelijoista koki itsetuntonsa riippuvan suurilta osin siitd kuinka
hyvin he suoriutuivat musiikkiopinnoistaan ja esiintymisistaan. Musiikinopiske-
lijoiden tapauksessa voidaan esiintymisjannityksen, esiintymisissa ja musiikki-
opinnoissa menestymisen, ja itsetunnon vélilla nahda erddnlainen toistuva sykli
(ks. kuvio 1): Esiintymisissd ja opinnoissa huonosti menestyminen voi aiheuttaa
huonoa itsetuntoa, joka puolestaan voi aiheuttaa voimakasta esiintymisjanni-
tystd. Esiintymisjdnnitys taas voi vaikuttaa negatiivisesti esiintymisissa ja tutkin-
noissa suoriutumiseen, mika taas vaikuttaa negatiivisesti opiskelijan itsetuntoon.
Tulevissa tutkimuksissa olisikin syyta tarkastella opiskelumenestyksen seka posi-
tiivisten ettd negatiivisten esiintymiskokemusten vaikutusta itsetuntoon ja esiin-
tymisjannitykseen, jotta musiikinopiskelijoiden itsetuntoon vaikuttavia tekijoita
voitaisiin paikantaa.

[tsetunnon huomattava vaikutus esiintymisjannityksen voimakkuuteen nos-
taa esiin onnistumisen kokemusten sekd opiskelijan kannustamisen ja rohkai-
semisen tarkeyden musiikin alan koulutuksessa. Musiikin ammattiopintojen
tulisi pyrkid kasvattamaan opiskelijoiden ammatillista (ja yleistd) itsetuntoa
— ei heikentamadn sitd. Lisaksi voimakkaasta esiintymisjannityksesta karsivien
opiskelijoiden saatavilla tulisi olla oikeanlaista, ammattimaista apua, kuten kog-
nitiivis-behavioraalista terapiaa tai muita tehokkaiksi osoitettuja, esiintymis-
jannitysta vahentavia menetelmida. Ongelmaan onkin paneuduttu esimerkiksi
Sibelius-Akatemian instrumenttiopetuksessa, ja rohkaisevia tuloksia on jo saa-
tu kokonaisvaltaisesti orientoituneen esiintymisvalmennuksen tehokkuudesta
(Mékirintala 2008). llman apua voimakkaasta esiintymisjannityksestd karsivét
opiskelijat saattavat keskeyttda opintonsa, tai hakeutua lopulta jollekin muulle

- »
Sunubamane

Esiinlymasjdamiyksen
s = CRLNIYInlal=2a |0

voimakkuus :
Uk i Fi s

v ¢

Itsgtizmio

Kuvio 1. Esiintymisjdannityksen, esiintymisissd ja opinnoissa menestymisen ja itse-
tunnon oletettu syklinen suhde
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alalle. Ammattimuusikoilla voimakas esiintymisjannitys voi aiheuttaa tyokyvyt-
tomyyttd, stressid ja stressiperdisia sairauksia. Musiikin koulutuksen tulisikin pyr-
kid ennaltaehkdisemaan voimakasta, haitalliseksi nousevaa esiintymisjannitystd,
ja samalla ehkaisemdan myos lukuisia tulevia, esiintymisjannityksestd suoraan
ja epdsuorasti aiheutuvia ongelmia.
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Abstract

Music performance anxiety can be considered a common problem, as approxi-
mately one third of professional musicians suffer from severe performance anxi-
ety. If the underlying causes of performance anxiety would be better known,
this problem could be tackled in the early stages of musical training. The aim of
this study was to examine the role of personality, self-esteem, and perfection-

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1/2011 — 34



Jonna Vuoskoski ja Tuomas Eerola: Itsetunnon ja persoomaﬂlsuudem merl«t\/s muusikon esnntymis}émmtyksessa — 35

ism in music performance anxiety. The participants were 62 music students
from the Jyvaskyla University of Applied Sciences. The data was collected using
an online questionnaire, which comprised the following measures: a music per-
formance anxiety measure (PAQ; Cox & Kenardy 1993), a personality measure
(BFI; John & Srivastava 1999), a self-esteem measure (Rosenberg Self-Esteem
Scale; Rosenberg 1965), and a perfectionism measure (MPS; Frost et al. 1990).
Regression analysis revealed that low self-esteem and certain dimensions of
perfectionism (high doubts about actions and low personal standards) were
significant predictors of high performance anxiety. The results suggest that pos-
itive experiences and encouragement should be emphasized in educational
practices. Performance anxiety and anxiety related problems could be pre-
vented and reduced by building up music students’ self-esteem.



Musiikki ja puhe aivoissamme

Vasemman ja oikean aivopuoliskon tyénja|<o
kuulotiedon |<a'sitte|\/ssé

Tiina Tupa|d ja Mari Tervaniemi

Abstrakti

Katsausartikkelissamme pyrimme antamaan lukijalle yleiskuvan siitd, kuinka
musiikki- ja puhedania kasitellaan aivoissa. Keskitymme kuvailemaan tutkimus-
otetta, jossa aivopuoliskojen rooleja ja erityisesti kuuloaivokuorella tapahtuvia
prosesseja on selvitetty useilla aivotutkimusmenetelmilld. Tulosten mukaan va-
semman ja oikean kuuloaivokuoren tyénjako on eriytynyt siten, ettd vasen kuu-
loaivokuori kasittelee ldhinna lyhyita dania ja oikea kuuloaivokuori puolestaan
pidempia ja tarkempaa ddnenkorkeustietoa siséltdvid danid. Koska tarkalla ajal-
lisella erottelulla on enemman merkitystd puhedinteiden kdsittelyssd, vasem-
man aivopuoliskon rooli nimenomaan puhetiedon suhteen korostuu. Musiikissa
puolestaan ddnten korkeustiedolla on enemman merkitystd, ja talloin oikean
aivopuoliskon rooli on olennaisen térkea.

Johddnto

Musiikki ja kieli ovat kaksi hyvin inhimillistd ilmi6ta. Vain ihminen on kyke-
neva seka kielelliseen ettda musiikilliseen toimintaan, ja vain ihminen hallitsee
nama alat siind maarin, ettd niistd on hydtya ja iloa jokapdivaisessd elamassa.
Yhteinen kieli mahdollistaa sosiaalisen kanssakdymisen sellaisena, kuin me sen
tunnemme. Musiikilla on vastaavasti tarked rooli ihmisid ja ihmisryhmia yhdista-
vand joskin my0s eriyttdvand ilmiona: musiikin kautta erityisesti nuoret hakevat
ja osoittavat identiteettiaan.

Besson ja Schon (2001) ovat tehneet kattavan vertailun useissa tutkimuksis-
sa kertyneen tiedon pohjalta musiikin ja kielen neurokognitiivisesta perustasta.
Heidan mukaansa kummassakin on olemassa sdantojd, joiden hallinta mahdol-
listaa sekd musiikin ettd kielen ymmaértamisen ja kayton tarkoituksenmukaisesti.
Molemmat luovat odotuksia sdadntérakenteensa avulla: lauseeseen odotetaan
kieliopillisesti sopivaa jatkoa ja musiikkikatkelman odotetaan jatkuvan sellai-
sella danelld, joka sopii kyseiseen kohtaan. He tuovat my6s esiin, ettd niinkin
laajat kokonaisuudet kuin musiikki ja kieli on tarkoituksenmukaista jakaa osiin,
jotta niiden kasittelya voitaisiin tehokkaasti tutkia. Molemmat ovat kuuloaistin
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varassa toimivia kokonaisuuksia, vaikkakin on huomioitava, etta laajaan kielen
késitteeseen kuuluvat myos kirjoitettu kieli ja viittomakieli, sekd vastaavasti mu-
siikin kohdalla nuottikirjoitus. Tassa katsauksessamme keskitymme kuitenkin
kuvaamaan kielellisista prosesseista nimenomaan puhetta. Vastaavasti musiik-
kia tarkastellaan nimenomaan kuulijan nakokulmasta.

Koska kieli on yleisesti kasitetty juuri siksi tekijaksi, joka erottaa ihmisen
eldimestd, se on saanut osakseen paljon tutkimusta. Tutkittaessa pienten lasten
kielellisten taitojen kehittymistd on havaittu mielenkiintoisia yhteyksia musiikil-
lisen havainnon kehittymiseen (kts. myos Virtala ja Partanen tdssa numerossa).
Esimerkiksi Mehlerin ym. (1988) mukaan vauvat kéyttavat puheen prosodiaa,
eli suppeasti maariteltynd puheen melodiaa seka rytmitystd, tarkednad valineend
kielen oppimisen varhaisvaiheissa. Seka tavanomaiset musiikilliset etta kielelli-
set taidot opitaan normaalioloissa ilman vaikeuksia tai tietoista panostusta, ja
ympadriston tuoma altistus on molemmissa ratkaisevana tekijana sen suhteen,
mika kieli ja minka tyylinen musiikki muodostuvat lapsen taidoissa hallitseviksi.
Liséksi oppimisen helppous ja automaattisuus viittaa siihen, ettd ndma taidot
todenndkoisesti liittyvat ldheisesti ihmisen kuulojdrjestelman toiminnalliseen
jarjestymiseen (katsaus: Zatorre ym. 2002). Tarkedksi kysymykseksi onkin muo-
dostunut, onko ihmiselle kehittynyt erilliset prosessointijarjestelmat puheelle ja
musiikille.

Aivojen tutkimusmenetelmien seka ddnimateriaalin esittdmislaadun ja -ajoi-
tuksen kehitys viime vuosikymmenten aikana on luonut entistd paremman mah-
dollisuuden tarkastella ndita ilmioitd uudella tasolla. Tutkimuksissa on havaittu
sekd eroavaisuuksia ettd yhtaldisyyksida kuullun puheen ja musiikin prosessoin-
nissa, ja ndiden havaintojen pohjalta on kehitetty teorioita siitd, prosessoidaan-
ko puhetta ja musiikkia samalla tavalla ja samoilla alueilla aivoissa. Seuraavaksi
kuvaamme joitakin aiheeseen liittyvida ndkemyksid ja niita tutkimuksia, joihin
ne perustuvat. Koska haluamme valttaa yksinkertaistuksia, ldhestymistapamme
on kriittinen ja keskittyy viimeisen vuosikymmenen aikana tehtyyn empiiriseen
aivotutkimukseen. Erityisesti keskitymme oikean ja vasemman aivopuoliskon
eriytyneisiin rooleihin puheen ja musiikin kasittelyssa.

Laajemman ja helposti ldhestyttavan ndkokulman aiheeseen tarjoaa tuore
katsaus Sarkdmo ja Tervaniemi (2010). Musiikin ja kielen vuoropuhelusta kult-
tuureissa ja aivotasolla on myos dskettdin julkaistu kirja, jota voimme lampimds-
ti suositella aiheesta kiinnostuneille (Patel 2008). Aihetta sivutaan myos useissa
tuoreen Musiikkipsykologia-teoksen luvuista (Louhivuori ja Saarikallio 2010).

Informaation vs. piirteiden mukaan eriytynyt dnten kasittely

Puheen prosessoinnin tutkimuksessa voidaan eriyttdd kaksi osin vastakkaista
pddlinjaa. Ensimmaisen nakemyksen mukaan puheen prosessointiin on aivoissa
olemassa aivan omat mekanisminsa, jotka toimivat ainoastaan tassa tehtévdssa.
Toinen ndkemys puolestaan olettaa, ettd puhe kdsitellddn samalla tavalla kuin



muukin kuuloaistin kautta saatava tieto ts. yleisen kuulojdrjestelman avulla eika
puheeseen erikoistuneessa mekanismissa. Ensin mainittua nakemysta kutsutaan
informaation mukaan eriytyneeksi kasittelyksi (engl. domain specific) ja toista
piirre-eriytyneeksi kasittelyksi (engl. cue specific) (katsaus: Zatorre ja Gandour
2007). Kuten maarittelyiden vastakkaisuudesta voi pdatelld, ndiden nakemysten
katsotaan yleisesti ottaen olevan toisensa poissulkevia.

Informaation mukaan eriytyneessa kdsittelyssa puheen sisaltamat kielelliset
ominaisuudet ovat aivoissa havaitun aktivaation taustalla. Naiden puheelle tar-
keiden aivoalueiden on jo neuropsykologisissa pioneeritutkimuksissa aivovau-
riopotilailla havaittu sijoittuvan oikeakatisilld henkiloilla vasempaan aivopuolis-
koon. Informaation mukaan eriytyneessa kasittelyssa keskeisena ajatuksena on,
ettd vasemman aivopuoliskon kuuloaivokuorella on alueita, jotka ovat erikois-
tuneet vain ja ainoastaan puheen prosessointiin, eivédtka ne aktivoidu muunlai-
sesta kuuntelumateriaalista.

Piirre-eriytyneessa kasittelyssa puolestaan katsotaan drsykkeen alhaisen ta-
son akustisten ominaisuuksien vaikuttavan siihen, milld tavalla kuuloaivokuori
aktivoituu. Nain ollen tietyn aktivaation takana olisivatkin esim. puhedrsykkeen
sisdltamat ominaisuudet, eikd puheen sisdltama kielellinen komponentti suo-
ranaisesti. Lisdksi ajatellaan, ettd samat alueet voivat aktivoitua sekd puheen
ettd muunlaisen kuuloaistin kautta saadun drsykkeen vaikutuksesta, ja myos
vasemman aivopuoliskon alueiden aktiivisuuden saattaa saada aikaan muukin
kuin puhe. Taman hypoteesin vahvuutena on, ettd se voi ennustaa muidenkin
arsyketyyppien kuin vain puheen prosessointia. Se ei siis ole yhtd rajoittunut
vain yhdenlaisiin tutkimuksiin kuin ajatus informaation mukaan eriytyneesta
kasittelysta.

Tutkimuksia informaation mukaan eriytyneestd ja piirre-eriytyneestd |<a'sitte|\/sta'

Jotta aiheeseen liittyvia tutkimuksia ja niiden tulkintoja voisi ymmartasd, tar-
kastelemme seuraavaksi puheen ja musiikin eroja akustisten piirteiden tasolla.
Zatorre ym. (2002) tuovat katsauksessaan niitd esiin. Puheen tuottaa ihmisaani,
mutta musiikin ldhteind voivat toimia monet instrumentit mukaan lukien tietysti
laulajan ihmisaani. Puheen havaitsemisessa on todettu Zatorren ym. (2002) kat-
sauksen mukaan klusiilien olevan ratkaisevassa asemassa. ja niiden prosessoin-
nin vaativan kuulijalta kymmenien millisekuntien tarkkuutta. Klusiililla tarkoi-
tetaan ddnnettd, joka syntyy kun ilmavirta pysdytetddn ja sitten annetaan sen
purkautua dkillisesti, esimerkiksi p, t ja k-ddnteet ovat useissa kielissd esiintyvid
klusiileja. Toisaalta tata ajatusta voidaan laajentaa koskemaan kaikkia puheen
konsonantteja, silld ne sisdltavat nopeita taajuusmuutoksia, joiden havaitsemi-
sessa tarkka ajallinen erottelukyky on tarkedd. Puheen ymmartaminen vaatii siis
kuulojérjestelmalta ennen kaikkea tarkkaa ajallista erottelukykya.

Musiikki puolestaan on hyvin laaja kokonaisuus, mutta se mika on yhteisesti
tarkedd monenlaisessa musiikissa, on danen korkeuden tarkka havaitseminen.
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Toisiaan seuraavien sdvelten korkeuserothan muodostavat melodian, ja usein
tdma ero on hyvin pieni, pienempi kuin puheessa tapahtuva intonaation muu-
tos. Lisaksi musiikissa ajalliset muutokset tapahtuvat laajasti ajateltuna hitaam-
min kuin puheessa (katsaus: Zatorre ym. 2002). Ne eivét siis useinkaan tapahdu
yksittdisen ddnen tasolla vaan laajemmissa kokonaisuuksissa, esim. musiikillis-
ten fraasien rytmisena kehittelyna.

Tutkimus on tuottanut paljon empiiristd aineistoa joskin myos kritiikkia mo-
lemmista malleista. Osa tutkimuksista tukee informaation mukaan eriytymistg,
osa piirre-eriytymistd, osa jossain mdarin molempia ja jotkut tutkimustulokset
tuottavat molemmille malleille vaikeuksia. Zatorre ja Gandour (2007) ovat teh-
neet laajan katsauksen alan tutkimuksiin. Suurimmassa osassa ndistd tulokse-
na on taustateoriasta riijppumatta se, ettd vasemmalla puolella on tarked rooli
kuulodrsykkeen nopeassa ajallisessa erottelussa ja oikea puoli on tdrked danen
korkeuden pienten muutosten havaitsemisessa. Pdllisin puolin tdma nayttaisi
tukevan puheen eriytymistd informaation mukaan, mutta kuten psykologiassa
yleensd, asia ei ole aivan niin yksinkertainen.

Informaation mukaan eriytymisen teoriaa tukee esimerkiksi tonaalisten kiel-
ten parissa tehty tutkimustyo. Tonaalisissa kielissa ddnenkorkeus voi muuttaa
sanan merkityksen toiseksi, eli puheen savelkulku liittyy kiintedsti sen valitta-
madn semanttiseen informaatioon. Tdméa on erityisen mielenkiintoista tarkas-
teltaessa musiikkia ja puhetta aivoissa. Zatorren ja Gandourin (2007) katsauk-
sessaan esittelemissa tutkimuksissa on havaittu, ettd savelkulku prosessoidaan
vasemmassa aivopuoliskossa, mikali silld on kielellista merkitysta kuuntelijalle.
Esimerkiksi mandariinikiinaa puhuvat koehenkilét prosessoivat kiinan ddntei-
den savelkulkuun liittyvad informaatiota vasemmalla, englantia puhuvat taas
oikealla.

Zatorre ja Gandour (2007) huomauttavat, ettd tulokset, jotka on tarkoitet-
tu tukemaan ajatusta informaation mukaan eriytymisestd, voivat usein tukea
kumpaa mallia tahansa riippuen siitd, miten tulos tulkitaan. Voidaan esimerkiksi
ajatella tietyn puheen sisdltdman ominaisuuden aiheuttavan sen, etta sitd pro-
sessoidaan vasemmalla aivopuoliskolla, jolloin kyse ei olekaan puheen puhe-
statuksesta sindnsd, vaan jostakin hienojakoisemmasta akustisesta ominaisuu-
desta, jonka puhedrsyke sattuu sisdltamaan. Tonaalisten kielten prosessoinnista
tehdyissa tutkimuksissa télla ei kuitenkaan ole merkitystd, silla havaittu ero pro-
sessoinnissa on ndhtdvissa koehenkiloryhmien vililla, jolloin tonaalista kielta
taitavien tulos tukee kielellisen prosessoinnin eriytymista informaation mukaan.
Tonaalista kieltd osaamattomat puolestaan prosessoivat danteiden korkeuseroja
kuin mitd tahansa muita danidrsykkeitd, ts. eivat prosessoi danteiden korkeus-
eroja kielellisend informaationa.

Piirre-eriytymistd tukee mm. Zatorren ja Belinin (2001) tutkimus. He tutki-
vat aivojen aineenvaihduntamuutoksia, jotka aiheutuivat drsykkeen ajallisen vs.
korkeustiedon vaihtelusta. Arsykkeend toimivat vain yhden taajuuden siséltavit
(engl. pure tone) ddnet. Ajallisen vaihtelun koeasetelmassa danet erosivat toi-
sistaan yhden oktaavin verran, ja niiden keskindista vaihtelua nopeutettiin. Kor-
keustiedon asetelmassa puolestaan dénten vaihtumisnopeus pysyi samana, mut-



ta oktaavin sisalld kuultavien savelten maaraa lisattiin, eli tehtavassd vaadittiin
yha hienojakoisempaa korkeuserottelua. Tuloksena havaittiin, ettd molemmissa
aivopuoliskoissa kuuloaivokuoren primaari- eli ydinosat aktivoituivat vastauk-
sena ajalliseen vaihteluun, mutta aktivaatio painottui vasemmalle puolelle. Sita
vastoin etumaiset ylemmat ohimolohkon alueet (nk. vydalueet) molemmissa
aivopuoliskoissa osoittivat aktivaatiota korkeustiedon vaihteluun, ja aktivaatio
oli voimakkaampaa oikealla puolella. Nain ollen saatiin tulos, jossa vasen puoli
aktivoitui voimakkaasti drsykkeestd, joka ei ollut puhetta. Loydds on selkedsti
ristiriidassa informaation mukaan eriytymisen perusajatuksen kanssa.

Jo edelld esitetyn perusteella voidaan péatelld, ettd kahtiajako informaation
mukaan eriytymiseen ja piirre-eriytymiseen ei siis ole helppo. Tatd syvenne-
tadn osaltaan seuraavassa.

Musiikki ja puhe aivoissa

Kuten aiemmin esitetyista tutkimuksista ja teoreettisista ndkemyksista kay ilmi,
puheen kdsittelyn oletetaan painottuvan vahvasti vasempaan aivopuoliskoon.
Tama perustellaan silld, ettd vasen kuuloaivokuori sisdltaa tutkimusten mukaan
tarkasta ajallisesta prosessoinnista vastaavia alueita, joita tarvitaan puheen si-
sdltdmien ddnteiden erotteluun. Musiikin prosessoinnin puolestaan katsotaan
nojaavan oikean aivopuoliskon kykyyn erotella dénen korkeutta eli taajuus-
informaatiota hyvin tarkasti, havaiten pienetkin erot savelten vililla.

Johnsrude ym. (2000) kayttivat tutkimuksessaan koehenkildind terveita
henkiloita seka potilaita, joille oli epilepsian hoitona tehty aivokirurginen toi-
menpide joko vasemman tai oikean puolen ohimolohkoon. He havaitsivat, etta
jos henkilolla on hermostollinen vaurio vain oikean puolen kuuloaivokuorella,
seurauksena voi olla vaikeus erotella savelkorkeuden muutoksen suuntaa, siis
sitd onko kuultu dani korkeampi vai matalampi kuin aiemmin esitetty. Vaurio
ei kuitenkaan aiheuttanut erottelukyvyn taytta katoamista, mutta nosti pienim-
man havaitun eron kynnystd. Potilas siis pystyy erottamaan korkeuden muu-
toksen suunnan, mutta tima vaatii suuremman eron savelten korkeuden vilille
kuin henkildilld, joilla ei ole vauriota aivojen oikean puoliskon kuuloalueella
(Johnsrude ym. 2000). Tam4 viittaa siihen, ettd aivopuoliskojen kuuloalueiden
valilla vallitsee suhteellinen tyénjako: vasen puolisko osallistuu myos danen kor-
keuden prosessointiin, mutta ei pysty tdssa yhta tarkkaan erotteluun kuin oikea
puolisko.

Taman aivopuoliskojen suhteellisen tyénjaon syntya ja merkitysta ovat poh-
tineet mm. Zatorre ym. (2002). He esittavit, ettd on ollut luultavasti selviyty-
misen kannalta jarkevda kehittaa kuulojarjestelma, johon sisdltyy mahdollisuus
sekd korkeuden pienten muutosten havaitsemiseen ettd mahdollisuus havaita
tarkasti ajallista informaatiota. Ympdriston adnisignaalit sisaltavat yleensa infor-
maatiota, jonka prosessoinnissa molemmat jdrjestelmdt ovat tdrkeitd ja tdyden-
tavat toisiaan. Zatorre ym. (2002) esittavat myos, ettd ndiden kdsittelymuotojen
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vdlilla vallitsee suhteellinen vaihtelu niin, etta tarkkuuden lisddaminen toisessa
vahentdad kaytettdvissd olevaa tarkkuutta toisessa. Tama ajatuksen mukaan hie-
nojakoinen rakenteellinen danitieto siis kasiteltdisiin ajallisen tarkkuuden kus-
tannuksella ja pdinvastoin (Zatorre ym. 2002).

Aivopuoliskojen tyonjakoa kuvaa myds Poeppelin (2003) esittdma ajatus
kahdesta eri aikaikkunasta, joissa drsykkeen piirteitd prosessoidaan. Taman
AST-hypoteesin (engl. asymmetric sampling in time) mukaan puhedrsyketta pro-
sessoidaan aluksi symmetrisesti molemmissa aivopuoliskoissa. Taman jalkeen
kuitenkin vasemmalla erotellaan lyhyen aikaikkunan, noin 20—40 millisekunnin,
sisdltdmad informaatiota, ja oikean aivopuoliskon vastaavat alueet keskittyvat
pidemman aikaikkunan, noin 150-250 millisekunnin, sisalla toimimiseen (Poep-
pel 2003). Tahadn hypoteesiin nojaten Boemio ym. (2005) tutkivat aivojen toi-
minnallisilla magneettikuvauksilla (fMRI) kuuloaivokuoren herkkyyttd ajallisiin
rakenteisiin molemmissa aivopuoliskoissa. Aivojen aktivaatio osoitti, etta kuu-
loaivokuoren ydinalue sekd ylempi temporaalipoimu (superior temporal gyrus,
STQ) ja -uurre (superior temporal sulcus, STS) aktivoituivat sekd vasemmalla etta
oikealla aivopuoliskolla vastauksena ajalliseen vaihteluun, ts. molemmilla aivo-
puoliskoilla havaittiin kasvavaa aktivaatiota osion ddnten keston pidentyessa.
Lisaksi Boemio ym. havaitsivat, ettd oikea aivopuolisko oli hyvinkin aktiivinen
ajallisessa koodauksessa, mika kyseenalaistaa Zatorren ym. (2002) nakemyksen
ajallisen ja korkeustietokoodauksen suhteellisesta vaihtelusta toistensa kustan-
nuksella. Ylempi temporaalipoimu ohimolohkossa naytti aktivoituvan kahdessa
eri aikaikkunassa, 25-50 millisekuntia ja 200-300 millisekuntia. Naiden ikku-
noiden puitteissa tapahtuvat prosessit ovat luultavasti kohteiltaan erilaisia.

Tulosten tulkinnaksi Boemio ym. (2005) ehdottavat, ettd lyhyempi ikkuna
saattaa liittyd drsykkeen osien sisdiseen seka niiden rajojen prosessointiin, ja
pidempi ikkuna liittyisi puolestaan suurempien kokonaisuuksien seka savelkor-
keuden havainnointiin. Boemio ym. selittdvat tata ilmiota vasemman ja oikean
aivopuoliskon eroilla temporaalipoimun ja —uurteen vilisissa hermostollisissa
yhteyksissa. Heidan hypoteesinsa mukaan vasen temporaaliuurre saa informaa-
tiota temporaalipoimun lyhyemmadstd aikaikkunasta, oikea temporaaliuurre
puolestaan pidemmastd. Ndin ollen oikean temporaaliuurteen suurempi akti-
vaatio johtuisi suuremmasta maardsta informaatiota, jonka pidempi aikaikkuna
tuottaa temporaalipoimussa nimenomaan oikeassa aivopuoliskossa (Boemio
ym. 2005).

Tama malli sopii yhteen aiemman ajatuksen kanssa vasemman aivopuolis-
kon erikoistumisesta ddnidrsykkeen sisdltiman nopean ajallisen informaation
kasittelyyn (Boemio ym. 2005). Lyhyt aikaikkuna sisdltdd enemman hetkellista
ja nopeasti muuttuvaa materiaalia. Pidempi aikaikkuna puolestaan mahdollis-
taa aanen korkeuden ja prosodian havaitsemisen oikeassa aivopuoliskossa. Li-
saksi Boemio ym. huomauttavat, ettd Poeppelin AST-malli on yhteneva néiden
tutkimustulosten kanssa aikaikkunoiden ja aivopuoliskojen osalta, mutta siind
missa AST-malli esittdd prosessoinnin paikallistuvan eri aivopuoliskoihin, tas-
sd ajatellaan erojen johtuvan paikallisen kasittelyn sijaan erilaisista yhteyksista
aivo-osien vdlilla.



Tarkasteltaessa nditd hyvin yksityiskohtaisia tutkimustuloksia laajemmassa
yhteydessa puheen ja musiikin aivoprosesseihin, voidaan varmaksi sanoa hy-
vin vahan. Oikealla aivopuoliskolla on merkittéva rooli savelten korkeuserojen
koodauksessa, kuten Johnsruden ym (2000) tutkimus aivovaurion vaikutuksista
osoittaa. Zatorre ym. (2002) esittavét hypoteesin, ettd erilaisten prosessointijar-
jestelmien kehitys on ollut evolutiivisesti jarkevaa, ja tdmd aivojen ominaisuus
mahdollistaa ihmiselle sekd musiikillisen ettd puheen erityiskyvyn. Boemion
ym. (2005) tarkka tutkimus puolestaan avaa ndkokulmia aivopuoliskoissa ta-
pahtuvaan hienojakoiseen toimintaan eri alueilla, jotka mahdollistavat seka mu-
siikin ettd puheen prosessoinnin aivoissa riittévélla tarkkuudella.

Anatomisia eroja vasemman ja oikean ai\/opuo|is|<on kuuloaivokuorten valills

Tutkimustuloksia tarkasteltaessa herdd vaistamatta kysymys, mikda ominaisuus
aivoissa saa aikaan havaitut erot musiikin ja puheen prosessoinnissa vasemmas-
sa ja oikeassa aivopuoliskossa. Vastausta tdhdn voidaan hakea vasemman ja
oikean aivopuoliskon kuuloaivokuorten keskindisista anatomisista eroista.

Tervaniemi ja Hughdal (2003) sekd Zatorre ym. (2002) kayvat katsauksis-
saan lapi keskeisimpid tutkimustuloksia aivopuoliskojen rakenteelliseen erikois-
tumiseen liittyen. Jo varhain ruumiinavausten yhteydessa havaittiin vasemman
aivopuoliskon planum temporale-alueen olevan suurimmalla osalla ihmisista
suurempi kuin oikealla. Planum temporale-alue on kielellisessa prosessoinnissa
toimiva assosiaatioalue. Lisdksi vasemman aivopuoliskon Heschlin poimussa el
primaarin kuuloaivokuoren siséltavélld alueella valkoisen aineen (ts. hermosolu-
jen tukiaineen) mdardan on havaittu olevan suurempi kuin vastaavalla alueella
oikeassa aivopuoliskossa (katsaus: Zatorre ym. 2002). Tdméan on esitetty johtu-
van mm. hermosdikeiden tiheammasta myeliinisoitumisesta eli hermosyita ym-
pardivan eristavan tupen rasva-aineen paksunemisesta, joka nopeuttaa tiedon-
valitysta hermosoluissa. Lisaksi kuuloaivokuoren pyramidaalisolujen koossa ja
solupylvéiden jdrjestymisessa on havaittu eroja aivopuoliskoiden vililld, samoin
kuin tuovien yhteyksien maardssa hermosolusta toiseen, joka saattaa oletetta-
vasti mahdollistaa vasemman aivopuoliskon paremman ajallisen erottelukyvyn
(katsaus: Zatorre ym. 2002).

Lisdksi huomionarvoista tietoa voimme saavuttaa tutkimalla eri aivoaluei-
den vdlisid yhteyksid. Mikali aivopuoliskot eroavat toisistaan yhteyksiensd osalta,
kuuloaivokuoren toimintojen eriytyminen vasemman ja oikean aivopuoliskon
vélilla voitaisiin hyvin ndhda ainakin osittain seurauksena siita. Kuten edelld kavi
ilmi, Boemio ym. (2005) esittavat, ettd ylempéan temporaaliuurteeseen tulevat
hermostolliset yhteydet ovat erilaiset oikealla ja vasemmalla puolella. Tama af-
ferenttien eli tuovien ratojen mahdollinen eroavaisuus voisi hyvin selittda talla
alueella havaittuja aivopuoliskojen vdlisid eroja. Aivoalueiden yhteyksien tutki-
minen on haasteellista, mutta laajempi tutkimus saattaisi tuoda lisdd mielen-
kiintoista informaatiota lateralisaation taustoista.
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L ateralisaation her|<|<yys

Edelld mainittu prosessoinnin lateralisaatio eli painottuminen eri aivopuolis-
koihin ei kuitenkaan ole joka tilanteessa samanlaista, vaan hyvin herkkad ja
altista muutoksille tilanteen ja tehtdvan mukaan. Jo niinkin yksinkertaisessa
ja perinteisessd koeasetelmassa kuin dikoottisessa kuuntelussa (Kimura 1967,
Hugdahl 1988) tiedetdan, etta koehenkiltlle annetut ohjeet vaikuttavat eri kor-
viin tulevan danitiedon prosessointiin. Toinen huomionarvoinen havainto liittyy
yleiseen ddnten esittdmisympadristoon. Shtyrov ym. (1998) havaitsivat, ettd jos
puhedrsyke (konsonantti-vokaali -pari) esitetddn hiljaisuudessa, se aktivoi ensi-
sijaisesti vasenta aivopuoliskoa. Tilanne kuitenkin muuttuu, jos drsyke esitetdan
taustamelussa: aivoaktivaatio vahenee vasemmalla ja vastaavasti kasvaa oikeal-
la (Shtyrov ym. 1998). Télla seikalla on oletettavasti merkitystd esim. ajateltaes-
sa tavallisia keskustelutilanteita toimistossa, kahvilassa, jne. Ymparistomme on
harvoin tdysin hiljainen.

Adniympdriston vaikutusta danten kisittelyyn aivoissa on myés selvitetty
mm. drsykkeen tulkinnassa puheeksi. Shtyrov ym. (2005) havaitsivat oikea-
katisilla koehenkil6illd vasemman aivopuoliskon toiminnan hallitsevan vain,
jos ympdristostd riippuen puheeksi tai ei-puheeksi tulkittava daanne sijoitet-
tiin olemassa olevaan sanaan. Vaikka koehenkil6t olisivat havainneetkin heille
esitetyt ddnet puheeksi ilman ettd ne muodostivat jarkevdd sanaa, se ei ai-
heuttanut vasemmalle aivopuoliskolle painottuvaa aktivaatiota (Shtyrov ym.
2005). Tama tulos viittaa siihen, etteivit ddanten akustiset ominaisuudet sen
enempda kuin danen tunnistaminen ddnteeksi maarita puheddnten kasittelyn
aivoperustaa kielelliseksi, vaan ympdrille tarvitaan laajempi, kielellisesti mer-
kittava konteksti.

Tulos aiheuttaa ongelmia sekd informaation mukaan eriytymisen etta piirre-
eriytymisen teorioille. Informaation mukaan eriytymisen pohjaltahan kaikki pu-
heeksi tunnistettava informaatio aiheuttaa suurempaa aktivaatiota vasemmalla,
ja piirre-eriytymisen mukaan drsykkeen ominaisuudet ratkaisevat prosessoinnin
paikallistumisen. Shtyrovin ym. (2005) tutkimustuloksia kumpikaan teoria ei yk-
sinddn selitd. Tassa voitaneen arvella muistista ja oppimisesta perdisin olevien
top-down prosessien vaikuttavan havaittuun aktivaatioon.

Oikean ja vasemman aivopuoliskon erikoistuminen kielellisen ja musiikil-
lisen materiaalin kasittelyyn on siis kaikkea muuta kuin kiinted ja muuttu-
maton. Pienetkin muutokset arsykkeissa tai niiden kontekstissa, samoin kuin
koehenkilolle annetut ohjeet tai heiddn harjaantuneisuutensa voivat muuttaa
aivopuoliskojen vélista prosessointia merkitsevésti. Tama asettaa lisdhaasteita
jo olemassa olevien tutkimustulosten tulkintaan sekd uusien koeasetelmien
suunnitteluun.



Musiikin ja puheen eroja ja yhtéldisyyksid aivotutkimuksen valossa on selvi-
tetty myos paradigmoissa, jotka eivat suoranaisesti keskity eri aivopuoliskojen
roolien selvittdmiseen vaan pyrkivat osoittamaan kognitiivisten prosessien ai-
voperustaa selvittamalld, kuinka nama kaksi kuulotiedon muotoa mahdollisesti
eroavat toisistaan.

Jo 1990-luvulla Besson osoitti, etta musiikilla ja kielelliselld informaatiolla on
erillisid aivoprosesseja: Myohdiset 400-800 ms ylldttavan ddnen esittamisen jal-
keen aktivoituvat aivovasteet erosivat toisistaan, mikéli muusikkokoehenkil6ille
tutuissa oopperateemoissa esitetyt odotuksia rikkovat lopukkeet olivat "vaaria”
melodialtaan kuin mikdli sanoitus oli odotusten vastainen (Besson & Schoén
2001). Ndiden ja aiempien tulosten pohjalta péateltiin, ettd tutut melodiat ja
sointurakenteet tallentuvat pitkdkestoisiin muistimalleihin ja ettd ne eroavat sa-
noitusten muistirakenteista.

Lisdhaasteita kielellisen ja musiikillisen danimateriaalin aivoprosessien kdsit-
telyn hahmottamiseen saamme, mikali otamme huomioon Koelschin tutkimus-
ryhman (katsaus Koelsch 2009) viimeisen kymmenen vuoden aikana tekeméan
tutkimustyon. Heiddn tutkimustensa lahtokohtana on ollut sointukadenssien
esittdminen ilman erityista musiikillista koulutusta oleville koehenkildille. Heita
pyydetdan kuuntelemaan ao. sointukadensseja, mutta kiinnittden huomionsa
"vaarilld” soitindanilld esitettyihin &aniin (ts. esim. huilun danen esiintymiseen
pianoddnen sijaan). Kadenssit sisédltdvét joko odotusten mukaisia (ts. ldnsimai-
sen musiikinteorian edellyttdmid) tai niiden vastaisia sointuja. N&in on pyritty
paljastamaan niitd neurokognitiivisia musiikin havaitsemiseen liittyvid proses-
seja, jotka opitaan ilman musiikillista koulutusta mutta jotka silti mahdollista-
vat musiikillisten lainalaisuuksien havainnoinnin lansimaisen musiikkikulttuurin
piirissd.

Tulosten mukaan odotusten vastaiset ns. napolilaiset soinnut ja dominantin
dominanttia edustavat soinnut aktivoivat aivoissa erityisen syntaktisen aivo-
vasteen (engl. early anterior negativity, EAN). Tdmdn aivovasteen on aiemmin
osoitettu muodostuvan vastaavalla tavalla kielelliselle materiaalille vasemmas-
sa aivopuoliskossa (engl. early left anterior negativity, ELAN; Friederici 2002).
Koska nyt myds musiikillisen “sdaantodrikkomuksen” havaittiin aktivoivan pitkalti
kielellisen materiaalin "rikkomuksen” kanssa yhtaldiset aivoalueet myds vasem-
massa aivopuoliskossa Brocan alueella (Maess ym. 2001), nahtiin mahdolliseksi
rinnastaa musiikin ja puheen/kielen syntaktinen hermostollinen kasittely.

Puheen ja musiikin valiset \/Hte\/det aivoissa — todistusaineistoa arjesta

Musiikin koetaan usein olevan puhetta voimakkaampi vayld tunneilmaisussa.
Koska se samaan aikaan on helposti lahestyttdvissa suorien semanttisten ja syn-
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taktisten viittausten puuttumisen vuoksi, ei musiikin valjastaminen myos kou-
lutuksellisiin ja terapeuttisiin yhteyksiin suoranaisesti yllattdne ketaan. Puheen
ja musiikin tutkimuslinjojen erillisid ja osittain myos kilpailevia taipaleita seu-
rannutta lukijaa kuitenkin voi yllattad se tieto, ettd uusimpien tulosten mukaan
musiikilla ja puheella on paljonkin yhteistd ndissa yhteyksissa.

Musiikillisen aktiivisuuden ja vieraiden kielten oppimisen helppouden va-
lisestd suhteesta on tapaustutkimusten ja omakohtaisten esimerkkien valossa
keskusteltu jo kauan. Milovanovin véitoskirjatutkimuksessa asiaa ldhestyttiin
hyodyntéen niin kuuntelu-, ddntamis- kuin aivotutkimustenkin antia tutkittaes-
sa eri ikdisid ja erilaisen musiikillisen taustan omaavia koehenkil6itd (Milovanov
ym. 2008, 2009, 2010). Tulosten mukaan sekd musikaalisuus (ts. musikaali-
suustesteissd menestyminen) ettd musiikillinen harrastuneisuus auttoivat vie-
raan kielen danteiden tuottotehtdvissd. Vastaavasti musikaalisuus ja dantamis-
tarkkuus heijastuivat aivovasteissa. Tulosten katsotaankin antavan vahvaa tukea
nakemyksille, joiden mukaan puhe- ja musiikkimateriaalille on neurokognitiivi-
sesti myos yhteisid prosesseja.

Vastaavasti Sarkdmon tutkimuksissa (Sarkamo ym. 2008, 2010) selvitettiin
musiikin kuuntelun mahdollisuuksia nopeuttaa ja tehostaa aivohalvauspotilai-
den kuntoutusta. Jo etukateen oletettiin, ettd mielimusiikin kuuntelu voisi auttaa
kuntoutusta — aktivoihan se yleisia mielihyva- ja tunneverkostoja aivoissa (kts.
esim. Blood ja Zatorre 2001). Verrattuna normaalia neuropsykologista ja fysio-
terapeuttista kuntoutusta saaneisiin potilaisiin, musiikkia kuunnelleet potilaat
toipuivat niin kognitiivisesti kuin emotionaalisestikin heitd nopeammin. Lisédksi
jopa verrattuna ddnikirjoja kuunnelleeseen ryhmaan, he toipuivat kognitiivisesti
(ts. muisti- ja tarkkaavaisuustoimintojensa suhteen) nopeammin.

Edellisen kahden esimerkin nojalla voidaankin todeta, etteivéit neurokogni-
tiiviset musiikki- ja puhetoiminnot olekaan niin ratkaisevasti erilaisia, etteivatko
ne voisi toisiaan hyddyntdd. Se, kuinka suora yhteys ndilld kahdella kuuloaistiin
pitkélti pohjautuvalla kokonaisuudella (puhe, musiikki) sitten on, jaa talla het-
kelld spekulaation ja jatkotutkimusten varaan. Mitd todennakoisimmin erityises-
ti itse valitun danimateriaalin kanssa toimii joko mielihyvaa valittava tai edistava
aivojen valittdjaaine nimeltddn dopamiini. Se voi my6s osaltaan olla vahvista-
massa niitd oppimiskokemuksia, joita musiikillisesti valveutuneilla lapsilla myos
vieraan kielen dantamisen suhteen tapahtuu.

Johtopéétéksia

Kuten edelld esitetystd tutkimustulosten moninaisuudesta ja teorioiden suurista
keskindisista eroista voi paatelld, musiikin ja puheen/kielen vertaileva tutkimus
aivotutkimuksen piirissd on yha nuorta ja keskenerdistd. Jo nyt voidaan sanoa,
ettd edelld esitelty perinteinen jyrkdhko kahtiajako informaation mukaan eriy-
tymiseen ja piirre-eriytymiseen ei valttamatta nykymuodossaan ole paikkansa-
pitavd. Naitd malleja tullaankin vdistimatta jatkossa kehittdmaan niin, ettd ne



entistd paremmin kattavat saatuja tutkimustuloksia my6s soveltavilla tutkimus-
aloilla (vieraan kielen oppiminen, neurologinen kuntoutus, musiikkiterapia).

On my6s huomioitava, ettd prosessointi ei ole aina pelkastdan alhaalta ylos-
pdin suuntautuvaa (engl. bottom-up) ts. sisakorvasta kuuloratoja kohti kuulo-
aivokuorta suuntautuvaa. Aiempaa enemman tamanhetkisessa tutkimuksessa
korostuu ylempien ts. aivokuoren aivoalueiden vaikutus alempiin, aivokuoren
alla sijaitseviin alueisiin (engl. top-down). Néitd top-down vaikutuksia musiikin
ja puheen prosessointiin tuleekin olemaan mielenkiintoista ja valaisevaa tutkia
entistd enemman sekd ennen kaikkea huomioida niiden vaikutus tulevissa tut-
kimuksissa.

Kaiken kaikkiaan toivomme, etta kriittinen katsauksemme joihinkin musii-
kin neurotieteen keskeisimpiin kasitteisiin ja empiirisiin [6ydoksiin puheen ja
musiikin aivoprosesseista antaa lukijalleen kuvan siita innovatiivisesta vaihees-
ta, jossa tieteenala parhaillaan on. Ottaen huomioon, ettd aivotutkimus |6ysi
musiikin tutkimus- ja sovelluskohteekseen vasta noin 20 vuotta sitten, tutki-
musalan dynaamisuus ja samalla ehjien teoreettisten ja empiiristen kokonai-
suuksien vahyys lienee ymmarrettavad. Samaan aikaan kuitenkin musiikki on
onnistunut tarjoamaan aivotutkimukselle erinomaisia mahdollisuuksia aivojen
perusprinsiippien tutkimiseen esim. oppimisen ja tunteiden tutkimuksen alueil-
la. Hedelmallinen yhteisty® on siis onnistuneesti alkanut ja tulee toivottavasti
jatkossakin etenemdén siten, ettd sekd musiikin- ettd aivotutkimuksen tietamys
samalla syvenee ja laajenee.

| shteet

Besson, M. B. & Schon, D. 2001. Comparison between language and music. Annals of
the New York Academy of Sciences 930: 232-258.

Blood, A.J. & Zatorre, R.J. 2001. Intensely pleasurable responses to music correlate
with activity in brain regions implicated in reward and emotion. Proceedings of the
National Academy of Sciences, USA 98:11818-11823.

Boemio, A., Fromm, S., Braun, A. & Poeppel, D. 2005. Hierarchical and asymmetric
temporal sensitivity in human auditory cortices. Nature Neuroscience 8: 389-395.

Friederici, A.D. 2002. Towards a neural basis of auditory sentence processing. Trends in
Cognitive Sciences 6: 78—-84.

Hugdahl, K. (Toim.) 1988. Handbook of Dichotic Listening. Chichester, UK: John Wiley
& Sons.

Johnsrude, 1. J., Penhune, V. B. & Zatorre, R. J. 2000. Functional specificity in right hu-
man auditory cortex for perceiving pitch direction. Brain 123: 155-163.

Kimura, D. 1967. Functional asymmetry of the brain in dichotic listening. Cortex 3:
163-178.

Koelsch, S. 2009. Music-syntactic processing and auditory memory: similarities and
differences between ERAN and MMN. Psychophysiology 46: 179-190.

Louhivuori J. & Saarikallio S. (Toim.) 2010. Musiikkipsykologia. Jyvaskyla: Atena kus-
tannus.

Maess, B., Koelsch, S., Gunter, T.C., Friederici, A.D. 2001. Musical syntax is processed
in Broca’s area: an MEG study. Nature Neuroscience 4: 540-545.

ARTIKKELIT MUSIIKK 1/2011 — 46



Tiina Tupa\d ja Mari Tervaniemi: Musiikki ja puhe aivoissamme — 47

Mehler, J., Jusczyk, P. & Lambertz, G. 1988. A precursor of language acquisition in
young infants. Cognition 29: 143-178.

Milovanov, R., Huotilainen, M., Vdlimaki, V., Esquef, P.A.A., Tervaniemi, M. 2008.
Chord discrimination and foreign language processing in musical and nonmusical
children. Brain Research 1194: 81-89.

Milovanov, R., Huotilainen, M., Vdlimaki, V., Alku, P., Esquef, P.A.A., Tervaniemi, M.
2009. The role of musical aptitude and language skills in preattentive duration pro-
cessing in school-aged children. Neuroscience Letters 460: 161-165.

Milovanov, R., Pietild, P, Tervaniemi, M., Esquef, P.A.A. 2010. Foreign language pro-
nunciation skills and musical aptitude: A study of Finnish adults with higher educa-
tion. Learning and Individual Differences 20: 56—60.

Patel, A.D. 2008. Music, Language, and the Brain. Oxford University Press.

Poeppel, D. 2003. The analysis of speech in different temporal integration windows:
cerebral lateralisation as ‘asymmetric sampling in time”. Speech Communication 41:
245-255.

Shtyrov, Y., Kujala, T., Ahveninen, J., Tervaniemi, M., Alku, P., lmoniemi, R. J. & Nadtan-
en, R. 1998. Background acoustic noise and the hemispheric lateralization of speech
processing in the human brain: magnetic mismatch negativity study. Neuroscience
Letters 251: 141-144.

Shtyrov, Y., Pihko, E. & Pulvermidiller, F. 2005. Determinants of dominance: Is language
laterality explained by physical or linguistic features of speech? Neurolmage 27:
37-47.

Sarkamo, T., Pihko., E., Laitinen, S., Forsblom, A., Soinila, S., Mikkonen, M., Autti, T.,
Silvennoinen, H.M., Erkkil, J., Laine, M., Peretz, ., Hietanen, M., Tervaniemi, M.
2010. Music and speech listening enhance the recovery of early sensory processing
after stroke. Journal of Cognitive Neuroscience 22: 2716-2127.

Sarkamo, T. & Tervaniemi, M. 2010. Musiikin ja puheen suhde. Teoksessa P. Korpilahti,
O. Aaltonen & M. Laine (Toim.). Kieli ja aivot, ss. 43-50.

Sarkamo, T., Tervaniemi, M., Laitinen, S., Forsblom, A., Soinila, S., Mikkonen, M., Autti,
T., Silvennoinen, H.M., Erkkilg, J., Laine, M., Peretz, |., Hietanen, M. 2008. Music
listening enhances cognitive recovery and mood after middle cerebral artery stroke.
Brain 131: 866-876.

Tervaniemi, M. & Hughdal, K. 2003. Lateralization of auditory-cortex functions. Brain
Research Reviews 43: 231-246.

Zatorre, R. J. & Belin, P. 2001. Spectral and temporal processing in human auditory
cortex. Cerebral Cortex 11: 946-953.

Zatorre, R. J. & Gandour, J. T. 2007. Neural specializations for speech and pitch: moving
beyond the dichotomies. Philosophical Transactions of the Royal Society B Biological
Sciences 363: 1087-1104.

Zatorre, R. )., Belin, P. & Penhune, V. B. 2002. Structure and function of auditory cortex:
music and speech. Trends in Cognitive Sciences 6: 37-46.

PsM Tiina Tupala on psykologian opintojensa osana tehnyt kandidaatin ja
pro gradu -tutkielmansa musiikin neurotieteestd. Prof. Mari Tervaniemi (mari.
tervaniemi@helsinki.fi) toimii tutkimusjohtajana Monitieteisen musiikintutkimuk-
sen huippuyksikossé Helsingin yliopistossa ja psykologian professorina Jyvéskyladn
yliopistossa.



/A\bstrdct

This review gives an overview of how music and speech sounds are processed
in the brain. Of specific interest is to elucidate how various brain imaging tech-
niques have been used to study the auditory cortex and to compare the dif-
ferential roles of the left and right hemispheres in auditory processing. The
results indicate that the left hemisphere is more apt in processing short sounds
while the right hemisphere is in charge of encoding longer sounds that contain
detailed pitch information. Because speech consists of very short sounds, it is
primarily processed on the left side. In music, however, it is important to dis-
criminate between small pitch differences in sounds with longer duration - this
can be better achieved in the right hemisphere. The review also sheds light on
the similarities of speech and music as auditory stimuli, their cognitive process-
ing, and the connections they have in the brain.
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Vauva musiikin kuulijana — Kokeellisen
psykologian nikékulmia

Paula Virtala ja Eino Partanen

Abstrakti

Kokeellisen psykologian ja kognitiivisen neurotieteen menetelmin voidaan
tutkia kaikille ihmisille yhteisia perusominaisuuksia, joiden varaan yksilon
subjektiivinen kokemus musiikista rakentuu. Vauvaikdisten musiikillisten ky-
kyjen tutkimuksista ndilld tieteenaloilla ei ole aiemmin julkaistu omaa katsa-
usta Suomessa, mistd syysta tassa katsauksessa pyritdan luomaan yleiskatsaus
sekd alojen menetelmiin ettd keskeisiin tuloksiin. Kokeellisessa psykologiassa
vauvojen musiikin havaitsemista voidaan tutkia tarkastelemalla vauvan kayt-
tdytymistd, kuten katseen suuntaamista, tai kdyttden aivotutkimusmenetel-
mid. Jo vastasyntyneilld vauvoilla on kykyja erotella lukuisia dénten perus-
ominaisuuksia kuten dadnenkorkeutta ja danten kestoja. Liséksi vastasyntynyt
hahmottaa myos abstrakteja sadntoja aanten keskindisissa suhteissa. Tallaisille
valmiuksille perustuu vauvojen kyky tunnistaa esimerkiksi melodioita. Vauva
ei kuitenkaan vield ole oman kulttuurinsa danten ja niiden saantojarjestelmien
asiantuntija. Siksi vauvojen on todettu erottelevan sellaisiakin musiikillisia
ominaisuuksia, joita heiddn musiikkikulttuurissaan ei esiinny ja joita saman
kulttuurin aikuiset eivét kykene erottelemaan. Ymparoivan musiikkikulttuurin
vaikutuksesta vauva alkaa kuitenkin jo ensimmdisen ikdvuotensa aikana en-
sin suosia tuttua musiikkia ja lopulta erikoistuu vain sen piirteiden havaitse-
miseen. Samalla vauvan kyky erotella muita kuin oman musiikkikulttuurinsa
piirteita heikkenee.

Johdanto

Téssa artikkelissa keskitymme antamaan yleiskatsauksen vauvan varhaisista
kyvyista havaita ja erotella musiikillisia aania psykologian ja kognitiivisen neu-
rotieteen ndkokulmasta. Lisdksi esittelemme lyhyesti yleiset vauvatutkimuksen
kokeelliset menetelmit ja teemme yhteenvetoa siitd, mita niiden avulla on saa-
tu selville vauvojen musiikin havaitsemisesta ja kasittelykyvyista. Kokeellisten
tutkimusmenetelmien tarkoitus on tutkia ihmisen ominaisuuksia objektiivisesti,
keskittyen havaittaviin reaktioihin subjektiivisten kokemusten ja tuntemusten
sijaan. Kokeellinen psykologia ja kognitiivinen neurotiede antavat luotettavaa



tietoa kaikille ihmisille yhteisista ominaisuuksista ja kyvyistd, joiden varaan puo-
lestaan subjektiivinen kokemus esimerkiksi musiikista rakentuu.

Sikidaikainen oppiminen ei ole katsauksen keskitssa (sitd ovat tarkastelleet
Huotilainen ja Fellman 2009), vaan esitellyt tulokset perustuvat vastasyntynei-
den ja korkeintaan alle vuoden ikdisten vauvojen tutkimuksiin. Sikidaikainen
oppiminen on kuitenkin vauvan kuulokykyjen perusta: raskausviikosta 24-26
eteenpadin sikion kuulojérjestelma on toimintakykyinen ja sikidaikana opitut me-
lodiat tai puheen piirteet tunnistetaan syntyman jalkeenkin (Lecanuet & Schaal
1996; Moon & Fifer 2000). On esitetty, ettd sikidaikana opitaan ensisijaisesti
rytmid ja prosodiikkaa (Nazzi ym. 1998), jonka perusteella vauva jasentda kuu-
lohavaintojaan ja erottelee dania toisistaan syntyman jalkeen.

Kasvavan lapsen kuulokyvyt perustuvat varhaisille, sikidaikana ja vauvaids-
sd kehittyville valmiuksille. Heti syntyman jalkeen kaikilla maailman vauvoilla
on valmiudet oppia minkd tahansa &anikulttuurin lainalaisuuksia. Ensimmaisen
elinvuotensa aikana lapsi alkaa kuitenkin jo erikoistua oman &anikulttuurinsa
havaitsijaksi ja siirtya aikuismaiseen, danikulttuurista riippuvaiseen, havaitse-
miseen. Myds musiikin havainnoijana vauva kehittyy universaalista kuulijasta
oman musiikkikulttuurinsa asiantuntijaksi.

Vauvan havaintojen tutkimusmenetelmid psykologiassa ja kognitiivisessa

neurotieteessa

Vauvan rajallisten kielellisten ja motoristen kykyjen vuoksi useimmat perinteiset
musiikintutkimuksen menetelmat eivat ole kayttokelpoisia. Seuraavaksi esitelta-
vien menetelmien avulla voimme selvittad, mitd ominaisuuksia vauva musiikissa
erottelee.

Huolimatta pienen vauvan heikosta kyvysta hallita liikkeitdan vauva voi kui-
tenkin ilmaista itseddn kaantamalla paataan tai suuntaamalla katsettaan (Kuhl
2004). Kuhl (2004) kuvaa, ettd padn kdantamista voidaan kayttaa merkkina vau-
van havainnosta esimerkiksi puhedanten erottelutehtavassa. Siind vauva kuulee
toistuvan ddnteen, joka korvautuu aika ajoin eri danteelld. Jos vauva kaantaa
pddnsd pois kokeentekijastd kuullessaan poikkeavan danteen, seuraa palkinto,
esimerkiksi kiinnostava nukkeanimaatio. Siten vauva oppii “tuottamaan itsel-
leen palkinnon” reagoimalla poikkeavaan danteeseen, ja mikali vauva ei kdanna
padtaan, oletetaan, ettd han ei pysty havaitsemaan dénteissa tapahtuvaa eroa.

Katseen suunta on luontaisempi reaktio, eika sitd tarvitse opettaa vauvalle.
Kuhlin (2004) mukaan se, mika on uutta, ndyttda olevan vauvan nakokulmasta
kiinnostavaa katsottavaa. Esimerkiksi jos vauvalle esitetddn samaan aikaan ja sa-
massa suunnassa jokin kuva ja &dnne, vauva katsoo kuvaa aiempaa kauemmin,
mikali esitetty danne poikkeaa aiemmin esitetyistd danteistd. Vauva siis huomaa
eron aiempien danteiden ja uuden, poikkeavan danteen valilla.

Kolmas kayttaytymisen havainnointiin perustuva tapa tutkia vauvan havain-
toja perustuu luontaiseen imemisrefleksiin, jonka avulla vauvaa voidaan opet-
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taa esimerkiksi hallitsemaan ddnimaailmaansa, vaikkapa vaihtamaan huoneessa
soivaa musiikkia. Jopa vastasyntynyt, joka ei vield hallitse paan kaantamistd,
kykenee jo hallitsemaan katseensa suuntaa ja imemistddn kohtalaisen hyvin
(Fassbender 2003). Ndama menetelmat perustuvat kdyttaytymisen tilastolliseen
tutkimiseen kymmenilld vauvoilla samoissa koetilanteissa.

Aivotutkimus puolestaan tarjoaa mahdollisuuden tarkastella vauvan aisti-
havaintoja vauvan kadyttdytymisestd riijppumatta (Kuhl 2004). Aivotutkimusko-
keissa tutkitaan aivojen aktivaation muutoksia esimerkiksi erilaisten danten esit-
tamisen seurauksena. Erds turvallinen ja helppo menetelmd on aivosahkokayra
eli EEG (engl. electroencephalography): paan pinnalle asetettavat elektrodit mit-
taavat aivotoiminnan aiheuttamia sdhkoisia muutoksia samalla kun vauva lepaa
sangyssadn tai didin sylissa, usein unessa. Samankaltaisesti toteutettava, yhta
vaaraton menetelmd on MEG (engl. magnetoencephalography). Vauvalla, toi-
sin kuin aikuisella, ympdriston havainnointi ja oppiminen on mahdollista myos
unessa (Fifer ym. 2010). Vauvan unitila muistuttaakin aikuisen unta vain vahan:
se on vauvalle aktiivista oppimisen aikaa.

EEG- ja MEG-menetelmilld tutkitaan aivojen tapahtumasidonnaisia jannite-
vasteita (engl. event-related potentials, ERP), joita kdytetddn selvittdmaan, kuin-
ka jonkin tietyn ddnen havaitseminen muuttaa aivojen sdhkémagneettista toi-
mintaa. Yleisessa ERP-mittaustilanteessa vauva kuuntelee toistuvaa dantd, joka
korvautuu valilld poikkeavalla danelld. Mikali toistuvan ja poikkeavan danen
aiheuttamat jannitevasteet eroavat toisistaan, vauvan aivot ovat rekisterdineet
muutoksen. Tatd eroa toistuvan ja poikkeavan ddnen aiheuttamissa vasteissa
kutsutaan MMN-vasteeksi (engl. mismatch negativity, MMN, Naitdnen, Paa-
vilainen, Rinne & Alho 2007). Syntymasta asti ilmenevda MMN on vauvojen
aivotutkimuksen tarked tyovaline (Kushnerenko 2003).

Vauvan danimaailma: jarjestystd kaaokseen

Aivotutkimukset paljastavat vauvojen aivoissa monenlaisia ddnimaailman ha-
vainnointiin liittyvid kykyja. Vastasyntynyt erottelee ddnenkorkeuksia, danten
pituuksia, tulosuuntia ja muita yksinkertaisia akustisia ominaisuuksia, jotka aut-
tavat vauvaa jasentdmddn ymparoivaa danten tulvaa (Trehub 2003).
Yksinkertaisten erojen lisdksi vastasyntyneilld on todettu valmius erottaa
ja oppia danivirrasta sadnnénmukaisuuksia ja jarjestysta (Ruusuvirta, Huoti-
lainen, Fellman & N&atanen 2003). Vauva esimerkiksi kykenee erottelemaan
my0s danenkorkeudeltaan nousevia ja laskevia danipareja jo vastasyntyneend
(Carral ym. 2005). Tallainen erottelukyky on huomionarvoinen, silld se vaatii
aivoilta muutakin kuin akustisen muutoksen rekisterimisen. Hahmottaak-
seen, onko kahden ddanen muodostama pari ddnenkorkeudeltaan nouseva vai
laskeva, vauva joutuu ensin sisdistamaan daniparien vaihtelun taustalla olevan
abstraktin sdannon. Tatd kykyd voidaan pitdd perusedellytyksend musiikin
havaitsemiselle: musiikin sdvelasteikot ja harmonia perustuvat sointujen ja



savelten keskindisiin suhteisiin, joiden taustalla on monimutkaisia saantojar-
jestelmia.

Vauvan kuulotiedon prosessointi perustuu edelld kuvattuihin kykyihin:
kykyyn erotella dénten akustisia ominaisuuksia ja loytaa niiden vaihtelusta
abstrakteja saiannonmukaisuuksia. Niiden avulla vauva jarjestaa ja luokittelee
ymparoivan maailman danid. Erityisesti ndma valmiudet tukevat yhta hanen tar-
keimmistd oppimishaasteistaan, kielen kehitystd. Jo vastasyntyneelld on kuiten-
kin my6s valmiuksia tunnistaa ja erotella musiikillisia dania toisistaan.

Kun vain kahden kuukauden ikdisille soitetaan lyhyt kansanlaulumainen
melodia, vauvat oppivat sen muiden samankaltaisten melodioiden joukosta
(Plantinga & Trainor 2009). Tama on kyky, jonka vauva osaa itse asiassa jo
kohdussa (James 2002). Kuten aikuisilla, vauvoillakaan melodian tunnistaminen
ei ndytd riippuvan absoluuttisista vaan suhteellisista savelkorkeuksista. Vauva
siis tunnistaa melodian sen transponoinnista huolimatta, mikd on todettu kuu-
den kuukauden ikaisilld vauvoilla (Plantinga & Trainor 2005; Tew, Fujioka, He
& Trainor 2009). Toinen esimerkki vauvan musikaalisista kyvyistd on tempon
muutosten havaitseminen: kahden ja neljan kuukauden ikdiset vauvat erotte-
levat tempon vaihteluita kuulemassaan danisarjassa, kun tempo ei ole erityisen
nopea tai erityisen hidas; toisin sanoen silloin, kun erottelu on aikuisillekin hel-
pointa (Baruch & Drake 1997).

Vauva kuulee kaiken — aikuinen sen, mitd on oppinut

Valmiuksistaan huolimatta vauva tarkastelee ddnimaailmaa erikoislaatuisesta
asemasta. Kun aikuisen korva on harjaantunut oman kulttuurin dénten kuule-
miseen, vauva on vield avoin kaikille mahdollisille d&&nikulttuureille. Vauvalla siis
on valmiudet musiikin, muttei minkaan yksittaisen kulttuurin musiikin, havaitse-
miseen, ja se ilmenee aikuisia parempana kykyna kuulla vieraan kulttuurin mu-
siikin ominaisuuksia (Stewart & Walsh 2005). Esimerkkina tasta on lansimaisen
musiikin harmonia: Laurel Trainorin ja Sandra Trehubin tutkimuksessa kahdek-
san kuukauden ikdiset vauvat huomasivat yhta lailla harmoniaan sopivat kuin
sita rikkovat muutokset melodiassa, kun taas aikuisilla oli vaikeuksia huomata
muutoksia, jos ne sopivat harmoniaan (Trainor & Trehub 1992). Lédnsimaisen
musiikin konventiot eivét siis olleet vield ehtineet vaikuttaa kahdeksan kuukau-
den ikaisten vauvojen kykyyn havaita muutoksia.

Toinen musiikkityyleissd vaihteleva elementti on musiikin rytminen rakenne.
Erin Hannonin ja Sandra Trehubin (2005a, 2005b) tutkimuksissa lansimaisille eri-
ikdisille vauvoille ja aikuisille soitettiin balkanilaisia kansanlauluja, joiden vaih-
televarytminen rakenne ei ole tyypillinen lansimaiselle musiikille. Tutkimuksiin
osallistuneet 12 kuukauden ikdiset vauvat oppivat uuden rytmisen jarjestelman
jonkin aikaa balkanilaista musiikkia kuultuaan ja kykenivat havaitsemaan siina
tapahtuvat muutokset. Aikuiset eivét kuitenkaan kyenneet tahan, silld heidéan
aivonsa olivat tarkentuneet vain heidan oman kulttuurinsa musiikin rytmille.
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Oman kulttuurin musiikin piirteita opitaan kuitenkin jo ensimmadisend ika-
vuotena. Vaikka vieraankin musiikkikulttuurin a@nia on mahdollista erotella, jo
4—8-kuukautisilla vauvoilla on havaittavissa taipumus suosia oman kulttuurinsa
musiikin rytmistd jarjestelmaa muiden rytmisten jérjestelmien sijaan. Lansimai-
set vauvat kuuntelevat mielummin lansimaista kuin balkanilaista musiikkia, mut-
ta turkkilaiset vauvat "hyvaksyvat” sekd lansimaisen ettd balkanilaisen rytmin,
silla he ovat tottuneet kulttuurissaan kuulemaan molempia (Soley & Hannon
2010).

Vauvalla on siis loistavat kyvyt havaita musiikkia, mutta aikuinen on kehityk-
sensd myotd “joutunut eroon” tdstd taidosta. Sosiaalistumisen myota ihminen
erikoistuu tiettyihin, omassa kulttuurissaan tarvittaviin tietoihin ja taitoihin ja
tulee niiden asiantuntijaksi. Suorituskyvyn ja selvidmisen kannalta on tarkeaa
olla taitava oman kulttuurin dénien havaitsemisessa. Kielen oppiminen on tésta
hyva esimerkki: varhaisina vuosina yksilolle on tarkeda sisaistda yksi kieli (tai
joskus kaksi kieltd, harvoin kuitenkaan useampia) erittdin hyvin tdysipainoisen
kognitiivisen ja sosiaalisen kehityksen takaamiseksi. Jokseenkin kaikkien kielten
rakenteiden ja ddnteiden hahmottamisen sijaan ihminen tarvitsee kasvuympa-
ristossadn oleellis(t)en kiel(t)en huippuosaamista. Vauvan jokeltelu onkin aluksi
hyvin samanlaista eri kulttuureissa (Locke 1983), mutta vauvan kieliympariston
vaikutuksesta se alkaa ensimmdisen elinvuoden aikana muuttua danteiltaan
kieliympdriston mukaiseksi (de Boysson-Bardies 1989).

Samalla tavoin etenee myos musiikillinen enkulturaatio, oman kulttuurin
musiikin omaksuminen yksilon kehityksen myota (Hannon & Trainor 2007).
Kotona soiva musiikki, hoitajien laulamat laulut, paivakodin laululeikit ja musiik-
kileikkikoulun harjoitukset muokkaavat lapsen kuulojdrjestelmaa ensimmaisten
elinvuosien aikana. Kun herkkyys vieraiden kulttuurien musiikkityyleille alkaa
kadota, se lisddntyy ja tarkentuu entisestdan oman kulttuurin musiikille.
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sen musiikintutkimuksen huippuyksikossa.

Abstrdct

Our subjective experience of music is based on the use of auditory skills that
are very similar across individuals. This common basis of music perception and
its development can be studied with the methods of experimental psychology
and brain imaging. In the present review we describe how the human infants’
skills to perceive music and other sounds are studied in our field and present
some of the most relevant studies. This is the first Finnish review of studies in
infant music perception in these fields. In experimental psychology, neona-
tal music perception can be studied either by observing the behaviour of the
neonate, such as gaze direction, or using brain imaging methods. With those
methods it has been shown that newborns are capable of discriminating vari-
ous sound features, such as pitch and duration. Furthermore, the newborn can
understand abstract rules that govern the sound stream, which is a necessary
skill in, e.g., distinguishing between two different melodies. However, the in-
fant is less accurate in perceiving sounds and regularities of the culture-specific
auditory environment surrounding him/her. Instead, the infants are better than
adults in perceiving auditory changes that do not appear in their own auditory
environment. This is due to enculturation: the surrounding auditory environ-
ment and musical culture begin to adjust the auditory capabilities of the infant
during the first year of life, so that the child starts to prefer familiar music and,
in time, specializes in perceiving the auditory features relevant in the every-
day auditory environment. Unfortunately, at the same time, the capabilities to
perceive unfamiliar changes slowly disappear in the course of human develop-
ment.



Virkistysverson musiikkitoiminta virittaa
vanhusten hyvinvointia ja omatoimisuutta

Inkeri Ruokonen, Katriina Moi|dnen, Ritva OHdranta, Heikki Ruismaki

Abstrakti

Tama tutkimus tarkastelee musiikkitoiminnan yhteyksia vanhusten hyvinvointiin
suomalaisissa vanhustenhoitolaitoksissa ja pdivdosastoissa. Tutkimusongelmana
oli selvittda onko vanhuksille jarjestetylld musiikkitoiminnalla yhteytta vanhus-
ten paivittdisiin toimintoihin, hyvinvointiin, muistiin, mielialaan ja sosiaaliseen
aktiivisuuteen verrattuna niihin vanhuksiin jotka eivat osallistu musiikkitoimin-
taan, mutta ovat samassa hoitolaitoksessa.

Tutkittavina oli 205 vanhusta, jotka jakautuvat koe- ja kontrolliryhmiin niin,
etta puolet kunkin tutkimuksessa mukana olleen osaston vanhuksista osallistui
musiikkitoimintaan ja puolet vastaavasti eivat. Musiikkitoiminnassa kaytettiin
Virkistysverso materiaalikokonaisuutta, joka on suunniteltu ikdihmisten parissa
tyoskenteleville avuksi musiikki- ja tarinatuokioiden toteuttamiseen. Molemmis-
sa ryhmissd vanhusten omahoitajat (N=28) arvioivat vanhusten hyvinvointia ja
kayttdytymistd ennen ja jdlkeen koeryhmin musiikkitoimintajakson. Arvioinnin
yhden osa-alueen muodosti pdivittdisistd toiminnoista selviytymisen (ADL) ar-
vioinnin mittari. Arviointia tadydennettiin psyykkisen hyvinvoinnin ja sosiaalisen
aktiivisuuden arvioinneilla. Arvioinnit suoritettiin molemmissa ryhmissa ennen
ja jalkeen musiikkitoimintajakson. Koe- ja kontrolliryhmien vdlisia ryhmderoja
tarkasteltiin muutospistemdarista t-testin avulla.

Tulosten perusteella koeryhmdn mieliala oli loppumittauksessa kontrolli-
ryhmda erittdin merkittavasti positiivisempi. Musiikkitoimintaan osallistuneet
vanhukset olivat my6s sosiaalisesti aktiivisempia ja heiddn padivittdinen omatoi-
misuutensa ja muistikykynsa oli merkittavasti kontrolliryhmaa parempi loppu-
mittauksessa.

1. Johdanto

Julkinen keskustelu vanhustenhuollon ja hoivan ympérilld on ollut vilkasta viime
vuosina suomalaisessa yhteiskunnassa. Hyvinvointi on jokaiselle hyvin omakoh-
tainen. Keskeisia kysymyksia ovat, kuinka nykyiset rakenteet tukevat yksilon omaa
vastuuta hyvinvoinnistaan sekd millainen arvomaailma ja eettisyys ovat lasna sil-
loin, kun suunnitellaan ja toteutetaan tdysin ulkopuolisen avun tarpeessa olevien
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hoitoa. Laine (2005) toteaa, etteivdt vanhusten laitoshuollon ongelmat ratkea
vain henkiloston maaraa lisadmalla tai hoidon laadusta keskustelemalla tai tuotta-
vuuslukuja seuraamalla. Kyse on paljon monimuotoisemmasta kokonaisuudesta,
kuten esimerkiksi toimintaympariston muutostekijoiden ja yksikon vaikutusmah-
dollisuuksien arvioinnista. Suurin osa vanhushuollon asiakkaista ei kykene arvioi-
maan saamansa hoidon laatua saati vaatimaan hoitoon tai hoitopaikkaan muu-
toksia. Usein vanhuksella ei ole mydskddn omaisia, jotka osallistuisivat aktiivisesti
ja saannollisesti vanhuksen hoitoon. Vaaraman ym. (1998) mukaan vanhusten
huollon toiminnoissa, hoitokulttuurissa ja siind perushengessa jolla tyota tehdaan,
esiintyy maassamme suuria eroja. Mustajoki ym. (2001) toteavat, ettd hyvan van-
husten hoitotyon edellytyksiin kuuluvat organisaation sisdinen hyva yhteistyo ja
ilmapiiri, hoitohenkilokunnan sitoutuminen ja kutsumus tehtaviinsa seka moti-
voitunut tiimityd. Huumorilla, kuuntelulla ja yhteisesti jaetuilla iloisilla hetkilld on
merkitystd ja niitd tarvittaisiin vanhusten kokemusten mukaan enemman. Taide
ja erityisesti musiikin parissa jaetut yhteiset hetket voivat olla yksi mahdollisuus
lisatd iloa ja hyvinvointia vanhusten arjessa.

Valtioneuvoston Taide- ja kulttuuripoliittinen ohjelma ja siitd jo vuonna
2003 tehty periaatepddtos korostavatkin taiteen kokonaisvaltaista ja soveltavaa
kayttoa yhteiskunnan eri alueilla. Taide ja siihen liittyvat luovat elementit voivat
antaa uusia voimavaroja yhteisjen moniarvoiseen kehittamiseen. Vuosi 2010
on suomalaisittain ja eurooppalaisittain hyvinvoinnin edistamisen teemavuosi.
Taiteen ja kulttuurin hyvinvointivaikutusten edistdmiselle on valmistunut ope-
tusministerion lanseeraama toimintaohjelma vuosille 2010-2014.

Toimintaohjelma keskittyy kolmeen painopistealueeseen, joita ovat kulttuuri
osallisuuden, yhteisollisyyden, arjen toimintojen ja ympdristojen edistdjana; tai-
de ja kulttuuri osana sosiaali- ja terveydenhuoltoa sekd tydhyvinvoinnin tuke-
minen taiteen ja kulttuurin keinoin. Toimintaohjelmassa esitetddn, ettd taiteen
ja kulttuurin hyvinvointivaikutusten nakokulmaa olisi vahvistettava kaikkialla
yhteiskunnassa. Tama tutkimus kertoo kokeilusta, jossa Virkistysversomateriaa-
liin pohjautuvia musiikkitoimintoja vahvistettiin suomalaisten vanhusten hoito-
laitosten arjessa. Vanhusten omatoimisuutta, mielialaa, sosiaalista aktiivisuutta
ja havainnointi- sekda kommunikointikykya havainnoitiin ja arvioitiin omahoita-
jien avulla (N = 28). Omahoitajat havainnoivat vanhuksia musiikkituokioissa
ja niiden vélisend aikana ja samaan aikaan he havainnoivat kontrolliryhméaan
kuuluneita vanhuksia, jotka eivat osallistuneet musiikkitoimintaan kyseisen ha-
vainnointijakson aikana. Musiikkitoimintaan kuuluva lauluohjelmisto liittyi van-
husten suosituimpiin laulusavelmiin. Virkistystuokioiden suunnitelmat oli laadit-
tu jokaiselle kuukaudelle sisiltaen runo-, laulu-, liikunta- ja kuunteluideoita.

9. Taide virittdd hyvinvointia

Hyvinvointi on subjektiivinen tuntemus, joka on yhteydessa ihmisen mielialaan
ja onnellisuuden tuntemukseen. Hyvinvointi ilmentda ihmisen terveyden myon-



teisid piirteitd ja Aristoteleen ajoista ldhtien hyvinvointi on ollut lansimaissakin
yksi ihmisen elimadn tdrkein paamaard. Nordenfeldt'n (1991) mukaan Aristo-
teelinen toiminnan filosofia korostaa kulttuuriaktiivisuuden merkitysta ihmisen
hyvinvoinnille ja terveydelle. Aristoteelinen hyvinvointi tarkoittaa ihmisen aktii-
vista, osallistuvaa toimintaa, jonka kautta hyvinvointi ja mahdollisesti myos on-
nellinen tunnetila saavutetaan. Nyt tatd aristoteelista yhteisollisyytta kutsutaan
sosiaaliseksi padomaksi.

Suomessa hyvinvoinnin kdsitettd ovat nostaneet voimakkaasti esille mm.
Hyyppd ja Liikanen. Heiddn (2005) mukaan 2000-luvulla on alkanut varovai-
nen paluu kohti kokonaisvaltaisempaa kulttuurisempaa terveyskasitystd, silla
terveyden ja hyvinvoinnin yhteiskunnallinen luonne ja terveyden kulttuuri- ja
alue-erot ovat pysyneet ongelmallisina. Keskeisind kasitteind mainitaan kansa-
laisten osallisuuden lisddmistd ottamalla kdyttoéon kansalaisten omia voimava-
roja ja hyodyntamalld niita terveyden ja hyvinvoinnin alueella. Osallistamisella
tarkoitetaan mahdollisimman monen yhteison jasenen aktivoimista omaehtoi-
seen toimintaan (Hyyppa & Liikanen 2005, 34). Tutkimustulokset osoittavat,
ettd vapaa-ajan harrastustoiminnalla on merkittava yhteys suomenruotsalaisten
miesten terveyden ja hyvinvoinnin edistamiseen (Hyyppd, Maki, Impivaara. &
Aromaa 2006).

Kulttuuri ja sen traditiot ovat yhteisollisyyden kasvualusta. Hyyppa (1999;
2000; 2002; 2005; 2010) on tutkinut kulttuuriharrastusten ja yhteisollisen
toiminnan yhteyksia lansirannikon ja Ahvenanmaan ruotsinkielisen védeston
piirissd ja korostaa yhteisoissd vallitsevaa me-henked. Eldkeikdisten suomen-
kielisten kuolleisuus on noin 10% suurempi kuin ruotsinkielisten vaikka sosio-
ekonominen asema ja asuinpaikka otetaan huomioon. Pohjanmaan rannikko-
seudun ruotsinkielinen vdestd on poikkeuksellisen tyokykyistd ja elda pitkaan.
Erés selitys hyvinvointiin ja terveyteen 10ytyi peruskulttuurin yhteisollisyytta ja
musiikkialan harrastuksia suosivista tekijoista. Kaksi kolmasosaa kaikista suo-
menruotsalaisista jarjestoistd, seuroista tai yhdistyksista edustaa vapaaehtoista
harrastustoimintaa. Enemman kuin 10% Pohjanmaan ruotsinkielisistd naisista
laulaa kuorossa ja musiikki on erityisen suosittu harrastus ruotsinkielisen vées-
ton parissa. Musiikkialan ammattilaisia on my6s heidén joukossaan suhteessa
enemmadn kuin suomenkielisten piirissa. Tutkimukset osoittivat, ettd ruotsinkie-
listen hyvad mieltd tuottavat tunnejaksot syntyivat yhteisollisyyden ja keskindi-
sen luottamuksen tunteista (Hyyppa & Maki 2001a,b; Hyyppd & Maki 2003;
Hyyppd 2010). Sosiaalinen aktiivisuus ja osallistuminen, keskindinen luottamus
ja kiintymys sekd taiteen ja kulttuurin harrastaminen nousevat ndista tutkimuk-
sista sellaisiksi sosiaalisen paddoman arvoiksi, jotka ovat yhteydessa ihmisen hy-
vinvointiin ja terveisiin elinvuosiin.

Kuviossa 1 Hyyppa & Liikanen (2005) tuovat esille taide- ja kulttuuritoimin-
nan valineellisid ja kokonaisvaltaisia merkityksid ihmisen hyvinvointiin. He mai-
nitsevat ensimmadisend tekijana taiteen kyvyn virittaa ihmisen aistitoimintoja ja
rikastuttaa eldmysmaailmaa. Taide ja taidenautinnot sindnsa ovat merkitykselli-
sid ihmiselle. Toisena vélineellisena vaikuttajana on taiteen ja kulttuuritoiminnan
yhteys hyvdén terveyteen, parempaan tyokykyyn ja hyvdn elaman kokemuksiin.
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Kuvio 1. Taide- ja kulttuuritoiminnan kokemuksellinen ja vélineellinen merkitys
hyvinvoinnin kehikossa (Hyyppé & Liikanen, 2005, 112).

Kolmantena ovat harrastamisen ja kulttuuritoiminnan myota syntynyt yhteisol-
lisyys ja sosiaaliset verkostot, jotka auttavat ihmistd hallitsemaan eldmaansa
paremmin. Neljdntend ovat ympadriston esteettiset tekijat. Kaunis ymparisto ja
luonto virkistavét ja voivat edesauttaa esimerkiksi kuntoutumisessa (Hyyppa &
Liikanen 2005,113).

Unesco kaynnisti poikkitieteellisen ja moniammatillisen Arts in Hospital
-hankkeen jo vuonna 1990. Hankkeen taustalla oli pyrkimys taata jokaiselle
tasa-arvoinen mahdollisuus ihmisoikeuksien julistuksen 27. artiklan mukaiseen
oikeuteen nauttia ja pdastd osallisuuteen yhteiskunnan kulttuurista ja sivistys-
eldmastd. Erityista huolta kannettiin niistd, jotka olivat toisten avun varassa hoi-
tolaitoksissa tai sairaaloissa vailla normaalin yhteiskunnan kulttuuritoimintoja.
Taide oli hoitotydssa erds terapian muoto, mutta vield tarkeammaksi tavoitteek-
si nousi se, ettd taide- ja kulttuuritoiminta olisi osa hoitotyota ja soveltui hyvin
my6s hoitoympdriston viihtyvyyden parantamiseksi. Tavoitteena oli myds tukea
erityisesti nuorten taiteilijoiden tyoskentelymahdollisuuksia.

Ravelin (2008) tutki vditoskirjassaan tanssiesitystd auttamismenetelmana
dementoituvien vanhusten hoitotydssd. Tanssiesityksen katsominen oli de-
mentoituvalle vanhukselle aktiivinen tapahtuma, ja tanssiesityksen herattamat
tunteet, muistot ja yhteisolliset kokemukset saivat aikaan prosesseja, joilla oli
myonteista hoidollista merkitysta. Ravelin (2008) piti tanssiesityksen katsomista
vuorovaikutuksellisena, hyvinvointia edistavana ja vanhuksen voimavaroja esille
nostavana psykososiaalisena auttamismenetelmand, jonka avulla voidaan tukea
dementoituvan vanhuksen normatiivista kehitysta.

Myos musiikin kuuntelulla on todettu olevan merkittdvid hoitavia vaikutuk-
sia esimerkiksi aivohalvauspotilaiden muistin ja tarkkaavaisuuden sekd mieli-
alan kuntoutuksessa. Tutkijat korostavatkin, ettd pdivittainen musiikin kuuntelu



antaa arvokkaan lisan aivohalvauspotilaiden hoito-ohjelmaan, mikadli sita kayte-
tadn saannollisesti (Sarkdamo ym. 2008).

Suomalaiset tutkimukset (Liikanen 2003; 2004; Blomqvist & Hovila 2005)
osoittavat, ettd taide- ja kulttuuritoimintoja on loydettdvissdé Suomen hoitolai-
toksissa. Sen mdara ei kuitenkaan vastaa tarvetta ja kysyntdd. Liikasen (2003)
mukaan hoitolaitoksissa ja hoitotydn osana tapahtuva taidetoiminta voidaan
jakaa kolmeen tyyppiin: ensinndkin toiminnalliseen harrastustoimintaan osana
pdivatoimintoja, toiseksi hoitotyotd ja kuntoutumista tukevaan taideterapiaan ja
kolmanneksi analyyttisen psykoterapian menetelmid kayttdvaan taideterapiaan.
Tassa artikkelissa tarkasteltu musiikkitoiminta kuuluu ensimmadiseen toiminta-
tyyppiin, jossa toiminnalliset musiikkituokiot toimivat yhteiséllisind tapaamisina
ja virkistyshetkind osana arkipdivan muita toimintoja ilman mitaan terapeuttisia
tavoitteita.

3. Sosiokulttuurinen innostaminen musiikissa ja taiteessa hoitotydn menetelméksi

Taide- ja kulttuuritoimintaa tarvitaan avartamaan vanhustenhoitotyon perinteisia
tapoja toimia ja ajatella. Musiikki- ja kulttuuritoiminta voi toimia vanhustenhoi-
tolaitoksissa kuntouttavana ja aktivoivana tekijana arjen keskelld. Musiikkialan
ammattilainen voi toimia taiteilijana tai henkil6ston ohjaajana taidetoimintojen
jarjestamiseksi hoitolaitoksiin. Tieteenalakohtaiset rajat ja osaamisen reviirit tu-
lee ylittdd ja yhdistda voimavarat ihmisen hyvdn eldmén edistamiseksi. Chiks-
zentmihalyin (1997) mukaan vanhuutta ja hyvdd eldmaa ei rakenneta tuotta-
malla lisdd kulttuuripalveluja tai perustamalla mahtavampia ja turvallisempia
hoitolaitoksia. Hyvan vanhuuden rakentamiseksi tarvitaan yhteiso, joka tarjoaa
ihmiselle monia mahdollisuuksia nauttia elimdsta ja ilmaista sekd kehittaa itses-
sa olevia resursseja tavallisessa arjessa. Flow-kasitetta voi verrata syvén ilon ja
hyvdn mielen tunteeseen, jonka muistaa kauan ja jonka kautta ihminen tuntee
eldvansa taytta elamaa. Kun ihminen saa mahdollisuuden toimia ja virittaa tai-
tonsa optimaalisesti mieluisaan tekemiseen flow-tunne tempaa mukaansa niin
nuoren kuin ikdantyvankin ihmisen.

Gadamer (1985) ja Kurkela (1993) rinnastavat taiteen peruskokemuksen
leikkiin, jossa esimerkiksi musiikki mahdollistaa monenlaiset mielenmaisemat
ja leikkimiseen verrattavat mielen liikahdukset vield vanhainkodissakin kun
ymparisto viritetddn musiikilliseen toimintaan mahdolliseksi. Lehtonen (1996,
81-83) puhuu musiikista erdanlaisena metakielend ja Erkkilan (1996) musiikin
emotionaalisen kokemisen kolmidimensiomalli tuo esille musiikin kokemisen
monivivahteiset ja -tasoiset merkitykset. Musiikin herdttdmissa kokemuksissa ja
tunteissa on lasna koko eletty eldma ja siind piilee musiikin hoitava ja aktivoiva
voima. Soshenskyn (2010) mukaan musiikin yhteydet ihmisen hyvinvointiin liit-
tyivat ensinndkin yhteisollisiin positiivisiin ihmissuhteisiin ja musiikillisista koke-
muksista nauttimiseen. Hyvinvointia lisdsivat myos osallisuuden ja osallistumi-
sen tunteet sekd itseilmaisu aktiivisessa musiikillisessa toiminnassa.
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Ruotsissa 65—75-vuotiaille henkildille tehty kyselytutkimus (Laukka 2010)
osoitti ikadntyvien aikuisten musiikkiharrasteilla olevan positiivista merkitysta
heidan kokemalleen psykologiselle hyvinvoinnille ja tyytyvdisyydelle. Péivittdi-
nen musiikin kuuntelu korostui merkittavampana musiikillisena tekijand tutkit-
tavien eldmdssd ja musiikin kuuntelulla oli monia emotionaalisia merkityksia
kuten mielihyvan kokeminen, mielialan parantaminen ja rentoutuminen.

Hays'n & Minichiellon (2005) mukaan yli 60-vuotiaille tekeman ryhmdhaas-
tattelututkimuksen mukaan musiikillisilla aktiviteeteilla oli positiivinen yhteys
siihen miten ikddntyva sdilytti positiivisen mielialan, itsetunnon, omatoimisuu-
den ja itsendisyyden. Yhteisollisten musiikkitoimintojen kautta ikaantyva aikui-
nen valttyi myos yksindisyydeltd ja eristyneisyydeltd. Heidan tutkimustulostensa
perusteella musiikkia voidaan kayttaa ikaantyvien ihmisten hyvinvointia paran-
tavana tekijdana ja gerontologian tulisi olla tietoisempi musiikin potentiaalisesta
mahdollisuudesta ihmisen hyvinvoinnin hoitamisessa. Backmand (2006) tutki
ikdadntyvien miesten fyysisen aktiivisuuden yhteytta persoonallisuuteen, mieli-
alaan ja toimintakykyyn ja totesi ndilld olevan merkittavan yhteyden.

Chan, Chan, Mok & Tse (2009) tutkivat yli 65-vuotiaita depressiivisia ikaihmi-
sid Hong Kongissa. Tutkimuksessa oli mukana 47 vanhusta, joista 23 kuului koe-
ryhmaan ja 24 kontrolliryhmdan. Koeryhmdssa olevien vanhusten depression
hoidossa kaytettiin musiikkia painvastoin kuin kontrolliryhméassa. Tutkimuksen
tulokset osoittivat, ettd musiikkiryhméldisilla tapahtui merkitsevaa depression
vahenemistd ja verenpaineen laskua jo yhden kuukauden jalkeen musiikkitoi-
minnan aloittamisesta. Tutkimustulosten mukaan hoitajien tulisi kdyttaa merkit-
tavasti enemman musiikkia depressiosta karsivien vanhusten hoidossa.

Bannan & Montgomery-Smith (2008) tutkivat ryhmalaulun merkitysta
ikdantyvien Alzheimer-potilaiden hoidossa. Laulettava ohjelmisto valittiin po-
tilaille tutuista lauluista ja uuden laulun opettelusta. Tutkimusaineisto koostui
videoidusta aineistosta, jonka pohjalta tehty analyysi osoitti, ettd Alzheimer-
potilaat kykenivat ryhmélauluun ja osallistuivat siihen mielellaan. Tutut laulut
palautuivat mieleen nopeasti, mutta merkittava tulos oli, ettd Alzheimer-poti-
laat kykenivdt oppimaan my®6s heille aivan uuden laulun. Erddssd tuoreessa tut-
kimuksessa (Chang, Huang, Lin & Lin 2010) musiikin kdytto ruokailutilanteissa
vahensi vaikeasta dementiasta karsivien vanhusten hairiokdyttaytymistd ja aut-
toi keskittymadn ruokailuun seka helpotti hoitohenkilokunnan tyota.

Musiikki antaa siis mahdollisuuden jasentyneeseen kokemukseen myos de-
mentoituneen vanhuksen kaoottiseen ja jadhmettyneessa mielessa. Laulaminen
ja musiikki herdttavat kokijassa ja osallistujassa usein erilaisia ajatuksia ja tun-
teita (ks. esim. Eerola 2009, Saarikallio & Erkkild 2007). Musiikilla voi ilmaista
my0s sanattomia tiedostamattomia jo unohtuneeksi luultuja kokemuksia. Mu-
siikki voi kohottaa vanhuksen mielialaa ja viahentdda dementoituneen vanhuk-
sen levottomuutta. (Jukkola 1998, 2003)

Kurjen (2000) mukaan keskustelu sosiokulttuurisesta innostamisesta liittyy
kulttuurisen demokratian kasitteisiin, jonka mukaan innostajat toimivat valitta-
jind taiteen ja kansan vdlilld. Virkistysverso-toiminnan tavoitteena onkin, etta
mahdollisimman moni ikdihminen péésisi nauttimaan musiikista ja siihen liitty-



vistd kulttuuritoiminnan tuotteista ja ettda musiikki olisi osana ikdihmisten omaa
arkea ja edistdisi heiddn yksilllisia ja omaehtoisia mahdollisuuksiaan osallistua
ja tuottaa musiikkia ja taidetta.

4. Tutkimusasetelma ja tutkimustehtava

Tutkimusasetelma on kvasieksperimentaalinen tutkimus musiikkitoiminnan yh-
teyksistd vanhusten hyvinvointiin suomalaisissa vanhustenhoitolaitoksissa ja pdi-
vdosastoissa. Tutkittavina oli 205 vanhusta, jotka jakautuvat koe- ja kontrolliryh-
miin niin, ettd puolet kunkin tutkimuksessa mukana olleen osaston vanhuksista
osallistui musiikkitoimintaan ja puolet vastaavasti eivdt. Koeryhmdssa olevat
osallistuivat musiikkitoimintaan ja kontrolliryhmdssa olevat eivat osallistuneet.
Molemmissa ryhmissa vanhusten omahoitajat arvioivat vanhusten hyvinvointia
ja kéayttaytymistd ennen ja jalkeen koeryhman musiikkitoimintajakson. Kysees-
sa oli uuden integroivan musiikillisen toimintamuodon yhteyksien arviointi van-
husten paivittdiseen toimintaan ja hyvinvointiin.

Vanhusten hyvinvoinnin ja kayttaytymisen arviointilomake laadittiin kasva-
tustieteen, sosiaalipsykologian ja hoitotieteen yhteistyond. Arvioinnin perus-
tana oli kunkin vanhuksen omahoitajan observointi ja sen pohjalta suoritettu
arviointi. Omahoitaja viettdd pdivittdin eniten aikaa vanhuksen kanssa ja voi
arvioida hanta parhaiten ja luontevasti arjen eri toiminnoissa. Vanhukset ovat
eniten kontaktissa juuri hanelle nimetyn oman hoitajansa kanssa. Pidimme
omabhoitajia luotettavimpina vanhuksen pdivittdisen kdyttaytymisen ja toimin-
tojen arvioitsijana, silld kyseessa ei ollut sairauksien diagnosointi tai esimerkik-
si musiikillisen toiminnan esteettisen laadun arviointi. Arvioinnin yhden osa-
alueen muodosti paivittdisista toiminnoista selviytymisen (Activities of Daily Li-
ving, ADL) arvioinnin mittari, joka oli kdytossd Oulun diakonissalaitoksen van-
hustenhoidossa. Arviointia tdydennettiin psyykkisen hyvinvoinnin ja sosiaalisen
aktiivisuuden arvioinneilla. Arvioinnit suoritettiin molemmissa ryhmissa ennen
ja jalkeen musiikkitoimintajakson.

Koe- ja kontrolliryhmien keskiarvojen vilisten erojen merkitsevyyksia tar-
kasteltiin jalkeen — ennen -erotuspistemdaristd t-testin avulla. Musiikkitoimin-
taan osallistuneita tarkkailtiin myos musiikillisen toiminnan aikana ja omahoita-
jat havainnoivat ja arvioivat vanhusten musiikilliseen toimintaan osallistumisen
aktiivisuutta ja vanhuksen ilmaisemia mielialoja musiikkitoiminnan aikana.

Tutkimusongelmana oli selvittdd onko vanhuksille jarjestetylla musiikkitoi-
minnalla yhteytta vanhusten pdivittdisiin toimintoihin, hyvinvointiin, muistiin,
mielialaan ja sosiaaliseen aktiivisuuteen verrattuna niihin vanhuksiin, jotka eivat
osallistu musiikkitoimintaan, mutta ovat samassa hoitolaitoksessa.
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4.1 Tutkimusaineisto ja tutkimuksen suorittaminen

Tutkimukseen osallistui yhteensa 205 idltadn 75-95-vuotiasta vanhusta vanhain-
kodeista, sairaaloista ja vanhusten pdivdosastoilta eri puolilta Suomea Lapista
Uudellemaalle. Taulukosta 1 kayvat ilmi koe- ja kontrolliryhmien demograafiset
taustamuuttujat. Tutkimus suoritettiin 2009-2010 aikana. Ennen tutkimusjak-
son alkua musiikkitoimintaa ohjaavat hoitajat olivat osallistuneet Virkistysverso-
toiminnan koulutusjaksoon. Kahdessa vanhainkodissa musiikkitoimintaa ohjasi-
vat koulutetut musiikkipedagogit (N = 3). Kaikki tutkimuksessa mukana olleet
ryhmdt noudattivat samaa Virkistysverso-ohjelmaa. 104 vanhusta osallistui
sadannollisesti noin puolen vuoden ajan vuosina 2009-2010 pidettyihin musiik-
kitoiminnallisiin Virkistysverso tuokioihin. Musiikkitoiminnassa mukana olleista
(koeryhma) 31 henkil6d oli miehid ja 73 naisia. Kontrolliryhmdn muodostivat
samoissa vanhusten hoitolaitoksissa ja samoilla osastoilla olleet vanhukset. Noin
puolet osastolla olevista osallistui musiikkitoimintaan ja noin puolet osaston
vanhuksista muodosti kontrolliryhmén. Kontrolliryhmissa oli yhteensd 33 mies-
td ja 66 naista. Vanhuksista 161 asui vanhainkodeissa, 32 oli sairasosastoilla ja
12 pdivdosastoilla. Koeryhmaan ja kontrolliryhmaan valittiin henkilot niin, etta
molempiin ryhmiin valittiin sattumanvaraisesti suurin piirtein yhta monta mies-
td ja naista silloin kun kyseessd ei ollut esimerkiksi vain miehille tarkoitettu
osasto, jolloin jako oli taysin satunnainen.

Tutkimuseettisista syistd ryhmiin jaon jalkeen musiikkitoiminnan alkamisesta
tiedotettiin vanhuksia ja heilld oli vielda mahdollisuus siirtyd toiseen ryhmaan
niin toivoessaan ja muutama vanhus toimikin niin. Padosin kaikki vanhukset
halusivat kuitenkin osallistua musiikkitoimintaan ja ndin ollen kontrolliryhmaan
jaaneille luvattiin jarjestada musiikkitoimintaa myshemmin tutkimusjakson jal-
keen. Vanhusten sairausdiagnooseja ei ollut kdytettavissd, mutta omahoitajien
kuvauksista kdy ilmi, ettd osalla vanhuksista oli dementiasairautta. Koe- ja kont-
rolliryhmiin kuuluvien vanhusten dementiakuvausten maarilld ei ollut eroa.

Taulukko 1. Koe- ja kontrolliryhmien demograafiset taustamuuttujat

Sukupuoli

Sukupuoli Koeryhma Kontrolliryhma Yhteensd
Nainen 73 66 139

Mies 31 35 66
Yhteensa 104 101 205
Ika

Ik Koeryhma Kontrolliryhma Yhteensa
75-80-v. 11 11 22
81-89-v. 78 78 156
90-95-v. 15 12 27
Yhteensd 104 101 205




Asumismuoto/toimintapaikka

Asumismuoto / Koeryhma Kontrolliryhmd Yhteensa
toimintapaikka

Vanhainkoti 82 79 161
Sairaala 16 16 32
Pdivdosasto 6 6 12
Yhteensa 104 101 205

Demograafisten taustamuuttujien riippumattomuutta tarkasteltiin Khin ne-
lio-testilla. Khin nelio-testit osoittavat tilastollisen riippumattomuuden koe- ja
kontrolliryhmien demograafisten taustamuuttujien vililla: suhteessa sukupuo-
leen (y2 = 0.35, df = 1, p = 0.553), ikddn (y2 = 0.294, df = 2, p = 0.865) ja
asumismuotoon (x2 = 0.012, df = 2, p = 0.994). Myoskdan muuta demograa-
fisten taustamuuttujien valista riippuvuutta, kuten sukupuoli ja ikd (y2 = 2.59,
df = 2, p = 0.274) tai ikd ja asumismuoto (x> = 5.12, df = 2, p = 0.275) ei
tullut khin nelio-testeilld esille. Ainoastaan sukupuolen ja asumismuodon vélilla
oli pientd eroavuutta, silld pdivdosastotoiminnassa oli 7 miestd ja 5 naista (2 =
4.83,df = 2, p = 0.089).

Musiikkitoimintaa jarjestettiin koeryhmaéldisille kerran viikossa noin tunnin
verran yhteensd 20 tuntia viiden kuukauden ajan. Omahoitajat tukivat musiik-
kitoimintaan osallistuneita musiikkituokioiden aikana ja keskustelivat vanhusten
kanssa heiddn kokemuksistaan musiikkituokioiden jalkeen. Omahoitajat arvioi-
vat ndiden musiikkituokioiden aikana tehtyjen havainnointien ja keskustelujen
perusteella vanhuksen musiikin kuuntelun nauttimista, tarinoiden kuuntelusta
nauttimista, laulamiseen tai musiikkililkunnallisiin harjoituksiin osallistumista. Li-
sdksi he suorittivat havainnointia musiikkituokioiden valilla tapahtuneesta musii-
killisesta aktiviteetista, kuten laulujen laulamisesta tai musiikkituokion tarinoista
virinneista keskusteluhetkistd. Hoitajilta pyydettiin myds oma arvio musiikki-
tuokioiden yhteydesta vanhusten hyvinvointiin. Lisaksi omahoitajat kirjoittivat
kuvaukset jokaisesta tutkimusryhmdén kuuluvasta vanhuksesta. Omahoitajat
arvioivat tdysin samalla arviointilomakkeella my6s kontrolliryhmiin kuuluneita
vanhuksia, muuten paitsi musiikkitoimintaan osallistumista kuvaavissa osuuksis-
sa. Tassa artikkelissa raportoidaan tutkimustulokset vain ennen ja jalkeen Virkis-
tysverso-toimintajakson tapahtuneista koe- ja kontrolliryhméén kohdistuneista
arvioinneista. Tutkimuksen yhteydessd kerattyd laadullista aineistoa kdytetadn
tassd yhteydessa vahaisesti vain maardllisten tulosten tulkinnan vélineend, ja ne
on tarkoitus mydhemmin julkaista omana raporttinaan.

Musiikkitoiminta sisdlsi musiikin kuuntelua, vanhuksille tutun lauluohjelmis-
ton laulamista, entisajan tarinoita, vanhusten kuntoon mukautettua musiikki-
liikuntaa sekd soittamista. Arvioinnit ennen ja jilkeen musiikkitoimintajakson
suoritettiin anonyymeind ja muutetuilla nimilla. Asianmukaiset tutkimusluvat
oli saatu jokaiselta tutkimuksessa mukana olleelta laitokselta, vanhuksilta tai
heidan edunvalvojiltaan. Vanhuksilla ei ollut tutkimusjakson aikana muita tai-
teellisia aktiviteetteja.
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4.3 Vikistysversotoiminnan ja — materiaalin kuvaus

Musiikki- ja Kulttuurikeskus VERSO ry:n kehittama VirkistysVerso (http://www.
versomus.fi/documents/46.html) on materiaalikokonaisuus, joka on suunnitel-
tu ikdihmisten parissa tyoskenteleville avuksi musiikki- ja tarinatuokioiden to-
teuttamiseen. Materiaalia on helppo kayttda ja soveltaa. Kaytdnnossa kokeilu
toteutettiin siten, ettd tutkimukseen osallistuneet vanhusten hoitoyksikot saivat
VirkistysVerso-koulutuksen, jonka avulla he kykenivét itsendisesti kayttamdan
ja soveltamaan VirkistysVerso-materiaalia. Omahoitajat koulutettiin arviointi-
lomakkeen tayttdmiseen ja ADL-osuuden arviointi oli jo heille ennestdan hoi-
totyosta tuttua. Koulutuksia jarjestettiin Helsingissd ja Oulussa ennen tutkimus-
jakson alkamista. VirkistysVerson materiaalissa on otettu huomioon ikdihmisten
mieltymykset sekd suomalainen kulttuuri. Virkistysversotoiminnan kehittdjien
mukaan monipuolisilla toimintatuokioilla voidaan tukea fyysistd, psyykkista ja
sosiaalista toimintakykya seka vaikuttaa yleiseen mielialaan ja vireyteen.

Materiaalikokonaisuuteen kuuluu nelja vuodenaikavihkoa ja danitteet seka
niihin liittyva laulukirja. Lauluohjelmisto liittyi vanhusten lapsuuden, nuoruuden
ja aikuisian suosituimpiin laulusavelmiin. Vuodenaikavihkot siséltavat monipuo-
liset virkistystuokioiden suunnitelmat vuoden jokaiselle kuukaudelle. Suunnitel-
mat on koottu tarinoiden ja runojen ympdrille ja niihin on liitetty laulu-, liikun-
ta- ja kuunteluideoita. Ritva Ollaranta on kirjoittanut kuukauden tarinat oman
ditinsd lapsuuden muistojen pohjalta. Materiaaliin liittyvat danitteet soveltuvat
kaytettdviksi kuunteluun, liikuntaan ja rentoutukseen. Ne sisdltavat kansanmu-
siikkia, klassista musiikkia, hengellistd musiikkia seka viihdemusiikkia.

Tutkimukseen liittyvissa musiikki- ja tarinatuokioissa pyrittiin kiireettomaan
ja rauhalliseen tunnelmaan. Laulamisen yhteydessa tunnistettiin lauluja melo-
dioista, muisteltiin sanoja, esittdjid ja sdveltdjid. Tarinoita verrattiin omiin ko-
kemuksiin, ja keskusteluissa tuli esille juhlapyhiin liittyvia tapahtumia ja merk-
kihenkildiden muistelemista. Musiikin kuuntelun aikana keskusteltiin musiikin
herattamista tunteista ja mielikuvista. Musiikkia tunnistettiin esimerkiksi alku-
soitosta, ja musiikin kuunteluun liittyi keskusteluja saveltdjastd, esittdjista ja ti-
lanteista, joissa musiikkia oli kuultu aiemmin. Pienimuotoinen liikunta musiikin
mukaan toteutettiin joko istuen tai seisoen ja se liittyi tarinoihin, tyontekoon
tai arkiaskareisiin. Aisteja aktivoitiin ajankohtaisilla luonnonmateriaaleilla kuten
syksyn lehdilld, pihlajan, koivun tai kuusen oksilla, hallaharsolla, huiveilla, hoy-
henilld, siveltimilld, saippuakuplilla ja varikkailld nauhoilla. My6s taidekuvien
katselu yhdessa musiikin kanssa kuului ohjelmaan.

4 4 Toimintakykymittarin kuvausta

Hyvinvoinnin erds osatekija on se kuinka ihminen selviytyy itsendisesti pdi-
vittdisista toiminnoista. Omatoimisuutta pdivittdisissa toiminnoissa arvioidaan
hoitotieteessa vakiintuneilla ADL-arviointimittareilla. Arvioinnissa vanhusten
toimintoja ja kayttaytymistd tarkasteltiin pdivittdisistd toiminnoista selviytymi-
sen nakokulmasta (ADL) seka muistin, psyykkisen ja sosiaalisen aktiivisuuden
nakokulmista.



ADL kykymittari on laajasti terveydenhuollossa kehitetty ja kdytetty mittari,
joka kuvaa kokonaisuudessaan vanhusten toimintakykyd luotettavasti. Tutki-
muksessa kaytettyd ADL —mittaria kaytti (28) terveydenhuoltoalan tyontekijaa.
ADL-mittareita on monenlaisia, mutta niiden osiot mittaavat ihmisen omatoi-
mista selviytymistd esimerkiksi, pukeutumisessa, henkilokohtaisessa hygienias-
sa, omatoimisessa ruokailussa ja liilkkumisessa. Mittarit laaditaan kohderyhman
mukaan, mutta ADL-arviointia kdytetddn erityisen yleisesti ikdihmisten omatoi-
misuuden arvioinnissa. (McDowell & Newell 1996; Krapp 2002)

Roper, Logan & Tierney (2000) korostavat pdivittdisen omatoimisuuden
arvioinnissa omatoimisuuden yhteyksia psykologisiin, sosiokulttuurisiin, ympa-
ristollisiin, biologisiin ja sosioekonomisiin tekijoihin, niin ettd omatoimisuutta
ja henkilon itsendistd selviytymistd pdivittdisista toiminnoista tulisi tarkastella
entista kokonaisvaltaisempien osatekijéiden valossa ja ottaa huomioon kuinka
ndmd osatekijat ovat yhteydessa pdivittdisista toiminnoista mahdollisimman it-
sendiseen selviytymiseen.

Tassa tutkimuksessa kaytettiin Oulun diakonissalaitoksella kéaytossa ollutta
ADL-mittaria, joka on useimmille suomalaisille hoitajille tuttu arviointimene-
telmd. Omatoimisuutta pdivittdisessd toiminnassa arvioitiin kuusiportaisella
asteikolla itsendisestd toiminnasta tdysin autettavaan. Arvioitavia padivittdisen
toiminnan osa-alueita olivat liikkuminen osastolla, ruokailu, henkilokohtainen
hygienia ja WC:n kdyttd. Omahoitajat arvioivat lisdksi vanhuksen tilaa Likert-
tyyppiselld asteikolla seuraavissa toiminnoissa: muisti paivittdisissa toiminnoissa,
puhekyky, innokkuus laulamiseen, ympadriston havainnointikyky, kontaktinot-
tokyky muihin asukkaisiin, kontaktinottokyky hoitohenkilokuntaan, aloitteiden-
tekokyky yhteisossd ja yhteisollisen ilmapiirin luomisessa. Omahoitajat arvioivat
lisdksi vanhusten mielialaa kuusiportaisella asteikolla: masentunut, valinpitama-
ton, vaihteleva, valoisa ja iloinen.

5. Tutkimustulokset

Tutkimustuloksina esitetadn koe- ja kontrolliryhmien véliset erot alkutilantees-
sa ja sen jdlkeen testataan ryhmderoja muuttujien muutospisteissa erotuspis-
temadristd lasketuilla t-testeilld. Erotuspistemaadrista lasketuissa t-testituloksissa
tulee esille musiikkitoiminnan positiivinen yhteys koeryhman tuloksiin Idhes
jokaisessa arvioinnin kohteena olleessa alueessa, kuten paivittdisessa omatoi-
misuudessa, pdivittdisten asioiden muistamisessa, puhumis- ja laulamisinnok-
kuudessa, sosiaalisessa kontaktinottokyvyssa henkilokunnan kanssa, yleisessd
aloitekyvyssa ja vanhuksen positiivisessa mielialassa. Nama kaikki ovat osal-
taan kuvaamassa vanhuksen hyvinvoinnin laadun perustekijoitd, jotka parani-
vat koeryhmaldisilla musiikkitoimintaan osallistumisen aikana.

Koe- ja kontrolliryhmien véliset ldhtotasoerot laskettiin t-testilld. Alkuarvioin-
nin mukaan koeryhma oli erittdin merkittavasti parempi kontrolliryhméaé laula-
misinnokkuudessa (p = 0.001), ja merkittavasti parempi havainnointikyvyssa
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(p = 0.030) sekd osaston ilmapiirin luomisessa seka aloitekyvyssa (p = 0.020).
Muissa osioissa ei ollut ryhmien alkuarviointipistemaarien vdlilla merkitsevia
eroja (omatoimisuus ADL, p = 0.630; muisti, p = 0.330; puhumisaktiivisuus p
= 0.280; kontaktinotto muihin asukkaisiin p = 0.600 ja mieliala p = 0.460).

Jalkeen — ennen — erotuspistemdaristd tehdyt t-testitulokset (taulukko 2)
osoittavat musiikkitoiminnalla olleen merkittavan roolin vanhusten pdivittdisten
toimintojen ja hyvinvoinnin edistamisessa.

Taulukko 2. Koe- ja kontrolliryhmien muutospisteiden véliset erot (t-testit erotus-
pistemaddristd)

Ryhma M SD N t df p
Omatoimisuus (ADL)
Koeryhma 0.31 0.73 104

4.22 203 0.001
Kontrolliryhmd -0.22 | 1.02 101
Muisti
Koeryhma 0.22 | 0.76 | 104

3.33 203 0.001
Kontrolliryhma -0.17 0.91 101
Puhumisaktiivisuus
Koeryhma 0.22 | 0.76 | 104

3.33 203 0.001
Kontrolliryhmd -0.17 0,91 101
Laulamisinnokkuus
Koeryhma 017 | 1.27 104

3.04 203 0.003
Kontrolliryhma -0.34 | 113 101
Havainnointikyky
Koeryhma 0.13 0.84 | 104

2.41 203 0.017
Kontrolliryhmd -0.16 | 0.90 | 101
Kontaktinotto muihin
vanhuksiin
Koeryhma 0.1 0.10 | 104

1.88 203 0.061
Kontrolliryhma -0.16 0.11 101
Kontaktinotto henkil6kuntaan
Koeryhma 019 | 1.01 104

2.78 203 0.006
Kontrolliryhmd -0.21 | 1.04 | 101
Mieliala
Koeryhma 0.25 0.86 | 104

2.98 202,6 | 0.001
Kontrolliryhmd -0.10 0.81 101
llmapiirin luomis- ja aloitekyky
Koeryhma -0.06 | 0.86 | 104

111 203 0.267
Kontrolliryhma -1.19 0.82 | 101




Vanhusten omahoitajat arvioivat tutkimukseen osallistuneiden vanhusten
kayttaytymistd jokapdivdisissa toiminnoissa. Arviointitulosten perustella voidaan
havaita, etta musiikkitoimintaan osallistumisella on yleisesti ottaen merkittavaad
yhteyttd vanhuksen pdivittdiseen toimintakykyyn ja hyvinvointiin. Muilla taus-
tamuuttuijilla (sukupuoli, ikd, asumismuoto) ei ollut merkitsevaa yhteyttd edelld
taulukossa 2 esitettyihin muutospistemaadriin.

Koe- ja kontrolliryhmien muutospistemddrien vdliset erot osoittavat mu-
siikkiryhmaldisten selvidvan kontrolliryhmdan verrattuna erittdin merkittavasti
paremmin pdivittdisista toiminnoista (ADL), kuten liikkuminen, ruokailu, hen-
kilokohtainen hygienia ja wc:ssa kdynti. Testaus osoittaa musiikkiryhméldisten
muistavan arkipdivan asioita kontrolliryhmaan verrattuna erittdin merkitsevasti
paremmin. Omabhoitajien pdivittdisten havaintojen perusteella tehdyt arvioinnit
osoittavat, ettd musiikkitoiminnalla oli erittdin merkittava yhteys vanhusten pu-
hekyvyn ja puhumisaktiivisuuden paranemiseen toimintajakson aikana. Laula-
misinnokkuuteen liittyen voidaan todeta, ettd musiikkitoimintaan osallistuneet
olivat jo alkuarvioinnissa kontrolliryhmad erittdin merkittavasti innokkaampia
laulajia ja ehkd tdman vuoksi toivoivat pddsevdnsd ensimmadisind musiikkitoi-
mintaan. Ryhmien muutospisteiden vélinen ero laulamisinnokkuudessa oli
edelleen melko merkittava. Vanhusten pdivittdiseen havainnointikykyyn liittyen
koeryhma oli kontrolliryhmad parempi jo alkuarvioinnissa, mutta koeryhman
havainnointikyky pdivittdisissa toiminnoissa parani omahoitajien arvioinnin pe-
rusteella melko merkittavasti verrattuna kontrolliryhmaan

Musiikkitoiminta ei aktivoinut siihen osallistuneiden kontaktikykyd muihin
osaston asukkaisiin merkittdvdsti, sen sijaan koeryhmadldiset ovat arvioinnin pe-
rusteella merkitsevasti aktiivisempia sosiaalisissa kontakteissa ja keskusteluissa
hoitohenkilokunnan kanssa, tama sosiaalisen aktiivisuuden lisdantynyt piirre suh-
teessa hoitohenkilokuntaan tulee esille my6s laadullisen aineiston kuvauksissa.

Omabhoitajat arvioivat vanhusten aloitteiden tekemistd hoitolaitoksen ja
osaston pdivittdisiin toimintoihin ja ilmapiiriin liittyen. Koeryhma oli jo alussa
kontrolliryhmad aktiivisempi aloitteiden tekemisessd ja todenndkoisesti aktiivi-
sempi ilmoittautumaan ensimmaisend myds musiikkitoimintaan osallistumiseen.
Musiikkitoimintaan osallistumisella ei erotuspistemddristd tehdyn t-testauksen
perusteella ollut merkitsevda yhteyttd osaston ilmapiirin luomiskykyyn tai aloit-
teiden tekemisaktiivisuuteen liittyvaa.

Erityisen merkitsevaksi tekijaksi omahoitajien arviointien ja kuvausten pe-
rusteella osoittautui musiikkitoimintaan osallistumisen yhteydet positiivisen
mielialan luomisessa. Erotuspistemadristd tehdyn t-testin mukaan koeryhma oli
kontrolliryhm&a erittdin merkittavasti positiivisempi mielialaltaan.

6. Pohdinta

Tiivistetysti voidaan todeta, etta tutkimustulokset toivat esiin musiikkitoiminnan
positiivisen yhteyden moniin vanhusten hyvinvointiin keskeisesti vaikuttaviin
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tekijoihin. Suurimmat tilastollisesti merkitsevat erot olivat koe — ja kontrolliryh-
madssa pdivittdiseen omatoimisuuteen, muistiin, puhumisaktiivisuuteen, laula-
misinnokkuuteen, kontaktinottoon henkilokunnan kanssa sekd positiiviseen
mielialaan liittyen. Nama arvioinnin osa-alueet olivat selvésti paremmat musiik-
kitoimintaa saaneella ryhmalla. Sukupuolella ei tassa joukossa ollut merkitsevaa
yhteyttd edella tutkittuihin tekijoihin.

Myos laadullisen aineiston (raportoidaan erikseen) perusteella voidaan to-
deta, ettd musiikkituokiot koettiin erittdin virkistavind ja hyvinvointia lisaavi-
nd kaikissa tutkimukseen osallistuneissa yksikdissd ympéri Suomen. Musiikki-
toimintaan osallistuneet vanhukset nauttivat erityisesti musiikin ja tarinoiden
kuuntelusta. Laulamiseen osallistuminen, soittamisen ja liikkumisen aktiivisuus
vaihtelivat enemman riippuen vanhuksen kunnosta. Miesten ja naisten valilla
ei havaittu laadullisessakaan aineistossa eroavuuksia osallistumisaktiivisuudessa.
Hoitopaikalla (vanhainkoti, sairaala, paivdosasto) ei ollut myoskaan omahoita-
jien mukaan merkitysta osallistumisaktiviteetteihin tai osallistuneiden vanhus-
ten musiikkimieltymyksiin.

Erddnd laadullisen ldhestymistavan esimerkkind mainitaan, ettd Remes
(2009) teki hoitotyon koulutusohjelmassa opinndytetyonsa tahan tutkimuspro-
jektiin liittyen Oulun Diakonissalaitoksen Veljeskodin seitsemdn asukkaan ko-
kemuksista Virkistysverso musiikki- ja tarinatuokioiden merkityksesta heidan
mielialaansa. Opinndytety6 oli laadullinen tapaustutkimus ja aineisto keréttiin
teemahaastattelun avulla. Ryhmaan osallistuneet asukkaat olivat idltaan 83-95-
vuotiaita miehid, joista suurin osa oli leskid. Miehet osallistuivat musiikkitoimin-
taan kevaan 2009 aikana. Haasteltavat kuvailivat mielialaansa Virkistysverso
-tuokioiden jalkeen positiivisiksi. Ryhmadldiset kuvasivat musiikki- ja tarinatuo-
kioiden piristaneen heitd ja tuoneen myonteistd vaihtelua normaaliin arkipéi-
vadn. Miehet kaipasivat ohjelmaan enemman liikuntaa, pelejd ja vertaistaan
keskustelukumppania. Arvoitukset ja sananlaskut koettiin mieluisina tarinatuo-
kioiden osioina. Musiikin merkitys oli tarked. Musiikki heratti miesten mielissa
eloon vanhoja muistoja ja monet laulun sanatkin palautuivat muistiin tutun oh-
jelmiston myota.

Luonnollisesti voidaan my6s pohtia, millaisiin seikkoihin musiikkitoiminnalla
olisi vdhemman yhteytta tai olisiko jollain toisenlaisella taiteellisella tai aktivoi-
valla toiminnalla saatu aikaan samansuuntaisia tuloksia. Tassa artikkelissa Vir-
kistysverso-toimintaan liittyvat tekijat on nostettu esille vanhusten hyvinvointia
yleisesti edistdvind toimintoina, mutta mielenkiintoista olisi tarkemmin tietds,
millaisiin tekijoihin tai millaisiin henkil6ihin aktiivinen musiikillinen toiminta ei
ehka vaikuttaisi yhta merkitsevasti. Taman tutkimuksen koe- ja kontrolliryhmat
olivat demografiselta taustaltaan samankaltaisia ja vanhukset oli jaettu ryhmiin
niin sattumanvaraisesti kuin mahdollista. Tutkimuseettisista syistda lopullinen
ryhmiin jako tapahtui kuitenkin niin, ettd vanhusten inhimilliset toivomukset
otettiin huomioon ja tdma voi vaikuttaa joiltain osin my6s tutkimustulosten luo-
tettavuuteen. Toisaalta muutosten suunta on niin selked ja merkittava, ettd se
osaltaan todistaa musiikkitoiminnan arkea virkistavan ja vanhuksia piristavan
yhteyden. Virkistysversotoiminta oli musiikillisesti integroivaa toimintaa sisal-



tden tarinoita ja taidekuvien katselua, joten puhtaasti musiikin aikaansaamasta
efektistd ei voi kuitenkaan tdssa yhteydessa puhua. Toisaalta ihmistieteissa on
miltei mahdoton tietda kaikkia niita tutkimuksen ulkopuolisia inhimillisia tekijoi-
td, jotka voivat olla yhteydessa tutkimustuloksina esitettyihin yhteyksiin.

Tulosten luotettavuuteen liittyen on hyva pohtia myos sokkouttamista. Van-
hukset eivat tienneet osallistuvansa tutkimukseen, sen sijaan omahoitajat tut-
kimuksen arvioitsijoina olivat tutkimuksesta tietoisia. Omahoitajat saattoivat
satunnaisesti olla my6s mukana musiikkituokioissa saattaessaan ja hakiessaan
vanhuksia toiminnasta ja joskus myos olemalla mukana tuokioissa. Tutkimus-
toiminnan yhteytta musiikkitoimintaan ei kuitenkaan korostettu vaan sitd, etta
vanhuksille jarjestetdaan musiikkitoimintaa ryhmékohtaisesti ja eri aikoina ja,
etta musiikkitoiminta liittyi kyseisend ajanjaksona yksikon toimintakulttuuriin
luonnollisena lisana.

Musiikkitoiminnalla oli yhteyttd sosiaalisen hyvan eldamdn kokemuksiin ja
taman tutkimuksen tulosten perusteella musiikillinen toiminta auttoi vanhusta
jasentamdan ja ottamaan haltuun arkea. Myos monet muut tutkimukset pu-
huvat musiikin hyvinvointia ja terveytta edistdvista yhteyksistd vanhusten hoi-
dossa, kuten esimerkiksi Jancken (2008) tutkimus, joka myds osoittaa musiikin
tunteita herattavalla vaikutuksella olevan merkittavaa yhteytta yksilon muistiky-
kyyn. Zare, Ebrahimi & Birashk (2010) ovat tutkineet musiikkiterapian kayttoa
Alzheimer-potilaiden hoidossa. Musiikilla oli Altzheimer-potilaiden mielialaan
rauhoittava vaikutus. Tutkijat suosittelivat musiikin kayttdmista Altzheimer-
potilaiden hoidossa. Samalla kun musiikilla oli muistisairaiden vanhusten kiihty-
mys- ja sekavuuskohtauksia tasoittava vaikutus se teki hoitoympadristosta stres-
sittbmamman ja lisdsi hoidettavien ja hoitohenkilokunnan yleistd hyvinvointia.
Tassa tutkimuksessa dementia ei ollut erityisesti tutkimuksen kohteena, eika
vanhusten tarkkoja diagnoositietoja ollut kaytettavissa. Omahoitajien laadulliset
arviot osoittavat kuitenkin dementiaa sairastavien vanhusten piristyvan musiik-
kitoiminnasta niin, ettd musiikki toisaalta aktivoi dementiapotilasta osallistu-
maan lauluun ja toisaalta rauhoittaa ja luo mielihyvaa pieneksi hetkeksi arjen
keskelle.

Musiikki aktivoi vanhuksia selvdsti puhumaan ja muistelemaan. Myos aiem-
missa tutkimuksissa (esim. Mador 2007) vanhus saattaa muistaa selkedsti ti-
lanteen, jolloin kuuli musiikkikappaleen ensimmadista kertaa. Musiikki aktivoi
aivojen ohimolohkon toimintaa, joka luo mieleen tilannekuvan menneesta
tapahtumasta jota sitten muistellaan. Schlaug ym. (2010) ovat tutkineet MIT-
menetelman (melodic intonation therapy) kdyttoa afasiasta karsivien vanhusten
hoidossa, musiikin kdyttaminen puhekyvyn kuntoutumisessa on osoittautunut
tehokkaaksi ja kaipaa aivoneurologista lisatutkimusta.

Taman tutkimuksen positiiviset tulokset haastavat yhteiskuntaa muutokseen
kokonaisvaltaisemmassa ihmisen kohtaamisessa ja hoitamisessa. Musiikkitoimin-
ta ei ole vield integroitunut pysyvaksi osaksi hoitolaitosten arkea. Virkistysverso
toiminnan tavoitteisiin kuuluu sadnndéllisen ja ymparivuotisen musiikkitoiminnan
vakiinnuttaminen osaksi vanhusten hoitokulttuuria. Musiikkiohjelmiston uusi-
misen tarve on ilmeinen muutaman vuosikymmenen kuluttua, kun nykyinen
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aikuisvdesto ikddntyy omine musiikkimieltymyksineen. Musiikkitoimintojen va-
kiinnuttaminen edellyttda hoitokulttuurin muuttumista ja uutta tuoretta asen-
netta kokonaisvaltaiseen ihmisen hoitamiseen. Se edellyttaa myds valmiutta
kouluttautua musiikkituokioista vastaaviksi hoitajiksi. Toiminnan vakiintuminen
edellyttda resursseja ja yhteistyotd musiikkipedagogien ja hoitolaitosten valilla.

Lahtokohtana on se, ettd musiikki ndhddan tarkednd osana jokaisen hoi-
tolaitoksessa eldvan ihmisen elamda ja tarpeita. Toiseksi tarvitaan yhteistyon
kehittamista kulttuuri sekd terveyshuollon ammattilaisten valillg, silld toisen am-
mattitaidon, kielen ja kulttuurin ymmarrys ja kunnioittaminen on yhteistyon
perusldhtokohta, tdmd on myos koulutuksellinen yhteistyotavoite. Kolmanneksi
tarvitaan riittavasti hoitohenkilokuntaa ja uutta asennetta siihen, ettei musiik-
kituokio ole vaaraksi hoitolaitoksen kiireiselle ja toistuvalle pdivdjarjestyksel-
le. Keskeista on asennoitua rennommin ja vapaammin sen sijaan, ettd usein
ajatellaan musiikkitoiminnan vievén aikaa rutiinitéista. Puolen tunnin mittaisia
virkistystuokioita olisi suotavaa jdrjestdd viikoittain ja pienida musiikillisia hetkia
hoitotyon arjessa pdivittdin. Voimavarojen kohdentaminen ja ajankdyton suun-
nittelu auttavat jonkin verran kun positiivinen asenne on olemassa. Hoitohen-
kiloston resurssien riittamattomyys on kuitenkin tosiasia ja siihen tulee puuttua.
Jokainen ihminen tarvitsee aikaa, rauhaa ja henkilokohtaista huomiota etenkin
ikddntyessdan ja sairastuessaan. Kun tdhan lisatadn luontevasti taiteen ja musii-
kin hoiva, ollaan jo pitkalle parantamassa ikdantyvan ihmisen arjen hyvinvointia
suomalaisissa vanhusten hoitolaitoksissa.

Voidaan myo6s oikeutetusti kysyd, mikda musiikillisessa toiminnassa auttoi
vanhuksia parempaan arkeen ja lisédntyneeseen hyvinvointiin omassa eldmas-
sa? Mitka ovat ne musiikillisen toiminnan olennaiset elementit, jotka kohen-
tavat eldimdnlaatua, arkea ja hyvinvointia? Voitaisiinko se kiteyttda musiikkiin
itsessadn, merkityksellisiin kokemuksiin seka yhteisollisyyteen. Kehittyvan aivo-
tutkimuksen avulla on voitu osoittaa, ettd ihmisen ensimmdainen musiikkikult-
tuuri on valmis jo syntyméhetkelld (Huotilainen, 2009). Musiikki ei-kielellisena,
merkityksid kantavana jarjestelmand antaa mahdollisuuden koko ihmiseldman
lapi kulkevaan asioiden ja tunteiden kdsittelyyn, yhteisollisyyden kokemukseen
sekd yksilon kokonaisvaltaiseen hoivaan. Vanhusten hyvinvoinnista huolehti-
minen heijastaa koko yhteiskunnan hyvinvointia ja arvomaailmaa. Vanhusten
hoito- ja toimintaympdristdja musiikillisesti ja taiteellisesti rikastamalla paran-
netaan sekad yksilon ettd yhteison henkista hyvinvointia, jolla voi olla yhteyksia
laajemmin myds ihmisen kokonaisvaltaiseen terveyteen ja hyvinvointiin. Tata
tukevat jo monet aikaisemmat tutkimukset.
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Abstract

The purpose of this research is to study the relation between musical activity
and the well-being of elderly persons in old people’s homes and day centres in
Finland. The research problem was to determine whether integrative musical
activity that had been arranged for elderly persons had an effect on their daily
routines, welfare, memory, mood and as well as activity compared to elderly
persons not participating in musical activity but at the same institution.

Altogether, 205 elderly persons were examined. They were divided into
sample and control groups so that half participated in musical activity and half
did not. “VirkistysVerso” — material was used in the integrative musical activ-
ity. Virkistysverso-program is designed for the elderly people for their cultural
and artistic refreshment. The measures used were ADL score combined with
an evaluation score of the elderly persons’ skills and activity levels concern-
ing communication, memory and mood. The evaluation was carried at by the
nurses (N=28) in charge of the elderly persons. The development of abilities
and activity levels of the elderly persons was examined on the basis of the
discrepancy between the pre-evaluation and post-evaluation measurements.
The significance of the difference in mean points and discrepancy points was
assessed by t-test.

In the final measurement the mood of the sample group was significantly
more positive compared to the control group. The elderly persons who took
part in musical activity were also found to be socially more active, and their
independent initiative and memory capability were significantly better as well.
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Musiikkiterapia huumekuntoutuksessa:
haastattelututkimuksen tuloksia

Mdl’l(O Punl«anen

Tiivistelma

Artikkelin pohjana olevassa tutkimuksessa selvitin sitd, mihin huumekuntou-
tuksen osa-alueisiin, vaiheisiin ja haasteisiin musiikkiterapian menetelmilld olisi
mahdollista vaikuttaa hoitoa ja kuntoutusta edistdvasti. Tutkimuksen aineisto
koostuu neljan kokeneen huumekuntoutustyotd tekevan musiikkiterapeutin
teemahaastatteluista. Tutkimuksen metodologinen ldahestymistapa pohjautuu
Straussilaiseen induktiivis-deduktiiviseen grounded-teoriaan. Tutkimus osoit-
taa, ettd musiikkiterapian integroiminen osaksi muuta huumekuntoutusta on
perusteltua sekd huumehoidon akuuttihoitovaiheessa etta jatkohoitovaihees-
sa. Akuuttihoitovaiheessa musiikkiterapian keskeisenda merkityksend on poti-
laan hoitoon kiinnittdmisen vahvistaminen ja tukeminen. Jatkohoitovaiheessa
musiikkiterapian keskeinen merkitys on huumeiden kayton syiden selvittelys-
sd ja potilaan kokemusmaailman integroimisessa. Musiikkiterapian keinoin on
mahdollista hoitaa potilasta hyvin kokonaisvaltaisesti niin, ettd eri kokemisen
tasot (sensorimotorinen, emotionaalinen ja kognitiivinen) tulevat tydskentelyn
kohteeksi. Musiikkiterapia tarjoaa mahdollisuuden seka yksilo- etta ryhmétyos-
kentelyyn ja huumekuntoutuksen jatkohoitovaiheeseen soveltuvien musiikkite-
rapiamenetelmien kirjo on kattava ja monipuolinen.

Johdanto

Riippuvuus ilmiénd on mielenkiintoinen ja jollakin tavoin my®s hieman mysti-
nen. Mikd saa ihmisen riippuvaiseksi jostakin itsensa ulkopuolisesta asiasta ja
sen synnyttamista kokemubksellisista tiloista? Ja miten riippuvuudesta voi vapau-
tua? Nama ovat kysymyksid, jotka ovat askarruttaneet mieltani useita vuosia.
Taman artikkelin pohjana olevassa tutkimuksessa olen lahtenyt liikkeelle
omasta esiymmadrryksestdni huumeriippuvuuden ja sen hoitamisen suhteen.
Esiymmadrrykseni on toiminut itselleni Idhtokohtana halulle ja tarpeelle tietda ja
ymmadrtdd aiheesta enemman. Kiinnostukseni tutkijana aiheeseen herasi kay-
tannon musiikkiterapiatyon, oman pro gradu-tutkielman, aihepiiriin liittyvan



muun tutkimuksen ja kirjallisuuden seka kollegoiden kanssa kaytyjen keskuste-
lujen pohijalta.

Kliinikkona nden huumeriippuvuuden ennen kaikkea tunne-elaméaan liitty-
vand ongelmana. Talloin merkityksellistd on nimenomaan se, miten ihminen
kykenee tunteitaan kohtaamaan, sietdmadan, saatelemadan, ilmaisemaan, nimea-
madn ja kasittelemaan. Kokemukseni mukaan huumeriippuvaisten hoidossa on
myos tarkedd ymmartda, ettd riippuvuus on seka fyysistd ettd psyykkistd. Nain
ollen my6s hoidon ja kuntoutuksen tulisi vaikuttaa seka fyysiselld ettd psyyk-
kisella tasolla ja tarjota kuntoutujalle kokonaisvaltaisia elamyksia ja kokemuk-
sia. Aloittaessani musiikkiterapiatyoskentelyn huumeriippuvaisten asiakkaiden
kanssa vuonna 2000 uppouduin véhitellen riippuvuusilmion selvittelyssa yha
syvemmalle ja syvemmialle. Pro gradu-tutkielmassani tutkin sitd, miten huume-
kuntoutujat kokivat fysioakustiseen menetelmddn (matalataajuista sinidaniva-
rahtelyd hyodyntévd hoitomenetelmd) ja musiikkimielikuvatydskentelyyn poh-
jautuvan hoidon ja minkélaisia mielikuvia, muistoja, tunteita ja tuntemuksia se
heissa heratti. Keskeisend asiana tuossa tutkimuksessa nousi esille tunteiden
kokemiseen liittyvat vaikeudet ja omien kehollisten viestien ohittaminen arki-
pdivassd. Terapiatyoskentelyn kautta kuntoutujat tulivat tietoisemmiksi omista
tunnereaktioistaan ja pystyivdt kasittelemadn niitd terapeutin avustuksella hal-
littavampaan muotoon. Tutkimukseni vakuutti minut musiikkiterapian mahdol-
lisuuksista huumekuntoutuksen osana ja halusin jatkaa sen myota syntyneen
hoitomallin kehittelya ja tutkimista niin, ettd se palvelisi parhaalla mahdollisella
tavalla eri kuntoutusvaiheessa olevia ihmisia.

Tassa artikkelissa esitellyn tutkimuksen tavoitteena oli synnyttad vield pi-
demmialle kehittynyt malli siitd, miten musiikkiterapian menetelmia hyodyntava
huumekuntoutusmalli voitaisiin integroida osaksi olemassa olevia ja vallitsevia
huumehoitokdytanteita. Tarkoituksena ei ole siis tarjota olemassa olevien hoi-
tokdytanteiden kanssa kilpailevaa tai niita korvaavaa huumehoitomallia, vaan
lisdvalineitd olemassa oleviin kdytdnteisiin niin, ettd entista laajempi ryhma
hoidon tarpeessa olevia ihmisid saataisiin kiinnittymdén hoitoprosessiin ja mo-
tivoitumaan riippuvuusongelmansa tyostdmiseen ja siitd irti padsemiseen. lhmi-
set ovat erilaisia ja tarvitaan myos erilaisia tapoja auttaa huumeriippuvuudesta
karsivida. Musiikilla on suuri merkitys varsin monen ihmisen elamassa ja etenkin
silloin kun oma tunne-eldma on mennyt solmuun, voi musiikki toimia vdlineena
sen solmun selvittamisessd. Musiikki liittyy myos vahvasti huumeiden kaytto-
kulttuuriin ja ndyttdisi olevan ehdottoman tarkead, ettd huumekuntoutuksessa
huomioitaisiin ja prosessoitaisiin myos tdma puoli riippuvuusongelmasta.

Huumeet ja huumeriippuvuus

Erilaiset huumaavat aineet ovat olleet osana ihmisten eldmaa jo varhaisista
ajoista ldhtien. Esimerkiksi kasvien vaikutukset ihmisen tietoisuuteen opittiin
tuntemaan jo varhain. Niitd kdytettiin mm. kivun lievitykseen ja psyykkiseen
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rauhoittamiseen. Téllaisia maagisia kasveja olivat mm. betelpahking, kati- ja ko-
kapensaan lehdet, kannabis, karpassieni sekd erilaiset kaktukset. Huumaavien
kasvien kayttoon liittyi vahva sosiaalinen ja rituaalinen merkitys. Niitd kaytet-
tiin uskonnollisten rituaalien yhteydessa. Samaani pyrki saamaan niiden avul-
la yhteyden jumaliin. Muut rituaaleihin osallistujat kayttivét niitd ryhmén yh-
teenkuuluvuuden vahvistamiseksi. Toki téllaisilla rituaaleilla oli myos yksildiden
kannalta oma merkityksensd. Ne tarjosivat tietoisuutta laajentavia kokemuksia.
(Ahlstrom 1998, 21.)

EU:n huumeviraston vuoden 2008 vuosiraportin mukaan suomalaisessa
huumekulttuurissa on muista Euroopan maista poikkeavia piirteitd. Naita ovat
alkoholin vahva asema oheispaihteend, buprenorfiini-korvaushoitolddkkeen
vadrinkdytto ja mielenterveyden hairiét. Huumausaineisiin liittyvien kuolemien
maard Suomessa on ollut viime vuosina hienoisessa kasvussa, kun taas muiden
huumehaittojen osalta tilanne on ollut vakaa. Kymmenen vuoden jaksolla tar-
kasteltaessa huumekuolemien maird on kuitenkin kaksinkertaistunut. (Euroo-
pan huumausaineiden ja niiden vaarinkayton seurantakeskus, 2008.)

Mitd huumeriippuvuudella tarkoitetaan ja kuinka se maaritelladan? Reedin
(1994) mukaan huumeriippuvuutta madritelladn liian usein vaarilla perusteil-
la, kuten kuinka usein huumeita kdytetdan, mitd huumausaineita kdytetdan,
kuinka suuria annoksia huumeita kéytetdan ja kuinka pitkdan niiden kaytté on
jatkunut. Vaikka ndma ovatkin térkeitd tekijoitd, ne eivét sindllaan madrittele
huumeriippuvuuden kasitettd. Reedin (1994) mukaan riippuvuudessa ei ole
niinkdan kysymys jatkuvasta huumeiden kaytostd, vaan sitda madrittdd ennen
kaikkea pakonomainen huumeiden kaytto, johon kuuluu huumausaineiden
kayttoon liittyvan kontrollin menettaminen ja kdyton jatkuminen negatiivisista
seurauksista huolimatta ja ongelman kieltaminen. (Reed 1994, 7-11.)

Huumeriippuvuuden syntymistd voidaan ldhestyd eri nakokulmista. Tassa
artikkelissa olen valinnut ndkokulmaksi psykodynaamisen ja traumateoreetti-
sen selitysmallin. Psykodynaamisen teorian mukaan huumeriippuvuuden syn-
tymisessa keskeinen merkitys on persoonallisuuden puutteellisesta kehityksesta
johtuvalla heikolla tunteiden sietokyvylla. Talld tarkoitetaan sitd, ettd ihmiselta
puuttuu tai hanelld on hyvin heikosti kehittyneend ne rakenteet, joilla han ky-
kenisi yllapitamaan psyykkistd tasapainoa voimakkaiden tunteiden aktivoitues-
sa. Silld, onko voimakkaana koetut tunteet myonteisid vai kielteisid ei ndyttdisi
olevan merkitysta. Huumeista voi muodostua tall6in ihmiselle yksi keino muut-
taa tunnekokemusta vaikuttamalla sen merkityssisaltoon tai voimakkuuteen tai
tuottamalla mielihyvansavytteinen mindkokemus sietdmattoman tunteen tilalle.
(Cranstrom & Kuoppasalmi 1998, 31.)

Granstromin ja Kuoppasalmen (1998) mukaan jokainen ihminen pyrkii yl-
lapitdmaan ehedd ja mielihyvansavytteista mindkuvaa. Téllainen mindkuva on
kuitenkin koko ajan uhattuna seka ulkoisten etta yksilon sisdisten vaatimusten
ja erilaisten uhkatekijoiden taholta. Jos psyykkinen tasapaino jarkkyy, niin ihmi-
nen pyrkii kaikin mahdollisin keinoin (defenssit, coping-mekanismit, tietoinen
kdyttaytyminen) korjaamaan asiat niin, ettd mielihyvansavytteinen psyykkinen
tasapaino palautuu. Keskeinen lahtokohta huumeita vaarinkayttavan henkilon



kohdalla onkin Granstrémin ja Kuoppasalmen (1998) mukaan kyvyttomyys yl-
lapitaa riittavan hyvad psyykkistd tasapainoa psyykkisen itsesddtelyn vajavuuk-
sista johtuen. Puutteet voivat liittyd itsestda huolehtimisen kykyyn, mindn kehi-
tysasteeseen, itsetuntoon, objektisuhteisiin (tarkeisiin varhaisiin ihmissuhteisiin)
seka affektitoleranssiin (tunteiden sietokykyyn). (Granstrom & Kuoppasalmi
1998, 30.)

Caldwellin (1996) mukaan riippuvuuksista puhuttaessa ja niita hoidettaessa
unohdetaan useimmiten se tosiasia, ettd ruumiimme aisteineen on keskeinen
osa riippuvuuskayttaytymistd. Etadantyminen kehollisista aistimuksistamme on
riippuvuuskayttaytymisen alku. (Caldwell 1996, 19-32.) Télla Caldwell viittaa
siihen neurologisestikin todistettuun tietoon, ettd kehon aistimukset toimi-
vat tunteidemme heréttdjind (esim. Damasio 2000). Kehollisista aistimuksista
etddntyminen tarkoittaa ndin ollen myds etadntymista omista tunteista. Cald-
well (1996) puhuu riippuvuuden spiraalista, joka alkaa sietaméattomastd koke-
muksesta. Tyypillista tdllaiselle kokemukselle on, ettd sen koetaan uhkaavan
omaa fyysistd, psyykkistd tai emotionaalista selviytymistd. Sietimdton kokemus
stimuloi meissa taistele tai pakene reaktion, joka saa meidat etsimaan helpotus-
ta tilanteeseen. (Caldwell 1996, 29-30.)

Caldwellin kuvaamaa sietdimatonta kokemusta voidaan kutsua myos trau-
makokemukseksi. Traumaattiseksi kokemus muotoutuu erityisesti silloin, kun
taistelu tai pako reaktiot eivét toimi ja ihminen jahmettyy toimintakyvyttoméksi.
Virallisen maaritelman mukaan trauma aiheutuu stressipitoisesta tapahtumasta,
"joka on normaalin inhimillisen kokemuksen ulkopuolella ja joka olisi merkitta-
van ahdistava ldhes jokaiselle ihmiselle”. Tama mddritelma pitaa sisallaan seu-
raavat epdtavalliset kokemukset: "vakava henked tai fyysistd koskemattomuutta
uhkaava tilanne; lapsiin, puolisoon tai muihin ldheisiin ihmisiin kohdistuva uhka
tai vahinko, kodin tai oman yhteison yhtakkinen tuhoutuminen; dskettéin vaka-
vasti loukkaantuneen tai kuolleen ihmisen nikeminen”. (Levine 1997, 24.) Edel-
|a esitetty madritelma on hyva lahtokohta, mutta on kuitenkin tarkeda muistaa,
ettd jokainen ihminen reagoi yksilollisesti stressaaviin tilanteisiin ja on myos pal-
jon muita tilanteita edelld mainittujen lisaksi, jotka voivat olla meille traumaat-
tisia. Hermanin mukaan traumaattiset tapahtumat eivét ole epatavallisia siksi,
ettd niitd tapahtuisi harvoin, vaan siksi, ettd ne ylittavat ihmisen tavanomaisen
sietokyvyn (Herman 1997, 33). Onnettomuudet, sairaudet, avioerot ja kiu-
saamiset eivat ole tavanomaisten inhimillisten kokemusten ulkopuolella, mutta
voivat siitd huolimatta olla traumatisoivia. Erityisesti silloin kun stressipitoiset
tapahtumat ajoittuvat lapsuuteen, niilld voi olla erittdin suuri vaikutus henkilén
myohempddn eldmaan. Laiminlyonnit, fyysinen ja seksuaalinen hyvaksikaytto,
kiintymyssuhteisiin liittyvat ongelmat, pitkat sairaalahoitojaksot, vanhemman
kuolema, vanhempien avioero ja koulukiusaaminen ovat yleisida traumakoke-
muksia niilld huumekuntoutuijilla, joiden kanssa olen itse tyoskennellyt.

Kieltdmisen kautta tapahtuva tilanteiden ja kokemusten hallintayritys on
Caldwellin (1996) mukaan riippuvuuden spiraalin toinen vaihe. Valtamme tun-
teitamme ja kehon tuntemuksia, jotka voisivat ylldpitad levottomuuttamme.
Hallinnan yllapitaminen vaatii paljon energiaa, koska joudumme koko ajan
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tarkkailemaan ja valikoimaan kokemuksiamme ja tunteitamme sen mukaan
mika on sallittua. (Caldwell 1996, 30-32.) Traumaviitekehyksesta tarkasteltuna
Caldwellin levottomuutta aiheuttavien tunteiden ja kehotuntemusten vélttely
liittyy alkuperdisen traumakokemuksen osatekijoihin (keholliset tuntemukset,
tunteet, ajatukset, merkitykset), joista osa voi olla dissosioituneena alkuperdi-
sestd kokemuksesta. Dissosiaatio merkitsee tietoisuuden pilkkoutumista. Trau-
maattisen tapahtuman aikana ihminen voi eristaa joitakin kokemuksen osia ja
siten tehokkaasti vahentaa tapahtuman vaikutuksia itseensd. Téllainen disso-
sioitu kokemuksen osatekijd, joka on monesti tilanteeseen liittynyt ahdistava
tunne, saattaa aktivoitua alkuperdisen traumakokemuksen takaumana mita eri-
laisimmissa tilanteissa. On luonnollista, ettd ihminen pyrkii valttamaan téllaisia
hallitsemattomia ja pelottavia tunnekokemuksia. (Rothschild 2000, 65-66.)

Caldwell (1996) toteaa, etteivat kieltdmalld ja torjumalla tukahdetut tunteet
tosiasiassa havid mihinkdan. Sen sijaan niiden tukahduttaminen vaatii aikaa
myoten yha kovempia keinoja ja aineita. (Caldwell 1996, 37-38.) McDougal-
lin (1999) mukaan riippuvuusongelmiin liittyy toisinaan myos psykosomaattista
oireilua. Psykosomaattisen haavoittuvuuden lisédntyminen on vaarana niilla ih-
misilld, jotka kdyttavat toimintaa suojautumiskeinona psyykkista kipua vastaan,
silloin kun tunteen tunnistaminen ja reflektointi olisivat sopivampia keinoja.
(McDougall 1999, 81-93.)

Traumatisoitunut ihminen joutuu keksimaan mita erilaisimpia keinoja pitdak-
seen ei-toivotut tunteet poissa. Tunteiden pakoilu ja poissa pitiminen ei kuiten-
kaan pitkalld aikavalilla ole kovin toimiva ratkaisu ja tuo usein uusia ongelmia
ihmisen eldmdan. Dissosioituneen tunnemateriaalin integroiminen osaksi alku-
perdista traumakokemusta ndyttdisi tutkimusten valossa olevan ainoa pysyvid
tuloksia tarjoava ratkaisu. (Siegel 2003, 43-53; van der Kolk, McFarlane & van
der Hart 1996, 417-436.)

Caldwell (1996) nékee tunteiden torjumisen riippuvuuden spiraalin kolman-
tena vaiheena. Talloin alamme vihata niitd tunteita, jotka olemme itseltamme
kieltaneet ja samalla alamme inhota itseimme niiden tunteiden takia. Cald-
wellin (1996) mukaan torjuminen koskee kahdenlaisia tunteita tai kokemuksia.
Ensiksikin kaikkia niita tunteita ja ajatuksia, joita on pidetty kiellettyina lapsuu-
den perheessimme. Jos esimerkiksi lapsena tuntemamme viha uhkaa perheen
toimivuutta, niin perheenjdsenyytemme on vaarassa kunnes lopetamme vihan
ilmaisun. Tunteen torjuessamme tosin torjumme myds osan itsedmme. Tata
kautta tietyt tunteet muuttuvat vahitellen yksilon kokemusmaailmassa vaarik-
si ja valteltaviksi tunteiksi. Tunteiden torjuminen kuluttaa kuitenkin valtavasti
energiaa ja saa meidat vahitellen vihaamaan itseimme niiden tunteiden vuoksi,
jotka eivat ole ympadristomme hyvaksymia. Toiseksi joudumme torjumaan kaik-
ki ne kokemukset, jotka uhkaavat jollain tavalla itsevihaamme. Koska itsevihasta
tulee valttamaton selviytymisen véline, pyrimme yllapitaméan sitd kaikin kei-
noin. (Caldwell 1996, 30-34.)

Huumeiden kaytto tai jokin muu pakonomainen toiminta voidaan Cald-
wellin (1996) mukaan ndhda riippuvuuden spiraalin neljantend ja viimeisena
vaiheena. Spiraalin viimeinen vaihe perustuu vdhdisten spontaanien koke-



musten synnyttdmdan dominoefektiin. Kdyttdessimme hyvin paljon energiaa
kontrolloidaksemme ja torjuaksemme “vadria” kokemuksiamme, jaa meil-
le toisaalta hyvin niukalti resursseja sietdd minkaanlaisia kokemuksia. Suurin
osa ajastamme ja energiastamme kuluu kiellettyjen tunteiden, aistimusten ja
ajatusten torjumiseen. Tdhdn tilanteeseen esim. huumeet tuovat lievitysta ja
helpotusta. Huumeiden vaikutuksen alaisena kontrolli helpottaa ja tunnemme
itsemme hetken aikaa vapaiksi. Niiden kautta syntyy myos illuusion tunne siit,
ettd meistd pidetddn huolta. (Caldwell 1996, 30-36.)

Caldwellin esitys riippuvuuden synnystd tuntuu tutkimukseni kontekstissa
varsin loogiselta ja ymmadrrettavalta. Sita tukevat myds traumapsykoterapian
teoriat ja tutkimukset, joissa on selvitetty huumeiden kdyton ja traumahistorian
vélisid yhteyksia (Farley, Golding, Young, Mulligan & Minkoff 2004).

Caldwellin (1996) mukaan riippuvuudet voivat syntyd kolmella eri tavalla.
Ensiksikin riippuvuuden voi aiheuttaa toistuvat, kestamattomat kokemukset sii-
ta, ettei tarpeisimme vastata. Toinen syy voi olla, ettéd tulee rangaistuksi siita
mielihyvdstd, mitd tarpeen tyydytys tuottaa. (Caldwell 1996, 37-38.) Kolman-
tena syyna Caldwell (1996) nédkee jatkuvan tydnteon ilman riittavaa lepoa. Kai-
kissa edellda mainituissa syissa on kysymys siitd, ettd ihminen kadottaa yhteyden
omiin tunteisiinsa, joko kieltamalld tai torjumalla ne tietoisuudestaan.

Musiikkiterapia riippuvuuksien hoidossa

Téssa yhteydessa madrittelen musiikkiterapian psykoterapeuttiseksi tyoskente-
lyksi, jossa vahva tunne- ja sensorimotorisen tason kokemuksellisuus ja musii-
kin non-verbaalisuus sekd tarinallisuus (omien laulujen ja tekstien tekemisen
kautta) yhdistyy musiikkikokemuksia reflektoivaan ja integroivaan verbaaliseen
tyoskentelyyn potilaan ja terapeutin sekd ryhmén jasenten vdlisissd vuorovai-
kutussuhteissa. Musiikkikokemusten ja verbaalisten kokemusten vélinen suhde
ja ndiden kahden kokemusmuodon painottaminen voivat vaihdella yhden tera-
piaistunnon seka koko terapiajakson aikana eri tavoin. (ks. esim. Bruscia 1998,
1-15.)

Musiikkiterapian mahdollisuuksia ja vaikutuksia erilaisten riippuvuuksien
hoidossa on tutkittu aikaisemmin jonkin verran sekd Suomessa ettd muualla
maailmassa (ks. esim. Erkkild & Eerola 2001; Hairo 1995; Hairo-Lax 2005; Ho-
resh 2006; Punkanen 2002; Ryyndnen 2004; Skaggs 1997). Hairon (1995) pro
gradu -tutkielmassa selvitettiin fysioakustisen menetelman ja musiikkiterapian
soveltuvuutta alkoholistien katkaisuhoidossa. Tassa tutkimuksessa tuli esille, etta
fysioakustisen menetelmédn ja musiikin kuuntelun yhdistdmiselld voidaan lievit-
tad katkaisuhoidossa olevien vieroitusoireita. Tutkimukseen osallistujat kokivat
hoidon auttaneen heitd rentoutumaan ja sitd kautta sietdmadn paremmin vie-
roitusoireita. Tutkimus toi myos esille fysioakustisen hoidon fyysisid vaikutuksia.
Naita olivat verenpaineen seka sykkeen laskeminen. (Hairo 1995, 43-60.)
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Erkkilan ja Eerolan (2001) peliriippuvuustutkimuksessa tuli my6s vahvasti
esille fysioakustisen menetelman ja musiikin kuuntelun positiiviset vaikutukset.
Tutkimukseen osallistuneista 92 % koki fysioakustisen menetelman miellytta-
vana hoitomuotona. Kuntoutujat ilmaisivat myds ldhes poikkeuksetta, ettéd kes-
kustelu oli helppo aloittaa fysioakustisen hoidon jélkeen. Lisdksi 82 % kuntou-
tujista arvioi pystyneensd ilmaisemaan itseddn fysioakustisen hoidon jalkeen
haluamallaan tavalla. Tutkimus vahvisti my6s aikaisempien tutkimusten tuloksia
fysioakustisen hoidon fysiologisista ja psyykkisista vaikutuksista. Verenpaineen
ja pulssin laskeminen hoidon ansiosta oli selkedsti osoitettavissa. Myos kuntou-
tujien subjektiiviset kokemukset ahdistuneisuuden, masentuneisuuden, fyysi-
sen ja psyykkisen rasittuneisuuden sekd kivuliaisuuden tunteiden muuttumi-
sesta positiivisemmiksi hoidon my&ta olivat merkitsevid. Lisdksi tutkimuksessa
kaytettyd kuunneltavaa musiikkia pidettiin ldhes poikkeuksetta miellyttavana ja
mielikuvia herattavana. (Erkkila & Eerola 2001, 71-85.)

Ryyndsen (2004) pro gradu -tutkielmassa selvitettiin musiikkiterapian mah-
dollisuuksia huumevieroituspotilaiden hoidossa. Kyseessa oli toimintatutki-
mus, joka yhdisti musiikkiterapeuttisen lahestymistavan, fysioterapian ja moni-
ammatillisen tiimityoskentelyn. Tutkimuksen tuloksena oli, ettd toimintamallin
kehittamisprosessiin osallistuneen potilaan kiputilat lieventyivét oleellisesti ja
levottomuus vaheni niin paljon, ettd tyoskentely omahoitajan kanssa pdastiin
aloittamaan hyvin nopeasti. Musiikkiterapian avulla tapahtunut hoitoon kiinnit-
tyminen mahdollisti my6s jatkohoidon suunnittelun riittavan ajoissa. Tutkimuk-
sen tuloksena oli lisdksi, ettd musiikkiterapian ja fysioterapian yhteen sovitettu
toimintamalli antaa hyvét edellytykset toteuttaa huumepotilaan vieroitushoitoa.
(Ryyndnen 2004, 76-83.)

Hairo-Lax (2005) tutki vaitoskirjassaan musiikkiterapiaprosessin merkitta-
vid tekijoitd ja merkittavid hetkia pdihteettomén elamantavan tukijoina. Tutki-
muksen mukaan musiikkiterapian keskeinen merkitys on musiikin tuella auttaa
pdihdeongelmaisen asiakkaan kokonaisvaltaista hyvinvointia edistavien eld-
mansisall6llisten tekijoiden havaitsemista ja niiden lisdédmista omaan elamaan.
Musiikkiterapia toimi asiakkaiden eldman rytmittdjana ja tukijana. Musiikkite-
rapiaprosessin myotd asiakkaiden voimavarat lisddntyivat ja nakyivat mm. oma-
aloitteisuuden ja rohkeuden kasvamisena. Kehon tilan tiedostaminen ja rentou-
tumisen mahdollistuminen kohensivat fyysistd tilaa. Aktiivinen itseprosessointi
ja tunteiden ilmaisun helpottuminen vaikuttivat myonteisesti asiakkaiden hen-
kiseen hyvinvointiin. (Hairo-Lax 2005, 185-193.)

Tutkimustehtavd, tutkimuksen aineisto ja tutkimuksen metodologia

Tutkimukseni keskeisend tavoitteena on tuoda uutta tietoa ja ymmadrrysta siitd,
miten musiikkiterapiaa voitaisiin hyddyntda osana kokonaisvaltaista huumekun-
toutusta.



Tutkimuksen aineisto koostuu neljan kokeneen huumekuntoutustyéta teke-
van musiikkiterapeutin haastatteluista. Haastateltavat musiikkiterapeutit valit-
sin tutkimukseni informanteiksi, koska tiesin heidiat entuudestaan kokeneiksi
musiikkiterapeuteiksi, joilla kaikilla on useamman vuoden tyokokemus musiikki-
terapian kdytostd huumekuntoutuksessa. Lisdksi he kaikki ovat kehittaneet
omissa tyoyhteisdissadn musiikkiterapian kaytdnteitd kyseisen kohderyhméin
tarpeisiin. Musiikkiterapeutteina he kaikki edustavat laaja-alaista musiikkitera-
piaa, jossa kdytettavien menetelmien kirjo on varsin monipuolinen.

Kun lahdin keradmdan aineistoa tutkimukseeni haastattelujen avulla, niin paa-
dyin teemahaastatteluun, jossa padateemat nousivat kliinisen kokemukseni, mu-
siikkiterapeuttikollegoiden ja eri paihdetydon ammatti-ihmisten kanssa kaymieni
keskustelujen ja lukemieni tutkimusten ja kirjallisuuden pohjalta. Haastatteluis-
sa lahdin liikkeelle paiteemoista ja tarkensin niitd tarvittaessa lisakysymyksilla.
Haastattelun pdateemat olivat: 1. haastateltavan oma tyékokemus huumekun-
toutuksen parissa, 2. asiakasryhma (mitd huumeita kdyttavid), 3. haastateltavan
kasitys huumeriippuvuudesta, 4. haastateltavan teoreettinen viitekehys, 5. mu-
siikkiterapian tavoitteet, kdytetyt menetelmat ja niiden toimivuus kyseisessa koh-
deryhmdssd, 6. musiikkiterapian rooli osana kokonaisvaltaista huumekuntoutus-
ta, 7. suomalaisen huumekuntoutuksen haasteet ja ongelmat.

Tutkimus on laadullinen tutkimus, joka metodologialtaan nojautuu Glaserin
ja Straussin (1967) kehittamaan grounded-teoriaan. Myos tutkimuksen aineis-
toanalyysi on toteutettu grounded-teorian mukaisesti. Strauss ja Corbin (1998)
tarkoittavat grounded-teorialla teorian kehittdmista tutkimusaineistosta, joka
on systemaattisesti kerdtty ja analysoitu (Strauss & Corbin 1998, 12). Grounded-
teoria on tarkoitettu nimenomaan sellaisille tutkimusalueille, joista ei ole riittavasti
tietoa tai joihin halutaan tuoda uutta ndkokulmaa. Straussilaisessa grounded-teo-
riassa deduktiivisuuteen suhtaudutaan niin, ettd aineiston analyysissd ja teorian
muodostuksessa on mahdollista kayttda tukena myds olemassa olevia teorioita,
mikali ne tukevat aineistosta syntyvda teoriaa. Ndin tapahtui tdman tutkimuksen
kohdalla, mutta niin, ettd tutkimuksen aineisto toimi ohjaavana tekijana ja ole-
massa olevat teoriat tulivat vahvistamaan sitd. Tastd on kysymys nimenomaan
grounded-teorian induktiivis-deduktiivisessa suuntauksessa. Kirjoittamalla ulos
oman esiymmadrrykseni aiheesta pystyin kuitenkin ldhestymdan tutkimusaineis-
toa varsin objektiivisesti ja pysymdan avoimena sille, mitd aineisto itsessadn kertoi
ja paljasti tutkimusaiheestani. On kuitenkin tarkedd todeta, ettd Straussilaisessa
suuntauksessa olemassa olevilla teorioilla katsotaan olevan merkittavad rooli ja
selked etu aineiston analyysiprosessissa. (Strauss & Corbin 1997.)

Tutkimuksen tuloksia: Kohti musiikkiterapeuttista huumekuntoutuksen mallia

Tassa luvussa esitetyt tulokset perustuvat haastatteluaineistoon sekd sen teo-
reettiseen reflektointiin. Haastateltujen terapeuttien tuottama autenttinen ai-
neisto on esilld suorien lainauksien muodossa.
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Huumekuntoutus voidaan jakaa kahteen pdavaiheeseen. Nama ovat akuut-
tihoitovaihe, jota kutsutaan myos vieroitushoidoksi seké jatkohoitovaihe. Nama
hoidon vaiheet nousivat aineistoanalyysissa paakategorioiksi, joiden kautta mu-
siikkiterapian merkitystd ja kdytettavia menetelmia tarkastellaan.

Musiikkiterapia akuuttihoitovaiheessa

Akuuttihoitovaiheessa keskeistd on potilaan kokemat vieroitusoireet. Nain ollen
lahtokohtana on ennen kaikkea kivunhoito. Akuuttihoitovaiheessa musiikkitera-
piaa tulisi kdyttaa hyvin tiiviisti, jopa kaksi kertaa paivassa. Tama mahdollistaisi
bentsodiatsepiini- ja kipulddkkeiden kdyton vahentdmisen ja edesauttaisi tera-
peuttisen suhteen luomista potilaaseen. Musiikkiterapian tulisi tdssa vaiheessa
olla yksiléterapiaa ja menetelmind kaytettdisiin fysioakustista menetelmad, mu-
siikin kuuntelua ja musiikkiterapeutin ldsndoloa. Padtavoitteena musiikkiterapi-
an kaytossa tulisi olla potilaan hoitoon kiinnittdminen ja sitd kautta jatkohoidon
mahdollistaminen.

Fysioakustinen menetelma

Hoitoon kiinnittdmisprosessissa fysioakustisen menetelman (FA) kaytté nousi
ensisijaiseksi musiikkiterapian menetelmaksi. FA-menetelma on daniaaltosovel-
lutus, joka perustuu tietokoneohjattuun, matalajaksoiseen siniaganeen. FA-me-
netelmdssa ddanen taajuus vaihtelee 27 ja 113 Hz:n vdlilla. Lehikoisen (1996)
mukaan menetelman tehokkuus perustuu laitteen tarkkaan kontrolloitavuuteen
sekd kehon herkkadan kykyyn reagoida mataliin &aniin. FA-menetelman avulla
musiikkiterapeutti pystyy kipujen lievittamisen lisdksi vdhentimdan potilaan
hoitotilannetta kohtaan tuntemaa sekd muuta psyykkistd jéannitystd, rakenta-
maan terapeuttista suhdetta ja tarjoamaan korvaavia mielihyvian kokemuksia.
Kaikki nama ovat asioita, jotka vahvistavat potilaan sitoutumista ja kiinnittymis-
td koko hoitosysteemiin.

"Et heti siind alkuvaiheessa se laukasee jonku sellasen jannitteen. Ettd kun potilas
pitad jotain siséllddn ja se laukasee sen jannitteen pois ja ldhtee purkautuu paineita,
ajatuksia.” (T3)

"Et ku hyvdn olon pystyy tuottamaan, ni potilas antaa vastapalveluksena sen verbaa-
lisen vuorovaikutuksen.” (T4)

"Moni potilas sanoo FA:ssa, ettd ddnivardhtely tuntuu hyvdlle. Siind kohtaa ma oon
sanonut heille, ettd huomaatko, ettd mielihyvan kokemuksen saa aikaiseksi myos
ilman pdihdetta. Potilaille taimd on monesti oivalluksen hetki; ai jaa, et ndinkin voi
saada hyvan olon kokemuksen, et on muunlaisiakin tapoja kuin paihteet.” (T1)

FA-hoidon valinnoissa lahtokohtana tulisi olla potilaslédhtoisyys, jolloin hoidon
valinta tapahtuu potilaan somaattisen oirehdinnan pohjalta. Akuuttihoitovai-
heeseen liittyy potilailla paljon ahdistusta ja tdman vuoksi padpaino tulisi olla
rentouttavien hoito-ohjelmien kaytossd. Akuuttihoitovaiheeseen liittyvad auto-
nomisen hermoston ylivireystilaa voidaan parhaiten rauhoittaa hoito-ohjelmilla,
jotka perustuvat rauhalliseen pulsaatioon ja suhteellisen mietoihin varahtelyn



voimakkuuksiin. Kaytettavien hoito-ohjelmien pituudet tulisi myoés miettid po-
tilaslahtoisesti.

Musiikin kuuntelu

FA-menetelmédn ohella akuuttihoitovaiheessa kdytetaan myos musiikin kuun-
telua. Musiikin kuuntelu tukee osaltaan FA-menetelmén kayttéd ja on kaytan-
nossd usein yhdistettyna siihen. Akuuttihoitovaiheessa musiikin kuuntelun rooli
on selkedsti erilainen kuin jatkohoitovaiheessa. Akuuttihoitovaiheessa on syyta
valttad musiikkia, joka voisi aktivoida potilaalla huumeiden kayttoon liittyvia
mielikuvia. Musiikin kuuntelun kaytossa tulee pyrkid potilaan rentoutumisen
tukemiseen ja turvallisuuden tunteen vahvistamiseen. Téllaista musiikkia vali-
tessa on syytd kayttda aikaisempaa tutkimustietoa hyvaksi (ks. Pelletier 2004,
192-214) ja kdyda vuoropuhelua potilaan kanssa.

Terapeutin lasndolo

FA:n ja musiikin kuuntelun kaytto tarjoaa jo akuuttihoitovaiheessa paljon te-
rapeuttisia mahdollisuuksia, joiden hyddyntaminen mahdollistuu terapeutin
tietoisen ldsndolon ja aktiivisen hoitostrategian my6td. Terapeutin tehtdvana
on nostaa keskusteluun FA-hoidon ja musiikin kuuntelun aikana esiin nousseet

Taulukko 1. Musiikkiterapian kdytt6 akuuttihoitovaiheessa.

TOTEUTUSTAPA: Intensiivista yksiloterapiaa (2 hoitokertaa paivassa)

MENETELMAT TAVOITTEET

FYSIOAKUSTINEN MENETELMA
Potilaan kipujen lievittaminen.
Potilaan jannityksen vdhentdminen.
Terapeuttisen suhteen rakentaminen.
Korvaavien mielihyvan kokemusten
tarjoaminen.

MUSIIKIN KUUNTELU
FA:n vaikutusten tukeminen.
Potilaan viihtyvyyden lisédminen
hoitotilanteessa.
Potilaan rentoutumisen vahvistaminen.
Potilaan turvallisuuden tunteen
lisddminen.

MUSIIKKITERAPEUTIN LASNAOLO
Sanallisen tyodskentelyn liittdminen
FA:han ja musiikin kuunteluun.
Hoidon aikana esiin nousseiden
tuntemusten, tunteiden, mielikuvien,
muistojen ja ajatusten valiton kasittely.
Tyoskentelyn raamittaminen ja
fokusointi.

PAATAVOITE: Potilaan hoitoon kiinnittiminen
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ajatukset, muistot, tunteet ja keholliset aistimukset. Terapeutilla on myos tarkea
rooli tydskentelyn raamittamisessa ja fokusoimisessa eli siind mihin terapeutti-
nen tyoskentely kulloinkin rajataan ja kohdennetaan.

"Terapeutin lasndolo FA-hoidossa mahdollistaa sanallisen tydskentelyn. Kun FA:n
aikana nousee esille asioita, niin niita taytyy kasitella. Terapeutin tehtéviin kuuluu
myos kyky rajata kasiteltavia asioita.” (T4)

Malli akuuttihoitovaiheen musiikkiterapiasta on esitetty tiivistetysti taulukossa 1.

Musiikkiterapia jatkohoitovaiheessa

Akuuttihoitovaihetta seuraavassa jatkohoitovaiheessa tutkimuksen perusteella
lahtokohtana on potilaan eldmén perusrakenteiden luominen. Tahan kuuluu
normaalin pdivarytmin uudelleen opettelu sekd pdivan tdyttaminen mielek-
kdalld ja kuntouttavalla toiminnalla.

Jatkohoitovaiheessa musiikkiterapian kayton tulisi jatkua suhteellisen in-
tensiivisend, mika tarkoittaisi 2-3 kertaa viikossa. Tama intensiteetti mahdol-
listaisi prosessiluonteisen ja kokonaisvaltaisen tyoskentelyotteen toteutumisen.
Musiikkiterapia voi jatkohoitovaiheessa olla yksilo- tai ryhméterapiaa tai mo-
lempia. Jatkohoitoon siirryttdessd on tdrkedd huomioida, ettd kaikki potilaat
eivat kykene sitoutumaan intensiiviseen yksiloterapiaan. Kypsyminen téllaiseen
tyoskentelyyn voi vieda aikaa. Toisaalta kaikki yksilolliseen tydskentelyyn sitou-
tuvat potilaat eivat kykene ryhméatyoskentelyyn. Yksilé- ja ryhmamuotoisen mu-
siikkiterapiatydskentelyn rinnakkain kuljettaminen on monesti toimiva strate-
gia. Talloin esimerkiksi yksiloterapiaistunnoissa toteutetuissa FA:hoidoissa esiin
nousseita asioita rohkaistaan tuomaan kasiteltavaksi myos ryhmassa. Téllainen
strategia perustuu siihen ajatukseen, ettd kaikkia huumekuntoutujia jollakin ta-
solla koskettavat asiat ja teemat on hyva jakaa myds ryhmassd, koska silloin
niihin saadaan useampia nakokulmia ja erilaisia kokemuksia. Ryhmamuotoisen
musiikkiterapian yksi merkitys on siind, etta silld voidaan tukea potilaiden so-
siaalisia suhteita. Jokaisen potilaan kohdalla on kuitenkin syytd miettid tarkoin
paddytaanko yksiloterapiaan, ryhméterapiaan vai niiden yhdistelmaan.

Musiikkiterapian menetelmét jatkohoitovaiheessa voivat olla moninaiset.
Taman tutkimuksen perusteella suositeltavaa olisi kayttaa fysioakustista mene-
telmad, musiikin kuuntelua, soittamista, laulamista, omien laulujen tekemistd,
bandisoittoa, kuvionuottimenetelmaa*, terapeutin ldsndoloa ja terapeuttista
keskustelua. Ndiden menetelmien kautta voidaan potilas kohdata kokonaisval-
taisesti ja huomioida eri kokemisen tasoja. Musiikkiterapian paatavoitteina tulisi
jatkohoitovaiheessa olla potilaan huumeiden kayton syiden selvittely ja taman
pohjalta tapahtuva potilaan kokemusmaailman integrointi. Huumeiden kayt-
toon johtaneiden syiden selvittely on erityisen tarkedd, jotta paastdisiin kiinni
ns. primdariongelmiin ja voitaisiin aloittaa niiden kanssa tyoskentely. *Kuvio-
nuottimenetelmd mahdollistaa soittamisen ldhes heti ja aikaisempia tietoja tai
taitoja ei tarvita. Kuvionuoteissa nuotti-informaatio merkitadn konkreettisesti
muotojen ja vdrien avulla. Lisdtietoa kuvionuoteista www.resonaari.fi



Huumeiden kdyton syiden selvittelyssa keskeisia musiikkiterapian menetel-
mid ovat fysioakustinen menetelmd, musiikin kuuntelu, terapeutin lasndolo ja
terapeuttiset keskustelut. Tarkeintd on pystyd luomaan puitteet potilaan avau-
tumiselle ja hdnen kokemustensa kuulemiselle.

Haastatellut musiikkiterapeutit kertoivat, ettd potilaiden kanssa kdydyissa
keskusteluissa usein esiin noussut ajatus on, ettd "paa pitda saada sumeaksi”.
Taustalla on ahdistuksen ja pahan olon tunne. Yleisemmin kyse on juuri tunteis-
ta, jotka pelottavat. Tavoitteena huumeiden kayttdjilla nayttdisi olevan téllaisen
negatiivisena ja pelottavana koetun tunteen poistaminen keinolla milld hyvansa.
On olemassa aikaisempi kokemus huumeen tuomasta hetkellisestd hyvén olon
tunteesta ja kdyton kautta tavoitellaan tata positiivista kokemusta. Huumei-
den kayttd ndyttdisi tuovan kayttdjille hetkellisen hallinnan tunteen kokemuk-
sen. Suonensisdisid huumeita kayttavat kuvaavatkin kokemustaan hetkelliseksi
véldhdykseksi hyvasta olosta. Yleistettynd voidaan siis todeta, ettd huumeista
haetaan ennen kaikkea mielihyvéan ja helpotuksen kokemuksia. Valitettavasti
huumeiden kaytto ei toimi pelkastdan hyvaa oloa tuovana toimintana. Kaytta-
jien mukaan hetkellisen hyvan olon kokemuksen jalkeen seuraa kaaos ja paha
olo, joka imaisee mukaansa jonnekin toisenlaiseen todellisuuteen. Nama ko-
kemukset voivat olla hyvinkin traumaattisia ja syventavat osaltaan huumeiden
kayttdjan problematiikkaa.

"Ndille ihmisille niiden tunteiden kanssa eldminen on helvetti. Monesti he ymmarta-
vdt tilanteensa, mutta heilta puuttuu voima, rohkeus ja turvallisuus niiden asioiden
kasittelyyn.” (T1)

Huumekuntoutuksen jatkohoitovaiheessa potilaita tulisi rohkaista tutkimaan
omaa tapaansa jasentad kokemuksiaan ja omia reaktioitaan erilaisiin kokemuk-
siin. Minkélaiset kokemukset aiheuttavat huumeiden kayttoon johtavan reak-
tion ja mitd silloin tapahtuu eri kokemustasoilla. Télloin ei riitd, ettd tutkitaan
ja tyoskennelldan pelkdstdan potilaan ajatusten ja uskomusten tasolla. Kogni-
tiivisen tason lisaksi taytyy tyoskentelyn kohteeksi ottaa myos kokemusten he-
rattamat emootiot, keholliset aistimukset, aistihavainnot sekd kehon liikkeet ja
liikeimpulssit. Ogden (2006) kutsuu naita kokemuksen ydinorganisoijiksi. Poti-
laan kyky itsesadtelyyn erilaisissa ahdistusta herattavissd kokemuksissa riippuu
voimakkaasti hdanen kyvystdén olla kosketuksissa ydinorganisoijiin seka kykyyn
riittdvasti prosessoida informaatiota, jota ne vdlittavat hanelle. (Ogden, Minton
& Pain 2006, 12-23.)

Kehon kanssa tydskente\\/

Sensorimotorinen kokemisen taso tarkoittaa kehon kanssa tyoskentelyd. On
tarkedd oppia huomaamaan omassa kehossaan tapahtuvia reaktioita ja niiden
synnyttamid aistimuksia. Huumekuntoutuspotilaat harvoin tunnistavat esimer-
kiksi adrenaliinin antamia kehollisia viesteja. Kaytannossa kehotietoisuutta voi-
daan musiikkiterapiassa opetella esimerkiksi FA:ta tai mielikuvia apuna kaytta-
en. FA:n avulla on mahdollista tuottaa potilaan kehoon erilaisia aistimuksia ja
systemaattisesti opetella sitd kautta niiden tunnistamista ja kuvaamista sanal-
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lisesti. Erilaisiin tilanteisiin liittyvat mielikuvat toimivat myds hyvind alkutilan-
teina kehotietoisuustyoskentelylle. On tarkedd, ettd kehotietoisuustyoskentelya
tehddan seka potilaalle positiivisten ettd negatiivisten mielikuvien kautta. Sil-
loin jos tyoskentelyn apuna kéytetty mielikuva on luonteeltaan hyvin ahdistava
ja voimakkaita tunnereaktioita herdttavd, on tarkedd, ettd terapeutti sddtelee
mielikuvan kayttod ja sisaltoéd. Kehollisten tuntemusten tunnistaminen auttaa
potilasta ennakoimaan esimerkiksi vihan tunteita. Vakivaltaiseen kayttaytymi-
seen liittyen kehotietoisuus voi toimia jarruna, merkkina siitd, ettd taytyy teh-
dé jotakin. Musiikkiterapiassa voidaan opetella esimerkiksi aikalisan ottamis-
ta riitatilanteissa, silloin kun tunnistaa omassa kehossaan merkit vakivaltaisen
kayttaytymisen aktivoitumiselle. Tavoitteena kehotietoisuuden opettelussa on,
ettd tunnetilaan johon potilas on aikaisemmin kayttanyt jotain riippuvuuden
kohdetta, pysdhdytdan ja sitd tarkastellaan kehon kautta.

"Kun tulee tda tunnetila mihin on normaalisti kdyttanny huumetta tai alkoholia tai
mitd tahansa, pelaamista, seksid. Ni pysdhtyy siihen, et nyt mulla on tdd juttu paalld,
et miten ma tasta pdasen yli.” (T1)

Tunteiden kanssa tycskentely

Emotionaalinen kokemisen taso viittaa tunteiden kanssa tapahtuvaan tyosken-
telyyn, jossa menetelmind voidaan kayttda potilaan ja terapeutin vélistd vuoro-
vaikutusta ja musiikin kautta tapahtuvaa toimintaa, kuten musiikin kuuntelua,
soittamista, laulamista, omien laulujen tekemista ja bandisoittoa.

Haastatellut musiikkiterapeutit nakivat potilaan kokemuksen kuuntelemisen
tunnetyoskentelyn lahtokohtana. Tunteella ei yleensd aluksi ole nimed, vaan
se on jonkinlainen olotila omassa kokemuksessa. Nditd erilaisia olotiloja, joista
osa voi johtaa huumeiden kayttoon, pyritddan musiikkiterapiassa analysoimaan.
Potilasta opetetaan tunnistamaan niitd kehollisia reaktioita, joita kulloiseenkin
olotilaan liittyy ja terapeutti auttaa potilasta tunteen tunnistamisessa tarjoamal-
la erilaisia vaihtoehtoja tunteen nimedmiseen, “onko se viha, suru vai pelko?”
Tunnetta pyritddn yhdessd potilaan kanssa nimedamaddn. Kehollisten viestien
lapikayminen taytyy kuitenkin tehda ensin. Potilaan kehotietoisuus toimii siis
lahtokohtana tunteiden kanssa tyoskentelylle.

"Tilanteeseen voi liittyd mielikuvia ja mitd vaan, mutta milta se tuntuu kehossa ja
sitte mietitadn yhdessd, ettd mista tunteesta voisi olla kysymys.” (T1)

Musiikkiterapiassa keskeistd tunteiden osalta on myos tunne- ja tarveilmaisun
kehittdminen; "mulla saa olla niita tunteita”. Tunteille taytyy ensin voida antaa
lupa. Taytyy ymmadrtad, ettd vihan tunnekin on eldmalle vélttdmatonta.

"Monesti keskusteluissa potilaiden kanssa tulee esille, ettd kotona ei ole ollut lupaa
ilmaista esimerkiksi vihan tunteita. Terapiassa opetellaan, etta kaikki tunteet kuuluu
eldmaan. Ei ole olemassa oikeaa ja vddraa tunnetta, vaan kysymys on siitd, miten eri
tunteiden kanssa elda ja toimii ja miten niitd kanavoi.” (T1)



Musiikkiterapian ja hoidon alkuvaiheessa potilaiden tunteiden kasittely on
usein pinnallista. Tunteita vain tulee ulos. Vaatii harjoittelua, ettd potilas lah-
tee tunnistamaan ja nimedmdan tunteitaan. Aluksi se on enemman tunteiden
purkautumista ja tahdan musiikkiterapia tarjoaa hyvat edellytykset esimerkiksi
soittamisen kautta. Tunnetyoskentelyn edetessa potilas oppii tunnistamaan esi-
merkiksi herddvan ahdistuksen merkit kehostaan ja tiedostaa mista on kysymys.
Tunteiden tunnistaminen, nimedminen ja sietdminen on tdrked asia huumekun-
toutujien terapiassa, koska sitd kautta potilaan on mahdollista opetella uusia ja
toimivampia tapoja tulla toimeen erilaisten tunteiden kanssa.

Musiikin kuuntelu nousi yhdeksi tarkeimmistd tunnetydskentelyn menetel-
mistd tdman tutkimuksen aineistossa. Jatkohoitovaiheessa musiikin kuuntelua
voidaan kayttda seka yksilo- ettd ryhmamuotoisessa tydskentelyssa. Se voidaan
yhdistdd FA:han tai sitd voidaan kayttdd yksinomaan omana menetelmandan,
johon kuitenkin aina liittyy kuuntelun jélkeinen keskustelu. Kuunneltavan mu-
siikin valinnassa nousi tutkimusaineistosta kahdenlaista ndkemystd. Toinen oli
se, ettd kuunneltavan musiikin valitsee aina hoitoyhteiso ja toinen ndkemys
perustui taas potilaan valinnan mahdollisuuteen.

"Yks nuori sano, ettei oo olemassa huumekulttuuria ilman musiikkia. Ni sillon me ei
voida tietdd, et jollekin Kingston Wall on hyvéa raskasta rokkia, mut jollekin ja hyvin
monelle se liittyy kovien huumeiden kayttoon.” (T1)

Musiikkiin voi olla koodattuna erilaisia merkityksid ja assosiaatioita eri ihmisilla.
Jos musiikkiin on koodattuna huumeiden kayttoon liittyvia mielikuvia, niin hoi-
tava yhteiso ei voi tukea ja yllapitaa téllaista potilaalle haitallista musiikkikoodia,
vaan se tdytyy huomioida hoidon yhteydessa. (esim. Horesh 2006, 125-139.)
Yksi vaihtoehto on kieltaa potilaalta tallainen musiikki hoidon aikana. Tama ei
kuitenkaan ole kovin pitkélle vieva ratkaisu. Vaihtoehtona edelliselle on musiik-
kiin liitetyn koodin tietoinen purkaminen, jolloin kyseiselle musiikille luodaan
uusi merkitys. Potilaan huumeiden kayttoon liittyvan musiikin uudelleen koo-
dauksen tulee aina olla tietoinen ja ammatillinen valinta. Hoidon taytyy myos
silloin olla riittdavan pitkd. Musiikin merkityssisaltd tdytyy muuttaa niin, ettd nyt
se liittyy pdihteettomaan eldmaan.

"Et ku ne kaverit seisoo tuolla Anttilan jonossa ja rupee soimaan Born to be wild, ni
niitten ei tarvii heti saada amfetamiinia tai viis kaljaa.” (T2)

Monesti hoidot ovat kuitenkin kestoltaan niin lyhyitd, ettd huumeiden kayttoon
assosioidun musiikin uudelleen koodaus ei ole mahdollista. Tama on valitet-
tavaa, koska musiikilla ndyttdisi olevan paljon suurempi merkitys ja rooli huu-
meiden kayttoon liittyen kuin mitd on vield tdhan mennessd ymmarretty. (esim.
Horesh 2006, 125-139.) Silloin kun potilaan hoitoon on varattu riittavasti aikaa,
on myds mahdollista tyostdd potilaan problematiikkaa huumeiden kayttoon
liittyvan musiikin kautta. Talloin musiikin kuuntelun lahtdkohtana on potilaan
valitsema musiikki.
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Kognitioiden ja uskomusmaailman tydstaminen

Kognitiivinen kokemisen taso liittyy potilaan uskomusmaailman ty6stamiseen.
Uskomukset omasta itsestd ja muista ihmisistd syntyvat ja muotoutuvat jo var-
hain lapsuudessa ja nuoruudessa ja ohjaavat siitd eteenpdin ihmisen valintoja ja
toimintaa. Kun terapiassa pddstaan kiinni tallaisiin elamaa rajoittaviin ja itselle
tuhoisiin valintoihin johtaviin uskomuksiin, niin se voi parhaimmillaan muuttaa
potilaan koko asennoitumisen eldmaan. Ensimmadiseksi terapeutin on tiedostet-
tava potilaan uskomusmaailman merkitys. Tama tarkoittaa sitd, etta terapeutin
tulee oppia tunnistamaan ne uskomusrakenteet ja asennemallit, jotka ohjaavat
potilaan valintoja ja toimintaa arkipdivéssd ja tehda ne myos nakyviksi potilaal-
le terapeutin ja potilaan vdlisessa vuorovaikutussuhteessa. Tdssa vaiheessa voi
kayttad apuna esimerkiksi erilaisia uskomusvaittamia ja pyytaa potilasta arvioi-
maan niiden paikkansa pitavyytta hanelle itselleen. Tdman jalkeen terapeutti
voi alkaa haastaa potilasta ndiden uskomusten paikkansapitdavyyden suhteen ja
kyseenalaistaa niiden tarpeellisuutta, mikali ne toimivat kuntoutumista estavina
tekijoind. Potilaan uskomusten muuttamisessa keskeisend tekijana nousi esille
musiikkiterapian tarjoamat onnistumisen ja osaamisen kokemukset. Soittotai-
don opettelu musiikkiterapiassa esimerkiksi kuvionuottien avulla mahdollistaa
potilaalle paremman ja monipuolisemman itseilmaisun. Itseilmaisun mahdollis-
tuminen soittamisen kautta tuo potilaille puolestaan onnistumisen ja osaamisen
kokemuksia. Erds tutkimukseen osallistuneista musiikkiterapeuteista kertoi esi-
merkin neljan miehen musiikkiterapiaryhmdstd, jossa kukaan ei ollut koskaan
aikaisemmin soittanut mitdan soitinta. Terapiaryhmdssa harjoiteltiin kuvionuot-
tien avulla kahdeksan laulua, joista danitettiin levy.

"Ne oli ihan ihmeissadn, et hei me ollaan tehty levy. Hei, tdd on meidn levy. Se koke-
mus siitd, et md osaan ja et md oon ollu mukana jossain. Et, kuulet sd, et ma soitan
tossa. Se onnistumisen kokemus ja siitd tuleva hyvan olon tunne.” (T1)

Musiikin tekeminen bandiryhmassa tai kahden kesken musiikkiterapeutin kans-
sa on oiva tapa tarjota potilaalle onnistumisen ja osaamisen kokemuksia. Ko-
kemus siitd, ettd on mukana jossakin merkityksellisessd ja onnistuu siind on
sindlladn tarked, koska se muokkaa ihmisen mielikuvaa ja uskomusmaailmaa
omasta itsestddn. Onnistumisen ja osaamisen kokemuksista tuleva hyvén olon
tunne on myos korvaava mielihyvan kokemus suhteessa péihteisiin. Pohjimmil-
taan ihmiset hakevat ja tavoittelevat eldmassaan mielihyvan ja onnistumisen ko-
kemuksia. Kysymys on my6s kuulluksi ja nahdyksi tulemisesta seka hyvaksytyksi
tulemisesta ja siitd, ettd olemassaolollani on jokin merkitys myos sosiaalises-
ti. Huumeiden kaytto ja riippuvuusongelmat yleensédkin voidaan ndhdd myos
epdonnistumisen pelon kehdnd, joka ruokkii ja vahvistaa itse itsedan. Musiikki-
terapian keinoin tuo kehd on kuitenkin mahdollista rikkoa. Musiikkiterapiassa
syntyy kokemus siitd, ettd oma tekeminen tuntuu hyvdlle ja se toimii osana
suurempaa kokonaisuutta esimerkiksi bandiryhméssa ja on siind mielessa so-
siaalisesti tarkead ja merkityksellistd. Tiivistetty malli jatkohoitovaiheen musiik-
kiterapiasta on esitetty taulukoissa 2-5.



Taulukko 2. Musiikkiterapian kdytté jatkohoitovaiheessa.

TOTEUTUSTAPA: TIIVISTA YKSILOMUSIIKKITERAPIAA, RYHMAMUSIIKKITERAPIAA
TAI NIIDEN YHDISTELMAA (2—-3 HOITOKERTAA VIIKOSSA)

JATKOHOITOVAIHEEN PAATAVOITTEET:
HUUMEIDEN KAYTON SYIDEN SELVITTELY JA
POTILAAN KOKEMUSMAAILMAN INTEGROINTI

Taulukko 3. Kehon kanssa tydskentely.

KEHON KANSSA TYOSKENTELY

SENSORIMOTORINEN KOKEMISEN TASO

Menetelmét Tavoitteet

FA ja mielikuvat Potilaan kehotietoisuuden kehittdminen.

FA Korvaavien mielihyvan kokemusten tarjoaminen.

FA ja musiikin kuuntelu Potilaan terapiaprosessin ja tyoskentelyn aktivointi.
Kehomuistojen tavoittaminen.

Taulukko 4. Tunteiden kanssa tydskentely.

TUNTEIDEN KANSSA TYOSKENTELY
EMOTIONAALINEN KOKEMISEN TASO

Menetelmét Tavoitteet

Potilaan ja terapeutin Potilaan avautumisen

vadlinen vuorovaikutus ja tukeminen.

musiikin kautta tapahtuva toiminta. Potilaan kokemuksen kuunteleminen.
Musiikin kuuntelu. Tunteiden tunnistamisen,
Soittaminen / laulaminen. nimedmisen ja sietdmisen opettelu.
Omien laulujen tekeminen.

Bandisoitto. Tunne- ja tarveilmaisun kehittaminen.

Keskustelut.
Huumeiden kayttoon liittyneen musii-
kin uudelleen koodaus.
Merkityksellisen musiikin tydstaminen.

Paremman itseilmaisun mahdollistami-
nen.
Tunteiden jasentdminen.
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Taulukko 5. Kognitioiden ja uskomusmaailman tydstdminen.

KOGNITIOIDEN JA USKOMUSMAAILMAN TYOSTAMINEN
KOGNITIHVINEN KOKEMISEN TASO

Menetelmat Tavoitteet

Terapeutin tietoinen lasnéolo Potilaan uskomusmaailman merkityksen
tiedostaminen.

merkityksen tiedostaminen.

Potilaan ja terapeutin Potilaan uskomusten

valinen vuorovaikutus. haastaminen ja
kyseenalaistaminen.

Soittaminen / laulaminen. Potilaan uskomusten

Kuvionuotit. tutkiminen ja tystdaminen;

Bandisoitto. onnistumisen ja osaamisen

Omien laulujen tekeminen. kokemukset, mielihyvan
kokemukset.

Epdonnistumisen pelon
kehan rikkominen.

Pohdinta

Tutkimuksen keskeisend merkityksend pidan sitd, ettd se tuo uutta tietoa mu-
siikkiterapian menetelmista ja mahdollisuuksista huumeriippuvuuden hoidossa
ja kuntoutuksessa. Lisdksi se tarjoaa teoreettisen ja menetelmallisen mallin mu-
siikkiterapian kaytosta huumehoidon osana. Mallin, joka huomioi kuntoutuvan
potilaan kokonaisvaltaisesti ja haastaa tdmén intensiiviseen eri kokemisen ta-
soja prosessoivaan ja integroivaan tyoskentelyyn. Toivonkin, ettd huumekun-
toutuksesta vastaavat ja sitd toteuttavat tahot loytavat tdman tutkimuksen ja
alkavat hyodyntda sen antia omissa yksikoissadn palkkaamalla niihin musiikki-
terapeutteja. Huumekuntoutuksen kentdlla tyoskentelevien musiikkiterapeut-
tien on hyva tulla tietoisiksi tasta mallista ja oppia tyoskentelemaan sen pohjalta
ja se edellyttaa mielestani myos koulutuksellisia ratkaisuja. Musiikkiterapeuteil-
la on olemassa tietty menetelmdllinen valmius tdman mallin toteuttamiseen,
mutta teoreettisten ldhestymistapojen omaksuminen vaatii mielestani ehdot-
tomasti lisakoulutusta. Nakisinkin, etta tdman tutkimuksen tuloksina syntyneen
teoreettisen ja kliinisen musiikkiterapian huumekuntoutusmallin kouluttaminen
huumekuntoutusta tekeville ja siita kiinnostuneille musiikkiterapeuteille on en-
siarvoisen tarkedd. Sen kautta olisi myos mahdollista tehdéd laajempaa jatko-
tutkimusta taman tutkimuksen tuloksena syntyneen kliinisen mallin toimivuu-
desta ja tehokkuudesta. Jatkotutkimus taman tutkimuksen tuloksena syntyneen
hoitomallin toimivuudesta olisi erittdin tirkedd sen validoinnin ja levittamisen
kannalta.



Itselleni ehka yllattavin tutkimuksen tulos oli se, ettd myds musiikki voi toi-
mia riippuvuuden kohteena ja huumeiden kaytt6d tukevana ja laukaisevana
tekijand. Tama on mielestani asia, jonka tiedostaminen ja huomiointi tekee
musiikkiterapian kayton huumekuntoutuksessa entista tarkeammaksi. Nakisin,
ettd se on yksi huumekuntoutuksen sokeista pisteistd, jonka musiikkiterapian
mukaan ottaminen voi tehdd nakyvéksi.

Musiikki ilmiond on universaali. Jokaiselle ihmiselle silla on jokin merkitys.
Musiikin avulla on mahdollista paasta kiinni sellaisiin kokemisen tasoihin, joita
sanat eivat aina tavoita. Erds tutkimukseen osallistuneista musiikkiterapeuteista
totesikin haastattelussa seuraavasti:

"Md sanosin jopa ndin, ettd jos ei musiikkiterapiaa kdytettds ndin vaikeen sairauden
hoidossa, ni mitd sitte kaytetaan?” (T1)

Tutkijana ja musiikkiterapeuttina olen darimmadisen kiitollinen tutkimukseen
osallistuneille musiikkiterapeuteille siitd, ettd he ovat antaneet oman kokemuk-
sensa ja osaamisensa taman tutkimuksen kayttoon.
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siikin erityispalvelukeskus Nyanssissa Lahdessa ja tutkijana monitieteisen mu-
siikintutkimuksen huippuyksikdssa Jyvédskyldn yliopiston musiikin laitoksella.

Abstract

This article is based on results of my licentiate thesis, where | interviewed four
experienced Finnish music therapists who have worked in drug rehabilitation
for many years. In my research, the feeling of insecurity and intolerable emo-



tions came up as the main causes for starting to use drugs. People differ from
each other and there must be different methods of helping people addicted to
drugs. Music therapy practice offers a lot of possibilities in drug rehabilitation,
both in acute and follow-up phases of treatment. In the acute phase of treat-
ment, music therapy can significantly strengthen and support the client’s adher-
ence to treatment. In the follow-up phase of treatment, music therapy’s central
role is in sorting out the reasons for addictive behavior and in integrating a
client’s levels of experience. With music therapy it is possible to treat the client
comprehensively so that all levels of experience (sensorimotor, emotional, and
cognitive) are worked on. Music therapy offers the chance for both individual
and group sessions, and the range of methods available in music therapy that
can be used in drug rehabilitation is wide and versatile.
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Kukkivatko orkideat?

Matti Vainio

Kuten ehka tiedetddn, orkidea on erds uhanalainen kasvi, joka kuuluu kam-
mekkédkasvien jaloon heimoon. Paitsi niiden poikkeuksellisen upeiksi kehitty-
neet kukinnot mutta erityisesti pitkalle jalostunut symbioosi isantdkasvin kanssa
tekevat niistd erddssa mielessa kasvikunnan evoluution huipentuman. Ehkapa
tiedetddn sekin, ettd ndiden loisteliaan kauniita viljeltyja sukulaisia vaalitaan
nykydan haluttuina ja arvostettuina koristekasveina kulttuurikotiemme olohuo-
neiden flyygelinkulmilla.

Kayttdmani metaforan avaamiseksi kerron, ettd Keski-Euroopan yliopistoissa
on tullut tavaksi kayttaa erityisesti humanististen alojen pienistd ja eksklusiivisis-
ta tieteenaloista osuvaa allegoriaa "orkidea-tiede”, jollaisesta minullakin on ollut
ilo saada kokemusta Keski-Euroopan yliopistoissa tydskentelemadni seitseman
vuoden ajalta.

Talla orkidea-vertauksella on haluttu kuvata kyseisen, usein vain yksiprofes-
sorisen oppiaineen resursiaalisesti vaatimatonta miehitystd, perustutkinto-opis-
kelijoiden vdhdisyyttd ja ennen muuta sitd, ettei orkidea-alan tutkinto yleensa
johda mihinkdan "kunnon” ammattiin — korkeintaan kyseisen orkidea-aineen
tutkimus- ja opetustehtaviin, mikali sellaisia sattuisi joskus olemaan tarjolla.

Meilld Suomessakin téllaisia orkidea-oppiaineita on ollut vanhastaan kuten
esimerkiksi altaistiikka, uralistiikka, folkloristiikka, estetiikka, semiotiikka, mui-
naiskreikka ja jotkin sitdakin harvinaisemmat kielet kuten seemildiset kielet ja
— luultavasti myos musiikkitiede.

Vuonna 1642 Turun akatemiassa ensimmadisend vaitellyt Michael Wexionius
etymologisoi vaitoskirjassaan “Discursus de academiis earumque Statu et Juri-
bus”, etta muinaiskreikan sana “akademia” rakentuu kahdesta sanasta "acos” (=
ladke) ja "demos” (= kansa). Ndin ollen akateeminen toiminta ja kaikkien — pie-
nintenkin — sen edustamien tieteenalojen toiminnan on tarkoitus laakita kansaa
pois tietdmattomyyden sumusta. Siksi orkidea-tyyppisilla tieteillakin tulisi olla
oma arvonsa, josta syystd niiden ylldpitaminen on perusteltua.

Kansakunnan humanistisen sivistyksen mittarina on usein pidetty sitd, etta
yhteiskunnalla on varaa ja ennen muuta tahtoa pitda ylla "acosdemoksen” ni-
missd nditd harvinaislaatuisia “orkideoitaan”. Nyt ndyttaa raja kuitenkin tulleen
tylysti esiin: Helsingin yliopiston humanistisella tiedekunnalla on viimeisten tie-
tojen mukaan ldhiajan suunnitelmissa lakkauttaa omien orkideojensa monet
eri syista avoimeksi tulleet opetus- ja tutkimustehtdvit tai ainakin siirtdd ne
elamaan symbioosissa muihin suurempiin oppiainealustoihin.

Kansleri ja dekaani ovat perustelleet lakkauttamisia valtion "tuottavuusohijel-
man” nimissa — vaikka tuottavuusohjelma ei enda yliopistouudistuksen jdlkeen
sidokaan yliopistoja! — silld, ettd orkideat saattavat ndin l6ytad uuden ja ehom-
man symbioottisen isdntdkasvinsa joidenkin ldhitieteiden ja niistd muodostet-



tujen suurlaitosten alustoista. Emme vield tiedd, miten tdma uhkakuva aikanaan
koskettaa omaa kukoistavaa orkideaamme, musiikkitiedetta.

Jos Helsingin ja erdiden muiden yliopistojen tilanne vaikuttaa huolestuttaval-
ta, on maassa iloksemme kuitenkin ainakin yksi instituutio, jossa nayttdisi viela
olevan varaa viljelld kukoistavia orkideojaan. Esimerkiksi erddn keskisuomalai-
sen yliopiston musiikkiorkidea ndet voi ainakin péallisin puolin erinomaisesti:
oppiaine kukoistaa, maistereita ja tohtoreita tulvii, ja rehtori on juuri perusta-
nut kyseiseen oppiaineeseen uuden, perdti viidennen professuuriksi kasvavan
tenure track -tehtdvdn, johon on juuri I6ydetty isosta hakijajoukosta sopivaksi
katsottu mies — omasta porukasta. Voidaan vain todeta, ettd eri yliopistoissa
ndyttda siis olevan hyvin erilaisia suhtautumisia omiin orkideoihinsa.

Olemme nyt viettdmdssd oman valtakunnallisen orkideayhdistyksemme,
Suomen Musiikkitieteellisen Seuran, 100-vuotisjuhlia, joita valtion tuottavuus-
ohjelmat eivat onneksi kosketa. Seura on paattavdisesti pyrkinyt kasvattamaan
jdsenistoddn alun 16:sta nykyiseen runsaaseen 130:een.

Taalla symposiumissa on keskusteltu vilkkaasti siitd hieman eriskummalli-
sesta tilanteesta, ettd seuralla ndyttdisi olevan useampiakin perustamisajankoh-
tia: ensimmadisen kerran se lienee perustettu jo lokakuussa 1910 Internationale
Musikgesellschaftin Suomen paikallisosastoksi; asialla oli tietenkin alan ensim-
mdinen voimahahmo llmari Krohn. Vuoden 1911 poytdkirjat taas kertovat yk-
siselitteisesti, ettd perustaminen olisi tapahtunut vasta silloin, jolloin jasenistoa
kertyi mainitut 16 henked. Vaatimaton toiminta tosin kuihtui maailmansodan
puhjettua 1914.

[tsendinen Suomen Musiikkitieteellinen Seura perustettiin kolmannen kerran
— tai ehkd kyseessd oli vain entisen seuran henkiinherdtys sodan jalkeen — run-
sasta vuotta ennen Suomen itsendistymistd lokakuussa 1916 eli — enteellisesti
—samana vuonna ja perdti samassa kuussa, jolloin tuleva musiikkitieteen profes-
sori ja seuran pitkdaikainen puheenjohtaja, Erik Tawaststjerna, naki ensi kertaa
paivanvalon. Ehkd voinemme viettad viiden vuoden kuluttua seuramme uusia
100-vuotisjuhlia ja samalla juhlia Erikin syntymdn 100-vuotismuistoa.

Puheenjohtajina ovat alusta ldhtien toimineet Suomen ensimmainen musiik-
kitieteessa vditellyt ja myds ensimmainen alan professori llmari Krohn, joka johti
seuraa 23 vuoden ajan. Hanta seurasivat A. O. Vdisdnen (niin ikdan 23 vuotta
puheenjohtajana), sitten Erik Tawaststjerna (endd 16 vuotta puheenjohtajana).
Kukaan seuraaja ei ole ldheskdaan naihin lukuihin yltanyt. Itse toimin puheen-
johtajana 80-luvulla vain parit vuodet.

Kuten tiedetdan, llmari Krohn ansioitui monin tavoin mm. tuottamalla 35-
vuotisen yliopistouransa aikana nelja uutta tohtoria (Armas Launis, Otto An-
dersson, Toivo Haapanen ja Martti Hela). A. O. Vdisasen kolmivuotisella profes-
sorikaudella puolestaan valmistui mm. Erik Tawaststjernan vditoskirja 1960.

Sitdkin tapahtumaa voitaisiin tdssd yhteydessa juhlia, ettd tuo suomalai-
sen musiikkiorkideologian tdhdn saakka kenties maineikkain puutarhuri, Erik
Tawaststjerna, astui virkaansa tarkalleen 100-vuotiaan seuramme elinpdivien
puolivilissa eli maaliskuussa 1961, tasan 50 vuotta sitten. Siitd alkoi taman or-
kidean kukintojen avautuminen ja loisto: maistereita rupesi harvakseltaan val-
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mistumaan, ja tohtorinvditoksidkin voitiin viettad runsaan viiden vuoden vélein,
kun ruotsinkielisten vaittelijdiden ei endd tarvinnut paeta vdittelemdan Helsin-
gista Abo Akademihin, kuten oli ollut pakko fennomaani Viisisen valtakaudella
(mm. Nils-Eric Ringbom, Enzio Forsblom ja Ingeborg Lagercrantz). Tawaststjer-
na enndtti leipoa parinkymmenen virkavuotensa aikana kymmenkunta uutta
tohtoria.

Seuramme on keskittynyt vuosikymmenten kuluessa ldhinnd samana vuon-
na vditelleiden henkildiden vuosikokousesitelmiin, joita muutama hallituksen
jasen aina saapui paikalle seuraamaan kiinnostuneena. Niiden paatteeksi koko
hallitus keskittyi pitkiin ja ikimuistoisiin paivélliskekkereihin yleensé ravintola
Konigissa (pari kertaa tosin jouduttiin tyytymaan harmittavan yhteensattuman
vuoksi Palaceenkin). lkdvaa, ettei ndistd tilaisuuksista pidetty keskustelupoyta-
kirjaa — niista ovat endd jdljelld vain yha harvenevan joukon himmeat muistot.
Juhlinnan lomassa ryhdyttiin sittemmin julkaisemaan vditoskirjoja ja vuosikir-
joja.

Vuoteen 1990 mennessd eli 80 vuodessa Suomen yliopistoissa musiikkitie-
teessd tai sitd ldhelld olevissa oppiaineissa oli vditelty kaikkiaan 36 kertaa — itse
olin vuonna 1976 Suomen musiikkitieteen 23:s tohtori. Tahdn pdivadn mennes-
sa en tiennyt Suomessa musiikkitieteessa vditelleiden kokonaismaarad, ennen
kuin laskin ne juuri ilmestyneestd Musiikki-lehdestd. Paadyin perati 217:d4n;
lisaksi tulevat erdiden ldhiaineiden musiikkiaiheiset vaitoskirjat, joita niitakin on
88. Kehitys on ollut viime vuosina ldhes kasittamaton, mitd tietenkin selittavat
opetusministerion yliopistoille asettamat maaralliset tulostavoitteet, 75.000 eu-
roa per tohtori!

Turussa 1741 — siis tarkalleen 270 vuotta sitten — ensimmainen ldaketieteestad
Suomessa vditellyt Johannes Ekelund esitti vaitoskirjassaan 11 ihmisen terveytta
edistdvda tekijad. Musiikista ja sen myonteisistd vaikutuksista ihmismieleen héan
ei kylla vielda osannut sanoa mitdan — sen kysymyksen ratkaisivat vasta jyvds-
kyldldiset 2000-luvun kognitiivisen musiikkitieteen huippututkijat. Mutta Eke-
lundin yhdeksas latinankielinen teesi sopinee sisdlténsa ja muotonsa puolesta
tamankin illan kruunaukseksi. Se kuuluu alkukielisend, taitavasti jambiseen hek-
sametrimittaan skandeerattuna ndin: “Potus optimus est sanitatis praesidium.”
Eli taman pdivan vulgaarisuomeksi kddnnettyna: "Mukava ryypiskely on parasta
terveyden ylldpitoa.” On kai myonnettavd, ettd Johannes Ekelund tosin puhui
Kupittaan terveysveden juomisesta ja sen positiivisista vaikutuksista terveyteen
— ei esimerkiksi muiden védkijuomien. Mutta hanen 9:tta teesidadn luovasti sovel-
taen saanen vanhana emerituksena ehdottaa, ettd juomme nyt yhdessa maljan
— oman kukoistavan orkideamme, tieteen evoluution huipentuman, suomalai-
sen musiikkitieteen — onneksi ja menestykseksi.

Kirjoitus on Suomen musiikkitieteellisen seuran 100-vuotisjuhlaillallisella yliopis-
ton juhlahuoneistolla 16.3.2011 pidetty maljapuhe.



Ohijeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan paasaantoisesti suomen- ja ruotsinkielisia artikkeleita. Téasta
voidaan poiketa vain perustellussa erikoistapauksessa, jolloin kirjoittajan on seka esitet-
tava kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa ettd huolehdittava artikke-
lin kielentarkastuksesta. Artikkelikasikirjoitusten ohjeellinen maksimipituus on n. 60 000
merkkid, ja tastd tulisi poiketa vain poikkeustapauksissa artikkelin sisallon ja argumentaa-
tiorakenteen sitd vaatiessa.

Julkaistaviksi tarkoitetut kasikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa lehden pdatoimit-
tajalle mieluiten sahkopostin liitetiedostona tai levykkeelld. Artikkeli lahetetdadan ilman
kirjoittajan nimed asiantuntijalausuntokierrokselle, minka jélkeen 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 tekstinkdsittelyohjelman kayttama (esim. Word,
WP, MacWrite, Claris). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon lisaksi 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), ylimaardisia tyhjia rivejd, tavuviivoja ja tavutusohjeita (soft
hyphens) ym. on syyta vélttaa. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten teks-
tiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa kayttda. Tekstinkasitte-
lyohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi kdyttaa, mutta
jos kyseessd on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa mieluummin toimittaa
taitettavaksi kaaviona (ks. "Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdand viivana "-" (ei eikd "—". Lainaus-
merkkeind kdytetdan tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eikd “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 pitdisi merkita vieraskieliset termit. Savelteosten osien nimia ei kursivoi-
da. Laulujen nimet merkitdan lainausmerkein. Muita korostuksia pyyddmme kayttamaan
harkiten. Otsikoita ei tarvitse lihavoida.

n_n ”

Vieraskieliset lainaukset

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

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa "(Henkilo vuosi, sivu[t])”. Numeroituja
viitteitd on syyta kayttda saasteliadsti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi.
Ne kannattaa toteuttaa tekstinkasittelyohjelman viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma ei
sisdlld automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Tal-
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[6in viitteen paikka tekstissa ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”. Nume-
roidut viitteet pyritadn sdilyttamaan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista
(esim. silloin, kun kaavioita ja nuottiesimerkkeja on runsaasti). Talloin ne sijoitetaan viite-
luetteloon.

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 sdveltdjid. 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 ldhteend 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
kayttad esim. muotoja "Musiikki 1/1995” tai vain "Musiikki 1”. Kaksoispisteen jdlkeen mer-
kitddn sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan “Teoksessa teok-
sen nimi”. Kustantajan kotipaikka merkitaan julkaisun mukaisessa asussa, tdman jdlkeen
kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun piste.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muo-
toisina. Valokuvat voi toimittaa taittajalle skannattuna. Resoluution on oltava vahintdan
300 dpi, mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta valttad NoteW-
riter- ja Encore-ohjelmien kéyttod niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuu-
den 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 merkitaan 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.

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



Suomen Musiikkitieteellisen
Seuran julkaisut

Acta Musicologica Fennica -sarja

AMF 1
AMF 2

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

AMF 9
AMF 10

AMF 11

AMF 12
AMF 13

AMF 14

AMF 15

AMF 16

AMF 17

AMF 18

AMF 19

AMF 20

AMF 21

AMF 22

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

Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970. 5 €

Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

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

Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 18431881, HKI
1976.5 €

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

Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

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

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

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

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

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

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

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

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

Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: knowing-what
and knowing-how in the world of sounds. HKI 1994. — Loppuunmyyty!
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"Nyt paastiin naisista — ja painajaisista’
ltseironia ja miehisyys J. Alfred Tannerin, Matti Jurvan,
Reino Helismaan, Veikko Lavin ja Juha Vainion esittamiss3
|<up|eteissa

Laura Henriksson

Tassa artikkelissa tarkastelen J. Alfred Tannerin, Matti Jurvan, Reino Helismaan,
Juha Vainion ja Veikko Lavin esittamia itseironisia kupletteja. Tutkin, miten it-
seironian teemaa ilmentavien kuplettien huumori rakentuu seka selvitan, mil-
laisille asioille kupleteissa nauretaan. Tutkin myos, miten miehisyyttd ilmaistaan
kappaleiden tekstisisallon ja laulutavan kautta. Analysoin, miten kupletit kuvaa-
vat yksilon mahdollisuuksia vaikuttaa omiin asioihinsa ja millaisia arvoasetelmia
kupleteista valittyy. Selvitdn lisaksi millaisia miehisyyteen liittyvid sukupuoliroo-
leja lauluissa esiintyy. Samalla pohdin, millaisen kuvan itseironiset kupletit tuot-
tavat suomalaisen miehen maskuliinisuudesta.

Metodologisina tyovélineind kdytan huumorintutkimuksessa kaytettyd huo-
jennusteoriaa (Knuuttila 1992, 104-105) sekd Mihail Bahtinin esittelemda kar-
nevalismia (Bahtin 1995/1965). Lisdksi vertailen kupleteissa ilmaistuja asenteita
J. P Roosin suomalaisten miesten omaelamakerrallisista teksteista tekemiin tul-
kintoihin (ks. Roos 1994, 12-29). Esittelen artikkelin alussa tyon keskeiset meto-
dologiset tyokalut ja kasitteet. Sitten kayn lapi tutkimusaineiston valintakriteerit
ja kysymysasettelun kannalta kiinnostavia lauluissa esiintyneitd esimerkkeja,
joissa tutkitut teemat nakyvat. Lopuksi kokoan yhteen analyysin kautta esiin
nousseet keskeiset tutkimustulokset.

Huojennusteoria

Huumorintutkimuksessa huumorille on etsitty monenlaisia merkityksid. Yksi
laajalti kdytetty malli on huojennusteoria (relief theory). Seppo Knuuttila esit-
telee huojennusteoriaa ja sen kannattajia ja kehittelijoita vaitoskirjassaan Kan-
sanhuumorin mieli. Kaskut maailmankuvan aineksina (Knuuttila 1992, 104-105).
Huojennusteorian perusajatus on, ettd huumori on suojautumista pelkoa ai-
heuttavia asioita kohtaan. Teorian mukaan huumoria syntyy, kun pelottava
ja ahdistava asia muuttuu yhtakkia ymmarrettavdksi ja harmittomaksi. Pelon
vdistyessa huojennus vapauttaa, rentouttaa ja tuo mukanaan naurun. Knuuttila
pitdd huojennusteorian kannattajina monia ajattelijoita Immanuel Kantista Sig-
mund Freudiin. (Knuuttila 1992, 104.) Desmond Morris (1997, 258-259) esittda
samankaltaisen ajatuksen, vaikka han ei mainitsekaan huojennusteorian nimea.



Morrisin mukaan pilalle nauraessaan ihminen nauraa jollekin epatavalliselle,
hieman pelottavalle ja kauhistuttavalle asialle, jota ei kuitenkaan tarvitse ottaa
vakavasti ja joka siten on muuttunut arkiseksi ja vihemman uhkaavaksi. Morri-
sin mukaan nauru on silloin samankaltaista kuin pikkulapsen nauru hanen juos-
tessa vanhempiaan karkuun. Hyvdnolontunne syntyy molemmissa tapauksessa
siitd, ettd vaaralliseksi mielletty asia on viltetty, mutta se on samalla kuitenkin
kohdattu. Kehitysbiologi Anto Leikola (1982, 231-232) siteeraa edelld mainittua
Desmond Morrisin (1977, 258-259) esittdmada havaintoa. Hian huomauttaa,
ettd Chaplin-elokuvien vaaralliset tilanteet koetaan koomisiksi, koska katsojat
tietdvat, ettda elokuvan padhenkilo tulee selvidmdan tiukoistakin tilanteista ja
koska elokuvan yleiso sen lisdksi ymmartad, ettd kyseessa on fiktiivinen eloku-
va, eikd Chaplin todellisuudessa vahingoitu. Huojennusteorian mukaan huu-
mori tarjoaa mahdollisuuden pelon voittamiseen, jolloin oman eldaman kontrolli
ja vaikeiden asioiden kohtaaminen tulevat mahdolliseksi. Yksi tdméan artikkelin
keskeisid teemoja onkin se, miten kuplettikappaleiden sanoituksissa kaytetaan
huumoria pelkojen hallitsemisen keinona.

Yleisluontoisuudestaan ja tietystd itsestddnselvyydestaan huolimatta huo-
jennusteoria tarjoaa mielenkiintoisen nakokulman kuplettien tulkitsemiseen,
silla epdilematta monien kuplettien huumori ja laulujen kansansuosio perus-
tuvat ainakin osittain siihen, ettd kappaleissa kasitelladn humoristisesti ja si-
ten myos huojentavasti monien ihmisten omakohtaisesti kokemia vaikeitakin
aiheita. Kupleteissa ongelmia ei vdhételld, mutta niihin tarjotaan uudenlaisia
nakokulmia tai ainakin lauluissa tarjotaan mahdollisuus nauraa asioiden nurin-
kurisille puolille. Siten kappaleiden pelkoa ja ahdistusta vahentdva merkitys voi
olla kuulijoille — ja miksei myos laulujen tekijoille ja esittdjille — huomattava.
Iskelmien romanttisia mielikuvia ruokkivasta haaveellisuudesta poiketen kup-
letit kasittelevat huomattavan paljon reaalimaailmasta perdisin olevia ongelmia
ja epakohtia kuten esimerkiksi tyottomyyttd, avioeroa ja uskottomuutta. Pekka
Gronow (2002, 86—87) luonnehtii 1910- ja 1920-luvuilla levytettyja Tannerin
ja hanen aikalaistensa kupletteja: "Kupleteista puuttuu kokonaan se roman-
tiikka, joka 1920-luvulta ldhtien vallitsi taydellisesti suomalaista iskelmaa. Ela-
mad tarkastellaan huumorin ja satiirin nakokulmasta, usein aika raadollisestikin.
Kuplettilaulajat eivat iskelmélaulajien tavoin haaveile ensi suudelmasta vaan
murehtivat tuomarin maaraamia elatusmaksuja, kuten Theo Weissman laulus-
sa Ystavani Tanner ja ma” (Gronow 2002, 86—87). Gronowin huomio sopii
kuvaamaan myos tuoreempia kupletteja, kuten Helismaan, Vainion ja Lavin
tuotantoa. Tannerin jdlkeisissa kupletti-iskelmissa, kuten Juha Vainion ja Veikko
Lavin kappaleissa esiintyy kotiseutuun ja luontoon liittyvaa tunnelmointia ja kai-
hoisaa lapsuuden muistelua, mutta laulut eivit kuitenkaan tavallisesti kasittele
iskelmien tapaan parisuhdeaiheisia teemoja. Matti Jurva sen sijaan levytti myos
rakkausaiheisia teksteja.

Koska kuplettien sanoituksissa suositaan reaalimaailmasta tuttuja aiheita,
niissd kuvataan monenlaisia seka yksilon eldmaan ettd yhteiskuntarakenteeseen
liittyvia ongelmia, joita kasitellddn lauluissa usein humoristisen nakékulman
kautta. Keskityn téssd artikkelissa kuplettikappaleisiin, joissa laulajat ilmentévét
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esityksissddn itseironian teemaa. Aineisto on rajattu siten, ettd kaikissa materi-
aalin sanoituksissa esiintyy mindmuotoinen padhenkild. Siten myos kuplettien
tekstisiséllolliset teemat lauletaan aineistossani yksilon nékokulmasta. On kui-
tenkin huomattava, ettd kupleteille on yleensékin tyypillista se, ettd yksilod kos-
kevien ongelmien lisaksi myos yleisia yhteiskunnallisia nakékulmia kasitellaan
yksilon eli “pienen ihmisen” ndkdkulmasta kdsin — tdma nakyy selvasti esimer-
kiksi Reino Helismaan ja Juha Vainion teksteissa (Heinonen 1997, 153, 156, 179;
von Bagh & Hakasalo 1986, 205-206).

Karnevalismi

Kupletit kasittelevat laajasti ja monenlaisista ndkokulmista mitd erilaisimpia in-
himilliseen elamaan liittyvid aiheita, joten olisi yksipuolista tarkastella kuplet-
tien itseironiaa ainoastaan huojennusteorian esittimadsta pelon kasittelemisen
nakokulmasta. Siksi analysoin kupletteja tassa artikkelissa myos karnevalismin
nakokulmasta. Mihael Bahtin esittelee karnevalismin kasitteen teoksessaan
Francois Rabelais ja keskiajan ja renessanssin nauru (1995, vendjankielinen al-
kuteos 1965). Teoksessa Bahtin kuvaa keskiajan karnevalistisia juhlia. Samalla
hdn maarittelee karnevalismin peruskasitteet siten kuin niitd myéhemmin on
tieteessd kaytetty lukuisissa tulkinnoissa. Bahtin korostaa keskiajan karnevaaliri-
tuaalin leikki-elementtid: hdanen mukaansa se sijoittui taiteen ja eldméan rajoille
ja oli lopulta kuin leikillinen muoto eldmasta (Bahtin 1995, 9). Karnevaali elda
omien sadntdjensa mukaan. Karnevaali on siten tilapdinen leikki, johon kaikki
karnevaalin ajan osallistuvat ja jossa vallitsee karnevaalivapauden aika. Karne-
vaalille on tyypillistd hierarkkisten suhteiden tilapdinen kumoaminen. lhmiset
ovat hetken tasa-arvoisia, ja totunnaiset normit kaatuvat. Karnevaaliin liittyy
my6s uudestisyntymisen ja uusiutumisen elementti. Karnevalistinen elama pa-
rodioi siis samalla myos arkista, ei-karnevalistista elamaa. Karnevalistinen nauru
on Bahtinin mukaan juhlavaa ja yleiskansallista “suuren naurun juhlaa”. Usein
karnevalismin iva suuntautuu ulkopuolista, tavallisesti valtahierarkiassa korkeal-
la olevaa tahoa kohti. Karnevaalinauru kohdistuu kaikkialle, siis myds naurajaan
itseensd. Se on riemuitsevaa, mutta my9s ivaavaa ja pilkkaavaa ja se nauraa eld-
mdn absurdille mielettdémyydelle. (Bahtin 1995, 11-13). Karnevalismin késitetta
on sittemmin kdytetty runsaasti erilaisissa tieteellisissa teksteissa ja myos fiktii-
visid teoksia, kuten elokuvia on analysoitu karnevalismin késitetta kayttamalla
(Ks. Kukkonen 1997, 255-264; Ammond 1996, 4, 20-25 ).

Miehisyyden mallit

J. P. Roos (1994, 12—48) pohtii suomalaisen miehen mentaalista tilaa artikke-
lissa “Kuinka hullusti eldma on meitd heitellyt — Suomalaisen miehen eldaman



kurjuuden pohdiskelua”. Roos etsii suomalaisen miehen tunteita ja ajatustapoja
sekd yleisista kulttuurisista kasityksistd ettd miesten omaeldmakerrallisista kir-
joituksista. Roos luonnehtii Tasa-arvoasiain neuvottelukunnan ja Suomalaisen
Kirjallisuuden Seuran vuosina 1992-1993 jdrjestaman Eldkoon mies -kirjoitus-
kilpailun kirjoituksia ja etsii niistd miehisyyteen liittyvid merkityksia. Niiden li-
saksi han etsii miehisyyteen liittyvid ajattelutapoja myos yleisista kulttuurisista
stereotypioista.

Roos kuvaa suomalaisen miehen mentaliteettia karuin sanakddntein. Han
madrittelee suomalaisen miehen negatiiviseksi, syrjadnvetdytyvaksi ja vailla it-
seluottamusta olevaksi. Miehen eldma on positiivisimmillaankin sitd, ettd nega-
tiivisia asioita ei mainita, ja ettd vastoinkdymiset todetaan, mutta niitd ei jaada
miettimdan pidemmdksi aikaa. Positiivisimmillaan miehen eldma on jatkuvaa
toimintaa ja ponnistelua paremman eliman saavuttamiseksi. Kaikesta huoli-
matta eristdytyminen, vierauden tunne ja ldheisten ihmiskontaktien puute ovat
leimallisia asioita suomalaisista miehista kerrotuille tarinoille.

Lukiessani Roosin tulkintoja miesten eldmédkerroista huomasin, ettda hinen
tulkintansa suomalaisesta miehesta olivat kuplettien esittamiin mieskuviin ver-
rattuna synkeitd. Miesten omaeldmakerroissa tyypillisid asioita olivat pelko,
haped ja mahdollisuuksien valuminen hukkaan. Kuplettilauluissa kuvattiin sa-
mantyyppisid kokemuksia kuin Roosin tutkimissa mieselamékerroissa, silld epa-
onnistumiset ja monenlaiset elaman vaikeudet ovat mieselamékertojen lisaksi
myos kuplettien peruskuvastoa. Elamékerrallisista teksteistd poiketen kupletit
olivat kuitenkin optimisia, valoisia, rohkeita ja niissa esiintyi aktiivisia toimijoita,
jotka epdonnistuivat kerran toisensa jalkeen, mutta jotka kuitenkin nousivat uu-
delleen nauramaan itselleen ja maailman epdoikeudenmukaisuudelle.

Roos mainitsee, ettd elamdkertojen kirjoittajilta vaaditaan erityisia omi-
naisuuksia, jotta he ovat voineet osallistua kirjoituskilpailuun. Roosin mukaan
sekd elamakerran kirjoittaminen ettd lukeminen ovat prosesseja, jotka auttavat
ymmadrtdmaan omaa itsed ja muita ihmisid: “Eldamantarinoita luetaan juuri sik-
si, ettd ne auttavat oivaltamaan, ettd meilld kaikilla on paljon yhteista ja ettd
voimme myo6s ymmartda ja hyvéksya hyvin erilaisia tarinoita. Niiden lukeminen
perustuu siis yhteisiin kokemuksiin, sekd tapahtumiin ettd niiden kokemisen
tapoihin, vertailuun omien ja kertojan kokemuksien vdlilla seka erilaisuuden
kiinnostavuuteen”. (Roos 1994, 13).

Vaikka kupletit ovat fiktiivisia tarinoita, edella kerrottu luonnehdinta kuvaa
myos sitd, miksi kupletit piirtdvét niin oivaltavan kuvan suomalaisista ja erityi-
sesti suomalaisista miehistd. Kupleteissa kasitelladan kokemuksia ja tuntoja, jotka
ovat kaikille tuttuja. Kuten Roos (1994, 13) tdhdentad, kokemusten ilmaisemi-
nen kirjoittamalla tai toisen kuvaamaan tulkintaan samaistuminen ovat hyvin
terapeuttisia prosesseja. Vaikka kupletit ovat mielikuvituksellisia tarinoita, niihin
on kuitenkin sisallytetty kokemuksia ja tunteita, joissa on paljon yhtymékohtia
todelliseen elamaan. Kupletintekijdt ovat kuvanneet tunteita ja ajatuksia tavoil-
la, jotka antavat kuulijoille mahdollisuuden samaistumiseen. Kuplettilaulajat
ovat henkil6kohtaisessa eldmassddn kokeneet monenlaisia asioita, ja useat hei-
dén vastoinkdymisistadn olivat myos yleisessa tiedossa. Kérjistaen ja pilke silma-

ARTIKKELIT MUSIIKKI 9/2011 — 6



lronia

Laura Henriksson: ”Nyt pdastiin naisista — ja pamajaisista” — 7

kulmassa voisi todeta, ettd ilman kykya asioiden tiivistdmiseen ja analysointiin
lauluissa kuplettilaulajat olisivat itse saattaneet vajota “suomalaisen miehen
kansalliseen melankoliaan”, mutta kyky asioiden ilmaisuun ja ajassa esiintyvien
asioiden puntarointiin on tehnyt heista selviytyjia.

Roosin tutkimia eldmékertateksteistda hahmottuvia tarinoita ja kupletteja
verratessani vakuutuin siitd, ettd huojennusteorian kuvaama pelkojen voittami-
nen on keskeinen kupleteissa esiintyva ominaisuus. Kuplettien tekstit antaisivat
nimittdin erinomaisia aineksia myos perisuomalaisen “synkistelyyn”. Kuitenkin
edelld kuvattu ndkdkulma puuttuu kupleteista tdysin. Kupleteissa nakyy myos
selvasti Roosin (1994, 25) mainitsema miehisyyteen liittyva toimeliaisuus, joka
on tyypillista miehille ja joka auttaa heita pitdimaan synkkyyden ja melankolian
loitolla. On kuitenkin huomattava ettd kupletit ovat tulkinnoissaan realistisia:
ongelmia ei kielletd eika niita sivuuteta. Kupletin sanoituksille on tyypillista tosi-
asioiden kohtaaminen ja niiden kustannuksella pilaileminen.

ja itseironia

Ironialla tarkoitan tdssd ndkokulmaa, jossa kertoja esittdd viestissddn jonkin
nakokulman epéasuorasti. Sanakirjamerkityksessadn ironia-sanalla tarkoitetaan
teoksen Sivistyssanakirja. Nykysuomen opas mukaan epdsuoraa ivaa, joka on
katketty tekstiin siten, ettei asiaa ilmaista suoraan (Hosia & Kerdnen 2002,
215). Ironian avulla voidaan kuvata mitattomyyttd, typeryyttd tai naurettavuut-
ta. Ironia voi tarkoittaa myos sitd, ettd ndenndisen tietamattomyyden avulla
paljastetaan puhekumppanin tietdmattomyys. Ironiaa voidaan lisdksi kayttaa
tyylikeinona, joka on katketty monimieliseen viestiin. (Hosia & Kerdnen 2002,
214-215.) Ironiaa on my0s luonnehdittu epdsuoraksi ivaksi, jossa asiat esitetadn
pdinvastaisina. (Manninen & Leikola 1973, 85; Nurmi, Rekiaro & Rekiaro 2001,
97; Nurmi, Rekiaro, Rekiaro & Sorjanen 2001, 186.) Uusi sivistyssanakirja maa-
rittelee ironian koomisuuden lajiksi, jossa epdsuora iva ilmenee muun muassa
siten, ettd puutteet ja viat esitetdan avuina, moitteet kuvataan kehuina ja arvo-
ton kuvataan arvokkaana (Aikio & Vornanen 1989, 297).

Toini Rahtu (2006, 213-219) on vditoskirjassaan hakenut ironialle kattavam-
paa selitystd. Han kuvaa ironian ominaisuuksia todetessaan, ettd viestin tulkitsi-
ja pyrkii havaitsemaan tekstissa koherenssia. Toisin sanoen vastaanottaja pyrkii
ymmadrtamaan viestin sisdlloltdan loogisena ja yhdenmukaisena. Mikali tekstissa
ilmenee intentionaalista inkoherenssia, saattaa ironinen tulkinta auttaa vastaan-
ottajaa korjaamaan viestissd olevan epdjohdonmukaisuuden. Rahdun mukaan
viestin sisdllon taytyy olla kuulijalle sekd yhtendinen ettd mielekds. Ironia saattaa
siis hanen mukaansa olla keino, jonka avulla odotustenvastainen viesti voidaan
ymmartdd koherenttina, siis siten, ettd tekstin sisallollinen merkitys ja tapa, jolla
asia on sanottu muodostavat jarkevan ja yhdenmukaisen kokonaisuuden. Inko-
herenssi kielellisessad viestissd ohjaa hdnen mukaansa kuulijaa tekemédén vies-
tista ironisen tulkinnan. Viestin merkitys saattaa siis olla nakymattomissa siten,



etta tulkitsijan taytyy [6ytaa viestiin sisdltyva katketty merkitys. Rahdun mukaan
ironinen viesti voi liittya lahes minkalaiseen kielelliseen viestiin hyvansa. Huu-
mori ja ironia voivat hanen mielestddn esiintyda samanaikaisesti, mutta ndin ei
kuitenkin vélttdmatta tapahdu. Rahtu huomauttaa myds, etta erilaiset kielelli-
sestd viestista tehtavat tulkinnat perustuvat ihmisten kykyyn tunnistaa erilaisia
ironian lajeja kuten parodian, satiirin tai itseironian. Hanen mukaansa kyseiset
konventionalisoituneet ironian muodot tunnistetaan vakiintuneen, mutta toi-
saalta my6s muuttuvan tulkintatradition avulla. (Rahtu 2006, 213-219.)

Ymmarran tdssa artikkelissa ironian Rahtun luonnehdintoja mukaillen tul-
kintatavaksi, joka tekee ymmarrettavaksi kuplettiteksteissd kielellisessa viestissa
ilmenevat tarkoitukselliselta vaikuttavat epdjohdonmukaisuudet ja puutteelli-
suudet seka tekstin ja sen sisdllon vdlisen ndenndisen tai kiistattoman ristirii-
dan. Tarkastelen ironiaa asioiden ilmaisutapana, jossa kasiteltavaa nakokulmaa
ei yleensd ilmaista suoraan, vaan jossa tekstin merkitys hahmottuu kuulijalle
asiasisallon ja kohteen yhtdaikaisen analysoinnin avulla. Itseironialla tarkoitan
nakokulmaa, jossa laulaja tekee ironisia huomioita ja tulkintoja roolihenkilost,
jota han itse laulussaan esittad. Ironisoidessaan “itsedadn” kuplettilaulajat voivat
siis ironisoida roolihenkil6itdan, joihin he lauluissaan samaistuvat.

Tulkitsen kappaleiden sanoitusten ironiaa tekstin ja sisdllon valilla ilmenevén
inkoherenssin lisdksi myos selvittamalld, millaisia laulutyylin keinoja levytysten
soivissa tulkinnoissa hyodynnetaan. Koska kupletit ovat olleet luonteeltaan ajan-
kohtaisia lauluja, niiden teksteja on saatettu muutella esitysten aikana. Kuulijat
eivat myoskadn valttamatta ole tunteneet kappaleita ennakolta, joten heidan
on taytynyt heti kappaleen kuullessaan pystya tulkitsemaan laulujen sisaltamat
ironiset viestit. Laulutyylin avulla kupletit tarjoavat kuulijalle ironista tulkintaa
kappaleiden tekstisisallosta.

Alineiston valintakriteerit

Tutkimusmateriaalini on valittu yhteensa 160 kappaleen aineistosta, joka muo-
dostuu J. Alfred Tannerin, Matti Jurvan, Reino Helismaan, Juha Vainion ja Veik-
ko Lavin levyttamistd lauluista. Tdssd materiaalissa Vainion ja Lavin esittamia
lauluja on selvdsti enemmén kuin Tannerin, Jurvan ja Helismaan lauluja, mika
johtuu tutkimusmateriaalin saatavuudesta: Vainion ja Lavin levytyksid on jul-
kaistu cd-muodossa vanhempia kupletteja enemman. Kappaleet on valittu si-
ten, ettd kaikissa niissa esiintyy mindmuotoinen kertoja ja itseironian teema.
Tutkimukseni kohteena on siis levytyksid, joissa laulajat eldytyvat laulussa esit-
tdmansa padhenkilon ajatuksiin. Varsinaiseen tutkimusmateriaaliin valikoitui 68
laulua, jotka tayttivat edelld kuvatut kriteerit. Kymmenessa tutkimusmateriaalin
levytyksessa laulajat esiintyi selkedsti madriteltavasséd, esimerkiksi hevosajurin,
playboyn tai poliisin roolissa. Laulut on kuvattu yksityiskohtaisesti liitteissa.

Tutkimusmateriaalia kuunnellessani jaottelin materiaalin kahteen katego-
riaan:
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1) Kappaleet, joissa artisti kdyttda mindmuotoa ja joissa esiintyy itseironian
teema. Laulaja on mindmuotoinen pdahenkilo, joka joko esiintyy yksin tai on
osa suurempaa toimijajoukkoa. Lauluissa on selkedsti ilmaistu, ettd laulaja on
aktiivisesti mukana kupletin tarinassa ja sen tapahtumissa. Yhta Helismaan ja
Eemelin yhteisesitysta lukuun ottamatta tutkimusmateriaalin laulajat esittavat
kappaleensa yksin, vaikka he laulun tarinoissa usein ovatkin osa kertomuksen
suurempaa toimijajoukkoa.

2) Kappaleet, jotka tayttavat kohdassa 1 mainitut ehdot ja joissa laulaja sen
lisaksi esiintyy selkedsti jossakin naytellyssa roolissa, joka tuodaan esiin laulun
tekstissd. Usein tekstida myos korostetaan laulutavan tyylikeinoja ja/tai efekteja
kayttden. Kappaleessa laulaja ei siis varsinaisesti ironisoi itseddn vaan roolihen-
kiloaan. Tanner laulaa esimerkiksi laulun "Muistiinpanoja vosikan renkind olles-
sani” (1911) hevosajurin roolissa ja Vainio puolestaan levytyksen "Tulta pdin”
(1968) palomiehen roolissa. Roolihahmo saattoi olla my6s keikarin rooli kuten
Helismaan esittdmd nuori mies savelmdssa ”"Pojanpojan lattdhattu” (1955) tai
Vainion esittama playboy levytyksessa ”Playboy 60 vuotta” (1976) ja Roolihah-
mon tuli olla selked ja ndkyva, jotta luokittelin sen roolihahmo-kategoriaan.

Tassa artikkelissa tarkastelen kappaleita, jotka olen luokitellut edelld kuvat-
tuihin kategorioihin. Tutkimusmateriaalin ulkopuolelle jdivat laulut, jotka eivat
tayttaneet madrittelemiani ehtoja. En ottanut mukaan kappaleita, jossa laulajat
eivat kayttaneet ensimmadistd persoonaa. Mindmuotoiset tarinat, joissa itseiro-
nian teema ei esiintynyt, jdivat myos pois tutkimusmateriaalista.

Su|<upuo|isuuden ja miehisyyden teema

Miehinen koreilun- ja patemisentarve on kelvannut useiden kuplettien aiheiksi.
Laulussa "Heppu Helsingin” (1914) Tanner laulaa miehestd, joka taitaa muoti-
tanssit tangoista jenkkoihin ja Bostonvalsseihin. Helsingin hepulla on “silkkinen
nendliina taskussa nads ja Amerikast hattu paas” ja, kuten Tanner ironisesti huo-
mauttaa, "hampaatkin suus omasta luust”. "Pojanpojan lattahattu” -kappaleessa
Helismaa puolestaan esittdd nuorta kapinallista miestd. Laulussa naureskellaan
samalla nuoren miehen keikarin elkeille. Laulussa nuori mies ldhtee “kartsalle
purkka suussa”. Uusi lattdhattu pukee hdnen "permanentattuja niskavillojaan”.
Pojan ylemmyydentuntoinen uho vaihtuu nopeasti alistuneeseen protestointiin,
silld olkihattua kayttava isoisd ja isd eli "fatsi” takavarikoivat pojanpojan kapinal-
lisuutta huokuvan lattahatun. Laulut karnevalisoivat stereotyyppistd kuvaa kei-
karimiehesta. Levytykset voi lisdksi tulkita itseironisiksi kommenteiksi, jotka viit-
taavat yleiseen miehiseen patemisentarpeeseen. Edelld kuvatuissa esimerkeissa
miesten mahtailutarve on kanavoitunut koomisella tavalla vaatteilla koreiluun,
mutta yhta hyvin pilkan kohteena voi kupleteissa olla jokin tyypillisemmin mie-
hisyyteen liittyva patemisen muoto, vaikkapa yritys herattda naisten kiinnostus
"miehisia sankaritekoja” tekemadlld, joka esiintyy kappaleissa “Lautatarhan ri-



madonna” (Reino Helismaa 1953) ja “Kaunis Veera eli balladi Saimaalta (Matti
Jurva 1942).

Kuplettilauluissa esiintyy myos miehisyyteen liittyvid unelmia ja fantasioita.
J. Alfred Tannerin esittamassa laulussa “Kalle Aaltonen” (1926) kertoja kehuske-
lee silld, ettd hanelld on naispuolisia valloituksia ja "kapallinen pienid Aaltosia
satamis sielld ja taal”, silla “sattuuhan niit pienii kolttosia, / kun on joutunut
lystille paal”. Jo 1910-luvulla levytetyssa laulussa esitetdan siten varsin suo-
rasanainen kuvaus liioitellusta seksuaalisesta kayttdytymisestd. Edelld kuvattu
uskalias sdkeistd Aaltosen aviottomista lapsista on jétetty pois laulun vuonna
1926 tehdylta levyversiolta. Vuonna 1966 painetusta lauluvihkosta kyseinen
sakeisto kuitenkin 16ytyy ja onkin todenndkoista ettd Tanner on esittanyt sdkeis-
toa esiintymistilaisuuksissaan. (Henriksson 2009, 21). Juha Vainion esittdmassa
kappaleessa "Tulta pain” (1968) seksuaalisuutta miehisen kyvykkyyden teemaa
lahestytdadn palomiehen ammatin ndkokulmasta. Paloruiskun fallossymboliikka
on olennainen osa laulun huumoria: "Mul on kyldn suurin kypara ja letku let-
ked, / kun ma ruiskutan ei palo kestd monta hetked” (Henriksson 2010, 134,
136). Edelld kuvatut levytykset ovat asenteeltaan voimakkaasti karnevalistisia.
Naisten valloittaminen on esitetty koomisessa valossa, vaikka asia pintatasol-
la ndhddankin kappaleissa “miehisena sankaritekona”. Laulujen huumori antaa
kuitenkin vihjeen siitd, ettd sanoituksissa kuvataan patemisen tarvetta, eika siis
todellista sankaruutta.

Miehisy\/s ja vanheneminen

Kupleteissa kasitelladn monenlaisia miehisyyteen liittyvid uhkia, kuten torju-
tuksi ja noyryytetyksi tulemisen pelkoa ja uskottomuutta sekd vanhenemisen
aiheuttamaa ulkondon ja fyysisen voiman menettamistd. Tannerin esittimdssa
"Mamman lellipoika” -kappaleessa (1926) mies ei uskalla ottaa kontaktia nai-
siin, koska hanen ditinsa on kédskenyt hantd varomaan huonoa seuraa. Kun poi-
ka vanhenee, han yrittda 16ytda naisen, joka olisi yhtd hyveellinen kuin han
itse. Sopivaa kumppania ei kuitenkaan tahdo 16ytya. Ikdantyminen on siis kap-
paleessa uhka, joka varjostaa kumppanin l6ytymistd. Erityisesti Vainion esitta-
missa lauluissa vanheneminen on muutenkin miehid mietityttava asia. Vainion
laulussa "Matkalla pohjoiseen” (1981) miesryhma hakee potenssiongelmiinsa
apua: miehet uskovat poronsarviuutteen tuovan heidan vaivoihinsa helpotuk-
sen. Kun potenssiongelmiin ei kuitenkaan 16ydy apua, Vainio kdantaa vastoin-
kaymiset voitoksi toteamalla "Nyt pdastiin naisista — ja painajaisista. / Jo vain me
kimpassa tuumattiin!”

Kappaleessa "Playboy 60 vuotta” (Juha Vainio 1976) kertoja esittdd puo-
lestaan playboyta, joka ei uskalla vanheta. Mies yrittad sdilyttdd mindkuvansa
ehedna kuntoilemalla raivokkaasti vanhemmallakin idlld. Laulussaan Vainio pilk-
kaa estottomasti ikddntymistd pelkdavaa playboyta: “Kun ruista [6ytyy mun hi-
hasta, / oon pelkkdd punneRRuslihasta”. Korostettu r-kirjain toimii laulutyylissa
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parodian ilmaisijana. (Ks. myos Henriksson 2010, 100-101, 175). Lopulta van-
heneminen on kuitenkin pakko hyviksyd, joten Vainion kupleteissa esitetadn
usein edelld kuvattuihin ongelmiin positiivinen ratkaisu: kappaleissa esimerkiksi
nauretaan vanhenemisen tuomille muutoksille. Vainion laulussa ”Viiskymppisen
viisu” (1989) puolestaan todetaan: "Nuoruus on lahja, mutta vanheneminen
on taidetta. / Heilu hetkinen hunningolla riemun raidetta” (Henriksson 2010,
177).

Kaiken kaikkiaan Vainio nauraa lauluissa lempedsti suomalaiselle miehelle.
Huojennusteoria sopii hyvin selittdmaan edelld kuvattujen kappaleiden tulkin-
toja vanhenemisesta. Vanheneminen ndyttaytyy miehelle seksuaalisen viehatys-
voiman, fyysisen voiman ja lopulta myds seksuaalisen kyvykkyyden hiipumise-
na. Laulujen huojennus tuodaan esiin uusien nakokulmien kautta. lkaantymista
pelkdava playboy kuvataan humoristisena ja koomisena hahmona, joka ei ole
uskaltanut kohdata naisystdvidan aitoina ihmisind. Playboy ei siten ole kohdan-
nut todellista rakkautta. "Viiskymppisen viisu” -levytyksessa puolestaan iloitaan
ian ja kokemukseen tuomasta itsevarmuudesta. "Matkalla pohjoiseen” -laulussa
miesryhman tuoma henkinen yhteenkuuluvaisuudentunne korvaa potenssion-
gelmien aiheuttaman ahdistuksen. Asioiden realistinen toteaminen toimii siis
huojentavana elementtind ja samalla ahdistavaan asiaan haetaan etdisyyttd uu-
sien ndkokulmien ja vanhenemisen karnevalisoinnin kautta.

Jari Heinonen (1997, 183) korostaa Juha Vainion kupleteissa yksilon selviyty-
mistd: "Juha Vainion lauluissa on jotain samaa kuin Repe Helismaalla ja Tapsa
Rautavaaralla — niissa alistutaan eldmaadn, ei aina valttdmatta lapensa onnelli-
seen, mutta sittenkin mahdollisuuksien mukaan taydellisesti elettavaan. Kesken
ei saa jattad, luopua ei pida. [--] Vainio sanoo oman eletyn eldman tuomalla
kokemuksella, ettd onneen on tartuttava kun se on kdden ulottuvilla, on us-
kallettava elad myos tdssa ja nyt” (Heinonen 1997, 183). Sitaatissa Heinonen
tiivistda hyvin Vainion kappaleiden optimismin ja realismin. Luonnehdinta so-
pii yleisemminkin kuvaamaan kuplettien maailmankuvaa: kupletit ammentavat
usein voimansa negatiivisista kokemuksista ja tunnoista, jotka ovat jalostuneet
positiivisiksi padtelmiksi.

Miesryhmat

Millaista miehen eldma kuplettilaulujen mukaan sitten on? Kupleteissa miehet
toimivat, tyoskentelevét ja harrastavat erilaisia asioita usein miesjoukoissa. He-
lismaan laulussa “Lautatarhan rimadonna” (1953) lautatydmaalla tyskentelevét
miehet haaveilevat turhaan samasta naisesta. Myos Jurvan levyttamassa kappa-
leessa ”Kaunis Veera eli balladi Saimaalta” (1942) esiintyy samantyyppinen tee-
ma. Kummassakin laulussa miesjoukon jasenet jadvat vaille ihailemansa naisen
huomiota.

Tyypillisimmilldan kuplettien miespuolisen padhenkilon vapaa-aika kuluu
kapakassa miesjoukon keskelld. Helismaan kappaleessa "Tili-tuli lauantaina”



(1953) laulun kertoja aikoo ystavansd kanssa piddttaytyd lauantai-illan ilois-
ta, mutta pian he kuitenkin matkaavat kapakkaan ja kuluttavat jalleen ker-
ran palkkarahansa yhden illan aikana. Lavin kappaleessa "Kervisen baarissa”
(1976) kertoja kayttda aikansa ja rahansa paikallisessa baarissa, silld han ei koe
kaupunkia ja sen kulttuuria omakseen. Levytys kertoo maaseudun ihmisestd,
joka tiedostaa oman eldmdntapansa ongelmat, mutta on kyvytdn ja voimaton
muuttamaan niitd, joten laulun teemaksi jda tosiasioiden tunnustaminen: "Se
taytyy minun reilusti myontad, / et yksindisyys mut tanne toi. / Kuin hoyryjyrd se
taakseen tyontad, / et painu siitd ihmisten luo. / Ne [6yddn Kervisen kuppilasta.
/ Minnekds muualle menisin?” Kappaleessa Lavi esiintyy selkedsti maaseudun
syrjdytyneen ihmisen roolissa. Kertoja on osaansa alistunut ihminen, mutta ta-
rinan ndkdkulma tuo siithen myos haivahdyksen itseironiaa. Helismaan ja Lavin
lauluissa kuvataan henkil6itd, jotka ovat kyvyttomid hallitsemaan omaa ela-
madnsd. Yleensd kupleteissa esiintyvdt henkilohahmot ovat asenteiltaan opti-
mistisia ja yritteliditd, joten levytysten "Tili-tuli-lauantaina” ja ” Kervisen baaris-
sa” padhenkilot ovat passiivisempia kuin kuplettien paahenkilot yleensa. Siten
padhenkildiden asenteen ovat rinnastettavissa Roosin (1994, 12-28) kuvaamiin
elamakertakirjoittajiin, jotka usein kuvasivat eldmdnsad menetettyjen mahdolli-
suuksien sarjana.

Miesten itseironia ja naiset

Naisten ja miesten vuorovaikutukseen liittyvd teema on keskeinen kuplettilau-
lujen osa-alue. Lauluissa miesten suhde naisiin on kompleksinen. Naiset ovat
saavuttamattomia, viettelevid ja kiehtovia kaipuun ja kiinnostuksen kohteita.
Toisaalta naiset saattavat toimia aktiivisesti ja he voivat my6s torjua miehen la-
hestymisyritykset. Helismaan esittdméssd “Reilun pojan rallissa” (1951) kertoja
kuvittelee voivansa valita seuralaisensa rajattomasta naisjoukosta: “Monta on
tyttdd saateltu vaan ei kuulutuksiin asti. / Vilu viluvaluvei viluvaluvei, vaan ei
kuulutuksiin asti. / Monta on alkuhun aateltu, mutta hyljatty sukkelasti. / Vilu
viluvaluvei viluvaluvei, mutta hyljatty sukkelasti.”

Toisinaan miehiset valloitusyritykset eivét saa vastapuolessa aikaan toivot-
tua kadytostd. Matti Jurvan levyttdmdéssa kappaleessa “Pohjanmaan junassa”
(1938) tytto torjuu "hulivilipojan” lahestymisehdotuksen, mutta laulaja suh-
tautuu tyynesti siihen, etteivdat hanen lahestymisyrityksensd tuota tulosta.
"Pohjanmaan junassa” -laulussa kertoja saavuttaa helpotuksen tunteen va-
hattelemalld torjumisen merkitystd ja korostamalla sitd, etta parisuhdemark-
kinoilla on olemassa monia muitakin mahdollisuuksia. Sanoitus on hyva esi-
merkki siitd, kuinka kupleteissa esitetddan ongelmien ratkaisemiseksi uusia
ndkokulmia pettymyksid aiheuttaviin tilanteisiin. Namakin laulut kuvaavat
huojennusteeman mukaista ahdistuksen voittamista. “Reilun pojan rallissa”
padhenkil6 valttaa torjutuksi tulemisen uhkan siten, ettei han itse sitoudu yh-
teenkdan naiseen.

ARTIKKELIT MUSIKKI 9/2011 — 192



Laura Henriksson: ”Nyt pdastiin naisista — ja pamajdisista” — 13

Monissa kupleteissa kdsitellaan uskottomuuden teemaa. Jurvan kappaleessa
"lhminen &ld hermostu” (1942) vuosia kotoaan poissa ollut laulun kertoja huo-
maa, ettd hdnen perheensd on kasvanut kahdella lapsella ja hdnen vaimonsa
odottaa kolmatta lasta. Aluksi kertoja on suutuksissaan, mutta vaimo tyynnytte-
lee hantd sanomalla: “lhminen dld hermostu, ihmettele vaan. / Ota sind vastaan
kiitoksin mitd ylhaaltd annetaan”. Sodanaikaan julkaistussa kupletissa huomio
on viety pois sodan kurjuudesta, mutta kertosdkeen “ihminen ald hermostu”
ajatus on epailemattd tarkoitettu myos rohkaisuksi sodan keskelld elaville suo-
malaisille. Lavin levytyksessd "Annetaan vahingon kiertad” (1969) mies yllattaa
naisensa toisen miehen seurasta. Aluksi han hermostuu, mutta pian han leppyy
ja toteaa filosofisesti: "Annetaan vahingon kiertdd, / muuten se aina hiertda. /
Annetaan toisenkin ponnistaa, / ehkd hantd paremmin onnistaa”. Lauluissa ha-
vainnollistuu ehkd kaikkein selkeimmin kupleteille ominainen huojennusteorian
mukainen pelkoja torjuva funktio. Kappaleissa esitetddan uhkaava tilanne, johon
laulussa etsitadan uudenlainen ratkaisumalli. Kuulija voi puolestaan tuntea huo-
jennusta siitd, ettd han itse on valttanyt kertojan kuvaileman tilanteen. Lau-
lussa miehet joutuvat kohtaamaan uskottoman kumppaninsa. Sen sijaan, etta
he kdantyisivdt sisddnpdin pohtimaan omaa surkeuttaan miehind tai syoksyi-
sivat syyttdmadn aviorikoksen tehnytta kumppaniaan, he vain yksinkertaisesti
kohtaavat tapahtuneen asian. Sanoitusten huumori syntyy siitd, ettd miehisen
itsetunnon kannalta ongelmalliset tilanteet on ratkaistu jopa yltiopdisen opti-
mistisen filosofoinnin avulla.

Eléman valinnat ja menneisyyden kohtaaminen

Lavilla ja Vainiolla esiintyy kappaleita, joissa laulujen kertojat suhtautuivat iro-
nisesti oman eldméansa valintoihin. Lavin esittdmassa laulussa ”Viimeinen pesti”
(1976) merimies kertoo, ettd hdn on sairaalassa, silla hanen syddmensd, maksan-
sa ja haimansa ovat huonossa kunnossa koska hdnen eldménsa “laineet olivat
vettd vakevampid”. Lauluissa laulaja tekee kuitenkin hirtehistd pilkkaa omasta
olotilastaan. Vainiolla esiintyy itseironiaa myos laulussa “Eldmaa ja erotiikkaa”
(1984). Kappaleessa metsamaisterin roolissa esiintyva kertoja opiskelee ahke-
rasti ja jad pois kaikista sosiaalisista tapahtumista. Kumaraisen akateemikkona
han alkaa oivaltaa, mitd hdanen eldmastdan jai puuttumaan: "Oon pian akatee-
mikko jo kumarainen ja alan aavistella mista ilman jdin kun ikiteekkari tuo Oiva
Piirakainen se senkun nuortuvan vain ndyttad pdivittdin”.

Lauluissa ironisoidaan roolihenkildiden valintoja. Laulut ovat siis aivan kuin
erddnlaisia Roosin (1994, 12-18) kuvaamien omaan eldmaansa tyytymattomi-
en eldméakertakirjoittajien karikatyyrisia henkilotyyppeja, jotka viime hetkella
havahtuvat huomaamaan sen, ettd heidan on itse tartuttava eldmdnsa ohjak-
siin, mikali he aikovat vield saavuttaa elamassaan haluamiaan asioita. Kuplettien
sankareita kuvataan kuitenkin ironian kautta: laulujen tekijdt ovat siten tietoisia
roolihenkildidensa ajatteluntapojen nurinkurisuudesta.



Elaméanasenteiden teema

Optimismi on tyypillinen asenne sekd vanhemmissa ettd uudemmissa kuple-
teissa. Tannerin esittdmédssa kappaleen tekstissd "Vihelldn vaan” (1912) laula-
ja kohtaa monenlaisia vastoinkdymisid — tanssiaisissakin han jaa alimmaiseksi
eikd paase edes nousemaan lattialta ylos. Kadulla kdvellessdaédn han saa tiiliski-
ven pddhdnsd ja uimasta noustuaan hdn puolestaan ei 16ydd vaatteitaan, silla
pikkupojat ovat vieneet ne. Kertoja on kuitenkin vain tyytyvdinen siihen, etta
alastomana han herdttdd naisten huomion: "Sain neitostenkin huomion kuin
hattumuoti uus’. Mut pystyspain ja reilusti ndin kaikki sivuutin ja puvussa Aata-
min mad mennessdin vihelsin”. Helismaalla esittama “Jauhot suuhun” -kappale
(1963) kertoo puolestaan henkilostd, joka nolaa ihmisia kommentoimalla nok-
kelasti erilaisia sosiaalisia tilanteita. Lopulta han itse joutuu nolatuksi. Kertoja
pyrkii laulajaksi ja menee koelaulutilaisuuteen, jossa professorit toteavat hédnelle
tylysti: "Mottitoihin vaan. / Te ette kelpaa muuhun.”

Veikko Lavilla on useita lauluja, joissa hdn korostaa optimistisen eldman-
asenteen merkitystd Lavin kappaleessa "Uusi ihminen” (1994) laulaja kertoo
omaksuneensa uuden, valoisamman elimanasenteen. "Olen muuttunut. llo
puuttunut / saapunut on tdhdn eldmaan. Niin kuin sullekin sopii mullekin / oh-
jeeksi nyt laulunpétka taa”. Lavi palaa optimismin teemaan my0s levytyksissa
"Annetaan vahingon kiertdd” (1969) ja "Takinkaantdja” (1994). "Annetaan va-
hingon kiertdd” -kappaleessa kertoja epdonnistuu tyossddn laivalla, mutta aluk-
sen kapteeni antaa hanelle loistavan tyotodistuksen. Kapteeni toteaa miehella:
"Annetaan vahingon kiertdd, muuten se aina hiertad. Kippari toisessa laivassa
saa olla samassa vaivassa”. Laulujen huumori syntyy absurdeista tilanteista ja
laulun padhenkildiden epatavallisen rennoista ja mukautuvista asenteista koh-
taamiinsa vastoinkdymisiin. Lavin esittdmassda “Takinkddntdja” -kappaleessa
kertoja vaihtaa asenteita kuin vaatteita. Han on siten aina “eldimdn valoisalla
puolella”.

Juha Vainion esittama levytys “Kun aurinko lammittad” (1985) kuvaa kont-
rastia kertojan vaikean elaméntilanteen ja kauniin kesdpaivan valilla. Aurinko
paistaa tdydelld teralld, vaikka laulaja on eron ja konkurssin partaalla: "Konkurs-
si kolkuttaa portilla, / haastemies heittelee kortilla / vaan on dija tda tassa kuin
tortilla / kun tuo aurinko lammittaa”. Edelld mainituissa optimistisissa kupleteissa
tulee jlleen esiin karnevalismin teema: lauluissa esiintyvét asetelmat kaantyvat
nurinpdin ja onnellisuus saavutetaan mita erilaisimmilla tavoilla.

lroniset roolihahmot

Roolihahmoissa esitettyja tarinoita on eniten Tannerilla. Ammattikuntien edus-
tajia ironisoidaan Tannerin esittamissa kappaleissa "Muistiinpanoja vosikan ren-
kind ollessani” (1911) ja "Poliisina ollessani” (1912) sek& merimiehesta kertovassa
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laulussa “Kalle Aaltonen” (1926). Vosikka-aiheisessa levytyksessa huumori syn-
tyy siitd, ettd laulussa naureskellaan erilaisille vosikan asiakkaille eli henkiloille,
joita Tanner vosikan roolihahmon liséksi myos itse esittad. Vosikalle kelpaa kyy-
din maksuksi raha, "naukku” (suullinen alkoholijuomaa) tai suudelma kauniilta
naiselta. "Poliisina ollessani” -kappaleessa naureskellaan poliisin virallisuudelle.
Suurimman osan aikaa poliisi pitdd ylld jarjestysta, mutta kun han tapaa oman
naisystavansd, virkavelvollisuudet unohtuvat. Oman esimiehensa kohdatessaan
poliisi piilottaa heilansa porttikdytavadn ja kuvailee virallisesti esimiehelleen
tyopdivansa kulkua: “Kaikki asianmukaisessa jdrjestyksessd, komisarius!” P&al-
likon mentya poliisi jatkaa jdlleen seurustelua naisystévénsa kanssa.

Tannerin levytyksissa oli muitakin erilaisia ihmistyyppeja esittavid roolihen-
kiloita. Siirtolaisaiheisessa kappaleessa “Siirtolaisen meno” (1926) paahenkild
on kyllastynyt kdyhyyteen ja ennen kaikkea naisiin, jotka han on todennut pe-
tollisiksi. Mennessaan hén julistaa lahtevansa Amerikkaan levedmman leivan
peraan. Tannerin esittdmdssa ”Siirtolaisen paluu” -laulussa (1926) roolihenkild
puolestaan kerskailee varakkuudellaan. Vainiolla ironisia roolihahmoja kuvaavia
lauluja olivat “Playboy 60 vuotta” (1976) ja palomiehen ammatin kuvaus “Tulta
pdin” (1968). Helismaan esittdma "Pojanpojan ldttahattu” (1955) oli myos sel-
ked esimerkki levytyksestd, jossa esiintyy karikatyyrinen roolihahmo. Jurvalla
ja Lavilla ei tdman artikkelin tutkimusmateriaalissa ollut lainkaan ndin selkeissa
roolihahmoissa laulettuja kappaleita. Tannerin, Helismaan ja Vainion roolihah-
moissa esitetyt laulut olivat monenkirjavia ja niiden hallitsevin piirre on yleinen
karnevalistinen ja ironinen asenne roolihenkiliden ajatuksia ja maailmankuvaa
kohtaan.

Miehisyyden parodia ja korostettu r-kirjaimen kéyttd

Miehisyyden parodia on kupleteissa hyvin voimakas teema. Miehisyyttd koros-
tetaan monilla erilaisilla tyylikeinoilla. Laulajat parodioivat miehisyytta koros-
tamalla rintadanta ja laulamalla kuplettien teksteja r-kirjainta korostaen. Reino
Helismaalla tyylipiirre tulee esiin esimerkiksi kappaleessa "Tili-tuli-lauantaina”
(Reino Helismaa 1953), jossa metsatydmiehet lahtevat viikon paatteeksi kapak-
kaan juhlimaan tilipdivaansa. Laulun kertoja toteaa, kuinka "Koko viikon me poj-
jat Loponen ja md / oli koRpea paRtuRoitu”. Viimeisessd sdkeistossa Helismaa
kayttaa toista maskuliinisuuden painottamisen keinoa eli voimakasta rintadanta
laulaessaan "Maanantaina me pojat Loponen ja ma / jdlleen iskettiin honkien
kimppuun. / Maanantaina me pojjat Loponen ja ma/ jalleen tyydyttiin laskiin ja
limppuun”. "Iskettiin honkien kimppuun” sée on laulettu erityisen painokkaasti.
R-kirjainta korostamalla ja rintadantd kayttamalla kertoja korostaa paitsi omaa
sukupuoltaan, myds roolihenkildidensa “maskuliinisuutta” ja voimaa. Sanoituk-
sen surkuhupaisat juonenkaanteen tuovat kuitenkin kappaleeseen ironisen na-
kékulman.



Muutkin kuplettilaulajat kayttavat edelld kuvattuja tyylikeinoja runsaasti.
Matti Jurvan levyttdmassa kappaleessa "Kaunis Veera eli Balladi Saimaalta”
(1942) laulaja korostaa miehisyyden parodiaa laulamalla rintadénelld ja korosta-
malla sanoituksen r-kirjaimia: ”Ja sen teRvahdyRyn nimi oli prinsessa Armada”
(Henriksson 2010, 100). Samassa esityksessa on myds toinen kohta, jossa r-kir-
jaimen kaytto korostaa jalleen parodista maskuliinisuutta. Laulussa miehet ovat
syvasti ihastuneita kauniiseen Veeraan: "Kylla me pojjat kummasteltiin, / mika
oli meihin tullu. / Kun joka mies oli kuin jaRked vailla / ja kippari pahk&hullu”.
Vaikka kuplettilaulajat ovat miehid, he osaavat tehda pilkkaa sukupuolestaan
ja siihen liittyvista miehisyyden stereotyyppisista ilmenemismuodoista. Kappa-
leessa “Playboy 60 vuotta” (1976) Vainio on foneettisesti rakentanut playboyn
roolihahmon r-kirjaimen ympdrille ja laulun playboyn roolissa han kayttaa so-
rahtavaa r-kirjainta perati yhdeksan kertaa (Henriksson 2010, 100-101).

Johtopéétékset

Keskeisimpid tutkimusmateriaalin kappaleista esiin nousseita tekstisisallollisia
pddteemoja olivat itseironia suhteessa miehisyyteen, miehinen itseironia suh-
teessa naisiin sekd kertojien omiin eldmdnvalintoihin ja -asenteisiin liittyvat tee-
mat. Itseironisissa lauluissa yleisimpid aihealueita olivat miehisyytta ja sukupuo-
lisuutta késittelevat aiheet. Monet kappaleet sisélsivat samanaikaisesti useita
erilaisia aihepiireja.

Tutkimusmateriaalin laulajien itseironisten kuplettien siséllésta nousi esiin
mielenkiintoisia ja varsin yhdenmukaisia tulkintoja miehisyydesta ja sen erilai-
sista ilmenemismuodoista. Erityisesti lauluissa korostui parodinen tulkinta suo-
malaisesta miehestd ja miehisyydestd yleensa. Miehisyys nakyi seka levytysten
tulkinnoissa ettd laulujen aiheissa. Kupleteissa esitetadn paljon ihmisille tuttuja
miehisyyteen liittyvid asetelmia, joihin kuulijat voivat samaistua laulajiin ja nau-
raa samalla my6s oman elamansa onnistumisille ja epdonnistumisille. ltseironia
ja karnevalismin teema tulivat erityisen selkedsti esiin sukupuolisuuteen ja nai-
siin liittyvien laulujen yhteydessa, esimerkiksi kupleteissa jossa miehet koreile-
vat vaatteilla tai jossa he yrittavat kiinnittda ihailemansa naisten huomion.

Kupleteissa miehisyys on osallistuvaa ja toiminnallista tekemistd. Kupletti-
laulajat kuvaavat usein miesta seka yksilona ettd miesporukan jasenend. Mies-
joukko on kuplettilauluissa turvallinen linnake, missa mies voi sulautua ryhméén
ja toimia osana seuruetta. Erityisesti Jurva, Helismaa ja Vainio kertoivat laulu-
jen teksteissa miehesta miesporukan jasenend. Tannerilla ldhinna vain kappale
"Muistoja olympialaisista kisoista” (1912) kuvasi miestd osana ryhmda — yleensa
hanen tarinansa kertoivat yksiloista. Kenties Tannerilla yksilista kertovat tarinat
ovat seurausta siitd, ettd Tanner suosi roolihahmoissa esitettyja tarinoita, jolloin
hdnen kappaleidensa sankarit olivat voimakkaasti tyypiteltyja hahmoja. Laulu-
jen roolihahmojen tiettyjen piirteiden korostaminen tuo kappaleisiin huumoria
ja soveltuu hyvin yksiloista kertovien tarinoiden tyyliin. Myos Veikko Lavi kdsit-

ARTIKKELIT MUSIKKI 9/2011 — 16



Laura Henriksson: ”N\/t pddstiin naisista — ja pd\ﬂdjdlS\Std” — 17

teli sanoituksissaan miestd ensisijaisesti yksilond, joskin laulu “Kervisen baarissa”
(1976) siséltaa myos yhteisollisen nakokulman. Miesryhmdd kuvaavat kupletit
olivat poikkeuksetta seka itseironisia ettd karnevalistisia. Kyseisissa kappaleissa
on tavallista, ettd sama nainen on useiden miesten tai perdti koko kokonaisen
suuren miesjoukon kiinnostuksen kohde. Tallaisissa tapauksissa nainen yleensa
torjuu kupleteissa esiintyvat miehet ja joko katoaa kokonaan miesten elinpiirista
tai valitsee jonkun ulkopuolisen miehen puolisokseen.

Miehisyyttd parodioivien laulujen itseironia tulee esiin myos miesyksilita
kuvaavissa lauluissa, joissa mies yrittdd yleensd turhaan saavuttaa naisen huomi-
on. Naisten valloittamisyrityksissd epdonnistuneet henkil6t, kuten viehatysvoi-
maansa horjumatta uskova naistenmies ja vanhenemista pelkaava playboy ovat
karnevalistisia hahmoja, jotka kaantavat nurinpdin stereotyyppisen asetelman,
jonka mukaa miehet ovat aktiivisia ja menestyksekkdita naisten valloittajia.
Myos lukuisat kupleteissa esiintyvét roolihenkil6t poliisista ja hevosajurista pa-
lomieheen ovat karnevalistisia hahmoja, jotka parodioivat miehisyyden erilaisia
ilmenemismuotoja.

Kappaleiden parodia, ironia ja karnevalismi nakyvét myo6s siind, miten miehi-
syyttd lauluissa artikuloidaan. Levytyksissa kuvataan miehistd voimaa laulutyy-
lin keinoja kayttdaen. Matala aani, rintaddnen kaytto ja r-kirjaimen korostaminen
liittyvét usein miehisyyden parodiaan. Liioitellun miehisistd laulun tyylikeinoista
valittyi voimakas itseironinen savy. Edelld kuvatuilla tekstisisallollisilld ja laulu-
tyylin keinoilla kappaleissa tuodaan esiin laulujen karnevalistista tunnelmaa.
Miehisyytta ilmentavien laulutyylin piirteiden voimakas korostaminen ilmentda
laulun parodista ndkékulmaa ja ironisoi laulujen tekstisisaltoa.

Kupleteissa kasitelldan usein erilaisia yksilod koskevia ongelmia kuten kon-
kurssia, tyottomyyttd, torjutuksi tulemisen pelkoa ja aviollisia ongelmia. Huo-
jennusteoria sopi hyvin selittdmdan edelld kuvattuja aiheita. Kupletit tarjoavat
ndihin ongelmiin huojennusta nakokulmien vaihtamisen ja asioiden hyvaksymi-
sen kautta. Jurvan levyttdma kappale “lhminen dlda hermostu” (1942) ja Lavin
levyttdma laulu "Annetaan vahingon kiertdd” (1969) kuvaavat uskottomuutta
petetyn henkilén nakékulmasta. Molemmissa kappaleissa kupletit tarjoavat
huojennusteorian mukaisen tavan kohdata petetyksi tulemisen tunne helpot-
tavalla ja humoristisella tavalla. Huojennusteorian mukaisia olivat myds sellai-
set kupletit, jotka ksittelivat sukupuoliseen kiinnostavuuteen liittyvia teemoja.
Esimerkiksi Jurvan levytyksen “Pohjanmaan junassa” (1938) padhenkil6 l6ytaa
laulussa tosiasiat toteavan, mutta kuitenkin positiivisen ndkokulman siihen, etta
han ei olekaan jokaisen naisen varauksettoman ihailun kohde.

Kuplettien vanhenemiseen liittyvd teema sisdlsi paljon kertojan aikaisem-
paan eldmaan liittyvid aiheita. Kappaleissa muisteltiin usein nuoruuden koke-
muksia. Lauluissa katsottiin menneitd vuosia yleensa ironisesta nakokulmasta,
mutta toisinaan eldamankokemuksia muisteltiin myds kaihoisasti. Huojennus-
teoria tarjosi toimivan ndkdkulman monien vanhenemista kasittelevien laulujen
analysointiin. Erityisesti Juha Vainion levytyksissa palattiin toistuvasti vanhene-
miseen ja idn tuomien ongelmien késittelyyn. Ndissa esityksissa huojennusteo-
rian mukainen helpotuksen tunne toi lauluihin toivoa ja valoisuutta. Esimerkiksi



kappaleessa "Matkalla pohjoiseen” (Juha Vainio 1981) tiedostetaan potenssi-
ongelmien tuomat muutokset miehen eldmassa. Vaikeita asioita, kuten vanhe-
nemista karnevalisoitiin kupleteissa estoitta, mika tuo tarinoihin itseironiaa. Jos
ikddntyminen tuokin mukanaan miehisen kyvyttomyyden, jaa jéljelle kuitenkin
solidaarinen miesryhmd, jonka tasavertaisena jasenend yksilé voi purkaa har-
min ja menetyksen tuntoja ja iloita hyvastd yhteisymmarryksesta.

Elaman valintoihin liittyvét kupletit olivat yleisndkokulmaltaan ironisia. Niissa
menneisyyden tapahtumat néhtiin nykyisyyden valossa ja mahdolliset elamén
aikana tehdyt virheet tuotiin saalimatta lauluissa nakyviin. Ndissa kupleteissa
kertojien tulkinnat heiddn oman eldménsa valinnoista muistuttivat eniten J. P.
Roosin tekemid elamankertakirjoittajien asenteista tekemid tulkintoja. Kappa-
leiden roolihahmot olivat eldmadnsa pettyneitd, mutta lauluissa he kuitenkin
yleensd viime hetkilla havahtuivat tai olivat havahtumassa huomaamaan sen,
ettd heilld oli tosiasiassa mahdollisuus vaikuttaa oman eldmansa kulkuun. Kah-
dessa kupletissa, Helismaan levytyksessa "Tili tuli lauantaina” (1953) ja Lavin
laulussa ”"Kervisen baarissa” (1976) roolihahmot olivat jaédneet kiinni elaméansa
epdonnistuneisiin valintoihin, eivatkd he osanneet lainkaan vastata itse eldméan-
sa valinnoista. Edelld kuvatut roolihahmot oli lauluissa esitetty ironisessa valos-
sa, mikd osoittaa sen, ettd kuplettien kirjoittajat ovat kirjoittaneet roolihahmot
karikatyyrisiksi hahmoiksi.

Kertojan omaan eldmdnasenteeseen liittyvat levytykset olivat optimistisia,
vaikka monesti kertojat kuvasivat niissi myds epdonnistumisen kokemuksia.
Tyypillinen ajatus kupleteissa oli, ettd elama on kiinni asenteesta ja positiivisuus
on ihmisen oma valinta. Kappaleiden huumori syntyy pitkalti laulujen kertojien
esittamistd uudenlaisista ratkaisumalleista tuttuihin ongelmiin. Kaikissa lauluissa
on ldsnd itseironian teema: laulujen kertojat pilailevat vastoinkdymistensa kus-
tannuksella ja eldvét elamadnsa eteenpdin niista valittamatta. Kappaleet ovat
myos karnevalistisia, silla uusien ndkokumien ja kérjistyksien kautta ne nauravat
kaikelle ja kaikille, ja erityisesti naurajalle itselleen. Niissa kupletit ndyttaytyivat
siis karnevalismille tyypilliseen tapaan “suuren naurun juhlana”.

Kun kuplettilaulajat nauravat mindmuotoiselle kertojapersoonalleen, he
tekevdt pilaa esimerkiksi suomalaisesta miehestd, eri ammattien edustajista,
epdrehellisista ihmisistd, oman etunsa tavoittelijoista, keikareista, ihmisluon-
non heikkoudesta, naisen ja miehen ajattelutapojen erilaisuudesta, ihmisen
seksuaalisuudesta, elaman epdoikeudenmukaisuudesta, kielloista ja sadnnoista
sekd laiskuudesta ja tyhmyydesta. Parodioidessaan roolihenkildistaan ja lait-
taessaan kappaleeseen oman persoonansa laulajana he nauravat sekd omille
epdonnistumisilleen ettd epaonnistumiselle yleensa. Laulajat antavat siten kuu-
lijoille mahdollisuuden samaistumiseen myos silloin, kun kuulijat itse kokevat
epdonnistuneensa joissakin asioissa. Nauraessaan esittamansa roolihenkilonsa
vastoinkdymisille kuplettilaulajat viestittavat, ettd epdonnistuminen on sallittua
ja sille on mahdollista nauraa yhdessa. Sekd kaihoisat ettd karnevalistiset kup-
letit tarjoavat kuulijoille mahdollisuuden huojennusteorian kuvaamaan vapaut-
tavaan nauruun. Siten monivivahteisen ja kirjavan kuplettimateriaalin teemojen
alta nousee esiin yhdenmukainen ja yleishumanistinen ihmisyyden teema.
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Tutkimusprojektin materiaali

Analyysikappaleiden luettelo

1. J. Alfred Tanner: Miten Aunuksessa kaikki on niin vot-vot vot 1911
2.]J. Alfred Tanner: Haloska ja ne toiset muijat 1911

3. ). Alfred Tanner: Hymni kevaalle 1911

4. J. Alfred Tanner: Muistiinpanoja vosikan renkind ollessani 1911

5. ). Alfred Tanner: Muistoja olympialaisista kisoista (osat 1 ja 2) 1912
6.). Alfred Tanner: Vihellan vaan 1912

7. ). Alfred Tanner: Poliisina ollessani 1912

8. J. Alfred Tanner: Romperin tanssit 1913
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9. ). Alfred Tanner: Heppu Helsingin 1914

10. ). Alfred Tanner: Pikkuinen poika 1914

11. ). Alfred Tanner: Kalle Aaltonen 1926

12. ). Alfred Tanner: Siirtolaisen meno 1926

13. ). Alfred Tanner: Naissotilas ent. Suomen pelastusarmeijassa 1926
14. ). Alfred Tanner: Kymmenen pientd neekeripoikaa 1926
15. J. Alfred Tanner: Kulkurin valssi 1926

16. ). Alfred Tanner: Puhelimessa 1 ja 2 1926

17. ). Alfred Tanner: Siirtolaisen paluu 1926

18. ). Alfred Tanner: Orpopojan valssi 1926

19. ). Alfred Tanner: Mamman lellipoika 1926

20. J. Alfred Tanner: Pilanlaskija 1926

21. Matti Jurva: Sonny boy 1929

22. Matti Jurva: Alla venildisen kuun 1929

23. Matti Jurva: Viimeinen lautta 1929

24. Matti Jurva: soita viel se neeker-jazz 1929

25. Matti Jurva: Tanssi Anjushka 1932

26. Matti Jurva: Soita mulle balalaikka 1932

27. Matti Jurva: Tullaan tullaan 1934

28. Matti Jurva: Abu Hassanin vaimot 1935

29. Matti Jurva: Onnehen pdin kuljemme ndin 1937
30. Matti Jurva: Pieni punainen mokki 1937

31. Matti Jurva: Savotan Sanni 1938

32. Matti Jurva: Pohjanmaan junassa 1938

33. Matti Jurva: Yollinen tango 1938

34. Matti Jurva: Kesdinen polkka 1938

35. Matti Jurva: Savonmuan Hilima 1938

36. Matti Jurva Lesken lempi 1939

37. Matti Jurva: Viipurin Vihtori 1939

38. Matti Jurva: lhminen ala hermostu 1942

39. Matti Jurva: Aunuksen Anja 1942

40. Matti Jurva: Kaunis Veera 1942

41. Reino Helismaa: Suutarin tyttdrin pihalla 1948
42. Reino Helismaa: Helppo-heikin polkka 1948
43. Reino Helismaa: Konsulin tyttaren pihalla 1949
44. Reino Helismaa: Daiga daiga duu 1949

45. Reino Helismaa: Balladi villista lannestd 1949
46. Reino Helismaa: Varmuuden vuoksi 1950

47. Reino Helismaa: Reilun pojan ralli 1951

48. Reino Helismaa: Souvaripoikia 1951

49, Reino Helismaa: Lautatarhan rimadonna 1953
50. Reino Helismaa: Tili tuli lauantaina 1953

51. Reino Helismaa: Kulttuuria 1953

52. Reino Helismaa: Pojanpojan lattdhattu 1955

53. Reino Helismaa: Sorsametsdstys 1955

54. Reino Helismaa: Alkdd ampuko pianistia 1957
55. Reino Helismaa: Seutulan polkka 1961

56. Reino Helismaa: Pigalle ja Montmartti 1961

57. Reino Helismaa: Repen nykyaikaiset kansanlaulut 1961/1962
58. Reino Helismaa ja Eemeli: Onko sulla sellaista 1963
59. Reino Helismaa: Jauhot suuhun 1963

60. Reino Helismaa: Meksikon pikajuna 1 ja 2 1963
61. Veikko Lavi: Kotkan Kerttu 1951
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Veikko Lavi:
Veikko Lavi:
65. Veikko Lavi:
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70. Veikko Lavi:
71. Veikko Lavi:
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74. Veikko Lavi:
75. Veikko Lavi:
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78. Veikko Lavi:
79. Veikko Lavi:
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86. Veikko Lavi:
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94. Veikko Lavi:
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97. Veikko Lavi:
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100. Veikko Lavi:
101. Veikko Lavi:
102. Veikko Lavi:
103. Veikko Lavi:
104. Veikko Lavi:
105. Veikko Lavi:
106. Veikko Lavi:
107. Veikko Lavi:
108. Veikko Lavi:
109. Veikko Lavi:
110. Veikko Lavi:

111. Juha Vainio:
112. Juha Vainio
113. Juha Vainio
114. Juha Vainio

Gabriel 1951

Tavallinen rellu 1951
Puustisen muorin kuppilassa 1951
Mies Mekkonen 1951
Kotisaareni 1951

Tumma poika 1952
Hunajainen tango 1952
Nelja itkua 1953

Turun surusilma 1953
Laulajan testamentti 1953
Savolainen fakiiri 1953
Sinhvoonia Armiitalle 1967
Kaljahanat aukes 1968
Limperin Hilma 1969
Vaara vitonen 1969
Annetaan vahingon kiertda 1969
Turvelinko 1971

Nalkalinna 1971
Silakka-apajalla 1971
Tukilisajenkka 1974
Sukuvika suksi ei luista 1974
Jokainen ihminen on laulun arvoinen 1976
Viimeinen pesti 1976
Kervisen baarissa 1976
Remmisuutarit 1978
Serenadi hetekalle 1978
Lasijauholaivakeikka 1978
Hanurimestarit 1978

Isan kiadet 1978

Leivan ylistys 1979
Takarivin Taavi 1979
Onnen pipanoita 1979
Ota l6ysin rantein 1992
Kahvibaarin kaunotar 1992
Lapsuuden pdiva 1992
Siveysvyo 1992

Onnen jenkka 1992

Vaarin hanuripolkka 1992
Matkamuisto 1992

Ald hyva ystavd 1992
Tunnen kuuluvani tihian maahan 1992
Uusi ihminen 1994

Tule Pariisiin 1994
Ristikonratkoja 1994
Elimankumppanille 1994
Takinkdantaja 1994
Ukkomiehen polkka 1994
Puhalla 1994

Paiva kerrallaan 1994
Juhannustanssit 1965
Jamit 1965

Regina rento 1965

Herrat Helsingin 1966
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115 Juha Vainio: Turistit Tuppukyldan 1965

116. Juha Vainio:

117. Juha Vainio:

118. Juha Vainio:
119. Juha Vainio:
120. Juha Vainio:
121. Juha Vainio:
122. Juha Vainio:
123. Juha Vainio:
124. Juha Vainio:
125. Juha Vainio:
126. Juha Vainio:
127. Juha Vainio:
128. Juha Vainio:
129. Juha Vainio:
130. Juha Vainio:
131. Juha Vainio:
132. Juha Vainio:
133. Juha Vainio:
134. Juha Vainio:
135. Juha Vainio:

136 Juha Vainio:

137. Juha Vainio:
138. Juha Vainio:
139. Juha Vainio:
140. Juha Vainio:
141. Juha Vainio:
142. Juha Vainio:
143. Juha Vainio:
144. Juha Vainio:
145. Juha Vainio:
146. Juha Vainio:
147. Juha Vainio:
148. Juha Vainio:
149. Juha Vainio.
150. Juha Vainio:
151. Juha Vainio:
152. Juha Vainio:
153. Juha Vainio:
154. Juha Vainio:
155. Juha Vainio:
156. Juha Vainio:
157. Juha Vainio:
158. Juha Vainio:
159. Juha Vainio:
160. Juha Vainio:

Poliisi 1966

Vanha salakuljettaja Laitinen 1967
Kauhea kankkunen 1967

Tulta pdin 1968

Ei maha mittda 1968

Ei pohjan poikia palele 1968
Soita mulle Sorpas 1969

Kansi kiinni ja kuulemiin 1976
Varsinaiset seivasmatkat 1969
Matkarakastaja 1971

Portsari 1974

Kaunissaari 1975

Kun soitti Dallapé 1976

Playboy 60 vuotta 1976

No mitdpds muuta 1977

Kayn ahon laitaa 1979

Helsingin herrain salongissa 1979
Juhlahumppa 1979

Mesenaatti Montonen 1979
Albatrossi 1980

Panaman konsuli 1980

Siitd on jo aikaa 1980

Vain sorsa lentdd pohjoiseen 1980
Apteekin ovikello 1981

Kaverit on komeasti palkittu 1981
Matkalla pohjoiseen 1981

Kotkan poikii ilman siipii 1982
Vanhojapoikia viiksekkaita 1982
Yleisessd saunassa 1982
Erdénlainen sotaveteraani 1982

Ei ole Kb6penhamina kuin ennen 1983
Vaitelias vallesmanni 1983
Sellaista elamd on 1983

Viiden vuoden padsta 1983
Elamad ja erotiikkaa 1984
Heiskasen kassa kun heiluttiin 1984
Ma voisin olla amerikkalainen 1984
Mummun aineet 1984
Pankinjohtajan vapaailta 1985
Yksindinen saarnipuu 1985

Kun aurinko lammittaa 1985
Ookko kdynny oopperassa 1988
Viiskymppisen viisu 1989

Kaiken ylld aarnikotka liitaa 1989
Valtavaaran valssi 1991



Se”—irony and mascu|inity in Finnish coup|et songs recorded by J. Alfred
Tanner, Matti Jurva, Reino Helismaa, Veikko Lavi, and Juha Vainio

The purpose of this article is to study the humour and self-irony in Finnish
couplet songs which contain the theme of masculinity. The recordings used in
this research were sung by J. Alfred Tanner, Matti Jurva, Reino Helismaa, Veikko
Lavi, and Juha Vainio. The main idea of the article is to explore how these sing-
ers represent the concept of masculinity in ironic and self-parodic ways. My
purpose is to examine how the singers express the masculinity of the stereotypi-
cal image of Finnish male in couplet songs.

Mikhail Bakhtin’s concept of carnival is used as a methodological tool. The
concepts of irony and the relief theory, which is used in the research of humour,
are also applied. Besides these ideas, | also compare the couplets’ images of
masculinity with the analyses made by . P. Roos, who has studied several auto-
biographic texts written by Finnish men. My research material is selected from
160 Finnish couplet songs sung by Tanner, Jurva, Helismaa, Lavi, and Vainio.
The final selection consists of 68 songs which include the theme of self-irony.

The most common themes that appeared in the research material were self-
irony, irony of masculinity related with women, and themes connected with the
singers’ choices and attitudes towards life. These ideas were often connected
with carnivalization and the irony of masculinity in the songs by all singers stud-
ied in this article. The irony was articulated not only in the lyrics of the couplets,
but also in the singing styles of the artists.

FM Laura Henriksson (laura.henriksson@helsinki.fi) valmistelee vditdskirjaa suo-
malaisesta kuplettiperinteestd Helsingin yliopiston Filosofian, historian, kulttuurin
ja taiteiden tutkimuksen laitoksella, Musiikkitieteen oppiaineessa.
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Hypermaskuliininen angsti. Tricky,
kehollinen lasniolo ja teknologia

Jarmo Huhta

"I feel alien, and like someone’s going to
recognize me in a minute as an alien” — Tricky

"False autograph, First my body, Now my
corpse” — Tricky: Money Greedy

Nykykulttuurissa kehosta on yha enemman tullut paitsi muokkauksen myos tie-
teellisen analyysin kohde. Parin viime vuosikymmenen aikana tehdyt analyysit
ovat keskittyneet esimerkiksi ruumiinfenomenologiaan, ruumiin representaati-
oihin sekd vallan ja ruumiin kytkoksiin. Ruumiillisuuskeskusteluissa on purettu
vakiintuneita vastakkainasetteluita ja tuotu esille vastavuoroisuutta ja yhteensu-
lautumisia. (Karkulehto & Leppihalme 2003, 8.) On my®és pyritty paljastamaan
kehoa muokkaavia yhteiskunnallisia kdytantoja "ja etsimdan siten ruumiiseen
sisdltyvid strategisia vastarinnan ja valinnan mahdollisuuksia” (mts). Kehollisuu-
den esiinmarssi on nakynyt myos musiikintutkimuksessa (ks. esim. Aho 2007).

Elokuvantutkija Claudia Springer (1991) on pannut merkille, etta teknologisen
kehityksen seurauksena populaarikulttuurissa on alettu representoida ruumista
yha kiihkeammin. Analysoin artikkelissani elektronista populaarimusiikkia edus-
tavaa Trickyd, jonka vokaalisessa ddni-ilmaisussa korostuvat ruumiillinen toiminta
non-verbaalisuuden ja fyysisten eleiden noustessa etualalle. Tricky on seké koneil-
la ettd oraalisesti itseddn ilmaiseva tuottaja-vokalisti, jonka musiikki rakentuu tek-
nologian varaan. Eksplikoidessaan ihmisen ldsndoloa hanen musiikkinsa kuitenkin
muodostaa vastakohdan itsetietoisen teknologiakeskeisille musiikinlajeille, kuten
teknolle. Useat elektronista musiikkia kasittelevét kirjoitukset unohtavat sen sei-
kan, ettd monimutkaisten efektireititysten alkupadsta 16ytyy usein myds esiintyva
ja varahtelevd ihmiskeho, jolla on tirked panos soivaan lopputulokseen.

Tassa artikkelissa analysoin kehon lasndoloa eksplikoivaa dani-ilmaisua kah-
dessa Trickyn kappaleessa. Tarkastelen artistin esitystapaa paitsi irrallaan teknii-
kasta (sikdli kuin se studiolevytysten kohdalla on mahdollista) my&s suhteessa
kehollisuuden teknologiseen tuotantoon. Analyysin kohteena on siis "koneel-
linen oraalisuus” (Goodman 2010, 164), ne strategiat, joita artisti hyodyntaa
tekniikkaa vokaalisessa ilmaisussaan. Pohdin myos Trickyn ja yleisemminkin
esittdjan kehon osittaista poissaoloa dani-ilmaisussa, jossa teknologia nayttelee
tarkedd roolia. Lopuksi pohdin ihmisen ja koneen valista suhdetta. Tricky nayt-
taytyy erityisen kiinnostavana tutkimuskohteena kyborgien, proteesien, grotes-
kiuden, dubin seka afrofuturismin ja sen kritiikin avaamassa nakokulmassa.



Trickyn dani-ilmaisu

Trickyn musiikki edustaa triphopia, jossa yhdistyvét esimerkiksi hiphop, dub,
ambient-, jazz-, funk-, soul-, maailmanmusiikki- ja rock-vaikutteet (ks. Cooper
2001, 641-642). Triphop on syntynyt Bristolissa, jonka ympdristostd ovat kotoi-
sin triphopin kolme tunnetuinta artistia: Tricky, Massive Attack ja Portishead.
Genressd voi ndhdd olevan kyse ennemminkin paikallisesta mikrotason mur-
tumasta kuin tdysin uusista koodistoista. Tulkintani mukaan Tricky on omal-
la tavallaan yksi vahemmistodiskurssin eli triphopin "totuuden vdarentdjista”.
Vahemmistodiskurssia tuotettaessa “uusia totuuksia” esitetdadn vaarentamalla
olemassa olevia (Deleuze 1992, 285-286). Vahemmistossa ei ole kyse poissul-
jetusta "toisesta” (Tricky oli nuoruudessaan osa bristolilaista hiphop-skened),
vaan diskurssin sisdisestd voimasta, joka alkaa tuottaa musiikilliseen "kieleen
uusia murteita, jolloin koko kieli muuttuu” (Deleuze & Guattari 1988, 104—
106). 1990-luvun puolivélistd alkaen Tricky ja muut triphopparit, kuten Massive
Attack ja Portishead, ovat tuoneet machoudesta jaykistyneeseen hiphop-dis-
kurssiin elementtejd, "jotka pelkdstdadan ‘uutuudellaan” ovat kyseenlaistaneet
sitd” (Siivonen 1996, 53). Jos hiphopin ajatellaan edustavan erddnlaista kieltg,
triphop on télléin sen uusi murre.

Artistin tuotannossa sekoittuvat genret paitsi instrumentaalitaustoissa myss
vokaalisessa &éni-ilmaisussa. Tricky fuusioi esityksissaan rappié’ ja toustia®. Ha—
nen ilmaisussaan on vaikutteita myss mustasta lavarunoudesta, niin sanotus-
ta black poetry -tyylistd. Rappi ja tousti ottavat askeleen puheenomaisuuden
suuntaan: kyseisten tyylien taitajat padstavat harvoin suustaan ilmoille melo-
dioita. Melodiat, joiden ambitus on erittdin suppea, saattavat sisaltda vain kaksi
tai kolme séveltd. Yleensd rappi ja tousti sisdltavat danenkorkeuden vaihtelua
puolisavelaskelta suppeammalla alueella eli kyse on puheenomaisesta intonaa-
tiosta. Savelaskeleihin perustuvien melodioiden puuttuessa intonaatio on yksi
niista keinoista, joilla rdpparit eroavat toisistaan (Shusterman 1997, 151). Trip-
hopin yhteydessa on usein puhuttu toustaamisesta, vaikka triphoppareiden,
kuten Trickyn vokaaliraidoissa ei ole kyse jamaikalaisen toustaamisen tyylipuh-
taasta jdljittelysta: artistit eivat pyri lausumaan lyriikoita jamaikalaisen aksentin
mukaisesti tai hyodyntdmaian muutamaan sdveleen pohjautuvia jamaikakon-
ventioita. Myos yhdysvaltalainen valtavirran rappi edustaa heille pikemminkin
vaikutteiden ldhdettd kuin tyylid, jota tulisi konservoida uskollisesti.

' Réppi, hiphop-taustojen pédélle lausuttu rytminen puhe on kehittynyt jamaika-
laisesta 1960-luvulla syntyneesta toustista.

2 Jamaikalainen tousti (toast) kehittyi reggae-soundsysteemien jarjestamissa ka-
tutansseissa, joissa MC:t alkoivat “jutella” (chatting) dj:iden levyltd soittamien
rytmien padlle. (ks. Forman 2000, 89). Toustaaminen on usein rdppid hidastem-
poisempaa ja aavistuksen verran melodisempaa danenkdyttod. Jamaikalainen
tousti eroaa perinteisestd afroamerikkalaisesta toustista, jonka juuret ulottuvat
lansiafrikkalaisten griotien suulliseen perinteeseen.
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Hiphopissa voi kuulla pyrkimyksia kehon lasndolon esilletuomiseen. Useat
rappdrit "sylkevat” sanoja mikrofoniin korostaen siten esimerkiksi klusiilidgdntei-
ta.> Myoskaan voimakkaat takaiset kurkkuédanteet, joita Trickyn déni-ilmaisussa
tapaa silloin talloin, eivét ole tdysin harvinaisia rapissa (esimerkiksi rappari Roots
Manuva suoltaa ulos kurkkuaanteitd). Kurkkudanteet kuuluvat myos dancehall-
ilmaisuun (ks. Manuel 2001, 159). Rapissd tai jamaikalaisessa toustissa ei kui-
tenkaan esiinny yhtd johdonmukaista ja voimakasta klusiilien, (esim. g, k, d),
frikatiivien eli hankausadnien (esim. f, s, v) ja hengitysadnien korostamista kuin
Trickyn musiikissa. Hanen idiosynkraattinen, voimakkaan nariseva dénenvirin-
sé kuulostaa siltd kuin se olisi jonkin fysiologisen vaurion, studiotekniikan seka
tietoisen esitystavan tulosta.

Trickyn debyyttialbumin Maxinquayen julkaisuvuonna 1995 musiikkitoi-
mittaja* lan Penman kirjoitti: “tdssd on aivan uusi merkitysten mellakka, joka
vain odottaa kuulemistaan” (Penman 1995, 64). Musiikkitoimittaja Simon Rey-
noldsin (1998, 321) mukaan Trickyn alkuajan tuotanto tarjosi Massive Attackia
kokeellisemman ja aavemaisemman vaihtoehdon. Trickyn musiikissa kuuluu
sekd mustan ettd valkoisen musiikkikulttuurin vaikutus, tatd mieltd on paitsi
Tricky itse (Johnson 1997, 136) myos esimerkiksi Reynolds (1998, 329), joka
kutsuu artistia “mustaksi Bowieksi”. Kuunnellessaan Trickyn ”Strugglin’”-kap-
paletta Penmanin (1995) mieleen piirtyy afrikkalaisen griotin ja Tom Waitsin
sulautuma. Genrejen sekoittelu ja idiosynkraattinen dénenvéri edustaa raakaa
materiaalisuutta — sellaista materiaalisuutta, jota ei (vield) ole “luokiteltu vallit-
sevan symbolisen jdrjestyksen muotosuhteiden ja merkityskaavojen mukaan”
(Fornds 1998, 212). Barthes (1990, 295) viittaa “genolaululla” sellaisiin musii-
killisiin elementteihin, jotka vievét kuulijan huomion materiaan sindnsd, pois
konventioiden synnyttamdsta mielihyvasta. Genolaulun ainekset houkuttelevat
vastaanottajaa kohti &anen materiaalista tasoa, epdselvien merkitysten aluetta.
"Fenolaululla” Barthes (1990, 295) puolestaan viittaa sellaiseen laulamiseen,
joka pyrkii noudattamaan genren saantoja.’

Trickyn ddnenkdytossa ei ole kyse pelkdstaan fysiologisen vaurion jaljitte-
lystd, vaikka terveelld aanelld on toki mahdollista jdljitelld sairasta dantd (Lauk-
kanen & Leino 1999, 20): Tricky sairastaa astmaa (esim. Jackson 1997). Han
tarttuu mikrofoniin, vaikka hanen ei vioittuneen danensa puolesta pitdisi sita
tehda. "Kahisijoita” 16ytyy toki raskaasta heavymusiikista runsaasti. Tricky ei
kuitenkaan yleensa karju eika kilju falsetissa. Edelldmainitun Tom Waitsin liséksi

3 Klusiili on danne, jota dannettdessa artikulaatioelimet supistuvat (Karlsson
1998, 54).

* Trickystd on kirjoitettu tieteen maailmassa hyvin vahan. Niinpa joudun turvau-
tumaan tieteellisten ldhteiden liséksi journalistisiin teksteihin. Erdat niistd, kuten
Penmanin Wire-lehteen kirjoittama artikkeli, edustavat kuitenkin tieteellisesti
virittaytynytta musiikkijournalismia.

° Barthesin (1990, 296) mukaan genolaulun elementit ajavat kuulijan kokemaan
jouissance-tyyppistd, kulttuurin rajat ylittavaa nautintoa. Analysoin tamankaltai-
sia, Trickyn tuottamia kuuntelukokemuksia psykoanalyyttis-semioottisen viite-
kehyksen puitteissa toisaalla (ks. Huhta 2009).



toinen vertailukohta 16ytyy paitsi rdpistd (Saul Williams, Roots Manuva), myos
jamaikalaisesta musiikista, joka on laajemminkin ldsnd artistin tuotannossa. Mu-
siikkitoimittaja Jean Ramsay (2003) on verrannut Trickyn danta reggae- ja dub-
artisti Lee Perryn ganjan karhistamaan adneen. Huumeidenkdaytto voi olla yksi
tekija Trickyn danen karheudessa — muutakin on imetty kuin astmapiippua (Zu-
beri 2001, 162). Karheaddnisia vokalisteja kuulee usein jamaikalaista toustia si-
saltavassa musiikissa, kuten dancehall-genressa; myos osa rappareista on melko
karheaddnisid. Rappdrien ja etenkin dancehall-vokalistien danenvdrin karheus
ja nasaalius syntyy tavallisesti intensiivisestd ja kiredsta ddnenmuodostuksesta.
Etenkin dancehall-artistien dani-ilmaisu on karhean kuuloista osittain siksi, ettd
esittdjat hipovat jatkuvasti ddnialansa ylarekisterin darirajoja.

Trickyn danenvdri ei ole tarpeeksi nasaali eikd rekisteriltadn tarpeeksi kor-
kea mahtuakseen rdpin ja jamaikalaisen toustin konventioihin. Sen sijaan han
hakeutuu mielelladn kohti danensa alarekisterid. Tricky ei liiku ilmaisussaan kui-
tenkaan varsinaisessa narinarekisterissd vaan modaalirekisterissa. Narinarekis-
teri on ihmisen danentuotantoon liittyva kuriositeettinen “uloke”, jonka avulla
voidaan saada aikaan normaalisti tuotettua ddntd matalampi dani. Kyseisessa
rekisterissa liikuttaessa perustaajuus ei ole sidoksissa ddnihuulten pituuteen:
"osoituksena tdstd on se, ettd miesten ja naisten narinataajuus on sama (n. 2—70
Hz)” (Laukkanen & Leino 1999, 149). Modaalirekisterissa tapahtuvassa narinas-
sa jotkin danihuulten osat liikkuvat niin nopeasti, ettd tuloksena syntyy aants,
josta voidaan erottaa savelkorkeus.® Modaalirekisterissd pitaytyminen mahdol-
listaa Trickylle sen, ettd hdn voi yhdistda rapille vieraan elementin eli voimak-
kaan narinan yhteen genrelle ominaiseen ilmaisukeinoon eli intonaatioon.

Trickyn esitysintensiteetti (Lacasse 2005, 2) on usein hyvin alhainen,” jo-
ten hanen &dani-ilmaisunsa on taydellisesti sidoksissa mikrofoniin. Mikrofonin
keksimisen myota laulajat, joiden lauludéni ei ole erityisen kantava, ovat voi-
neet alkaa esiintyd suurille kuulijakunnille. Artistit ryhtyivat heti innovaation
yleistymisen my&td suosimaan uudenlaisia ddnenkayttotapoja: kyse ei siis ollut
pelkastadn ennen mikrofonin keksimistd syntyneiden laulutyylien sahkoisesta
vahvistamisesta. Keksinté on my6s halventanyt fyysisid rajoja ja tuonut esittdjan
lahemmaksi kuulijaa (ks. Méakeld 1998). Mikrofonin my&ta syntyi esimerkiksi
niin sanottu crooning-tyyli, jossa laulettiin aikaisempaa pienemmalld intensi-
teetilla. Usein crooner-esittdjd laulaa kappaleet laheltda mikrofonia, mika koros-
taa 44dnen matalia taajuuksia. Adnentuotanto voi télléin olla hyvin rentoa, mika
mahdollistaa my6s pehmedlta kuulostavan danenvarin. Mikrofoni on mahdol-
listanut my6s dynaamisesti aikaisempaa laajemman &dani-ilmaisun. Konsonan-
tit ovat tulleet aiempaa tarkedmpdaan rooliin, kun myds soinnittomat ddnteet
voidaan tallentaa moitteettomasti (Aho 2005, 76). Tricky on mikrofonista jopa
vield riippuvaisempi kuin croonerit: hdnen esiintymisessaan ei ole kyse laula-
misesta tai edes spoken word -tyylista: mikrofonin mahdollistamana voimme
kuulla artistin kuiskailevan ja mutisevan korvaamme (ks. Frith 1996, 187). Bris-

6 Kiitan tasta huomiosta FM Anne Tarvaista.

7 Poikkeuksena ovat eraat live-esitykset.
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tolin hiphop-skenelld oli vaikutuksensa siihen, ettd Tricky paatyi kokeilemaan
alhaista esitysintensiteettid. Massive Attackin Robert Del Naja muistelee:

And | got together with Tricky at that point. The earliest memory of Tricky I've got, |
remember meeting him and we did this jam at Trinity and | was on the mike doing
this live version of 'Tearing Down the Avenue’ and there was Tricky at the front, giv-
ing it "Yes!". He was working with the Fresh Four and we kept up a bit of relationship.
[--] and | was saying no, why don’t we do something a bit different, get a bit more
out there, bit more abstract, start using different words. I'm not saying it's me me
me, but | was saying let’s use the quiet voices; the whispered rap was something |
was really into. And we'd demoed a few things with Steve Haley, a mate of ours.
We started recording in his house with instrumentals on tape, and a Wally Badarou
track which later became 'Daydreaming’, and he got out this really good plate mike,
one of those little ambient pick-up mikes and we did it directly into that which gave
it the quality that we wanted, which was that close-up-in-your-face whisper, like
right in your ear. (Johnson 1997, 115-116.)

Vokalistin dani ei toimi vain lyriikoiden ilmaisuvalineend. Vokalistin kehon osit-
taisena esillepanona ihmisddni toimii artistin persoonan ja representoitujen
tunteiden indeksind. Serge Lacassen (2005, 1, 6) mukaan vokalisti voi kertoa
emotionaalisesta olotilastaan pelkalla dénelladn — lyriikoiden ei tarvitse olla sy-
vallisid, ei edes ymmarrettavid. Kay Dickinsonin (2001, 335-336) mukaan meilld
on tapana ajatella vain tietynlaisten danenkayttotapojen kykenevan kantamaan
viestid suoraan vokalistin minuuden ytimesta ja tarjoavan reittejd emotionaa-
liseen totuuteen. Han ottaa esimerkiksi tdllaisista danenkdyttotavoista Bob
Dylanin rahinan ja James Brownin murahtelut. Dylanin ja Brownin vastapoolia
edustaa Dickinsonin mielesta ABBA-yhtye, jonka vokalistien ddnet eivat drsy-
td: ne ovat pehmeitd ja vahemman fyysisida. Simon Frithin (1996, 195) mukaan
on omituista, ettd seksikkdimpina pidetyt miesddnet ovat vahiten ruumiillisia ja
miehisid. Korkealta laulaminen viittaa populaarimusiikin kdytanteissa usein sek-
sikkyyteen, nuoruuteen ja machouteen. Rockin kontekstista katsoen Luciano
Pavarottin jamerastd rintakehdsta kumpuava tenori on ehkd miehinen, mutta
ehdottomasti epaseksikkaalld tavalla. Frith (mts. 194) toteaa, ettd vaikka useat
kadunmiehistd laulavat mumisten, 1990-luvun popstandardien mukaisesti ma-
talalta laulaminen on eriskummallista. Laulajan daneen liittyvat standardit eivat
ole 2000-luvulle tultaessa juurikaan muuttuneet. Trickyn ilmaisutapa on vastak-
kainen paitsi ei-fyysisille danille, myos kiredd danenkayttoa suosiville rock-laula-
jille, rappareille ja dancehall-vokalisteille eli kaikille niille, jotka huutavat "kovaa
ja korkealta”. Popstandardeihin mitoitettuna hdnen matala narinansa ei herata
assosiaatioita nuoruudesta, miehekkyydesta ja seksikkyydesta.

Barthesin (1990, 296) mukaan klassisen laulun tekniikkaan kuuluu olennai-
sena osana kehon ldsndolon tukahduttaminen: esimerkiksi nendn, kurkun ja
hampaiden dania véltellaan. Itse havaitsen taménkaltaisia tendensseja myos po-
pulaarimpaa musiikkia kuunnellessani, esimerkiksi koulutettujen jazz-laulajien
danenkaytossa. Trickyn esitykset eroavat tdllaisesta estetiikasta. Hanen tapansa
korostaa klusiileja ja muita kehon ldsndolosta viestittavia aanid on osaksi keino-
tekoinen ilmaisutapa, jossa konventioista poikkeavaa ilmaisua tuotetaan rapin



konventioita liioittelemalla. Trickyn esitystapaa ei madritd pelkastdan danen-
muodostuksellisten seikkojen aiheuttama pakko, vaan musiikillisten tehokeino-
jen etsintd. Musiikintekoon liittyy aina paljon tietoisia valintoja, joista artisti ei
valttamattd haastatteluissaan puhu. On myds selvad, ettd artistin ddnessa voi al-
kaa kuulla tietynlaisia ominaisuuksia esimerkiksi verbalisointien my&ta. Trickya
koskevissa kirjoituksissa (esim. Eshun 1998) on korostettu Trickyn astmaattista
danenvdria. Nabeel Zuberin (2001, 162) mukaan kyse on nimenomaan tietoises-
ta esitystavasta: Tricky liioittelee kdhedlld ilmaisutavallaan astmaansa.® Journa-
listisissa kirjoituksissa on korostettu myos Trickyn epaterveellistd elaméntapaa,
johon kuuluvat huumeet ja vaara ruokavalio. Osa promokuvista ja levynkansista
on alleviivannut Trickyn huumeidenkayttod: han poseeraa mustavalkoisissa ku-
vissa savupilven keskelld, marihuanasavuke kddessdan (Zuberi 2001, 164).°

Dub ja afrofuturismi

Trickyn aani-ilmaisu eroaa elektronisessa populaarimusiikissa tavattavasta esi-
merkiksi vocoder-efektilld' voimakkaasti maustetusta ilmaisutavasta, jossa on
pyrkimys steriiliin robottiestetiikkaan. Tallaisen estetiikan omaksuneen artistin
adni
imeytyy mikrofoniin ja purkautuu kaiuttimista vailla matalampia taajuuksiaan, niin
ettd se kuulostaa rdikkyvan metalliselta, aivan kuin se ei olisi ollenkaan ldhtoisin

hdnen suustaan, hdnen ruumiistaan, vaan olisi kaiuttimien omaa aikaansaannosta.
(Atwood 20071, 283.)

Robottien sijasta Tricky luottaa kyborgiestetiikkaan. Organismin ja koneen fuu-
siona "kyborgi” eroaa robotista, joka on elektromekaaninen konstruktio (Hara-
way 1991, 149; Hakken 1999, 4). Kyborgi on siis esimerkiksi olio, jossa orgaani-
sen ihmisruumiin ja (elektro)mekaanisen aineksen rajat ovat epdselvat.
Kirjoittaessaan Trickyn ilmaisusta Penman (1995) ndkee artistin ratkaisevan
ihmisen ja teknologian valiseen dikotomiaan liittyvat ongelmat varsin suoraviivai-
sesti: Tricky mitdtoi koko kahtiajaon. Hanen muusikkoutensa ei ole pakenemista
teknologiaan, silld Tricky edustaa sukupolvea, joka on aina eldnyt teknologisessa

8 Toisinaan myos Tricky itse heittdytyy eksplisiitiseksi: hdn saattaa toistaa lyrii-
koissaan riveja kuten "Can’t hardly breath” ("Vent”-kappale) ja "I can't breathe”
("Pumpkin”-kappale). Jalkimmadisen kappaleen loppupuolella Tricky tuo suun lds-
ndolon ilmi juuri sanan 'breathe’ kohdalla, korostamalla frikatiiveja. “Vent” on jul-
kaistu Pre-Millennium Tension -albumilla ja "Pumpkin” Maxinquaye-albumilla.

? Triphopiin on liitetty huumeidenkaytt6 laajemminkin (ks. esim. Reynolds 1998,
320). Vaikka huumeet muuttavat aistihavaintojamme, on selvaa ettei tamankal-
taisen musiikin tekeminen tai siitd nauttiminen milldan tavoin edellytd huumei-
den kayttoa.

10 Efekti on inspiroinut artisteja, kuten Kraftwerk, Laurie Anderson, Herbie Han-
cock ja Afrika Bambaataa (Goodman 2010, 166).
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tilassa. Hénelle studio ei ole vain vdline, jonka avulla bandisoitanta dénitetdadn
tietokoneelle mahdollisimman hyvélaatuisesti ja lisataan sitten mausteeksi hie-
man digitaalisia efektejd. Trickylle studio on elimellinen osa &dnessa olemista.
Esimerkiksi hanen albuminsa Maxinquaye ei olisi syntynyt ilman sémplerid (Bus-
kin 2007), joka mahdollistaa surrealistiset rinnastukset, eikd ilman rumpukonetta,
joka mahdollistaa kokeelliset rytmit, joita rumpali ei voi tuottaa." Trickyn musii-
kissa soinnillinen presentaatio on yhtd tarkedssa osassa kuin kappaleiden savel-
lys ja sanoitus. Se koostuu osaksi vokalistin danen studioteknisesta esillepanosta,
jossa tarkeitd tekijoita ovat filtterit, padllekkaisaanitykset ja kaiku.

Vaikka Trickyn musiikissa kuulee harvoin selkeitd dub-elementteja, hdaneen
on selvdsti vaikuttanut dubin tapa organisoida danta (Reynolds 1998, 332).
Dubissa voi ndhdd olevan kyse &danilaboratorioissa tuotetusta musiikillisesta
viruksesta, joka levidd genrestd toiseen aiheuttaen mutaatioita, musiikillisten
koodien rekombinaatioita (Esim. Goodman 2010, 158-160, 164). Elektronisen
populaarimusiikin kontekstissa dubista on tullut kaikkialla lasndolevaa (Penman
2001, 107; Reynolds 1998, 278): esimerkiksi triphopin voi ajatella olevan hi-
dastettua ja dubattua hiphopia (Veal 2007, 235). Dub-virus ei kuitenkaan viit-
taa vain konkreettisiin musiikillisiin vaikutteisiin vaan myos abstraktiin soundi-
koneeseen: siihen liittyvdt ajatukset studiosta instrumenttina ja tietynlaisten
danentuotantotekniikoiden soveltaminen. Adnellisen viettelyksen (Goodman
2010, 159) tuottamisessa tarkedssa osassa ovat muun muassa kaikuefektit. Dub-
tuottajan ihanteisiin kuuluvat esimerkiksi virtuaaliteetit'?, yhtendisen olemuksen
vélttely ja harhautukset (Fisher 2001). Tyon ei kuitenkaan tarvitse rajoittua reg-
gae-kappaleista tehtyihin minimalistisiin ja fragmentaarisiin versioihin, vaikka
ndin on perinteisesti usein ollut. Dub-tuottajan ihanteet voivat toteutua myos
esimerkiksi teknologisesti vdlittyneen vokaalisen dani-ilmaisun puitteissa.

Eshunin (1998, -006—007) mukaan dub-tuottajat ja Tricky voidaan liittda
osaksi afrofuturismia, jossa on kyse rodullisten ja sosiaalisten luokittelujen nu-
jertamiseksi syntyneistd teknologiaan ja futuristiseen mytologiaan pohjautuvis-
ta strategioista. Afrofuturismissa “ihminen” on turha ja petollinen kategoria.”
Penmanin (1995) mukaan "hikiotsainen, valkoiseen pelastajaan” uskova rock-
diskurssi ei koskaan ole ymmartanyt, ettd on aina ollut olemassa Toinen poliit-
tis-musiikillinen diskurssi, jossa ei tehdd eroa ihmisen ja teknologian valilla. Siind
keho sulautuu osaksi musiikkia teknologian avulla. Eshun (1998, 006—003) puo-
lestaan ndkee afrofuturistien vastapooliksi yhdysvaltalaisen kyberaanille allergi-
sen valtavirtamusiikkimedian, joka korostaa mustan musiikin aitoutta." Tahan
diskurssiin liittyy vaade pysyd mustana ja olla uskollinen kadulle seka jatkuva
taistelu ihmisen statuksesta.

" Trickysta postmodernina, Henryk Géreckin 3. sinfoniaan viittaavana saveltdja-
na ks. Howard 2002, 200-201.

2 Virtuaaliteeteista digitaalisen dub-vaikutteisen populaarimusiikin konteksissa
ks. Richardson 2005.

B Tallainen kasitteellistaminen tulee ymmarrettavaksi, kun muistetaan, etta afrik-
kalaiset orjat luokiteltiin esineiksi ja eldimiksi (Eshun 1998, 192). Kuten Eshun tote-
aa: "afro-amerikkalaiset eivat ole mitdan velkaa ihmisen statukselle” (mts. 193).



Reynoldsin (2000) mukaan afrofuturismin epdinhimillisyyden painottaminen
on johtanut tuottajien, ddni-insindorien, studioefektien ja danen prosessoinnin
ylistdamiseen sekd perinteisten muusikkojen ja alkuperdisen esityksen unoh-
tamiseen. Orjuuden jalkeisen ajan danellisen sodankdynnin perinteiset aseet,
erityisesti ihmisdaani on Reynoldsin mukaan suljettu pois tastd diskurssista — kir-
joittajat ovat keskittyneet ldhinna elektroniseen instrumentaalimusiikkiin (esim.
dub, tekno ja glitch). Tuottajien palvojat ovat unohtaneet myos, etta esimerkiksi
reggaella oli alunperin semanttis-poliittinen ulottuvuus — artistit sitoutuivat lyrii-
koissaan “sanomaan juttuja jutuista” (Reynolds 2000).

Afrofuturismia on kritisoinut myos Alexander Weheliye (2002, 39), joka vdit-
tad, ettd vaikka dani ajetaan alykkaiden laitteiden lapi, informaation ei tarvitse
silti kadottaa kehoaan. Hanen mielestadn mustan musiikin ja mustan posthu-
manismin ei tarvitse vélttdmattd ottaa muukalaisen olomuotoa. Tassa han poik-
keaa Eshunista. Weheliye kdyttaa avainesimerkkindan nykyaikaista R&B-genres,
jossa on kuultavissa jatkuva jannite mekanisoidun (esimerkiksi vocoder-efektin
lapi ajetun) vokaaliddnen ja perinteisemman, “sielukkaamman” vokaalidénen
valilla (mts. 22). Toisaalta Weheliye huomauttaa, ettd laulajat pysyvat mustan
musiikin keskitssa vain olemalla yhteydessa koko daniarkkitehtuuriin, esimer-
kiksi studioefekteihin. Tama koskee varsinkin tuottajavetoisia projekteja, joissa
laulaja ei ole ainoa artisti. (Mts. 30.)

Myos afrofuturismin puolustajia [6ytyy. Esimerkiksi tutkija ja dubstep-tuot-
taja (Kode9) Steve Goodmanin (2010, 164, 169) mielestd Reynolds tekee oi-
kein kanavoidessaan huomiota ihmisddneen. Goodmanin mielestd on kuiten-
kin perusteetonta vdittdd, ettd representionaaliset ulottuvuudet, kuten lyriikat,
loistaisivat poissaolollaan mustaa populaarikulttuuria ja jamaikalaista musiikkia
kasittelevissd diskursseissa. Goodmanin mukaan afrofuturistit ovat itse asiassa
operoineet téllaisten diskurssien sokeassa pisteessa ja avanneet ymmarrysta ko-
neelliseen oraalisuuteen.

Seuraavaksi analysoin Trickyn dani-ilmaisua kahdessa kappaleessa. Jasen-
nan myos ilmaisun suhdetta teknologiaan. "Tattoo” ja “Money Greedy” ovat
molemmat hyvia esimerkkeja koneellisesta oraalisuudesta. Kappaleet tarjoavat
esimerkin kuilusta, joka vallitsee mustan musiikin valtavirran vokaaliddnien ja
Trickyn ilmaisun vélilla.

Tattoo

Olen litteroinut katkelman (0:00-1:42) Trickyn (aka Nearly God) "Tattoo”-
kappaleesta.”” Sovellan litteraatiossa keskusteluntutkimuksesta perdisin olevia
merkkejd. Pidan niiden kayttdmista perusteltuna, silla kuten edelld toin ilmi,
Trickyn esitykset ovat hyvin puheenomaisia.

" Eshun ottaa esimerkiksi nykyaikaisen R&B:n, jonka juuret ulottuvat 1980-
luvulle.
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Nearly God: Tattoo

(Ennen varsinaisen kappaleen alkua)
01 .h (nendlld kaksi kertaa)

02 h (nenalld)

03 h (kuin savua ulos puhaltaen)

04 .h (nenalld)

05 color me, color me (maiskautus)

06 .h when you're sitting all alone .h in the middle of the floor
07 .h there’s something (c)un#controllable# ('Tricky lausuu sanan ‘uncontrollable’
ensimmaisen tavun virheellisesti “kan”)

08 .h you sit down #watching the \door\#

09 color me, -lor me, color me (VI)

10 i really feel /ill/

11 tattoo your bad side

12 slap your thigh

13 slap your calf

14 .h sing your \mantra\

15 .h leave your \walk\

16 color me, color me (maiskautus)

17 something #fits along my /spine/# (maiskautus)

18 just givin’ lovin” from behind

19 # forti\fy my\ /arms/#

20 #fortify my arms# (maiskautus)

walk = (lihavointi) voimakkaasti aannetty klusiili

floor = (kursiivi) voimakkaasti aannetty frikatiivi

.h = sisddnhengitys

h = uloshengitys

# = ympadristdddn narisevampi aani

/ = ympadristoddan korkeampaa lausuttu tavu/lausutut tavut

\ = ympadristdadn matalampaa lausuttu tavu/lausutut tavut

VI = sédveltaso mollin kuudennella asteella. (Katkelmassa kappale kulkee F-duurissa
lainaten muunnesavelid f-mollista.)

Heti kappaleen alussa ennen instrumentaalitaustoja Tricky padstda suustaan si-
sdan- ja uloshengityksen dania (rivit 1-4). Tama korostaa esityksen intiimid ilma-
piirid: syntyy vaikutelma esiintyjdstd, joka istuu pienelld lavalla lahelld kuulijoita.
Ensimmaiset sisddn- ja uloshengitykset kuulostavat henkosilta, jotka vedetaan juu-
ri ennen vokaaliosuuksien alkamista. Tricky ei myoskdan peittele hengityksensa
adnia esittdessaan lyriikoita: sisidnhengityksen danet ovat selkedsti kuultavissa (ri-
vit 6—8 ja 14-15). Ne ovat ehkd jopa tietoisesti korostettuja. Tricky korostaa mit
ilmeisimmin tarkoituksella klusiileita koko katkelman ajan aina koko kappaleen
loppuun saakka. Jo ensimmadistd sanaa ‘color” lausuessaan han “sylkdisee” klusiilin
voimakkaasti (rivi 5). Kuten litteraatiosta on havaittavissa, sanan "color’ kohdalla
tama tyyli jatkuu koko katkelman keston ajan (rivit 9 ja 16). Taméan lisaksi han
tehostaa klusiileita voimakkaasti myds muiden sanojen kohdalla (rivit 7, 11, 13

1> Kappale on julkaistu Nearly Godin nimikkoalbumilla.



ja 15). Tricky aloittaa myos frikatiivien korostamisen ldhes heti kappaleen alussa.
Ensimmadisen kerran ndin tapahtuu sanan ‘floor” kohdalla (rivi 6). Muut frikatiivien
tehostamiset esiintyvat litteraation riveilld 10, 12-13 ja 19-20. Myos frikatiivien
korostumia on siis useita, mikd kertoo johdonmukaisesta tyylin viljelysta. Seka
klusiilien ettd frikatiivien kohdalla kyse on johdonmukaisuudesta myds siind mie-
lessd, ettd korostuma on kuultavissa aina tietyn sanan kohdalla: Tricky korostaa
klusiileita aina sanassa ‘color’ ja vastaavasti frikatiiveja lausuessaan sanan fortify’.

Tricky suosii "Tattoossa” hanelle tyypillista narisevaa ddnenkdyttod. Viittaan
keskusteluntutkimuksen litteraatiokdytannostd poiketen symbolilla # ympéris-
toddn narisevampaan daneen.' Erittdin narisevaa danenkayttoa on katkelmassa
useissa eri kohdissa (riveilld 7-8, 17 ja 19-20). My6s intonaatio on katkelmassa
selkead."” Tricky maustaa melko monotonista esitystddan aika ajoin joko nouse-
valla tai laskevalla intonaatiolla. Savelkorkeuden nousua tai laskua on riveilla
8-10, 14-15, 17 ja 19. Savelkorkeus nousee eniten rivilla 9 sanan ‘'me’ kohdal-
la. Samalla rivilld esiintyy pieni, semanttisen merkityksen syntyd estava kohta,
jossa Tricky “nielaisee” sanan ‘color’ ensimmadisen tavun. Toinen vadrinlausumi-
nen tapahtuu rivilld 7 sanassa ‘uncontrollable’. Kun vaarinlausuminen yhdistyy
klusiilien korostamiseen, voi kappaleen kohdan ajatella suorastaan kutsuvan
kuuntelijaa suuntaamaan huomionsa danen kehollisiin piirteisiin. Kuulija tuskin
jatkuvasti tuottaa esimerkiksi korosteisten klusiilien ja hengitysadnien pohjalta
semanttista merkitysta. Ne kiinnittavat kuulijan huomion daneen sininsé ja esit-
tdjan eli toisen ihmisen ldheiseen ldsndoloon.

Kehon lasnaolo tulee katkelmassa selkeasti esille. "Tattoossa”, kuten useissa
muissakin kappaleissaan, Tricky kuulostaa esiintyvan hyvin lahelld mikrofonia.
Alataajuudet ovat korostuneita, ja kehon ldsndolo esimerkiksi voimakkaiden
klusiilien muodossa on selkedsti kuultavissa. "Tattoossa” Tricky ei rappad eika
toustaa: hdn astuu ldhemmas perinteistd laulamista ottaen aineksia myos mus-
tan lavarunouden perinteistda. Han kuljettaa dantaan matalassa rekisterissd, in-
tensiteetti on huomattavan vahainen. Esitys tukeutuu ldhes tdysin intonaatioon.
Se pitda sisdlldan myos tehostettuja sisddn- ja uloshengityksen danid, jatkuvaa
klusiilien ja frikatiivien voimakasta korostamista seka kaikuefektin, jossa viiveen
toistot ovat selkedsti kuultavissa.

Kuten toin ilmi, Tricky on omalla tavallaan yksi véhemmistodiskurssin (tripho-
pin) “totuuden vadrentdjistd”. Tassa yhteydessd totuudeksi voidaan ajatella esi-
merkiksi rdpin konventiot. “Tattoossa” voidaan kuulla jannite rapin elementtien
(monotoninen intonaatio, korostetut kurkun ja uloshengityksen danet, klusii-
lien ja frikatiivien korostaminen [sylkeminen]) ja niistd irrottautuvan vapaan
tulkinnan vililla. Vapaata tulkintaa edustaisivat tassa nakokulmassa kurkun ja
uloshengityksen dénet, jotka ovat hyvin voimakkaita ja joita on runsaasti. Rapin
konventioista irrottautuvat myos klusiilit, jotka ovat liian korosteisia ja joita on
liikaa. Epakonventionaalista on mys intonaatio, jota on liikaa ja joka on laadul-
lisesti hieman liian laajaa. Rapin ilmaisutavalle tyypillisen nopean sisdisen tem-

16 Keskusteluntutkimuksessa symbolilla # viitataan narisevaan dadneen.

7 Katkelma tosin sisdltad my6s saveltason vaihtelua: rivilla 9 Tricky nostaa savel-
korkeuden hetkeksi mollin kuudennelle asteelle.
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pon ylldpitamisen sijasta Tricky on ldhempénad perinteista laulamista. Ajoittain
han on niin intiimi, hauras ja sisdédnpdin kdantynyt, ettd hanen astmaattinen,
"estynyt muminansa” (Eshun 1998, 59) vain pakenee hdnen suunsa reunamilta.
Tricky kuulostaa “maskuliinista angstia” potevalta rapin anti-sankarilta. (ks. Zu-
beri 2001, 153-155, 164.) Yhdysvaltalaisen valtavirran hiphopin nakékulmasta
tallainen ilmaisu on dysfunktionaalista, se ei suostu jakamaan hiphopiin sisaan-
kirjoitettua riidanhaluisuutta (ks. Eshun 1998, 59-60). Trickyn kuiskailu ja mu-
mina peittavét alleen yhdysvaltalaiseen rappiin elimellisesti liittyvén itsevarman
gansterieetoksen. Joskus Tricky tyytyy vain piileksimdan naislaulajan taustalla,
esittden vain erddnlaisia taustardppejd. llmaisu on epéfunktionaalista myos
tanssikulttuurin kontekstissa, silld siitd puuttuu tdysin juhlaorientoituneisuus.
"Tattoossa” rappivokaaleista on tullut ilmaisua, jota kuunnellaan kuulokkeilla
makuuhuoneissa (ks. Eshun 1998, 59). Sitd ei tanssita, sen tahdissa korkeintaan
nyokytetadn hieman paata (ks. Reynolds 1998, 321).

Reynolds (1998, 328) nékee kuitenkin yhden yhdistavén tekijan Trickyn ja
yhdysvaltalaisen hiphopin valilla: toisin kuin muut triphopparit, Tricky paneutuu
lyriikoissaan yhteiskuntaluokkaan, rotuun, maskuliinisuuden kriisiin ja huume-
kulttuuriin liittyviin kysymyksiin. Tricky on triphoppareista kaikkein sitoutunein
verbaaliseen ilmaisuun. Mutta kuten esimerkiksi "Tattoo” osoittaa, maskuliini-
suuden kriisilld ei ole ollut vaikutusta vain Trickyn lyriikoihin. Se heijastuu vah-
vasti myos hdnen oraaliseen ilmaisuunsa.

Katkelmassa vokaali-ilmaisun intiimiys saa tukea sointikuvaltaan askeettisesta
instrumentaalitaustasta, joka koostuu yksinkertaisesta toistuvasta viuluharmoni-
asta, bassokuviosta, hiljaiselle miksatuista rumpukompin fragmenteista ja taus-
talla leijuvasta mattomaisesta soundista, joka luo kappaleeseen tilantuntua. Tun-
nelma on voimakkaan sisdanpdin kaantynyt — rituaalinomainen ja meditatiivinen,
ldhes uskonnollinen. Tamankaltaista zen-filosofian mieleen tuovaa sublimoitua
passiivisuutta ja irrallaan oloa todellisuudesta esiintyy triphopissa laajemminkin
(Reynolds 1998, 321). Myos “Tattoon” lyriikoissa liikutaan ndissa teemoissa, tosin
ne sisdltavat myos avointa seksuaalisuutta: “when you're sitting all alone, in the
middle of the floor, there’s something uncontrollable, you sit there watching the
door --- slap your thigh, slap your calf, sing your mantra, leave your walk --- some-
thing fits along my spine, just givin” lovin” from behind”).

"Tattoossa” vokaaliraita on ajettu kappaleen alusta loppuun asti kaikuefek-
tin'® lapi. Kaikuefektin kautta reititetyt 4dnet ovat aina tdyteldisemman kuuloisia
kuin kaiuttamattomat, onhan efektin kdytossa aina kyse tilavaikutelman luo-
misesta. Kappaleessa kaikuefektin kaytolla on pyritty synnyttamaan kuunteli-
jalle tunne siitd, ettd esitys tapahtuu hieman laajentuneessa tilassa. Efektilld ei
ole massdilty: kaiun viiveaika on ldpi kappaleen lyhyt ja efektoimatonta dénta
on koko ajan kohtuullisen paljon. Myoskin viiveen toistoja on vain muutama.
Tricky pysyy koko ajan ldhelld kuulijaa, mita vahvistaa my6s populaarimusiikille
tyypillinen miksaustapa: vokaaliraita sijaitsee tarkasti stereokentdn keskiosassa,
etualalla (Mékild 1998, 20). Myoskaan kappaleen vokaaliraidan kaiutuksella ei
ole haluttu rikkoa vaikutelmaa esittdjan ldheisyydestd, intiimistd ihmisen las-
ndolosta. "Tattoossa” kyse ei ole voimakkaiden tehokeinojen etsinnastd, ku-



ten esimerkiksi pidemman viiveajan kaikujen kohdalla. Kappaleesta puuttuu
tietyille dub- tai ambient-kappaleille tyypillinen tapa ajaa vokaaliraita ja muut
instrumentit hyvin pitkan viiveajan omaavien kaikujen ldpi, joilla luodaan vai-
kutelmia isommasta, jopa rajattomasta tilasta (avaruudesta). "Tattoota” kuun-
nellessa tulee tunne, ettd Tricky esiintyy pienessa bunkkerinkaltaisessa tilassa.
Tama synnyttad ahdistavia, klaustrofobisia assosiaatioita.

Kaikuefektilld on kehollisuutta korostava rooli "Tattoossa”. Efekti korostaa
klusiileita kohdissa 0:11 (“color me”) ja 0:31 ("[cluncontrollable”) sekd 0:52
("tattoo”). Ndissa kohdissa ddnteet jadvét lyhyeksi hetkeksi kaikumaan.” Kyse
on dub-tyylisestd kaiun kaytostd, jossa poimitaan tiettyjd danteitd tai sanoja,
joiden kohdalla kaiun maaraa nostetaan hetkellisesti. Kuten edelld toin ilmi,
Tricky korostaa klusiileita myos adni-ilmaisussaan. “Tattoo” onkin hyva esimerk-
ki kehollisuuden rakentumisesta paitsi aani-ilmaisun, myos teknologian keinoin.
Viiveen toistojen voimakkuus on yhteydessa siihen, kuinka suurella danenvoi-
makkuudella kulloinenkin dénne on esitetty. Niissé kohdissa, joissa esityksen ja
kaiun yhdistelmd ei synnyta selkeitd viiveen toistoja, efektin ldsndolo voi jaada
analyyttisemmalta kuulijalta tiedostamatta.

Money Greedy

"Money Greedyn”® instrumentaalitausta edustaa dkkivaarad, elektroniikalla
maustettua funk-rockia, ja se on triphopin kontekstissa poikkeuksellisen ener-
ginen ja nopeatempoinen. Kappale sisdltad Public Enemyn "You're Gonna Get
Yours” -kappaleesta®' perdisin olevan samplen (Hamilton 2011), jota on kui-
tenkin vaikea erottaa sointikuvasta. Trickyn dani-ilmaisu kuulostaa lahes koko
kappaleen ajan rennolta, modaalirekisterissd tapahtuvalta erittdin voimakkaalta
narinalta. Tricky sammuttaa "I trust you over all” -fraasin toistuvasti voimak-
kaaseen narinaan: danihuulten liike hidastuu hidastumistaan, kunnes loppuu
kokonaan yhdessa déntd muodostavan uloshengitysilman kanssa.?? Rento nari-
na voi kertoa paljon vokalistin asenteesta, jonka voi tulkita kyseisen kappaleen
kohdalla olevan esimerkiksi cool ja flegmaattinen.

Kuulen Trickyn ddnenvdrissé jotain outoa: esimerkiksi kohdissa 0:50—0:56
ja 2:22-2:40 narina on hammadstyttdvdn voimakasta, ja etenkin jalkimmaisessa
kohdassa siind on myds hienoisia metallisia sdvyjd. Narisevassa ddanessa on kyse
lahtokohtaisesti erddnlaisesta ddnen patkimisestd: “ddnihuulten vardhdellessa

'8 Englannin kielen vastine kaikulaitteelle on ‘echo’. Kaikulaitteella luodaan dan-
td viivastamalld erilaisia tilaefekteja. Kaikulaite eroaa (jalki)kaiuntalaitteesta ('re-
verb’), jossa viiveen toistot eivat ole kuultavissa (Murphy & Ford 2006).

19 Samasta ilmiosta Peter Gabrielin ”"Digging in the Dirt” -kappaleen kohdalla
ks. Lacasse 2005, 5.

20 Kappale on julkaistu Angles with Dirty Faces -albumilla.

1 Kappale on julkaistu Yo! Bum Rush The Show -albumilla.
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tarpeeksi harvaan yksittdiset varahdykset voidaan kuulla erillisind poksahduksi-
na” (Laukkanen & Leino 1999, 49). "Money Greedyssd” Tricky on mitd toden-
nakoisimmin halunnut voimistaa efektien avulla jo valmiiksi voimakasta narinaa.
Kohdassa 2:22-2:40 &danen metallinen sointi on tuskin orgaanista, metalliset
savyt eivat kumpua artistin sisuksista pelkdstadn kdheytyneen (sardytyneen)
danen muodossa. Metallinen sointi voi olla perdisin esimerkiksi saroefektin kay-
tostd. Kappaleen kohta on sar6-efektilld kyllastetty: vokaalit yhdistyvét sahko-
kitaraan ja sdroisiin rumpufragmentteihin. Adnisignaalia voidaan katkoa esimer-
kiksi chopper-efektilld. Adnen huojuntaa ja katkonaisuutta on kappaleessa voitu
lisatd myos esimerkiksi tremolo-efektilla. Tuplausraita (tai -raidat)** voimistaa
lahimikrofonitekniikan lisdksi myds narinaa. Kyse on sointisekoituksen synnyt-
tamisestd: padvokaali- ja tuplausraita menevdt limittdin aina siind mddrin, etta
(ei-analyyttinen) kuuntelija kokenee dani-ilmaisun ainakin ajoittain yhtendisena
foneettisena mattona. Toisin sanoen tdllainen kuuntelija tuskin jatkuvasti erot-
telee paavokaali- ja tuplausraitaa toisistaan.

Mitd tulee kaikujen kayttoon, kappaleen alkupuoliskolla vokaalidgani kuu-
lostaa olevan melko kuiva verrattuna esimerkiksi dubiin. Toisin sanoen suoraa
dantg, jota ei ole ajettu kaikuefektin lapi, on kohtuullisen paljon. Tricky sijaitsee
sointikuvan etualalla. Kohdassa 1:18 on kuultavissa ensimmadisen kerran voima-
kasta kaiunkdyttod, kun sana 'strong’ ajetaan dub-tyylisen kaikuefektin l&pi. Sen
jalkeen instrumentaalitausta haivytetdadn hiljaisemmaksi ja esiin tulee Trickyn
subjektiivinen tila. Kappaleen moodi muuttuu: tunnelma on nyt ambient-hen-
kinen, meditatiivinen ja sisdiseen maailmaan suuntautunut. Kaikuefekti, jossa
feedbackia on suhteellisen paljon, on selkedsti kuultavissa. Efektid joko ajetaan
vokaaleihin enemman tai instrumentaalitaustan hdivytys tuo esiin kappaleessa
taustalla jatkuvasti olevan kaikuefektien alamaailman.? Kohdasta 2:21 lghtien
instrumentaalitausta nostetaan vahitellen esiin mutta vain hetkellisesti: kohdas-
sa 2:35 siirrytdan jéalleen voimakkaan dub-kaikukierron mydta (sana ‘soul’) jal-
leen Trickyn sisdiseen maailmaan. Nyt Tricky toteaa puoliksi kuiskaten: "Money
Greedy” (2:58). Instrumentaalitausta on nyt hdivytetty pois lahes taysin, kohdassa
kuuluvat kitara, pulputtava bassosekvenssi, kaiutetut bassorummun iskut, hiljai-
selle miksattu rumpukomppi, sdrdiset rumpukompin riekaleet seka muut haly-
danet. Mukana on myos kaiun ja miksauksen avulla taustalle sijoitetut valittavat
falsettivokaalit. Kappaleen kohdassa on voimakas tilantuntu, joka yhdistyessaan
mataliin bassotaajuuksiin tuo mieleen minimalistisen dubin. Kappaleen kohdan
musiikilliset elementit muistuttavat sodanjélkeisessa tyhjyydessa leijailevia ato-
meiden kappaleita. Mieleen piirtyy atomisodan jélkeinen tyhjyys — raunioitunut

22 Kiitdn naistd huomioista FM Anne Tarvaista.

2 Tuplausraita ja kaiku-efektin kaytto voivat saada aikaan kokemuksen moneu-
desta ja esiintyvan minan hajautuneisuudesta (ks. Dickinson 2001, 339). Tup-
lausraidan ja kaiku-efektin kaytossa on kyse elektronisen tanssimusiikin konven-
tioista, kuuntelijat ovat tottuneet niihin. Dickinson (2001, 339) toteaakin, etta
kyseiset konventiot voivat synnyttda kokemuksen moneudesta ja mindn hajau-
tuneisuudesta tavalla, joka miellyttaa kuuntelijoita.

2 Kiitdn inspiraatiosta professori John Richardsonia.



kaupunki ja romukasat. Kohdasta huokuu my®os valtava yksindisyyden tunne, jota
valittavat falsettivokaalit alleviivaavat. Tricky puhuu vain itselleen, aivan kuin han
olisi ainoa, joka on selvinnyt ydintuhosta hengissd. Post-apokalyptistd tunnelmaa
henkivat myos kappaleen muihin osiin istutetut sariset rumpufragmentit ja muut
kolinat seka Trickyn voimakas narina. Kuulostaa siltd, ettd tama musiikki tulee
maailmasta, jossa kehot ja tavarat ovat hajonneet tai ovat hajoamaisillaan. Tricky
rinnastaa keskenddn maskuliinisen angstin ja sodanjélkeisen ahdistuneisuuden.?

Edelld mainittu kappaleen kohta paljastaa instrumentaalitaustan verhoaman
"akustisen peilin”: kuulemme millainen merkitys kaiulla on klusiilien korostami-
sessa ("can’t get close”, 3:23) ja rytmiikan luomisessa ("ghetto traps didn’ trap
me, | got out”, 3:31). Edelld mainittujen kohtien lisdksi hyva esimerkki akus-
tisesta peilista 16ytyy myos kappaleen alusta (0:17-0:40), jossa lyhytviiveinen
kaiku kiemurtelee vokalistin takana kuin varjo, toimien puhtaan dénen jatkee-
na. Kohdasta 0:38-0:40 16ytyy yksi esimerkki, jossa Tricky leikittelee varjollaan
mielenkiintoisesti. Han lisda feedbackia hetkellisesti, jolloin sanan ‘quickness’
jalkimmadinen tavu jaa soimaan. Tuolla hetkelld vokaalisessa dani-ilmaisussa ei
esiinny puhdasta danta lainkaan, ainoastaan kaiun avulla tuotettu, maskuliini-
suutta alleviivaava hienovaraisesti paisuva adni. Tricky on kdyttanyt kappalees-
saan nauhakaikua tai sen digitaalista simulaatiota. Kummatkin ovat tyypillisia
dub-vaikutteiselle musiikille. Tallaista kaikuefektia kaytettdaessa efektoidun aa-
nen yla- ja alataajuudet vaimentuvat toisto toistolta (Curwen 2001, 115-116).

"Money Greedyssd” on kyse musiikin sisdisestd akustisesta peilistd, joka syn-
tyy, kun vokalistin omaa danta toistetaan kaiun avulla. Akustisen peilin kdsitet-
td voidaan siis soveltaa myds musiikin analyysiin, ei vain varhaislapsuuden tai
kuuntelijan ja musiikin vélisen suhteen tarkasteluun (ks. esim. Schwarz 1997;
Véliméki 2003). Peilin idean hahmottaa parhaiten, jos kuvittelee Lacanin (1988,
141) tavoin peilia ikkunaksi, josta voi ndhda paitsi itsensd, myos objektit lasin
takana. Peilin avulla tapahtuvassa samaistumisessa mind ja toinen meneviét siis
limittdin. Lapsen kehitykseen kuuluu "akustinen peilivaihe” (3-8 viikon idssd),
joka esiintyy ennen lacanilaista peilivaihetta (Rosolato 1974, 77-81). Lapsi ja-
sentdd akustisen peilin avulla “sitd, mikd on hdnen siséllaan tai ulkopuolellaan”
(Falck 1996, 25). Akustisessa peilivaiheessa “kaikuna” toimii didin &ani, jota
lapsi erheellisesti luulee omakseen. Kyse on siis samaistumisesta didin aaneen.
Akustisen peilivaiheen mekanismien voi kuitenkin tulkita olevan ldsna myos
myohemmalla idlla, esimerkiksi kuuntelukokemuksissa.

Ylld mainituissa kappaleen kohdissa "Money Greedyssa” efektoimaton, suo-
ra adni (dry voice) sulautuu kaikuefektiin, jolloin syntyy suoran danen teknologi-
nen representaatio. Tdmd representaatio ei vastaa alkuperdista dantd: "Money
Greedyssd” kaytettava dubkaiku vaimentaa esimerkiksi ddnen korkeita taajuuk-
sia. Kaikuefekti luo my6s akustisen peilin, jolloin kuuntelija voi tunnistaa vadrin

> Tallaista autioituneen tilan ja jalkimainingin tuntua l6ytyy Trickyn musiikista
muualtakin. Reynolds (1998, 333) rinnastaa nama musiikilliset tilat Trickyn edus-
taman sukupolven mielenmaisemaan: hédnen aikalaisiaan (1960-luvulla synty-
neet) leimaa sisdinen tyhjyys, joka on syntynyt utopioiden kuihduttua. Kyky
unelmoida paremmasta on kadotettu.
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danen lahteen. Toisin sanoen kuuntelija ei vélttdmatta tee eroa efektoidun ja
efektoimattoman danen vilille. Vokalistille kaikuefekti toimii ddnellisend kohtu-
na, joka luo puitteet vokaaliselle ilmaisulle. Identifikaatio akustisessa peilissa voi
synnyttda esittdjdlle ideaalikuvan hdnen danestdan. Kaiku edustaa auditiivista
kohtua, joka osaltaan luo puitteet vokaaliselle ilmaisulle. Se "toimii myyttina
tdydestd ldsndolosta ja maternaalisesta huolenpidosta, immanenssista kielen
ulkopuolella, preoidipaalisesta ddnikdareesta” (Valimaki 2003, 38). Kaiuttami-
sen tuloksena syntyy peilimekanismi, jossa kuulija (ja mahdollisesti my&s artisti)
vddrintunnistaa vokaalidanen.

Vaikka tieddn "Money Creedyn” esittdjan olevan Tricky, kysyn joka kerta
kuullessani kappaleen, mista tdma aani on perdisin. Onko kyse siitd, etta karhea-
aaninen vokalisti esiintyy hyvin ldhelld mikrofonia? Onko danenvari syntynyt saro-
efektin kaytosta? "Money Greedy” implikoi koneen ja ihmisen valisen dikotomian
olemassaoloa, mutta samanaikaisesti ndiden kahden vdlille on vaikea vetd rajaa.
Yksinkertainen ihminen—kone-dualismi ei istu taydellisesti tallaiseen ilmaisuun,
kappaleessa ihmisen ja koneen vélille muodostuu varsin toisenlainen suhde kuin
esimerkiksi elektronisessa tanssimusiikissa. Toisin kuin vocoder-efektilld kylldste-
tyilla vokaaliraidoilla tai téysin synteettisistd soundeista luodussa teknossa, “Mo-
ney Greedyssd” Trickyn &ni-ilmaisu huojuu orgaanisen ja epdorgaanisen valissa.
"Money Creedyssd” teknologia on valjastettu kehollisuuden palvellukseen. "Mo-
ney Greedyssd” epdorgaaniset elementit palvelevat kehollisuutta, teknologiasta
on tullut ruumiillisuuden elementti (ks. Siivonen 1996, 64). Trickyn perimmai-
send tavoitteena ei ole ollut teknologisen futurismin tuottaminen, vaan kehonsa
lasndolon maksimointi. "Money Greedyssa” Tricky koettelee ihmisyyden rajoja,
posthumanismin teesin mukaisesti han muuttuu joksikin muuksi (ks. Airaksinen
2006, 169). Tuloksena on syntynyt ylikorostuneen kehollinen, metallisia element-
teja omaava koneruumis (ks. Siivonen 1996, 65).

Tietyssa mielessa aani on myos ruumiiton (disembodied), silla ddnen synnyt-
tdja ei ole kuulijan nahtavissa tai tunnistettavissa. Toisin sanoen danen kehollista
alkuperda ei kyetd tdysin erottamaan sen teknologisesta representaatiosta, silla
kysymyksessa on kyborginen sointisekoitus.?® Sisdpuolen (ihminen) ja ulkopuo-
len (teknologia), orgaanisen ja epdorgaanisen, kokonaisen (whole) ja hajaantu-
neen (dispersed) vdliset rajat ovat muuttuneet utuiseksi (ks. Dickinson 2001,
337). Kuinka paljon ilmaisussa on suoraa ddntd, kuinka paljon efektoitua? Missa
kulkevat faktan ja fiktion, kehon ja konstruoidun kehon véliset rajat? Voimme
olla varmoja vain esittdjan konkreettisen kehon osittaisesta poissaolosta.

Vokalistin kaapeleihin kytketty ddni on aina jo lahtokohtaisesi konstruktio,
lahelld mikrofonia esiintyminen korostaa esimerkiksi ddnen matalia taajuuksia.
"Money Creedyssd” tuplausraidat, kaiut ja muut efektit ovat myés mukana ra-
kentamassa fiktiivista kehoa. Studiotekniset aspektit edustavat nautinnon ja
fantasian tuottamisen valineitd. Ne saavat Trickyn ddnenvdrin kuulostamaan
normaalia ihmisdantd ruumiillisemmalta, suuremmalta ja taydellisemmaltda. On

2 "Money Greedyssd” puhtaan ddnen representaatio ei vastaa alkuperdista koh-
dettaan: kuten edelld toin ilmi, kaiutetussa ddnessa yla- ja alataajuudet ovat
vaimentuneita.



huomattava, etta "Tattoon” tapaan myoskddn "Money Greedyssa” kaiun viive
ei ole niin pitkd, ettd se haivyttdisi vokalistin kauas stereokentdn takaosaan:
Tricky on kappaleessa etualalla.

Afrofuturismi-kriitikon Alexander Weheliyen ajatteluun palautettuna voidaan
kuitenkin sanoa, ettd informaatio ei ole kadottanut kehoaan. Kun kappale suh-
teutetaan populaarimusiikin kdytanteisiin, joissa korkealta laulaminen symboloi
maskuliinisuutta, sanapari "hypermaskuliininen angsti” kuvaa parhaiten "Mo-
ney Greedyn” estetiikkaa. Korkealta ja kovaa laulamisen sijasta Tricky osoittaa
maskuliinisuutensa toisin tavoin: tuomalla danensa ldhikuvaan ja mustan mie-
hen kehonsa esille. Taman han tekee lahimikrofonitekniikan, tuplausraitojen
ja narinaa voimistavien ddniefektien avulla. "Money Creedyssa” energisesti ja
korkealta laulavan James Brownin tilalle on astunut kuulijan korvaan flegmaatti-
sesti koriseva kummajainen. Narinasta tulee kappaleessa ylisuuri yksityiskohta.
Teknologisesti saturoitu kehollisuus on liiallista, hyperreaalista.

On merkillepantavaa, ettd myos kappaleen lyriikat pyrkivat maksimoimaan
ihmisen lasndolon: "Money Greedyssd” itseddn ilmaiseva mindhahmo on sel-
vasti viskeraalisiin tunteisiin kykeneva ihmisolento: I trust you over all — — The
way you break my heart — — | love [ fall...”. Hdn tuntee omaavansa sielun, jota
voidaan talloa: "You trample on my soul”. Hén tietdd olevansa kuolevainen:
"l be dead when I'm strong”. Han tunnustaa noyryytensa: "Brag then | boast,
What | have got boast to about” ja vieldpa useille ihmisille tyypillisen suhtau-
tumistavan rahaan: "I takes what’s mines, Money Greedy”. Han puhuu myos
vapaan rakkauden puolesta: “Oh my lover, don’t you know it’s alright, you can
love, you can love me the same time”. Tricky esittdd ensimmdisen sanan ‘love’
voimakkaasti venytellen ja kurkkuaania esille tuoden, elostelijan elkein. Tama P)
Harveyn "Oh My Lover” -kappaleesta?’” perdisin oleva sde muistuttaa siitd, etta
Tricky ei lainaa vain aania.

Lyriikoiden sisdlté on linjassa myos dani-ilmaisun eksplikoimien emotionaa-
listen tilojen eli heikkouden tunteen, turhautuneisuuden ja ahdistuneisuuden
kanssa. Nama tunteet purkautuvat loppua kohden raivokkuutena, joka kuuluu
esimerkiksi voimakkaana frikatiivien korostamisena ja venyttdmisena kohdas-
sa 4:57 ("different vibrations”). On my6s huomionarvoista, etta Tricky ei pyri
erottamaan toisistaan ddnenvdrin tuottamaa teknologista mindansa ja lyriikoi-
den mind-hahmoa (ks. Dickinson 2001, 340). "Money Greedyssa” teknologia
vahvistaa vokaalisen ja lyyrisen ilmaisun tunnesiséltdd. Kappale osoittaa olevan
mahdotonta erottaa keinotekoisia elementtejd inhimillisista tunteista: vaikka
tunteet sijoitetaan autenttisuuden ja ruumiillisuuden piiriin, ne ovat vdistamat-
td teknologisesti vilitettyjd, niin musiikissa kuin muillakin eldamén alueilla (ks.
Dickinson 2001, 340). Efekteihin kytketty kyborgivokalisti toteaa: ”You trample
on my soul”.

¥ Kappale on julkaistu Dry-albumilla.
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|_opu|<si

Tieteiselokuvissa ja -kirjallisuudessa esiintyy usein pelko siitd, ettd teknologia tu-
kahduttaa yksilot. "Proteesien”, kuten kannettavien tietokoneiden, silmalasien
tai studioefektien kdytto ei vdlttamatta merkitse minuuden pirstoutumista tai
kontrollin katoamista. Niiden myo6td aikaisemmin sosiaalisesti ja luonnollises-
ti syntyneistd yksiloidentiteeteista on tullut avoimempia, niihin liittyy valinnan
mahdollisuus (Lury 1998, 19). Mikrofonin vilittomaan ldheisyyteen hakeutues-
saan ja studiolaitteet péélle kytkiessadn Tricky on eittdmattd kadottanut osan
"inhimillisestd”, koneista erottuvasta autonomiastaan. Inhimillisen autonomi-
an vdaheneminen ei kuitenkaan merkitse taiteellisen autonomian vahenemista
— vaan kenties jopa pdinvastoin. Musiikin yhteydessa sovellettava proteesi eli
musiikkiteknologia ei ole korvike vaan artistin kykyjen vahvistaja (ks. Dickinson
2001, 337-339). Studioefektien voi ajatella toimivan pikemminkin tyokaluina
kuin kilpina tai loisina (mts. 338). Samoin musiikkiohjelmistot ovat artistin ty&ta
ohjaavia vuorovaikutusymparistoja.

Adnen manipulaatiossa ei tietenkdan ole mitdan uutta, olihan esimerkik-
si muinaisen Kreikan teatterilavoihin rakennettu erityinen alue logeion, josta
késin esitetyt puheosuudet kuuluivat voimakkaammin (Lacasse 2005, 7). Lo-
geion tai myohemmat keksinnot, kuten nykyajan digitaalinen studioteknologia
ja mikrofoni, saavat kuitenkin miettimaan teknologian suhdetta tekijyyteen ja
ruumiillisuuteen. Tietylld tapaa musiikkiteknologia piiloutuu ihmisen sisddn: le-
vyjad kuunnellessa ei valttamatta pysty aina hahmottamaan sitd, millainen rooli
koneilla on soivassa lopputuloksessa. Niiden vaikutus kehollisuuden tuotannos-
sa voi jaadd joskus tiedostamatta. Kuultu ei vastaa vélttamattd tehtya: aina ei
pysty varmasti vdittdmadn, ettd tietty dani on tuotettu tiettya efektia kayttden.
Kvaliteetiltaan samankaltaiseen danenvariin voidaan paatyd useita eri reittejd.
Teknologiaa hyddyntavaan musiikkiin liittyy useita illusorisia aspekteja: kuten
edelld toin ilmi, esimerkiksi tuplausraidat vaikuttavat paitsi ddnenvariin myos
sen temporaalisiin ominaisuuksiin. lllusoriset aspektit koskevat myos live-esitys-
ta: studiota on kéytetty instrumenttina jo 1960-luvulta ldhtien, mutta nykyaan
sen voi ottaa mukaan myos lavalle (Behles 2005, 4).

Mitd koneen ja ihmisen vdlinen eronteko tuo mukaan analyysiin, kun aja-
tellaan ddnitettyd aanta ja nykyajan teknologisia kdytant6ja? Nykyddn naihin
kdytantoihin ottavat osaa ldhes kaikki artistit, eivat vain elektronisen vaan myos
akustisen musiikin edustajat.?® Eiko rauta ole sydpynyt lihaan lopullisesti (Shel-
ley 2008, 235)? Kuten edelld tuli ilmi, afrofuturismi-kriitikon Weheliyen mieles-
ta “informaation ei tarvitse menettad kehoaan” (Weheliye 2002, 39). "Money
Greedyn” kohdalla on kuitenkin mahdotonta sanoa pelkan kuulokuvan perus-

28 lhmisyys sindnsa voidaan niahda tuotettuna, oli kyse klassisesta laulusta, elekt-
ronisesta musiikista tai isyydestd. Esimerkiksi ihmisen danenvarid toki maaritta-
vdt tietyt fysiologiset seikat; nditd piirteitd voidaan kuitenkin muokata kehoon
suoranaisesti liittyvilla tekniikoilla, esimerkiksi daanenmuodostuksen avulla, ja
myo6s ihmisruumiin apuvdlineilld, kuten studioteknisilla menetelmilla.



teella, mista kone alkaa ja mihin ihminen loppuu. Vaikka Trickyn idiosynkraat-
tista ddntd ei ole tuotettu teknologian avulla, sitd on kdytetty hdanen danensa
"luontaisten” piirteiden korostamiseen. Osa narinasta — Trickyn ddnenvérin
omintakeisimmasta piirteesta — on "Money Greedyssa” studiotekniikan avulla
tehostettua (ks. Dickinson 2001, 340). Syntynyt dani ei ole tdysin orgaaninen
eikd singulaarinen: se on osin teknologisesti tuotetuista elementeista kokoon-
pantu. Missd Tricky on?

Dickinson (2001, 336) ndkee tdmdnkaltaiset kysymykset lopulta turhiksi.
Hanta seuraten kysymys pitdisi muotoilla toisin: jos tdmd on Tricky, mita han
tarkoittaa? Ndhdakseni Tricky edustaa dani-ilmaisullaan luontoa populaarimu-
siikin maailmassa, joka on tietyssa mielessa hyljannyt tai on hylkdamassa ajatuk-
sen keinotekoisuudesta. Ruumiin teknisestd uudelleenkirjoittamisesta on tullut
tai on tulossa arkipdivada. Tallaisessa maailmassa ruumiillisuus on aina tuotettua.
(Siivonen 1996, 95-98.) Tricky on soveltanut tekniikkaa uudenlaisen ruumiilli-
suuden etsimiseen. Han ei ole nostanut kitaraa olalleen ja kdantanyt selkaansa
teknologialle: Tricky tekee musiikkia elektronisen musiikin kontekstissa. Hanen
tuotannossaan paistaa tietoisuus siitd, ettd teknologian reduktiivisuutta ja sterii-
leja robotteja on mahdollista vastustaa ainoastaan turvautumalla tekniikkaan:
luomalla kyborgimusiikkia, jossa teknologiaa kdytetddn sitd itseddn vastaan (ks.
Siivonen 1996, 70). Tricky kdyttda erilaisia efektejd pyrkiessaan pikemminkin
korostamaan kuin haivyttamaan inhimillista lasndoloaan. Han ei ole piilottanut
ddnensa orgaanisuutta. Kuten analyyseissani tuli ilmi, artisti on tuottanut paitsi
vokaalityylinsd, myos lahikenttdmikrofoni- ja studiotekniikan avulla dani-ilmai-
sua, jossa on selkedsti kuultavissa ihmisen kehon ldsnédolo. Voidaan siis sanoa,
etta Tricky kayttaa tekniikkaa hyvakseen ollakseen enemmén ihminen. Han on
pyrkinyt tuottamaan erddnlaista taydellistettyd ihmisyytta.

"Tattoon” ja "Money Creedyn” dani-ilmaisu kuulostaa paitsi inhimilliselta
myos erddssd mielessd yli-inhimilliseltd. Kappaleiden efektoinnilla ei ole rikot-
tu vaikutelmaa esittdjan inhimillisesta lasndolosta. Itse asiassa efektoinnin voi
nahda juuri korostavan kehon ldsndoloa. Kaiuttamisen, ldhimikrofonitekniikan
ja raitojen tuplauksen lapikdaynyt ilmaisu on aina efektoimatonta ddntd, esimer-
kiksi kuulijan danta taytelaisempaa ja siksi “taydellisempad”. Vaikka Trickyn vo-
kaaliraidat ovat kdyneet lapi hanen dénensa inhimillisid piirteitd "taydellistavan”
studioprosessin, tdma ei ole tehnyt hdnen ddnestdan taydellista — ainakaan, jos
mittareina pidetdan lansimaisen kulttuurin lauluihanteita. Trickyn astmaattinen
dani kuulostaa tulevan kehosta, joka ei kuulu valkoihoiselle, fysiologisesti ter-
veelle miehelle. Hanen ddnensd on korosteisen karhea ja epétaydellinen jopa
populaarimusiikin standardeihin suhteutettuna. Trickyn ruumiillisuudessa on
eradlld tavalla kyse “groteskiudesta”. Bahtinin (1984, 25) mukaan groteski keho
on vastakohta klassiselle miesihanteelle, johon liittyy hioutuneisuuden tavoitte-
lu: groteski keho on epétéydellinen (Fiske 1989, 88). Se epdonnistuu ajoittain
tahallisestikin olemaan kaunis ja symmetrinen. Esimerkkina kayvat jattildismai-
set, lihan ja laskin symbioosissa usein muodottomiksi paisuneet amerikkalai-
set vapaapainijat. Lajin televisioinneissa katsojaa ruokitaan torrottavilld luilla ja
kamera zoomataan mielellddn loukkaantuneiden rintalastoihin. Bahtin (1984,
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29) erottaa "groteskin realismin” "kauneuden estetiikasta”, jota esimerkiksi klas-
sinen laulu edustaa.

Kun néitd ajatuksia sovelletaan téhdn yhteyteen, kauneuden estetiikan edus-
tajiksi osoittautuvat kehon danid tukahduttamaan pyrkivét laulajat. Tricky eroaa
heistd, koska han Eshunin (1998, 59) sanoin "vahvistaa heikkoutta”. Hanen koh-
dallaan groteski realismi perustuu vokaaliraitoihin, joissa “zoomataan” sellaisiin
elementteihin, jotka kauneuden estetiikasta kasin kuultuna osoittautuvat vir-
heiksi. Trickyn groteski hiomattomuus perustuu hengityksen &aniin, kurkkuda-
niin ja narinaan. Hanen musiikissaan naista elementeista tulee tarkoituksellisia
ja oleellisia musiikillisia ilmaisukeinoja: kyse ei ole esitystavan synnyttamdsta
ylijadmasta. Trickyn ilmaisu tuo toistuvasti mieleeni William Gibsonin Neurovel-
ho-romaanin baarimikko Ratzin:

Hanen rumuutensa oli legendojen aihe. Aikana, jona kaunistuminen oli mahdollista,
tuossa rumuudessa oli jotakin loisteliasta. Antiikkinen kasi sirisi ojentuessaan otta-
maan uuden tuopin. Se oli vendldinen, seitsentoimisella voimasyotemanipulaatto-
rilla varustettu ja nuhruisella vaaleanpunaisella muovilla paallystetty sotilasproteesi.
'Sind olet lilan paljon artisti, Case.” Ratz orisi; aani oli hdanen naurunkorvikkeensa.
Han kyhnytti valkopaitaista roikkumahaansa vaaleanpunaisella saksillaan. 'Sind olet
pikkusen huvittavien diilien artisti.” (Gibson 1994, 7.)
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Hypermdscuhne Angst. Tric|<y, Bodi|y Presence and Technobgy.

In the present article I'm analyzing the voice of trip-hop artist Tricky. In rela-
tion to technical means and afrofuturist thinking, I'm exploring the “machinic
orality” of the artist in the two tracks “Tattoo” and “Money Creedy”. Tricky
has an idiosyncratic, intensely gruff and creaky voice. His voice sounds like an
outcome of physical damage, conscious expression and studio techniques. In
Tricky’s music, technology is at the service of corporality — the ultimate goal of
the artist is not to produce technological futurism, but maximize the presence
of his body.

Tricky combines rap, reggae-toast and whispering with black poetry. The
presence of the mouth is highly audible in his expression. Tricky, for example, is
not trying to hide breathing sounds. He also has a custom to emphasize plosive
sounds and fricatives. In the context of popular and rap music standards, Tricky
turns out to be low-key and unmasculine, almost dysfunctional. Nabeel Zuberi
calls Tricky an anti-hero of rap music. According to Zuberi, Tricky suffers not
just from asthma, but also from masculine angst. Mumbling Tricky doesn’t share
the ganster ethos of mainstream rap music. Instead of taking part in the conven-
tions of popular music, Tricky proves his masculinity in other ways. When using
studio techniques such as double tracking, close microphone technique and
effects which emphasize bodily aspects, Tricky provides us a close-up of his
black male body. His creaky voice becomes overgrown detail. The presence of
body is excessive, hyperreal.

In the "Money Greedy” Tricky’s voice has subtle metallic elements which
evoke quite ambivalent sensation. Despite the fact that this is Tricky’s voice, I'm
asking the same question everytime I'm listening to the track: where does this
voice come from? Is it about the creaky and throaty-sound artist performing very
close to the microphone? Or is it about using effects? In a certain sense, besides
being a very bodily sound, Tricky’s voice represents a disembodied sound as
well. In the end, we can't identify the ultimate sound source. How much is
there dry, uneffected sound, how much wet, effected sound? Where does the
boundary between fact and fiction, body and constructed body lie? We can
only be assured about the partial absence of the performer’s real body.

FM Jarmo Huhta (jarmo.huhta@helsinki.fi) valmistelee vditoskirjaa elektronisen
populaarimusiikin, teknologian, ruumiillisuuden ja kuuntelukokemuksen vlisesta
suhteesta Helsingin yliopiston Filosofian, historian, kulttuurin ja taiteiden tutki-
muksen laitoksella, Musiikkitieteen oppiaineessa.
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Pekka Airaksisen elektroakustisen musiikin
maisemat — Supra Dark -teoksen tilallinen
muovautuminen

lrma Vierimaa

"Médrdtietoisen epamadrdinen” on termi, jolla saveltdja Pekka Airaksinen kuvaa
musiikkiaan (Uusitorppa 2003). Leikittelemalla kuulon hahmotuskyvylla ja da-
niprosessien jatkuvalla uudelleentulkinnalla samoin kuin vieraannutetuilla tyy-
lipiirteilld saveltdja onnistuu synnyttdmaan "epamadraisyyttd”, joka luo kerrasta
toiseen uudenlaisen kuuntelukokemuksen. Airaksinen myos jattda savellyksiinsa
piirteitd, joita ei vieda loppuun. Hén sanoo: "Jos musiikin jatkumo on erilaista,
kuin mitd kuulija on tottunut ajattelemaan, niin han joutuu tdydentdmaan sita.
[--] Musiikissani on asioita, joista on viittauksia, mutta niitd ei ole viety loppuun.
Kuulija joutuu luomaan sen kokonaisuuden.” (Airaksinen 2004, 12:53).

Tassa artikkelissa selvitan, kuinka monitulkintaisuus toteutuu Airaksisen si-
vellyksesséd Supra Dark. Onko sévellyksessa joitain erityisid piirteitd, jotka helpos-
ti muuttavat kuuntelukokemusta? Millaisia nama kuuntelukokemukset ovat?

Supra Dark on savelletty 2003 ja julkaistu samana vuonna cd-levylla Lake
Vostok, nimimerkilld Ajraxin. Se on tdysin elektronisesti tuotettu teos, jota
voi luonnehtia sointivari- ja tekstuurimusiikiksi, miksei myo6s dnitilamusiikiksi
(soundscape music). Hallitsevina musiikillisina elementteind ovat jousisoittimi-
en sointivdri ja pienet, toistuvat kuviot, staattinen tilavaikutelma ja moniker-
roksinen tekstuuri. Savellyksessa on piirteitda monista elektroakustisen musiikin
lajeista, sekd taidemusiikin ettd populaarimusiikin puolelta. Toistuvat kuviot
muistuttavat minimalismista, staattiset tilavaikutelmat ambientista, ja teoksen
syntyprosessi ja ddnenvdrin korostettu asema sarjallisuudesta.

Analyyttiset nakokulmat

Lahestyn Supra Dark -sdvellysta kahdesta ndkokulmasta. Ensinnd sovellan
spektromorfologista analyysia, Dennis Smalleyn kehittdmaa sointivariin, sen
muutoksiin ja sen synnyttamiin tilavaikutelmiin keskittyvaa analyysia (1986,
1997, 2007). Toiseksi kuuntelen teosta montaasina, jolloin huomio kiinnittyy
savellyksen erilaisista osista koostuvaan rakenteeseen ja osien rinnastusten syn-
nyttdmdan merkitykseen.

T Artikkelin valmistumisesta saan kiittdd Susanna Valimikea rakentavista huo-
mautuksista ja korjausehdotuksista.



Valitsemani analyysitavat lahtevit musiikista itsestdan. Adnitilan muovautu-
misanalyysi on valittu, silld yksittdiset ddnet katoavat savellyksen rikkaaseen ja
tayteldiseen tekstuuriin. Yksityiskohtia on tosin paljon, mutta niitd on vaikea
hahmottaa. Adnimaisema, danitila sekd tekstuuri saavat suurimman huomion
kuuntelutapahtumassa.

Montaasin kasite puolestaan tuo teoksen katkelmalliselle rakenteelle yhden
mahdollisen merkityssisallon. Termi on perdisin elokuvakerronnasta, ja viittaa
katkelmallisista ja vastakkaisista osista koostuvaan tarinaan. Supra Dark ei ole
rakenteellisesti eikd narratiivisesti teleologinen, se ei etene erilaisten kehityspro-
sessien kautta kohti odotettavissa olevaa loppua. Siind ei myoskaan esitetd eri
sointiryhmien valistd dialogia tai vuoropuhelua. Sointikerrokset etenevat toisis-
taan riippumattomina eivitka danitilojen muutokset johda selkedsti mihinkdan.
Se on kertomus, jonka merkityksen kuulija joutuu itse rakentamaan.

Analyysi perustuu subjektiiviseen kuulokuvaan, joka jakautuu useisiin kuun-
telukertoihin ja useisiin erilaisiin ennalta paatettyihin huomiota suuntaaviin va-
lintoihin. Taman tapaisten seikkojen havainnoiminen on osa fenomenologista
musiikkianalyysia, sisdltden mm. kuulijan ennakkoasenteiden purkamisen seka
kuuntelutapahtuman ainutkertaisuuden tiedostamisen (Torvinen 2007, 57-58).
Kuuntelutapahtuma on paitsi henkilokohtainen myos kulttuurisidonnainen,
olemme tottuneet tietynlaisiin kdytantoihin, tietynlaiseen danimaailmaan. Poik-
keamat saavat meidét tarkkaavaisiksi, esimerkiksi poikkeava aanenvdri kiinnittaa
huomiotamme (vrt. Tarasti 2001, 35). Kuuntelukokemuksia kuvataan sanallises-
ti ja niitd suhteutetaan graafisiin kuvauksiin, sonogrammeihin. Myos saveltdjan
haastattelussa esiintuomia nakokantoja on tuotu mukaan.

Musiikin graafisista kuvaajista sonogrammi on yksinkertaisimpia, se kuvaa
danta suhteessa aikaan, taajuuteen (danen korkeuteen) sekd danen voimakkuu-
teen. Graafinen kuvaus ei kuitenkaan vastaa kuulohavaintoa, se jattaa jotkin
puolet musiikista pimentoon. Esimerkiksi sonogrammissa kolmiulotteiset ste-
reofoniset tilavaikutelmat ja danten liikkeet kaiuttimesta toiseen eivat ole erotet-
tavissa. (Lassfolk 2006, 5-6; Ojanen 2007, 19). Tassd yhteydessd kdytdn sono-
grammeja? musiikin kuvailun ja analyysin apuvdlineend, enka etsi niistd sellaista
tietoa, jota korva ei kykene erottamaan.

Lake Vostok

Lake Vostok -levytys, johon Supra Dark kuuluu, asettuu mielestdni saveltdjan
laajan tuotannon kiinnostavimpiin. Kanadalainen Airaksisen musiikin tuntija,
musiikin kerdilija Mathieu Duval on arvioinut musiikkikokoelmaansa esittele-
villd internet-sivuillaan useita Airaksisen levytyksid. Lake Vostokista hdn sanoo:

2 Olen kayttanyt pidempid aikajaksoja kuvaamaan Sono-nimistd ohjelmaa (kaa-
viot 1 ja 4). Lyhyita aikajaksoja on esitetty Lassfolkin ja Uimosen kehittamalla
Spectutils-ohjelmalla (kaaviot 2, 3, 5 ja 6). Ks. Lassfolk, Kai & Uimonen, Jaska
2008.
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"A fascinating and essential album for those who want to explore his work.”
Varsinaista tutkimusta tastd levytyksesta tai Airaksisen musiikista ei toistaiseksi
ole juuri lainkaan.?

Lake Vostok -levytyksen yhdestétoista kappaleesta nelja ensimmaista kuulu-
vat selkedsti yhteen. Adnimateriaali on taysin elektronisesti tuotettua, tekstuuri
on soinniltaan yhtendistd, rikasta, monimuotoista ja muodostuu useista paallek-
kaisistd ja perdkkaisistd itsendisistd elementeistd. Pulssi on tasainen ja nopea.
Muut levytyksen kappaleet koostuvat varsin toisenlaisesta danimateriaalista,
mutta kuuluvat kuitenkin samaan musiikilliseen “sarjaan”. Niissd tekstuuri on
ohutta, danitettya ksylofonin ja saksofonin soittoa seka sampleja yhdistyneena
elektronisiin halyaaniin. Saannéllista pulssia ei ole.

Lake Vostok on sarja, joo. Kappaleet ovat erilaisia tulkintoja yhdestda materiaalista.
Niissda on samat laskennalliset alkuasetelmat. My6s jatko-osa on samaa asiasisal-
tod, erilaisia tulkintoja siitd. Voi ajatella, ettd ne kertovat samasta aiheesta eri na-
kokulmista, eri asioita. Mika se nakokulma on, taytyy kuulijan itse keksid. Aiemmin
kappaleiden nimisséd sanottiin, mikd aihe on, mutta nykyaan ei. (Airaksinen 2004,
22:55).

Lake Vostok -nimi ei siis paljasta sdvellysten syntyyn vaikuttanutta kdsitemaa-
ilmaa, mutta luonnehtii kuitenkin musiikkia. Lake Vostok on Etelamantereen,
Antarktiksen alla oleva jérvi, joka ei ole ollut yhteydessa ulkomaailmaan. Siella
olevaa eldimistda ja kasvistoa, jos sitd on, emme tunne. Saveltdja kuvaa nimea:
"Voisi ajatella, ettd Lake Vostok -maailma on meille tuntematon. Saattaa olla,
etta se muistuttaa meidan maailmaamme, muttei kuitenkaan ole samanlainen.”
(Airaksinen 2004, 22:57).

Supra Dark -nimessa sekoittuvat kielet niin, ettd vaikuttaa kuin sanoilla olisi
merkitys, mutta emme voi olla varmoja mikd se on. Merkitys voisi olla "pimey-
den ylld” tai "pimeyden ylittava”, miksei myos “pimeyden lapi”. Tulkintamah-
dollisuuksia on useita, mutta mikdan ei ole yksiselitteinen. Tamdntapaisia nimid,
jotka vaikuttavat tarkoittavan jotain, mutta eivat kuitenkaan tarkoita, Airaksinen
kayttaa savellyksissaén usein. Niihin sisdltyva kielten ja merkitysten sekoitus ku-
vastaa myos hdanen musiikkinsa elementtejd, musiikillisten merkitysten moni-
merkityksistd sekoitusta.

Téssa yhteydessa ei ole tarkoitus paneutua tarkemmin savellysten syntypro-
sessiin. Sen tunteminen jossain madrin kuitenkin vaikuttaa kuuntelutapahtu-
maan, joten kuvaan sitd hiukan siten kuin saveltdja toi sen haastattelussa esille.
Nimi tai kasite on savellyksen lahtokohta. Ei-musiikillinen merkityssisdlto kitey-
tyy ilmeisesti juuri sanaan tai nimeen (kuten kappaleiden nimet Minerva, Avalo-
kiteshvara, Vdindmainen, ks. Airaksinen: diskografia), jonka avulla on mahdollis-
ta laskea matemaattisesti savellyksen perusmateriaali, ainakin asteikot, rytmit ja
ehka muitakin musiikillisia parametreja samoin kuin niiden sisdisid suhteita.

3 Risto Hakulisen pro gradu tutkielma Pekka Airaksisen Pieni sienikonsertto. Aa-
nistd kuviin ja takaisin (2010) on ensimmadinen perusteellinen analyysi varhais-
kauden savellyksesta.



Luodaan musiikillinen rivi, joka on usean oktaavin alueella. Siind on kiinnekohtia
niin, ettd sen sisalla [6ytyy viisi erivdrista tonaalista aluetta, joita voi kdyttda erik-
seen ja tdydentda musiikillisesti. Erivdristen alueiden ympdrille voi lisata rytmeja,
jotka my6s jakaantuvat elementteihin. Niitd voi tdydentda musiikillisesti. (Airaksinen
2004, 22:54).

Matemaattisesti madritetystd aineistosta syntyy savellys, kun sita kasitelldan
"musiikillisin keinoin” tietynlaisessa mielentilassa, jossa mieli on tyhjd, vailla
tietoisia tavoitteita. "On tdrkedtd, ettd tekoprosessissa syntyy ei-materiaalisen
ja materiaalisen jannite. Tekoprosessin téytyy olla sellainen, ettei sitd proses-
sia ajattele ollenkaan. Se tapahtuu spontaanisti ilman mielikuvia.” (Airaksinen
2004, 9:52).

Tarkoituksellinen epataydellisyys Airaksisen musiikissa ja siihen monella ta-
solla punotut merkitykset saattavat herattad kuulijassa tavallista enemmén as-
sosiaatioita. Assosiaatiot ovat mukana jo musiikin syntyprosessissa esimerkiksi
vdritasoina ja aihesisdltona. Saveltdjan tavoitteena on myds kannustaa kuulijaa
"nousemaan sellaiselle tilatasolle, mikd on musiikin ja visuaalisen yhdistelmd,
missd on muotoja, varejd, tapahtumia ja sisaltod. Se ei ole pelkdstdan musiikillis-
esteettinen tapahtuma.” (Airaksinen 2004, 12: 09).

Tilanmuovautumisprosessit Su,ord Dark —sa've||\/|<sessa'

Denis Smalleyn kehittdma analyysimenetelmd, sointihahmon analyysi tai spekt-
rinmuovautumisanalyysi,* tarkastelee daniobjektien (mm. sévelen) typologiaa,
morfologiaa ja liikkeitd seka rakenteellisia prosesseja (1987, 1997) ja sointihah-
mon synnyttamid tilan muovautumisen kokemuksia (2007).° Tavoitteena on
keskittya aaniin sdvellyksessa ja sulkea pois mielleyhtymat, jotka johtavat pois
kuuntelutapahtumasta, kuten ajatukset ddnten syntytapahtumasta. Smalley
kayttad tasta nimitysta pelkistetty kuunteleminen, redusoitu kuunteleminen
(écoute réduite) ja yhdistad sen nk. akusmaattiseen® kuuntelutapahtumaan, jos-
sa kuulija ei nde danen syntytapahtumaa.

* Smalleyn danten sointihahmoa ja niiden liikeprosesseja kuvaavat kasitteet pe-
rustuvat danen fysikaalisiin ilmi6ihin ja meidan kykyymme hahmottaa niita. Vai-
keutena on mielestani tarkoituksenmukaisen suomenkielisen terminologian 16y-
tdminen. Termi spektrinmuovautumisanalyysi on Tuuli Lempan kadannos. Han
tarkastelee Kaija Saariahon musiikin tilavaikutelmia Smalleyn analyysimenetel-
mdn avulla. (Lempa 2005) Kdytettdvissani on myds Anne Sivuoja-Gunaratamin
opetusmateriaalia (2006), josta kiitokset.

* Smalleyn spektromorfologia on yksi monista elektroakustisen musiikin analyy-
simenetelmistd, jotka perustuvat kuunteluun ja kuultujen ddnien systemaatti-
seen kuvailuun. Lahtokohtana kuvailulle voivat olla myos esimerkiksi esteettiset
arvotukset tai savellystekniset ratkaisut (ks. esim. Camilleri 2002).

¢ Akusmaattinen termi on perdisin Pythagoraalta, joka luki teksteja oppilailleen
verhon takana niin, ettd nama keskittyivdt pelkkdan daneen.
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Molemmat termit perustuvat Pierre Schaefferin tutkimuksiin ja savellyksiin
1960-luvulla. Michel Chion on tutkinut ja maarittanyt tarkemmin Schaefferin
kasitteitd, mm. akusmaattisen ja redusoidun kuuntelemisen yhtaldisyyksid ja
eroja. Chionin havaintojen mukaan kuunteleminen nakematta adnilahdetta pi-
kemmin lisdd pohdintoja danildhteestd kuin vahentda niita. Redusoitu, pelkis-
tetty kuunteleminen sen sijaan opitaan harjoittelemalla. (Chion 1994, 32-33.)

Pyrin tdssa yhteydessa noudattamaan pelkistetyn kuuntelun periaatteita,
toisin sanoen niin kuuntelussa kuin kuulokuvan kuvailussa valtan yhdistamasta
dania mahdolliseen danildhteeseen. Smalleyn analyyttisista kasitteista erityisen
merkityksellisia ovat hdanen huomionsa musiikillisen eleen ja tekstuurin raken-
teellisista merkityksista. Jos musiikki on tekstuuripainotteinen, kuulija hahmot-
taa adnitilan panoraaman tapaan laajana, musiikilliset eleet puolestaan saavat
huomion kiinnittymaan yksityiskohtiin ja tilakokemus muuttuu suppeammaksi
(2007, 49).

Supra Dark on aanikokemuksena yhtendinen, sointivari pysyy samana, sa-
moin nopeasti sykkiva pulssi ja volyymi. Teoksessa on selkedsti kaksi naytta-
mod, kaksi erilaista sointimaailmaa, joissa ddnielementit jarjestyvat erilaiseksi
tekstuuriksi. Nimitdn niitd taitteiksi. Savellyksen ensimmadista taitetta hallitsee
pienten, toistuvien melodisten ja rytmisten kuvioiden kudos, toista taitetta hal-
litsevat hajoavat ja uudelleenrakentuvat sointipylvaat. Sonogrammikuva koko
teoksesta havainnollistaa tekstuurien tasaisuutta sekd kahden taitteen eroja.
(Kaavio 1.)
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KAAVIO 1. Sonogrammi koko kappaleesta Supra Dark (8'10”). Tekstuuriraken-
teen muutos tapahtuu tauon kautta dkillisesti. Savellys voidaan jakaa kahteen
erilaisesta tekstuurista muodostuvaan taitteeseen.

Ensimmainen taite (0:00—6:04)

Tilaa hallitseva samana toistuva tekstuuri muodostuu ketjuuntuvista ddnimodu-
leista. Ketjuuntumisella tarkoitan déniryhmien toistumista perakkain. Tekstuuri
jakaantuu kahteen selkedsti erottuvaan tasoon, kahteen vakaana pysyvéén ker-
rokseen eri rekistereissa. Kdytan niista nimityksia katos ja perusta. Katos muo-
dostuu kolmesta toistuvasta sdvelestd kahdella savelkorkeudella ylarekisterissa.
Adnisykaykset ovat erillisid, ja kolmen d&nen ryhmi erottuu kokonaisuudeksi
sekd toiston ettd pienen tauon ansiosta. Katos-kerrostuman danet erottuvat
myos ddnenkorkeuden ansiosta selkedsti muusta kudoksesta. Tekstuuriltaan ka-
tos on ohut ja lapindkyva, ja siind tapahtuu pienta variointia. Perustan muodos-
tavat useat lyhyet melodiset katkelmat matalalla 4dnenkorkeudella, jotka nekin
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toistuvat. Adnikudos matalassa rekisterissi on siind maarin monimutkainen,
soinniltaan tayteldinen ja nopeasti sykkivd, ettei yksittdisia pehmedsti nousevia
ja laskevia melodisia kaarteita pysty erottamaan. Toistuvia elementtejd on niin
paljon, ettei niita kykene selkedsti erottamaan omiksi ryhmikseen.

Ensimmdisen taitteen &dnitilavaikutelma on mittasuhteiltaan suhteellisen
suuri, anet ovat kaikuisia, mutta tila on kuitenkin selkeésti rajattu. Adnimaise-
ma pysyy samanlaisena koko jakson ajan. Savellyksen alussa on viiden sévelen
ja yhden sekunnin mittainen aluke, joka hahmottuu kuulijalle merkittavana ra-
kenteellisesti tarkedlld paikalla, aloituksen funktiossa. Savelet eivat kuitenkaan
esiinny uudestaan. Taman jalkeen tekstuuri on taysin hallitseva elementti. Kuu-
lijalle annetaan mahdollisuus asettua danitilaan noin kahden alkuminuutin ajan,
joiden aikana tekstuuri pysyy ldhes samanlaisena, mikaan yksityiskohta ei myos-
kaan korostu. (Kaavio 2.)
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KAAVIO 2. Sonogrammi savellyksen alun 30 sekunnista ndyttdd tekstuurin ta-
saisuuden. Katoksen kaksi savelkorkeutta yldsavelineen erottuvat selkedsti kuten
kuulohavainnossakin. Matalien dénten kudos piirtyy tasaisena tummana alueena.
Alun erilainen savelkuvio ndyttdytyy muunnoksena muutoin tasaisessa tekstuu-
rissa.

Kuin huomaamatta danitilaan ilmestyy melodisia fragmentteja, musiikillisia
eleitd, jotka ovat aluksi vaimeita ja lahes peittyvat tekstuurin kudokseen. Nama
daniobjektit voimistuvat véhitellen ja erottuvat selkeammin. Erityisen huomion
saa matalan suriseva, kaikuisa, kaiuttimesta toiseen liikkuva halyaani voimak-
kaamman volyymin, poikkeavan soinnin ja kaiun sekd edestakaisen liikkeen an-
siosta. Tdmd &ani on virtaava jatkumo, jossa dédnenkorkeuden ja soinnin muu-
tokset tapahtuvat liukuvasti hélystd hetkittdin harmoniseksi. Aani ilmestyy ja
katoaa toistuvasti. (Kaavio 3.)
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KAAVIO 3. Sonogrammi jaksosta 2'-4’, jolloin voimakas, suriseva hélydani on
kuultavissa. Sonogrammissa timd déni havaitaan tummempina (volyymiltaan voi-
makkaampina) kohtina.

Ensimmadisen taitteen danitilassa esiintyy myos vaivoin erottuvia halydania
seka korkeassa ettd matalassa rekisterissa. Vaihtelevien ddniobjektien, niin ha-
lydanien kuin musiikillisten eleiden, ja tekstuurin vdlille syntyy jannite, joka ei
ole musiikillis-draamallinen, ei johda mihinkdan, vaan koettelee kuulijan ha-
vaintokykya.

Selkeitda poikkeamia ddnikudoksessa ovat neljd pareina toistuvaa hiljaista
jaksoa, ensimmadiset sekunnin ja toiset kahden sekunnin mittaisia (5'11"-5"12"
ja 5'15"-5"16" sekd 5'59"-6'01" ja 6'02"-6'04"). Hiljaisuudet eivat ole taydelli-
sid, niiden aikana kuuluu vaimea, asteittain laskeva pehmedsointinen &ani. En-
sin hiljaisuudet eivat muodosta rajaa sointimaailmoiden vilille eivétka synnytd
muutosta ddnitilaan, musiikki jatkuu samanlaisena. Kolmas ja neljas hiljaisuus
johtavat kuin huomaamatta tekstuurin muutokseen. Hiljaisuuden muodosta-
man ikkunan kautta on avautunut toinen danitila. (Kaavio 4.)
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KAAVIO 4. Sonogrammi taitekohdasta, 540"-6"10", 30 sekuntia



Toinen taite (6'04"-8'10")

Supra Dark -savellyksen toisessa taitteessa huomio kiinnittyy monidénisiin me-
lodisiin kaarroksiin. Melodiset fraasit kuitenkin pysahtyvdt toistuvasti huojuvaksi
soinnuksi niin pitkdksi aikaa, ettd ne mielletadn tekstuuriksi. Matalassa rekis-
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KAAVIO 5. Sonogrammissa erottuu pysdhtynyt sointimatto vaaleana, tasaisena

alueena. Sointukulut piirtyvét selkeind, osin pdallekkdisind viivastoina, 620"
6’35”, 15 sekuntia.

1300000 - ’

430 472 474 LE 478 480 52 45 EL] 4%

KAAVIO 6. Sonogrammi sévellyksen viimeisistd sekunneista, 7'50"-8"10", 20 se-
kuntia.
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terissd melodinen kulku kuitenkin jatkuu pysdhtymatta. Kuulijan on valittava,
keskittyyko hienovaraisiin sointivarien muutoksiin ja sen muodostamaan teks-
tuuriin vai vaimeana erottuvaan melodiaan. Pysahtyneissd sointitiloissa on ta-
saista rytmistd sykettd, ldhes huomaamaton nopea pulssi sekd epaharmonista
huojuntaa. (Kaavio 5.)

Savellyksen lopettaa kolme mikrotonaalista saveltd, jotka ovatkin yllattden
eri sointimaailmasta, toisesta viritysjdrjestelmastd. Sointimaailma muuttuu akil-
lisesti erilaiseksi ja hiljenee sitten tdysin.

Montaasi

Montaasi on katkelmallinen kertomus,” jossa yhdistetddn ja rinnastetaan eri-
laisia tai vastakkaisia aineksia. Se on elokuvassa, erityisesti 1920-luvun neu-
vostoelokuvassa, kaytetty leikkaustekniikka, jossa erilaisia aiemmin kuvattuja
katkelmia yhdistetdan niin, ettd syntyy uudenlainen merkitys. Niin kutsutun
kriittisen montaasin tavoitteena oli synnyttdd arviointia, aktivoida vastaanot-
taja ristiriitaisten ja vastakkaisten katkelmien yhdistelmalld tai vieraannuttamis-
efektien avulla tuottamaan itse uusia merkityksia. Pelkdstaan erilaisia aineksia
rinnastamalla, ilman ristiriitaisuutta, rakennetaan myos montaasia, esimerkiksi
elokuvatarinan rinnakkaisia tapahtumaketjuja. (Valiméki 2008, 46, 108-113).

Uusi merkitys, joka ristiriitaisista aineksista syntyy, on jotain muuta kuin
osien summa. Se on “runokuva” ja "toisen asteen merkitys”, kuten Sergei Ei-
senstein sitd kuvaa, tai "hitaasti avautuva merkitys” (obtuse meaning) Roland
Barthesin termein (1977, 60—65). Montaasin avulla voidaan ilmaista jotain, mita
ei oikeastaan voi tdsmallisesti kuvata tai sanoa. Se tuo elementit uuteen yhtey-
teen, mutta jattaa merkityksen epéselvdksi, leikkimieliseksi tai ivaavaksi (Cook
2006, 130-131).

Montaasin kdsite on rinnastettavissa kuvataiteiden kollaasin kasitteeseen,
jolla musiikissa yleensa tarkoitetaan itsendisten sitaattien tai samplien yhdis-
tamistd ja rinnastamista. Montaasi ei sen sijaan edellytd sitaattia, ainoastaan
vastakkaisten tai ristiriitaisten ainesten rinnastamista siten, ettd tuloksena on
uusi merkitys (Otonkoski 1991, 183-188). Naiden kasitteiden vdlille ei ole syyta
vetdd selkedd rajaa, kollaasitekniikkana musiikissa pidetaan myos esimerkiksi eri
tyylilajien yhdistamista. Kollaasin ja montaasin avulla voidaan ilmaista yhteis-
kunnallisia ja kulttuurisia asetelmia yhdistamalld erilaisten musiikkien tyylipiir-
teitd. Erkki Salmenhaaran mukaan kollaasitekniikka musiikissa muodostaa sillan
eri sosiaalisten tasojen vdlille yhdistdessdan taidemusiikin, jazzin ja populaari-
musiikin piirteitd (vrt. Uimonen 2007, 92-94).

7 Eri tapoja etsid musiikin merkityksid narratiivisen analyysin keinoin on esitellyt
esimerkiksi Marta Grabécz (2008). Montaasikerrontaa hén ei kuitenkaan kasit-
tele.



Yleisena taiteellisena muodostumisprosessina montaasi voidaan médritelld
teokseksi, joka muodostuu keskenddn erilaisista osista, joiden saumakohdat
ovat korostettuja. Se murtaa siten yhtendisen teoksen kasitettd. Analyysissa
montaasi-kdsite suuntaa huomion osien ja kokonaisuuden véliseen suhtee-
seen. Tomi Huttunen kiteyttdd montaasin periaatteen: "Montaasiin sisdltyy
sekd fragmentaation ettd integraation problematiikkaa” (1997, 62). Hanen mu-
kaansa montaasifilosofia ilmenee paitsi elokuvassa myos muissa taiteissa kuten
kirjallisuudessa, teatterissa, valokuva- ja maalaustaiteessa. Elokuvan teoreetikot
erottelivat myos useita eri montaasin lajeja neuvosto-elokuvassa 1920-luvulla.
(Huttunen 2005, 2-3.)

Musiikissa montaasi rakenneperiaatteena on saanut suhteellisen vahan huo-
miota — mahdollisesti kasitteen teoretisoinnin puutteen tai sen monien rinnak-
kaiskasitteiden — kuten fragmentti, sitaatti ja kollaasi — vuoksi. Pascal Decroupet
mddrittelee montaasin musiikissa toimintatavaksi, jossa liitetddn yhteen aika-
tila jatkumoon kuulumattomia aineksia. Hanen mielestaan silloin, kun kuulijan
huomio kiinnittyy siihen, miten ainekset on liitetty yhteen, kyseessd on mon-
taasi. Jos taas huomio kiinnittyy siihen, mita on liitetty yhteen, kyseessd on
kollaasi. Kun kuuntelussa keskitytddn osien véliseen suhteeseen, teos avautuu
sisddnpadin, kun keskitytadn osien sisaltéon, teos avautuu ulospdin metaforien ja
assosiaatioiden kautta (Decroupet 2002, 241).

Vaikka montaasin ja kollaasin maaritelmat ovat jossain mdadrin ristiriitaisia
— avautuuhan esimerkiksi kriittinen montaasi juuri ulospdin, rinnastuksen kautta
syntyneeseen "kolmanteen” merkityssisdltoon — yhteista on, ettd huomio kiin-
nittyy kahteen seikkaan, siihen mika erottaa osia ja mikd yhdistaa niitd. Musiikis-
sa yhdistavat tekijat voivat Decroupet’n mukaan olla morfologisia — esimerkiksi
Supra Dark -sévellyksessa ddnenvdri — ja/tai jarjestelyperiaate (Kombinationsys-
tematik). Osien yhdistaminen tai jarjestely voi puolestaan perustua esimerkiksi
sekvensseihin tai verkostoajatteluun — Supra Dark -savellyksessd kyseessa on
verkostoajattelu, matemaattisin toimituksin laskettu musiikillinen materiaali.
(Decroupet 2002, 244.)

Mitka ominaisuudet tai osat Supra Dark -savellyksessd sitten ovat vastakkai-
sia tai ristiriitaisia? Epdilemattd on varsin kulttuurisidonnaista, mika koetaan ris-
tiriidaksi tai vastakohtaisuudeksi musiikissa. Voi kysya myos, ovatko musiikilliset
vastakohdat téssd savellyksessd siind maarin korostettuja, ettd ne synnyttavat
uuden merkityksen? Nahdakseni tdhankaan ei ole yksiselitteista vastausta. Kun
kuuntelee teosta montaasina, huomion tulee kiinnittaneeksi juuri vastakkai-
suuksiin sekd katkelmallisiin ja epatdydellisiin osiin.

Mielestani yksi vastakkaisuus tai ristiriitaisuus muodostuu tyyliviittauksista.
Savellys edustaa kokeellista nykymusiikkia, ja se voidaan hahmottaa danitilana,
jota kehystaa alluusio, viittaus klassisromanttiseen musiikin perinteeseen, tosin
hyvin yleiselld tasolla ja vieraannutettuna. Savellyksessa on ndin hahmotettuna
vain yksi osa.

Alussa esitelladn klassisromanttista tyylia muistuttava jousien paiteema, to-
sin vain sekunnin ajan, ikdan kuin kyseessa olisi savellys jousiorkesterille. Teema
ei kuitenkaan toistu eikd sitd varioida. Melodisia kulkuja jousien danensavylla
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esiintyy myohemminkin, tuskin erottuvina, ja ne pitavat kuulijan muistissa alun
teeman — silloin kun han kiinnittda siihen huomiota. Séavellyksen pddttad erdan-
lainen finaali (toinen taite), jossa loppua ldhestytaan pitkitetyn ja monitulkintai-
sen sointukulun seka toistuvan laskevan puolisavelaskelen kautta noin kahden
minuutin ajan. Loppu tuottaa klassisromanttiseen kontekstiin suhteutettuna
kuitenkin yllatyksen. Savellys ei paaty koko jousiston soittamaan tdyteldiseen
sointuun, lepopisteeseen, vaan soinniltaan ohueen kolmen séavelen fraasiin toi-
senlaisessa viritysjdrjestelmassa. Musiikki tuntuu suuntaavan uudenlaiseen dani-
tilaan, jonka laadusta kuulija saa vain vahan viitteita.

Toinen vastakkaisuus havaitaan, kun tarkastellaan aanten mahdollisia syn-
typrosesseja ja mielikuvia danten tuottajista. Vastakkain ovat mielestani ruu-
miillisena koettu ihminen ja neutraaleina ilmenevit kone ja luonto. Huomio
kiinnittyy ddnen tuottamiseen tarvittavaan energiaan ja sen laatuun. lhmisen
tuottamiksi ovat savellyksessa tulkittavissa jousten sointi silloin, kun syntyy mie-
likuva soittamisen fyysisestd eleestd, toisin sanoen aloitusteema, tekstuurista
vaivoin erottuvat eri soitinvdreja kayttavat melodiset fragmentit ja finaalin soin-
tukulut.

Hallitsevana on — kuten on jo todettu — vieraannutettu danitila, jonka ma-
tala ddnikerrostuma, perusta, on kuin virtaava vesi, kuitenkin jousisoittimien
sointivarilla — siis inhimillistynyt luonto. Virtaavuus syntyy nopeasti ja tasaisesti
etenevdstd pulssista sekd matalan rekisterin alueella olevista lyhyistd, toistuvista
melodisista fragmenteista, jotka myos ristedvit keskendan. Adnimaiseman ylire-
kisteri, katos, on kuin kirskuva kone, jolla my&s on jousisoittimien sointivari, siis
inhimillistynyt kone. Savellys kuvaa epatodellista ddnitilaa, jossa koneet hallitse-
vat katos-kerroksessa ja luonto perustassa. Molemmat kerrostumat ovat saaneet
inhimillisen savyn.

Jousten sointivdrin mieltdminen toisaalta luonnoksi ja toisaalta koneeksi ta-
pahtuu toiston ansiosta, mielikuva jousisoittimien soitosta hdlvenee vasta véhi-
tellen. Kerronnan tasolla savellyksen aiheena on ihmisen suhde ympadristoonss,
niin luontoon kuin koneisiin. Voi myos ajatella, ettd ihminen tulkitsee ympdris-
t6ddn aina oman laatunsa kautta, inhimillistdd sen. Ihminen on my6s osa ym-
pdristodnsd, savellyksessa samaa sointiainesta. Savellyksen ensimmaisessa tait-
teessa vallitsee siis ihmisen, koneen ja luonnon rinnakkainen, osin sulautunut
olemassaolo.

Finaalissa (toisessa taitteessa) jousien sointivdrin energiset dynamiikan vaih-
telut ja melodiikka synnyttavat mielikuvan fyysisista soittajista ja soittamiseen
kaytetystd energian ja tunteen madrasta. Ote soittimeen on ensin lemped voi-
mistuen sitten madratietoisen tunteelliseksi. Vastakohtana on pysahtynyt, va-
reilevi ja sykkiva dinimassa. Adnitila on silloin avaruudellinen, hyvin neutraali,
vaikka sointivari on sama. Muutos tapahtuu toistuvasti ja pehmedsti liukuen.
Taméan voi tulkita esimerkiksi siten, ettd ihmisen monenlaiset tunteet ovat sa-
maa ainesta kuin tyynend vdreilevd meri tai ddretdon avaruus. Vastakkain ja su-
lautuneena ovat ihminen ja luonto.

Voidaan havaita, ettd montaasi-kasitteen avulla savellyksestd on mahdollista
l6ytaa merkityssisaltoja, jotka perustuvat musiikin vastakohtaisiin ja yhtenevéi-



siin piirteisiin ja niiden synnyttamiin assosiaatioihin. Olisi kiinnostavaa kehitella
vield tarkemmin ja yksityiskohtaisemmin, kuinka montaasin periaatteet ilmene-
vat yleisemmin nykymusiikissa. Kuten Huttunen toteaa, montaasin periaatteet
ovat innoittaneet niin avantgarde-taiteilijoita kuin modernisteja, ja ne ovat lei-
mallisia my6s postmodernille kulttuurille (Huttunen 2005, 16).

Adnten leikkia tilassa

Useiden tekijoiden vaikutuksesta Supra Dark siis hahmottuu helposti eri tavoin.
Kuulijan on esimerkiksi valittava, keskittyykd han (ensimmadisessa taitteessa)
vallitsevaan tekstuuriin — joka Denis Smalleyn havaintojen mukaan synnyttaa
kokemuksen laajennetusta nyt-hetkestd, meditatiivisen, pysahtyneen ja rauhal-
lisen aikakokemuksen — vai musiikillisiin eleisiin. (Smalley 1997, 113-114; 1986,
82).

Taman ilmion voi kuvata myos liikkeen kautta, joka hahmottuu yhtaikaa
kahtalaisena: tekstuurin eteenpdin kiitava, nopeasti sykkiva virtaus ja musiikillis-
ten eleiden ajoittain esiintyvd, edestakainen tai etualalle pyrkiva liike. Kuulijan
on valittava mitd ddnikerrostumaa milloinkin seuraa, yhtaikaisesti hahmottami-
nen on vaikeaa. Vastaavanlainen ilmié on kuuluisa piirros “janis/ankka”, jonka
voi nahda joko janiksend tai ankkana,® muttei yhtaikaa.

Vaikka tekstuuri on savellyksen vallitseva elementti, kuulija hahmottaa no-
peasti musiikilliset eleet ja on taipuvainen keskittymaan juuri niihin. Smalleyn
mukaan kiinnostus suuntautuu helpommin ns. kayttaytymisen tilaan (behavio-
ral space), siis selkedsti erottuvan danildhteen synnyttdmaan kuulokokemuk-
seen, kuin abstraktiin spektrin luomaan tilaan (2007, 47-48). My6s tama aktivoi
kuulijaa — tai kuuntelu on riippuvaista kuulijan aktiivisuudesta — silla musiikilliset
eleet ovat toisinaan vaivoin kuultavissa.

Janis/ankka-piirros lehdessa Die Fliegenden Blattern (1939).

% Janis/ankka piirros on usein kdytetty hahmopsykologinen esimerkki (ks. esim.
Gombrich 1986, 36).
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Katkelmallisten elementtien ja ristiriitaisten tyyliviittausten ansiosta Supra
Dark montaasinomaisesti aktivoi kuulijaa pohdintoihin. Melodiset fragmentit,
pysdhtyneet hetket ja odottamattomat muutokset virittavat pohtimaan mer-
kityssisdltoja. Savellyksen voi tulkita puheenvuorona esimerkiksi ihmisen suh-
teesta luontoon ja koneisiin sekda mielentilojen vaihtelusta. Kun kuulee savel-
lyksen klassisromanttisen jousimusiikin parodiana, havaitsee, ettd itse asiassa
Lake Vostok -levytyksen nelja ensimmadista kappaletta ovat kaikki musiikillisia
tyyliparodioita. Kapa dyra radar muistuttaa irlantilaista kansanmusiikkia, sita
voisi melkein tanssia polskana, kunnes se muuttuu surumarssiksi. Spridda park
sisdltda latinalaisrytmien aineksia, kuin flamencokitaran kaikuja. Ydin purra on
puolestaan erddnlainen valssi. Lauri Otonkoski (1991, 185) nakee tyyliviittaus-
ten merkitsevdn aina pohdiskelevaa, reflektiivista funktiota musiikissa.

Supra Dark jattaa tilaa monille tulkinnoille. Kuulija viehattyy eri kuunteluker-
roilla eri tavoin hahmottuvasta, ambivalentista tekstuurin ja musiikillisen eleen
suhteesta ja vastakohtaisuudet niin tyylin kuin soinnin suhteen aktivoivat kuun-
telijaa. Savellys tuntuu tuoreelta ja kiinnostavalta useiden kuuntelukertojen jal-
keenkin juuri monitulkintaisten piirteidensa vuoksi.
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Pekka Airaksinen (s. 1945) tunnetaan parhaiten varhaistuotannostaan 1960-
1970-luvuilta. Hanet muistetaan “elektronisen kokeilevan musiikin ja under-
ground-musiikin pioneeri” luonnehdinnoilla®. Airaksinen ja hdnen yhtyeensa
The Sperm (1967-1970) herattivdt huomiota rajoja ylittavilld performansseilla
seka musiikilla, jonka aanimaailma oli kekselidasti vieraannutettu.

Airaksinen muutti 1980 maaseudulle, ja han toimii perustamansa meditaa-
tiokeskuksen johtajana ja opettajana. Han on kuitenkin jatkanut saveltdmista.
Julkaistu savellystuotanto sisdltdd varhaiskauden LP-levyjen lisdksi noin 60 cd-
levytystd. Airaksisen sdvellystuotanto on omaperdistd eikd noudata puhtaasti
mitddn musiikin tyylid — mika ehkda myos osaltaan selittdd sen, ettei hian ole
yleisemmin tunnettu. Kokeellisen musiikin kannattajien on epdilematta vaikea
hyvaksya konetanssirytmejda. Myos pehmedsointinen ambient sekd elektroni-
sesti sdvyttynyt free-jazz ovat Airaksisen kayttamia tyyleja."

Kokeellisen musiikin ja elokuvan kansainvélinen festivaali Avanto, joka toimi
Helsingissda 20002008, merkitsi foorumia, jossa Airaksisen musiikkia on ol-

? Airaksinen mainitaan useissa suomalaisen populaari- ja elektroakustisen mu-
siikin historiaa kasittelevissa teoksissa (ks. esim. Bruun et al 2002; Elovirta 1995;
Kuljuntausta 2002 ja 2008; Lehtonen 1983; Lindfors 2006; Lindfors & Salo
1988; Sandblad 1971; Vierimaa 2001).

0 Airaksisen tyylikaudet jaotellaan usein kolmeen jaksoon. Saveltdja ja muu-
sikko Anton Nikkild kutsuu 1960-luvun savellyksid "noiseksi” ja "teollisuusmu-
siikiksi”, 1980-lukua "kosmisen konejazzin” kaudeksi, sen jdlkeen "tyylilajista
toiseen hyppelemiseksi” (2003, Pekka Airaksinen: Madam I'm Adam. Levytyksen
esittelyteksti. N&B Research Digest, Love Records LXCD 642). Risto Hakulinen
jakaa saveltdjan tuotannon kolmeen pdijaksoon savellysprosessin perusteella.
Ensimmadinen kausi, undergroundin aika 1963-1971, edustaa vapaata impro-
visaatiota. Toinen kausi 1972-1986, sisdltdd matemaattisesti jdrjestaytynyttd
musiikkia, joka kuvastaa jotain ideaa. Kolmas kausi 1994 eteenpdin merkitsee
tyylien nopeaa vaihtumista. (Hakulinen 2010, 15-22.)



lut mahdollista kuulla "livend”. Han esiintyi konserteissa 2001 ja 2003, jolloin
han oli suomalainen pédesiintyja Kiasmassa omalla konsertilla. “Esihistoriallinen
nakija, saveltdjd, kosketinsoittaja ja undergroundlegenda” luonnehdittiin hanta
konserttia edeltavassa lehtiartikkelissa (Uusitorppa 2003). Samana vuonna Love
Records julkaisi hdnen tuotannostaan ldpileikkauksen (Madam I'm Adam). Sit-
temmin Airaksinen on esiintynyt kokeellisen musiikin konserteissa, mm. Inaris-
sa, Oulussa, New Yorkissa, Pariisissa ja Helsingissa.

The soundscape of the electroacoustic music of Pekka Aliraksinen — acoustic
space in Supra Dark

In the article the composition Supra Dark (2003) by Pekka Airaksinen has been
analyzed from two points of view: as a spectromorphological space and as a
montage. The aim of the analysis is of two kinds, first to present the composer
and his work, and second to apply and develop methods for the analysis of
electroacoustic music. The analytical concepts by Dennis Smalley about the
shaping of soundspectra have been used. The ambiguity of Supra Dark can be
explained e.g. as a relationship between musical gesture and texture. Montage,
a technique in film editing, can be used as an analytical concept that draws
attention to similar and contradictory features in music. In Supra Dark the sym-
bolic meanings in music can be interpreted by directing attention to conflicting
elements in musical sequences.

FL Irma Vierimaa (irma.vierimaa@helsinki.fi) toimii amanuenssina Helsingin yli-
opiston Taiteiden tutkimuksen laitoksella Musiikkitieteen oppiaineessa.
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Kuulijoiden adjektiiviassosiaatiot
soinnuista — sointujen laatuominaisuuksia,
kuulijoiden kokemuksia vai musiikkiin
liittyvid emootioita?

Tuire Kuusi

Johdanto

Monissa musiikkia ja musiikin ominaisuuksia kasittelevissa tutkimuksissa kayte-
tadn adjektiiveja. Musiikkia kuvataan adjektiivein erityisesti silloin kun kyse on
kuulijan kokemuksesta. Koska adjektiivi kuvaa laatua, musiikissa voidaan katsoa
olevan laatuominaisuuksia. Keskeinen kysymys on, onko musiikissa itsessdan
ndita laatuja vai ovatko ne vain kuulijan kyseiseen musiikilliseen objektiin liitta-
mia ominaisuuksia, toisin sanoen, tunnistetaanko nima laadut musiikissa vai lii-
tetadanko laadut musiikkiin. Voidaanko sanoa, ettd tietyt laatuominaisuudet ovat
tietyn musiikillisen objektin ominaisuuksia, jos riittavan moni liittdd spontaanisti
ominaisuudet objektiin? Ovatko tamantyyppiset kdsitykset opittuja, ja liittyyko
oppiminen erityisesti lansimaisen tonaalisen musiikin kasitteistoon (esimerkiksi
ajatus duurista "iloisena” ja mollista “surullisena”)?

Vaikka adjektiivit, laatuominaisuudet, kokemukset ja emootiot eiviat mil-
ladn muotoa ole sama asia, yhteys niiden valilla on olemassa. Esimerkiksi perus-
emootiot (ilo, suru, viha, pelko, inho) saavat yleensa adjektiivikuvaukset (mu-
siikki on surullista, iloista, vihaista, pelottavaa, inhottavaa). Musiikki voi herattaa
kuulijassa tiettyja emootioita ("musiikki teki minut vihaiseksi”), tai kuulija voi
liittaa tietyt adjektiivein ilmastavissa olevat laadut tai tunteet musiikkiin ilman,
ettd han itse kokee naitd tunteita (kuulija voi pitdad musiikkia iloisena vaikka
han itse olisi surullinen). Koska yhteys laatujen ja emootioiden vdlilla on varsin
selvd, nojaan tassa tutkimuksessa paljon myos musiikin emootiotutkimukseen
ja vertaan tutkimuksessa saamiani tuloksia musiikkiemootiotutkimuksessa kay-
tettaviin malleihin.

Musiikkiin liittyvat laatuominaisuudet ja kokemukset voidaan yhdistaa joko
musiikin rakenteellisiin ominaisuuksiin, jotka liittyvét itse teokseen ja ovat py-
syvid, tai musiikin esittdmiseen liittyviin piirteisiin, jotka muuttuvat esityksesta

' Tutkimus on osa kirjoittajan vuoden kestanytta Suomen Kulttuurirahaston ra-
hoittamaa tutkimusprojektia.



toiseen. Rakenteelliset ominaisuudet puolestaan liittyvt saveltasosisaltéon ja
rytmiin, tekstuuriin ndiden yhdistelméng, sekd artikulaatioon, instrumentaa-
tioon ja jossain madrin danenvoimakkuuteen. Téssd tutkimuksessa keskityn
yhteen sdveltasosisdllon ominaisuuteen, nimittdin harmoniaan, ja sen yhteen
osaan, nimittdin sointuihin. Olen tarkoituksellisesti jattanyt suuren osan musiik-
kiin ja musiikkikokemukseen normaalisti vaikuttavia tekijoita tutkimuksen ulko-
puolelle, silld niitd on tutkittu paljon harmonian jdadessa varsin véhdlle siitdkin
huolimatta, ettd harmonia jo itsessddn on varsin monimutkainen musiikillinen
kokonaisuus ja tarked musiikkikokemukseen vaikuttava tekija.

Tarkasteluni on ldhtokohdiltaan musiikinteoreettista, mika ei ole ollut kovin
tavallinen nakokulma tutkittaessa musiikkikokemusta. Tutkimuksessa kaytin ai-
noastaan neli- ja viisisavelisia sointuja. Muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta
ne olivat sellaisia, joita kdytetdan duuri-molli-tonaalisen musiikin ulkopuolella.
Ne olivat siis padsadntoisesti nontonaalisia ja koehenkildille vieraita. Teoreetti-
sen viitekehyksen nontonaalisten sointujen rakenteen ja ominaisuuksien tarkas-
telulle tarjosi musiikin joukkoteoria. Soinnun rakenne otettiinkin tdssa tarkaste-
lussa huomioon joukkoluokkana (joukkoluokkaan liittyvasta peruskasitteistosta
katso Castrén 1989).

Tdustdd

Musiikkiin liittyvien emootioiden tutkimus on viime aikoina ollut vilkasta. Tut-
kimus on keskittynyt saveltdmiseen, esittdmiseen tai musiikin kuuntelemiseen.
Télloin kyse on yleensa ollut kokonaisista teoksista, teosten osista tai katkelmis-
ta (yhteenveto vuoteen 2001 mennessa tehdystd tutkimuksesta katso Gabriels-
son & Lindstréom 2001; sen jalkeen myds Zentner, Grandjean & Scherer 2008;
Juslin & Sloboda, 2010 tai Eerola & Vuoskoski 2011). Tutkimus voidaan jakaa
kahteen kategoriaan: ensinndkin tutkimukseen, jonka kohteena ovat musiik-
kiin liitettavat tai siind tunnistettavien emootiot, ja toiseksi tutkimukseen, jonka
kohteena ovat musiikin herattamat emootiot. Ndista ensimainittu tutkimus on
tavallisempaa.

Emootiotutkimuksen ldhestymistapoja on useita. Ensimmdisend mainitta-
koon luokitteleva malli (categorical approach) (Ekman; 1992; Oatley 1992; La-
zarus 1991). Sen lahtokohtana ovat perusemootiot, joita on rajallinen maara
ja jotka selkedsti eroavat toisistaan. Perusemootioita pidetddn synnynndisind
ja yleising, ja niihin liittyy selkea fyysinen reaktio, joka on universaali, vaikka
tunteita voidaankin ilmaista eri kulttuureissa eri tavoin. Muut emootiot, joita
kutsutaan sekundaariemootioiksi, voidaan johtaa perusemootioista. (Waara-
maa-Maki-Kulmala, 2009.) Perusemootioita on myos kdytetty runsaasti mu-
siikkiemootioiden tutkimuksessa. Mukaan otettujen emootioiden mdard on
vaihdellut, mutta yleensd mukana ovat vahintdan viha, pelko, ilo ja suru. Muita
mukaan otettuja ovat esimerkiksi inho, rakkaus tai lempeys.
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Toisenlainen ldhestymistapa on dimensiomalli (dimensional approach). Sen
lahtokohtana on pieni mdara ulottuvuuksia, joille emootiot sijoittuvat. Hevne-
rin adjektiiviympyra ja Russellin ympyramalli (circumplex model) perustuvat di-
mensiomalliin. (Russell 1980; Sloboda & Juslin 2001.) Dimensioita on yleensa
kaksi tai kolme, mutta yhteisymmarrysta ei ole siitd, mitd ndma dimensiot ovat.
Yleisimmin kéytettyja ovat miellyttavyys tai valenssi (valence; positiivisesta ne-
gatiiviseen), kiihtyneisyys tai virittyneisyys (arousal; kiihtyneesta rauhalliseen)
ja jannittyneisyys (tension) tai stressi. Joskus kiihtyneisyyden tilalla kdytetdaan
dimensiota energia (energy). Lisdksi esimerkiksi Thayerin (1989) mallissa kayte-
taan erddnlaisia yhdistelmadimensioita (energetic arousal ja tense arousal), kun
taas Schimmack & Reisenzein (2002) ovat saaneet parhaan vastaavuuden em-
piirisiin koeasetelmiinsa mallilla, jossa Thayerin yhdistelmadimensioiden liséksi
on kolmantena dimensiona miellyttavyys.

Luokittelevan ja dimensioihin perustuvan ldhestymistavan johdannaisina
voidaan pitdd prototyyppimallia (prototype approach, Rosch 1987; Tellegen,
Watson & Clark 1999), joka sisdltaa seka luokat etta luokkien hierarkkisen suh-
teen toisiin luokkiin. Struktuurimalli (structural model, Zentner, Grandjean &
Scherer, 2008) puolestaan on dimensioldahestymistavan johdannainen. Zentner
et. al. (2008) osoitti tutkimuksessaan, ettd musiikkiin liittyvat emootiot eroavat
jokapadivdisiin muihin kokemuksiin liittyvistd emootioista. Zentner onkin luonut
musiikkiemootioihin liittyvdan GEMS-mallin (Geneva Emotional Music Scale).
Malli kasittaa kolme paaluokkaa, jotka ovat ylevyys (tai mahtavuus; sublimi-
ty), elinvoimaisuus (tai eloisuus; vitality) ja rauhattomuus (unease). Padluokat
puolestaan sisdltavat kaikkiaan yhdeksan ulottuvuutta, jotka yhteensa sisalta-
vat 40 musiikin arviointiin tai kuvaamiseen kdytettya emootiota. Ulottuvuudet
ovat himmastys ja vaikuttuneisuus (wonder), transsendenssi ja lumoutuneisuus
(transcendence), lempeys ja hellyys (tenderness), kaiho ja haaveilevaisuus (nos-
talgia), tyyneys ja rauhallisuus (peacefulness), voima ja energisyys (power), ilo
ja eloisuus (joyful activation), jannitys ja kireys (tension) sekd suru ja murhe
(sadness).

Osassa edelld mainituista tutkimuksista on kritisoitu sitd, ettd musiikkiin
liittyvia emootioita tutkitaan alunperin muihin kuin musiikillisiin kokemuksiin
liittyvien emootioiden avulla. Lisaksi aina kun tutkimuksessa kaytetdaan ennalta
annettuja adjektiiveja tai semanttisia asteikoita, kysymyksenasetteluun liittyy
dilemma: jos koehenkiloille annetaan joukko emootioita tai niiden adjektiivi-
kuvauksia, joiden avulla heiddn on musiikkikatkelmia arvioitava, koeasetelma
itsessddn pakottaa kdyttdmaan naitd (jolloin ne myds pakotetaan “sopimaan”
arviointiin) ja rajaa muut emootiot ulkopuolelle. Erdissé tutkimuksissa on kysyt-
ty, kuinka hyvin tietty emootio tai sen adjektiivikuvaus sopii kuultuun musiik-
kiin, mikd on askel kohti "sopivuuden” arviointia, mutta rajaa edelleen ulko-
puolelle kaikki muut emootiot.

Koska en halunnut rajoittaa koehenkildiden adjektiivivalintoja ja koska kdy-
tin aiemmasta tutkimuksesta poikkeavaa danimateriaalia, kdytin tutkimuksessa-
ni vapaata adjektiiviassosiaatiota. Tata tutkimistapaa on viime aikoina kaytetty
vahdn; Istok, Brattico, Jacobsen, Krohn, Muller & Tervaniemi (2007) kayttivat



vapaata adjektiiviassosiaatiota, jonka avulla koehenkil6t kuvastivat musiikin es-
teettistd arvoa. Itse kdytin vapaata adjektiiviassosiaatiota kolmisointujen tutki-
miseen (Kuusi 2009). Vapaata sana-assosiaatiota kayttivét soveltaen myos Par-
ncutt ja Marin (2006), jotka ensin nayttivit koehenkildille 200 sanan listan, ja
sen jalkeen koehenkil6t saivat arvioida kuulemaansa itselleen vierasta musiikkia
kdyttden spontaania assosiaatiota; kdytdnnossa koehenkilot kayttivat muista-
miaan listan sanoja. Yksi syy vapaan adjektiiviassosiaation kdyttamattomyyteen
lienee menetelman ty6ldys ja ongelmat adjektiivien luokittelussa.

Tutkimuksen tarkoitus ja ldhtokohdat

Kuten edelld totesin, keskityin tdssd tutkimuksessa harmoniaan ja sointuihin.
Tutkimuksessa selvitin, mitd adjektiiveja (ja niiden kautta mahdollisesti emoo-
tioita) koehenkilot liittavt yksittdin soitettuihin sointuihin. Nontonaalisten, kuu-
lijoille vieraiden sointujen kayttamiselld pyrin siihen, ettd arvioitavien objektien
tuttuus ei ohjaisi arviointia. Samalla halusin valttad mahdollista opitun vaikutus-
ta arviointeihin.

Tutkimuksessa kerdsin koehenkildiden spontaaneja arvioita heidan kuule-
mistaan soinnuista. Arvioinneissa ei ollut mitdan ennakkorajoitusta (paitsi etta
niiden piti olla adjektiiveja). Tutkimuksessa tarkastelun kohteena olivat adjektii-
vien, niistd muodostettujen adjektiiviluokkien ja sointujen ominaisuuksien vé-
liset yhteydet, toisin sanoen se, olisiko soinnun rakenteesta tai savelasettelusta
[6ydettavissa tekijoitd, jotka selvasti ndyttaisivat liittyvan joihinkin adjektiiveihin
tai adjektiiviluokkiin. Tutkimuksen toisena pyrkimyksend oli selvittdd, mika on
pelkkia nontonaalisia sointuja aineistona kayttamalla kerdttyjen adjektiivien ja
niistd muodostettujen adjektiiviluokkien suhde perusemootioihin. Lisdksi pyrin
selvittdmadn, ovatko vapaan adjektiiviassosiaation avulla kerdtyt nontonaalisiin
sointuihin liittyvat adjektiiviluokat samoja, joita muussakin musiikin emootio-
tutkimuksissa on kaytetty. Vertailtaessa taman tutkimuksen tuloksia aikaisem-
pien tutkimusten tuloksiin on kuitenkin muistettava tutkimusten eroavaisuudet.
Tutkimuksissa kdytetyn ddnimateriaalin erot (musiikkikatkelmat vai yksittdiset
soinnut; tonaalinen vai nontonaalinen materiaali), samoin kuin aineistonkeruun
menetelmdt (annetut sanat vai vapaa sana-assosiaatio) taytyy ottaa huomioon
vertailtaessa nyt tehdyn ja aikaisempien tutkimuksien tuloksia.

Koehenldbt, l<O€dS€t€|md, danet ja aineistot

Koehenkilot kahdessa ryhmdssa olivat varsin erilaisia. Nelisointuja arvioiva ryh-
ma (N = 22; naisia 17) koostui Lahden Ammattikorkeakoulun muotoiluinstituu-
tin ensimmdisen ja toisen vuoden opiskelijoista, joiden padaine oli graafinen
suunnittelu. Koehenkildiden ikd vaihteli 19 ja 31 vuoden vdlilla, keskiarvo oli
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21,77 vuotta (keskihajonta 3,49 vuotta). Taman ryhman koehenkiloista 15 oli
harrastanut musiikkia (keskimaardinen harrastusaika 6,55 vuotta), ja kahdek-
san heista opiskellutkin musiikkia harrastuksenaan (keskiarvo 1,77 vuotta). Yksi
koehenkilo oli liséksi opiskellut musiikkia vuoden ammattiopinnoissa. Jatkossa
kaytan tasta ryhmasta nimitystd “muotoilualan opiskelijat”. Viisisointuja arvioiva
ryhma (N = 25, naisia 16) koostui padasiassa Lahden Kamarikuoron laulajista,
lisind oli kuusi musiikinopettajaa. Taman ryhman koehenkiliden ika vaihteli
22 vuodesta 66 vuoteen, keskiarvo oli 46,52 vuotta (keskihajonta 10,39). Kaikki
taman ryhman koehenkil6t olivat harrastaneet musiikkia (keskiméardinen aika
36,92 vuotta), yhtd lukuun ottamatta he olivat my6s opiskelleet musiikkia har-
rastuksenaan (keskimadrin 15,72 vuotta). Kymmenen heista oli lisdksi opiskellut
musiikkia myds ammattikoulutuksessa. Jatkossa kdytdn tastd ryhmasta nimitysta
"musiikin harrastajat”.

Koeasetelma kasitti yksittdin soivia nelisointuja tai viisisointuja. Sointuaineis-
ton lahtokohtana olivat neli- ja viisisaveliset joukkoluokat, jotka valitsin tutki-
mukseen siten, ettd sain mahdollisimman monipuolisen joukkoluokkien ja sita
kautta sointurakenteiden aineiston. Joukkoluokissa oli seka hyvin konsonoivia
ettd hyvin dissonoivia ja siltd vélilta. Laskin joukkoluokkien konsonanssin Huro-
nin konsonanssimallin avulla. Sen mukaan nelijasenisten joukkoluokkien pienin
ja suurin konsonanssi ovat -0,809 ja 0,579 kun viisijdsenisten vastaavat ovat
-0,588 ja 0,479. Lisaksi valitsin joukkoluokkia, joiden jdsenet sijaitsevat savel-
luokkaympyralla ldhekkdin (jonkinlaisissa kimpuissa) tai tasaisesti jakautuneina.
Kaiken kaikkiaan nelijasenisia joukkoluokkia oli 10 ja viisijasenisia 12. Joukko-
luokat ja niiden Huron-konsonanssi ovat taulukossa 1 jarjestettyna dissonoivim-
masta konsonoivimpaan.

Kokeessa oli joko 60 sointua (nelisoinnut) tai 72 sointua (viisisoinnut). Kus-
takin joukkoluokasta muodostin kuusi savelikoltaan erilaista sointua, joiden
lagjuudet jakautuivat kolmeen ryhmadn: suppeat (10 tai 11 puolisdvelaskelta),
keskilaajat (15 tai 16) ja laajat (20 tai 21). Sointujen alin savel sijoittui kahteen
ryhmaan (g# tai a ja c#1 tai d). Laajuuden ja alimman savelen perusteella soin-

Neljaseniset joukkoluokat Viisijaseniset ) Iaakat
orte= | Huron-konsonanssi Forte-nimi n-konsonanssi
4=2A 81 =i, 5RH
4 H 5-2A -0.309
4-5 F-9A 0,245
431 -0, 238 g-qh =0,2
4=24 0,077 533 =0,
42158 0,041 52188 0,055
4-Z20A -0,041 5-Z38B 0,055
=198 0,201 5 0,115
&?? 0,297 i% 0,119
4-26 0,579 5208 120
FRELY 2,227
25 LS 1

Taulukko 1. Joukkoluokat ja niiden Huron-konsonanssit jérjestettynd dissonoivim-

masta konsonoivimpaan




tujen ylin sével sijoittui vastaavasti kolmeen ryhmadn: matala (f#1, g1, tai g#1),
keskikorkea (h1, c2 tai c#2) ja korkea (e2, f2 ja f#2).

Esimerkissa 1 on kaikki kuusi joukkoluokkia 4-19B ja 5-1 edustanutta sointua.
Esimerkissa on myos kummankin joukkoluokan intervallikko. Intervallikko osoit-
taa joukkoluokan perdkkaisten savelluokkien valiset intervallit, kun joukkoluok-
ka on ns. normaalijarjestyksessd. Joukkoluokan 4-19B kahden alimman jasenen
vélinen intervalli on normaalijarjestyksessa 3 puoliaskelta, sen jilkeen seuraa
1 puoliaskel ja nelja puoliaskelta. Viimeinen intervalli (4 puoliaskelta) osoittaa
matkaa viimeisen ja ensimmaisen jasenen vdlilla, koska syklisessa avaruudessa
myos ddrijdsenet ovat vierekkdisid. Jos aloitettaisiin mielivaltaisesti savelestd eis
(eli normaalijasen olisi eis), seuraava savel olisi sen yldpuolinen gis, sitten a ja
cis (ja savelesta cis sdveleen eis olisi viimeinen 4 puoliaskeleen intervalli). Nama
sdvelet ovat ensimmaisessd joukkoluokkaa 4-19B edustavassa soinnussa; kol-
messa seuraavassa soinnussa normaalijdsen on a, sitten c ja fis. Joukkoluokkaa
5-1 edustavat soinnut ovat puolestaan viisisavelinen osa kromaattista asteikkoa.
Intervallikon mukaan siind on nelja perdkkaista puoliaskelta ja darijasenten va-
linen 8 puoliaskelen intervalli.

Intervallikko osoittaa myds suoraan joukkoluokan ja siitd muodostettujen
sointujen sisdltamien ns. terdvien dissonanssien (p2, s7, p13 jne. ja ndiden en-
harmoniset vastineet) kokonaismaaran ykkosten yhteenlaskettuna lukumaarana
(poikkeuksena tasta kaikki 12 savelluokkaa siséltévé joukkoluokka). Joukkoluo-
kassa 4-19B on siis yksi terdva dissonanssi (esiintyy soinnuissa enharmonisesti
tulkittuna suurena septimind tai pienend noonina), kun taas joukkoluokassa
5-1 terdvid dissonansseja on 4. Esimerkki osoittaa tdman tutkimuksen kannal-
ta olennaisen seikan: joukkoluokka perusrakenteena tuo sointuun tietyn ka-
rakterin (esimerkiksi joukkoluokan 5-1 dissonoivuus), ja sdvelasettelu vaikuttaa
savelten vdlisiin intervalleihin joukkoluokan maérittamissa rajoissa. Nama rajat
aiheuttivat esimerkiksi sen, ettd joukkoluokasta 4-19B ei ollut mahdollista muo-
dostaa 10 puoliaskelen laajuista sointua ollenkaan, ja 11 puoliaskelen laajuisia-
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Esimerkki 1. Tutkimuksessa kdytetyt soinnut, jotka edustivat joukkoluokkia 4-19B
ja 5-1. Joukkoluokan Forte-nimen alla intervallikko, ja kunkin soinnun alla sen
laajuus puolisdvelaskeleina.
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kin sointuja oli mahdollista muodostaa vain yksi, joten tama yksi sointu esiintyi
tassd tutkimuksessa kahdessa transpositiossa.

Koehenkildiden tehtava oli kirjoittaa yksi tai kaksi sellaista adjektiivia, jotka
heidan mielestadn kuvasivat kuultua sointua. Samaa adjektiivia oli lupa kayttaa
useaankin kertaan. Kokeen alussa korostettiin, ettd koe ei mittaa sanavarastoa,
vaan sen tarkoitus on tutkia sointuja. Kun jokaisen koehenkilén oli mahdollista
kirjoittaa korkeintaan kaksi adjektiivia kutakin sointua kohti, adjektiivien teo-
reettinen maksimi olisi ollut 2*22*60 = 2640 adjektiivia nelisointuaineistossa ja
2*25*72 = 3600 adjektiivia viisisointuaineistossa. Kokeen jalkeen koehenkil6t
tayttivat kyselylomakkeen, jossa kysyttiin ikd, sukupuoli sekd musiikin harrasta-
miseen ja opiskeluun liittyvid kysymyksia.

Adnet tein Finale 2007 -ohjelmalla ja &initin ne Native instruments Kon-
taktPlayer2:n ddnelld Steinway Piano. Kunkin soinnun kesto oli 1,75 sekuntia ja
sointua seurasi aina 0,4375 sekunnin tauko. Tehtdvét koostuivat soinnun kuu-
desta toistosta siten, ettd ensin kuultiin kolme toistoa, sen jélkeen seurasi 4,375
sekunnin hiljaisuus, jonka jalkeen kuultiin toiset kolme toistoa. Kahta tehtavaa
erotti 8,75 sekunnin tauko. Sointujen jdrjestys aineistossa oli satunnainen. Soin-
nut soitettiin kolmessa ryhmdss4, joissa kahdessa ensimmadisessd oli 24 sointua
ja kolmannessa loput. Ryhmien vdlilld pidettiin lyhyt tauko koehenkildiden toi-
vomuksen mukaan. Kaytannossd tauot olivat hyvin lyhyitd. Kaiken kaikkiaan
nelisointukoe kesti n. 27 minuuttia ja viisisointukoe n. 33 minuuttia.

Aineistoja sain tutkimuksessa kaksi (nelisointu- ja viisisointuaineisto). Ka-
sittelin aineistot ensin erikseen. Adjektiivien alustava luokittelu tapahtui syno-
nyymisanakirjan avulla (Jappinen 1990). Luokittelin koehenkildiden kirjoitta-
mat adjektiivit yksittdin joko jo olemassa oleviin luokkiin synonyymisuhteen
perusteella, tai adjektiivit aloittivat uuden luokan. Adjektiivit, jotka esiintyivét
aineistossa vain kerran tai kaksi ja jotka eivat kuuluneet mihinkaan olemassa
olevaan luokkaan, jatin tarkastelun ulkopuolelle (toisin sanoen luokassa oli aina
vahintaan kolme adjektiivia). Tdllaisia adjektiiveja olivat mm. asenteellinen, eh-
dottava, epatodellinen, kasvoton, liisterimdinen, luottavainen, naisellinen, me-
tallinen, polveileva, ryppyinen, suostuva, tuulinen ja vdhatteleva.

Joillekin adjektiiveille synonyymisuhde ei [6ytynyt suoraan. Esimerkiksi ai-
neistossa esiintyneet sanat korkea ja rdiked kuuluvat samaan luokkaan, vaik-
ka niiden synonyymisuhde paljastuukin vasta adjektiivien kimakka ja kimea
kautta. Joissain tapauksessa kaytin luokittelussa hieman toista adjektiivia kuin
mikd aineistossa esiintyi. Luokittelin esimerkiksi tietyt verbijohdannaiset (kuten
ahdistava ja kiusaava) vastaavan verbin (ahdistaa ja kiusata) avulla. Joitain yksit-
tdisia adjektiiveja liitin olemassa oleviin luokkiin synonyymisuhteen perusteella,
vaikka kyseisia adjektiiveja ei ollutkaan synonyymisanakirjassa (esimerkiksi "ka-
sautunut” luokkaan ahdas ja “dissonoiva” luokkaan riitaisa).

Jatkossa kaytan edelld kuvatuista luokista nimitysta “adjektiiviluokka”. Ad-
jektiiviluokan nimeksi valitsin muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta kaksi
adjektiivia, jotka mielestdni parhaiten kuvasivat luokan sisaltdd. Yleensa toinen
ndistd adjektiiveista oli adjektiiviluokan eniten kaytetty adjektiivi ja toinen si-
sdltod laajentava tai varmentava adjektiivi. Esimerkiksi adjektiiviluokan kirkas/



selked nimi perustuu eniten kdytettyyn adjektiiviin (kirkas), jonka synonyymeja
aineistossa olivat mm. hehkuva, heled, hohtava, hdikdiseva ja valoisa. Toinen
nimeen valittu adjektiivi on kirkkaan synonyymi selked. Selkedn synonyymeja
aineistossa olivat mm. kuulas, lapikuultava, raikas ja sees. Vaikka tdssa tapauk-
sessa adjektiiviluokka sisdltaa kaksi hieman toisistaan poikkeavaa merkitystd,
luokittelin kaikki em. adjektiivit samaan adjektiiviluokkaan. Ei nimittdin olisi
ollut mahdollista tietdd, kumpaan luokkaan koehenkil6n kirjoittama adjektiivi
kirkas olisi kulloinkin pitanyt luokitella. Tdssd tapauksessa kyse oli siis toisiaan
tédydentavistd adjektiiveista luokan nimessa (muita vastaavia ovat mm. lempes,
lammin tai kirped, ivallinen). Kun olin luokitellut adjektiivit, laskin yhteen tietyn
adjektiiviluokan adjektiiveilla kustakin soinnusta tehdyt arviot. Ndin sain kusta-
kin soinnusta arviot kaikilla kyseisessa aineistossa kaytetyilld adjektiiviluokilla.

Tulokset

Aineistoja oli siis kaksi (nelisoinnut ja viisisoinnut). Kerdsin aineistot kahdesta eri
koehenkiloryhmastd, jotka olivat suunnilleen samankokoisia. Koska koehenki-
[6iden ikdjakauma ja musiikillinen tausta oli ndissa ryhmissa erilainen, on toden-
nakoistd, ettd taustatekijoilld oli jonkin verran vaikutusta arvioihin. Tarkastelen
seuraavassa ensin molempia aineistoja erikseen (alaluvuissa Aineistojen alusta-
va tarkastelu ja Aineistojen vertailua). Sen jalkeen kuvaan adjektiiviluokkien ja
sointujen valistd yhteyttd; tassa tarkastelussa on sointuja molemmista aineistois-
ta. Kuvaan myos adjektiiviluokille tehtya multidimensional scaling -analyysia.
Lopuksi vertaan nyt saatuja tuloksia perusemootioihin ja aikaisempiin emoo-
tiomalleihin.

Alineistojen alustava tarkastelu

Nelisointuaineistossa oli, kuten totesin, 60 sointua ja 22 koehenkildd. Tassa ai-
neistossa adjektiiveja kertyi 1257, mika oli 47,6% teoreettisesta maksimista (kat-
so taulukko 2). Vaikka osa muotoilualan opiskelijoista kirjoitti kaksikin adjektii-
via joistain soinnuista, osa jdtti sointuja kokonaan arvioimatta ja tyhjida kohtia
oli tassa aineistossa runsaasti. Luokittelin adjektiivit 53 adjektiiviluokkaan, ja
luokissa oli yhteensa 1089 adjektiivia, joten luokiteltujen adjektiivien osuus oli
86,6% kertyneista adjektiiveista. Adjektiiviluokissa adjektiivien maara vaihteli
vélilla 5-90. Aineiston sisdista johdonmukaisuutta kuvaava Cronbach alpha re-
liabiliteetti nelisointuaineistolle, jossa koehenkildiden arviot kullakin adjektiivi-
luokalla kullekin soinnulle oli laskettu yhteen, oli korkea (0,891).

Viisisointuja arvioineita koehenkiloitd oli 25, sointuja 72. Viisisointuaineistos-
sa adjektiiveja oli kaikkiaan 2155 (59,9% teoreettisesta maksimista). Viisisointuja
arvioineet musiikin harrastajat kirjoittivat siis selvasti enemman adjektiiveja yhta
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b — nelisoinnut viisizainmnt
koehenkilGiti 29 25
sointupn B T2

| adjektiive 1257 2155
I.unl:it:]tﬁiap 1089 1945
adjektiiviluokkia | 59 54

Taulukko 2. Tiedot kahden sointuaineiston koehenkilbiden, sointujen, adjektii-
vien, luokiteltujen adjektiivien ja adjektiiviluokkien maérasta

sointua kohti kuin nelisointuja arvioineet muotoilualan opiskelijat. Adjektiivit
luokiteltiin kaikkiaan 54 adjektiiviluokkaan, joissa oli yhteensd 1945 adjektiivia,
siis perdti 90,3% kertyneistd adjektiiveista oli mahdollista luokitella. Tama ker-
too aineiston yhtendisyydestd, mikd saattaa selittyd koehenkildiden melko tiiviilla
joukolla (kuorolaulajat tunsivat toisensa ja olivat valinneet tietyn, yhteisen har-
rastuksen). Yksittdisissa adjektiiviluokissa adjektiiveja oli 4-149. Taman aineiston
sisdinen johdonmukaisuus oli erittain korkea (Cronbach alpha 0,943).

Aineistojen vertailua

Taulukko 3 osoittaa, kuinka monta kertaa kunkin adjektiiviluokan adjektiive-
ja kéytettiin kahdessa aineistossa. Taulukossa annetaan sekd adjektiivien luku-
madra ettd kyseinen lukumaara prosenttiosuutena kaikista luokitelluista adjek-
tiiveista kyseisessd aineistossa. Prosenttiosuuksien pienuus osoittaa sen, ettd
adjektiivien hajontaa oli paljon, mistd kertoo myds adjektiiviluokkien maara.
Taulukossa arvo 0 (harmaa taustavari) osoittaa, etta kyseisen adjektiiviluokan
adjektiiveja ei kyseisessd sointuaineistossa kaytetty (tai arvioita oli vain kak-
si tai vdhemmadn, jolloin luokka pudotettiin pois analyysista). Taulukkoon on
vahvennettu kummankin sointuaineiston 10 korkeinta arvoa. Kuten taulukosta
nahdaan, korkeimmat arvot ovat prosenttiosuuksina molemmissa aineistoissa
suunnilleen samat; korkein prosenttiosuus on 8,26% (nelisoinnut) ja 7,66% (vii-
sisoinnut), kymmenenneksi korkein on 2,94% (nelisoinnut) ja 3,19% (viisisoin-
nut). Taulukkoon on vahvennettu myos sellaiset adjektiiviluokat, jotka olivat 10
kaytetyimman joukossa kummassakin aineistossa. Eniten kaytettyja adjektiivi-
luokkia olivat kirkas/selked (nelisointuaineistossa 32 adjektiivia ja viisisointuai-
neistossa 149 adjektiivia), surullinen/onneton (90 ja 85), rauhallinen/leppoisa
(41 ja 133), uhkaava/vaarallinen (85 ja 77) ja jannittynyt/levoton (42 ja 76).
Taulukosta ndhdaan myos, ettd joissain adjektiiviluokissa oli toisessa aineistossa
0 adjektiivia ja toisessakin 10 tai vdhemmadn, jolloin prosenttiosuus oli alle 1,0%.
Namd adjektiiviluokat on merkitty harmaalla taustavdrilld ja niitd oli aineistossa
kaikkiaan 11. Asteriskilla (*) merkityt adjektiiviluokat otettiin MDS-analyysiin.
Tasta tarkemmin luvussa multidimensional scaling -analyysi adjektiiviluokille.
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Taulukko 3.
Adjektiiviluo-
kat ja niihin
siséltyneiden
adjektiivien
maédrd neli- ja
viisisointuai-
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luokitelluista
adjektiiveista)
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Taulukko 3 paljastaa myos joidenkin adjektiivien erilaisen kdyton eri aineis-
tossa. Edelld luettelin adjektiiviluokat, joita kdytettiin molemmissa aineistoissa.
Vain nelisointuaineistossa 10 eniten kéytetyn adjektiiviluokan joukossa olivat li-
sdksi pelokas/arka (52; 4,78%), toiveikas/lupaava (41; 3,76%), ahdistava/arsytta-
vd (39; 3,58%), rdiked/korkea (39; 3,58%) ja lemped/lammin (38; 3,49%). Ndista
adjektiiviluokan lemped/lammin kdyttdminen nimenomaan tietyistd nelisoin-
nuista liittynee kyseisten sointujen ominaisuuksiin; tdstd lisdd tuonnempana.
Samoin pelokas/arka -tyyppisten adjektiivien puuttuminen viisisointuaineistos-
ta selittynee savelmadran kasvulla. Viisisointuaineistossa kdytettiin puolestaan
adjektiiviluokkia riitaisa/dissonoiva (125; 6,43%), keskenerdinen/epatdydellinen
(73; 3,75%), ahdas/pieni (67; 3,44%), artynyt/vihainen (66; 3,39%) ja eloisa/vil-
kas (62; 3,19%). Ndistd adjektiiviluokan ahdas/pieni adjektiivien kdyttaminen
nimenomaan viisisoinnuista selittynee suoraan sointujen savelmaaralld suhtees-
sa kdytettyihin laajuuksiin. Samoin adjektiiviluokkien riitaisa/dissonoiva ja arty-
nyt/vihainen adjektiivien kayttaminen selittyy savelmddran myota lisadntyvien
dissonanssien madralla. Kiinnostavaa on myo6s adjektiiviluokkien toiveikas/Iu-
paava ja keskenerdinen/epdtdydellinen kdyttaminen. Ensin mainittuja kaytettiin
paljon dominanttiseptimisoinnuista (joukkoluokkaa 4-27B edustavat soinnut),
kun taas jalkimmaisia kdytettiin viisisoinnuista, joissa oli yksi savel dominantti-
septimisoinnun lisaksi (joukkoluokkaa 5-Z38B edustavat soinnut). Vaikka naissa
soinnuissa oli paljon yhteisid piirteitd, peruste erityyppisten adjektiivien kayt-
tamiseen on |6ydettavissa pikemminkin soinnuista kuin koehenkil6ista. Tarkas-
telen sointujen ominaisuuksia suhteessa adjektiiveihin alaluvussa Soinnuista
tehdyt arviot.

Adjektiiviluokat ja soinnut

Jotta sointujen tarkastelu olisi mielekdstd, keskityn jatkossa sellaisiin sointuihin,
joita arvioitiin yksittdisen adjektiiviluokan adjektiiveilla vahintdaan nelja kertaa.
Olen kerannyt taulukkoon 4 lukumédratiedot siitd, kuinka moni sointu sai nelja
arviota tai enemman eri adjektiiviluokilla. Kuten taulukko osoittaa, suurimmat
arviointimadrat ovat 11 arviota. Nditd sointuja oli kaksi. Toinen kerdsi arvioita
adjektiiviluokalla kirkas/selked ja toinen adjektiiviluokalla lemped/lammin. Jos
verrataan suurimpia yksittdisen soinnun saamia arviointimadria (yli viisi arviota
saaneiden sointujen maara taulukossa 4) ja eniten kaytettyja adjektiiviluokkia
(taulukossa 3), todetaan paallekkaisyyttd. Adjektiiviluokissa, joita ylipdataan
kdytettiin eniten, on luonnollisesti eniten mahdollisuuksia, ettd arviot keskit-
tyivét jollekin yksittdiselle soinnulle. Tallaisia keskittymid |6ytyi molemmissa
aineistoissa paljon kaytetyista adjektiiviluokista kirkas/selked ja rauhallinen/
leppoisa; nelisointuaineistossa lisdksi adjektiiviluokasta lemped/ldammin, ja vii-
sisointuaineistossa riitaisa/dissonoiva. Toisaalta koko aineistossa eniten kaytet-
tyjen adjektiiviluokkien surullinen/onneton ja jannittynyt/levoton suurimmat
yksittdisen soinnun saamat arviomadrét olivat (vain) viisi arviota, mikd osoittaa,
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Taulukko 4. Niiden sointujen mddrd, jotka saivat adjektiiviluokilla 4-11 arviota.
Adjektiiviluokan jélkeen sulkeissa on merkintd, jos luokka kuului 10 eniten kayte-
tyn joukkoon jommassakummassa aineistossa.

ettd varsin moni sointu arvioitiin taméan adjektiiviluokan adjektiiveilla. Nelisoin-
tuaineistossa esiintyneilld adjektiiviluokilla pelokas/arka seka toiveikas/lupaava
ja ahdistava/arsyttava suurin yksittdisen soinnun saama arviomdard oli nelja.
Viisisointuaineistossa vastaavasti adjektiiviluokilla eloisa/vilkas, keskenerdinen/
epdtaydellinen ja artynyt/vihainen yksittdisen soinnun saamat suurimmat arvio-
madrat olivat nelja arviota.

Soinnuista tehdyt arviot

Kayn seuraavaksi ldpi adjektiiviluokat ja sellaiset soinnut, jotka saivat vahintdan
neljd arviota ndiden adjektiiviluokkien adjektiiveilla. Aloitan adjektiiviluokista,
joissa yksittdinen sointu sai eniten arvioita (kirkas/selked ja lemped/lammin), ja
kéyn lapi kaikki taulukossa 4 esiintyvét adjektiiviluokat. Koska tarkastelussa ovat
vain vahintdan nelja arviota saaneet soinnut, arvioiden maard taulukoissa ei
ole yhta suuri kuin arvioiden kokonaismaara kyseiselld adjektiiviluokalla. Tdssa
tarkastelussa otan mukaan my6s soinnun taustarakenteen, siis joukkoluokan,
jotta my6s sen merkityksen arvioiminen olisi mahdollista. Todettakoon, etta
19 tapauksessa kaikki yksittdista joukkoluokkaa edustaneet kuusi sointua olivat
saaneet véhintddn yhden arvion yksittdisellda adjektiiviluokalla. Adjektiiviluo-
kalla soinnikas/heldhtdva arvioituja kokosavelisen joukkoluokan 5-33 sointuja
lukuun ottamatta mainitsen myds ndma tapaukset seuraavassa analyysissani.
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Kasittelyjdrjestystd ohjaavat joukkoluokat ja soinnut. Yhdistan tarkastelussa sel-
laisia adjektiiviluokkia, joissa soinnut ovat samantyyppisid, jotta adjektiiviluok-
kien vertailu suhteessa sointuihin ja joukkoluokkiin olisi mielekasta.
Adjektiiviluokan kirkas/selkea adjektiiveilla vahintaan neljd arviota saaneet
23 sointua ovat esimerkissa 2. Soinnun alla on joukkoluokan Forte-nimi ja sul-
keissa lukumaard, joka osoittaa, kuinka monta arviota kyseisesta soinnusta teh-
tiin kyseisen adjektiiviluokan adjektiiveilla. Sointujen joukkoluokkatiedot ovat
taulukossa 5. Yhteinen ominaisuus kirkas/selked -arvioiduissa soinnuissa on se,
ettd ylin savel on jokin koeasetelman korkeimmista (e2, f2 tai f#2); tasta poik-
keuksia ovat ainoastaan soinnut 14, 17 ja 22. Toinen yhteinen ominaisuus on
laajuus. Soinnut ovat joko laajoja (20 tai 21 puoliaskelta) tai keskilaajoja (15 tai
16 puoliaskelta), kun suppeita sointuja on ainoastaan kaksi (17 ja 22). Laajois-
sa soinnuissa huomio kiinnitytty myods savelasetteluun: vain soinnussa 15 on
sekunti-intervalli keskirekisterissda. Muissa laajoissa soinnuissa matalassa rekis-
terissd tai keskirekisterissd on tersseja tai sitd suurempia intervalleja. Soinnut
edustavat useita joukkoluokkia, enemmisté niistd on viisisavelisia. Yhdenkaan
joukkoluokan kaikkia sointuja ei ollut arvioitu adjektiiviluokan kirkas, selkea
adjektiiveilla, mika vahvistaa kdsitystd, ettd kirkkaus viittaa nimenomaan sa-
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Esimerkki 2. Adjektiiviluokan kirkas/selked -adjektiiveilla arvioidut soinnut

[Forte- | Inter- | sointujen | arviolden | Forte- | iier- | solnigjen | arviolden
mimi vallikko | miiird madicd nirmi willikhon | i i
§-308 | -333l4- | 4 24 g8 -3l 1 [
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Taulukko 5. Adjektiiviluokalla kirkas/selked véhintddn neljd arviota saaneiden
sointujen joukkoluokkatiedot, joukkoluokkaa edustaneiden sointujen mdadrd ja
arvioiden mdard yhteensd



velasetteluun, ei soinnun yleissavyyn. Joukkoluokkatasolla tarkastelu osoittaa
ainoastaan sen, ettd kaikkein dissonoivimmat joukkoluokat puuttuvat.

Adjektiiviluokan lemped/lammin adjektiiveilla véhintdadn 4 arviota saaneet
soinnut ovat esimerkissa 3 ja joukkoluokkatiedot taulukossa 6. Naissd soinnuissa
korkea rekisteri puuttuu, lisdksi soinnut ovat padosin suppeita. Eniten tdmén
adjektiiviluokan arvioita on kertynyt joukkoluokkaa 4-26 edustaville soinnuil-
le (yhteensd 16), ja nimenomaan sen mollipienseptimisointu-sointumuodolle
matalassa tai keskirekisterissa. Sointua 2 lukuun ottamatta soinnut edustavat
myos aineiston konsonoivimpia joukkoluokkia. Joukkoluokkia 4-26, 4-27B ja 5-
35 edustavissa soinnuissa ei ylipdataan ole ns. terédvia dissonansseja. Poikkeusta
tasta konsonoivuudesta edustaa joukkoluokkaa 5-20B edustavat soinnut, joissa
on perdti kaksi pientd sekuntia. Kiinnostavaa on myos, ettda adjektiiviluokka
lemped/lammin oli kdytetyimpien kymmenen adjektiiviluokan joukossa neli-
sointuaineistossa mutta ei viisisointuaineistossa. Tasta huolimatta viisi arviota
saaneiden sointujen joukossa oli mys viisisointuja. llmeisesti useimmissa ta-
pauksissa viides savel lisdsi dissonoivuutta niin paljon, ettd sointuja ei enda
arvioitu tdaman adjektiiviluokan adjektiiveilla.

Adjektiiviluokan rauhallinen/leppoisa adjektiiveilla koehenkilét arvioivat
esimerkissd 4 ndkyvid sointuja. Kuten esimerkistd ndhddan, soinnut edustavat
rajoitettua joukkoluokkien mdaaraa. Joukkoluokka 5-35 on pentatoninen, ja
kaikki kuusi kokeessa kéytettya joukkoluokan 5-35 sointua ovat saaneet vahin-
tdan viisi arviota adjektiiviluokalla rauhallinen/leppoisa. Yhteensa ndita arvioita
on 41 (katso taulukko 7). Joukkoluokkia 5-30B ja 5-20B edustaa nelja sointua
kumpaakin; lisdksi myos loput nditd joukkoluokkia edustaneet soinnut saivat va-
hintdan yhden arvion talld adjektiiviluokalla. Nelisavelista joukkoluokkaa 4-26
edustaa kolme sointua. Kaksi sointua edustaa tdssd esimerkissa joukkoluokkia
5-14A ja 5-Z38B, ja kumpikin ndista joukkoluokista sai 9 arviota. Lisaksi yksi
sointu edustaa joukkoluokka 4-27B.
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Esimerkki 3. Adjektiiviluokan lempeda/limmin -adjektiiveilla arvioidut soinnut

Forte- | inter- | sointujen | arviciden | Forte- | inter- | sointujen | arvioiden
nimi vallikks | masra mazri e wvallikks | mafra TEAALA

26 | -3244- |2 16 538 | -zagey [ £
-20B_| -21414- |1 5 4278 | -33a4- |1 5

Taulukko 6. Adjektiiviluokalla lemped/limmin vahintdén neljd arviota saaneiden
sointujen joukkoluokkatiedot, joukkoluokkaa edustaneiden sointujen mdéra ja
arvioiden mdard yhteensd
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Esimerkki 4. Soinnut, joita arvioitiin adjektiiviluokan rauhallinen/leppoisa adjek-
tiiveilla

Yhteistd edelld mainituille joukkoluokille on melko suuri tai suuri konsonoi-
vuuden aste (kaikkien joukkoluokkien Huron-dissonanssi on suurempi kuin 0)
seka vahdinen dissonoivien intervallien maard. Kuten edelld totesin, joukko-
luokissa 5-35, 4-26 ja 4-27B ei ole terdvia dissonansseja, ja monia muitakin
joukkoluokkia edustavista soinnuista ainakin pienet sekunnit puuttuvat. Kuiten-
kin esimerkissd on muutama poikkeus, ja soinnussa 10 on perdti kaksi pienta
sekuntia, kuitenkin niin, ettd myos duurisointu (tai mollisointu) on kuultavissa.
Kiinnostavaa on lisdksi se, ettd kaikkia nelisavelisen joukkoluokan 4-26 sointuja
ei arvioitu adjektiiviluokan rauhallinen/leppoisa adjektiiveilla. Erityisesti laajim-
mat nelisoinnut puuttuivat, vaikka laajimmat viisisoinnut olivat arvioitujen jou-
kossa. Tama viitannee soinnun sdvelasettelun merkityksen kasvamiseen, kun
savelmadra vahenee. Kiinnostavaa on my0s se, ettd joukkoluokan 4-27B soin-
tuja ei juurikaan arvioitu adjektiiviluokalla rauhallinen/leppoisa, vaikka teravat
dissonanssit puuttuvatkin. Timéan joukkoluokan soinnuista voidaan muodostaa
dominanttiseptimisointuja eri asetteluissa, ja purkautumista odottava jannite on
ndille soinnulle tyypillista, mika on todennakéisesti vaikuttanut arviointeihin.

Vain kuudessa esimerkin 4 soinnussa ylin savel oli jokin koeasetelman kor-
keimmista (e2, {2 tai f#2); lisaksi yhdeksdn sointua oli suppeita (10 tai 11 puoli-
sdvelaskelta) ja vain neljd sointua edusti koeasetelman suurinta laajuutta (20 tai
21 puoliaskelta). Seka korkeimman rekisterin puuttuminen ettd painottuminen
ala- tai keskirekisteriin sekd suppeuteen erottaa ndma soinnut niistd, joita ar-
vioitiin adjektiiviluokan kirkas/selked -adjektiiveilla.

Adjektiiviluokan voimakas/vahva adjektiiveilla kuusi arviota saanut sointu
edusti pentatonista joukkoluokkaa, siis konsonoivinta viisisavelikkod, ja kuten
esimerkistd 5 ndhdadn, se oli sdvelasettelultaan kvarttipino. (Koska kumpaakin
joukkoluokkaa edustaa vain yksi sointu ja arvioiden maara nakyy soinnun alla,
en anna joukkoluokkatietoja taulukossa, vaan olen lisannyt intervallikot esimerk-
kiin.) Tdma nimenomainen sointu sai kuusi arviota myos adjektiiviluokilla kirkas/
selked ja rauhallinen/leppoisa. Adjektiiviluokan kaunis/hieno adjektiiveilla nelja
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Taulukko 7. Adjektiiviluokalla rauhallinen/leppoisa véhintaddn neljd arviota saanei-
den sointujen joukkoluokkatiedot, joukkoluokkaa edustaneiden sointujen méaara
ja arvioiden mdara yhteensa

arviota saanut sointu puolestaan siséltda seka molli- ettda duurikolmisoinnun, ja
tdmd nimenomainen sointu sai viisi arviota adjektiiviluokilla lemped/lammin ja
rauhallinen/leppoisa. Tdmédn aineiston perusteella ei ole mahdollista selvittaa
mainittujen adjektiiviluokkien ja sointujen yhtéldisyyksid tarkemmin.

Adjektiiviluokan riitaisa/dissonoiva adjektiiveilla vahintaan neljd arviota saa-
neet soinnut ovat esimerkissa 6, ja joukkoluokkatiedot 6ytyvat taulukosta 8.
Kuten huomataan, soinnut sijoittuivat korkeaan rekisteriin (ylin savel) ja olivat
laajoja. Tdssd suhteessa niilla on yhteys adjektiiviluokan kirkas, selked adjek-
tiiveilla arvioituihin sointuihin. Eroavaisuuksia 16ytyy joukkoluokista ja savela-
settelusta, silla kaikki riitaisa/dissonoiva -arvioidut soinnut olivat viisisavelisia ja
laajoissa soinnuissa oli sekunti-intervalleja. Lisdksi terdvien dissonanssien maara
vaihteli soinnuissa yhdesta kolmeen, ja suuri osa joukkoluokista oli aineiston
dissonoivimpia. Joukkoluokilla nayttikin olevan yhteys arvioihin, silla kaikki
joukkoluokkia 5-1, 5-4A, 5-9A, 5-9B ja 5-14A edustavat soinnut saivat vahin-
tdan yhden arvion adjektiiviluokan riitaisa/dissonoiva adjektiiveilla.
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Esimerkki 5. Soinnut, joita arvioitiin adjektiiviluokkien voimakas/vahva ja kaunis/
hieno -adjektiiveilla
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Esimerkki 6. Adjektiiviluokan riitaisa/dissonoiva adjektiiveilla arvioidut soinnut
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Esimerkki 7. Adjektiiviluokan uhkaava/vaarallinen adjektiiveilla arvioidut soinnut
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Taulukko 8. Adjektiiviluokilla rijtaisa/dissonoiva ja uhkaava/vaarallinen véhintadn
neljd arviota saaneiden sointujen joukkoluokkatiedot, joukkoluokkaa edustanei-
den sointujen mddrd ja arvioiden maérd yhteensd
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Esimerkki 8. Adjektiiviluokkien artynyt/vihainen ja ahdistava/arsyttava adjektii-
veilla arvioidut soinnut

Myos adjektiiviluokan uhkaava/vaarallinen adjektiiveilla arvioiduille soin-
nuille (esimerkki 7; taulukko 8) oli ominaista joukkoluokkatason dissonoivuus,
ja teravien dissonanssien maara vaihteli kahdesta neljadn (tosin tdssd suhteessa
kokosavelinen sointu 1 on poikkeus). Viisi soinnuista oli laajoja, kaksi suppeita
matalassa rekisterissa. Kaikissa soinnuissa, mys laajoissa, on sekunti-intervalle-
ja matalassa rekisterissa tai keskirekisterissa. Kuitenkin vain soinnun 7 savelissa
ndhddan painottumista pieneen oktaavialaan.

Joukkoluokan 5-1 soinnuista kahta arvioitiin myos adjektiiviluokan artynyt/
vihainen -adjektiiveilla. Soinnut ovat esimerkissa 8. Niiden joukkoluokkatiedot
on esitetty edelld, ja kunkin soinnun arviointimaara nakyy esimerkissa. Kuten
esimerkki osoittaa, ne ovat hyvin samanlaisia kuin adjektiiviluokan riitaisa/disso-
noiva adjektiiveilla arvioidut soinnut. Samoin ainoa ahdistava/drsyttava -arvioi-
tu sointu, joka edustaa joukkoluokkaa 4-5B, on hyvin samanlainen kuin monet
edelld mainituista (esimerkki 8; joukkoluokkatiedot edelld taulukossa 8). Naille
soinnuille yhteistd on lisdksi dissonoivuus. Myos kaikki aineiston dissonoivinta



viisisdvelikkdd (5-1) edustavat soinnut saivat vahintadn yhden arvion adjektiivi-
luokalla ahdistava/drsyttava.

Adjektiiviluokan surullinen/onneton adjektiiveilla vahintadn neljd arviota
saaneet soinnut ovat esimerkissa 9 ja joukkoluokkatiedot taulukossa 9. Soinnuis-
ta seitsemdn on suppeita, kolme on laajoja ja kolme keskilaajoja. Vain neljassa
soinnussa ylin savel on korkeimmassa rekisterissd. Soinnuissa siis jossain maarin
painottuu suppeus ja matala tai keskirekisteri. Yhteistd soinnuille on myos se,
ettd ne edustavat konsonoivuuden asteeltaan erilaisia joukkoluokkia kuitenkin
niin, ettd kaikkein dissonoivimmat ja kaikkein konsonoivimmat puuttuvat. Soin-
tuasettelu ndissd soinnuissa onkin varsin samantyyppinen kuin soinnuissa, jotka
arvioitiin adjektiiviluokan rauhallinen/leppoisa adjektiiveilla. Erottavana tekijana
ndiden kahden ryhman vililla on joukkoluokka. Toisin kuin rauhallinen/leppoi-
sa -arvioidut, surullinen/onneton -arvioidut soinnut edustavat melko tasaisesti
sekad neli- ettd viisijasenisid luokkia, liséksi vain joukkoluokan 5-20B sointuja on
kummassakin ryhméssa. Mainittakoon myos, etta kaikki joukkoluokkaa 4-5B
(-4116-) edustaneet soinnut saivat ainakin yhden arvion talla adjektiiviluokalla.

Kuten johdannossa totesin, on melko tavallista yhdistaa surullisuus molliin.
Jos tarkastellaan esimerkin 9 sointuja, voidaan kuitenkin vain kolmessa soin-
nussa (2, 3 ja 8) nahda vierekkdisten sdvelten muodostama mollisointu osa-
sointuna. Tarkastelua voidaan tehdd myos joukkoluokkatasolla tutkimalla
joukkoluokan osajoukkoluokkarakennetta. Joukkoluokka 3-11A (tdtd voidaan
kutsua mollisointuluokaksi) on joukkoluokkien 5-Z18B, 5-30A, 4-Z29A ja 5-
20B osajoukkoluokka, joten mollisointu on |6ydettévissa kaikista nditd jouk-
koluokkia edustavista soinnuista, vaikka se ei olisikaan vierekkaisten savelten

- - 1

- 1 - = 1 " LS
-
Ll L. L : 3 [ - |
v 1 v L L L v v \ om
"_?H- =y Lr tf _--1" - Hr - - - -ﬂ' -ﬁr}ﬂ - il
. ,:'w o =0 uEr El [t H ﬂ
s Fur 2
R T T T A T I B3 | R e T R R T AN BN I Y [ R V1 [T
" I . N 1
£ T s
0 e u,!ﬁ AT L Yalilyr !
T aagR " ar Anp T an
d 20 A el P WP bl CORT I Rl [ |

Esimerkki 9. Adjektiiviluokan surullinen/onneton adjektiiveilla arvioidut soinnut
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Taulukko 9. Adjektiiviluokalla surullinen/onneton vahintdan nelja arviota saanei-
den sointujen joukkoluokkatiedot, joukkoluokkaa edustaneiden sointujen méaard
ja arvioiden mdadra yhteensa
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valilla. Kuitenkin osajoukkoluokka 3-11A puuttuu joukkoluokista 4-5A, 4-5B,
4-24 ja 4-19B. Sen sijaan 3-11B (duurisointuluokka) on joukkoluokan 4-19B
osajoukkoluokka, ja duurisointu on soinnussa 10 myos vierekkaisten savelten
valilla. Lisaksi erityisesti mollisointundkokulmasta kiinnostavaa on se, ettd jouk-
koluokasta 4-26 muodostettuja mollipienseptimisointuja ei arvioitu adjektiivi-
luokan surullinen/onneton adjektiiveilla, vaikka kyseiset soinnut olivat taman
tutkimuksen aineistossa tutuimpia sointuja (kuten edelld todettiin, nditd sointuja
arvioitiin adjektiiviluokan lemped/lammin adjektiiveilla). Vaikuttaakin silta, etta
surullinen/onneton -arvioihin vaikuttivat monet tekijat, eika mollisointumaisuus
ollut keskeisin arviointia ohjannut tekija.

Adjektiiviluokkien iloinen/onnellinen ja toiveikas/lupaava adjektiiveilla ar-
vioidut soinnut olivat keskenddn hyvin samanlaisia, joten kasittelen ne yhtaikaa
(esimerkki 10 ja taulukko 10). Kuten esimerkistd nahdédan, rekistereissa on vaih-
televuutta, silld soinnuista neljan ylin sdvel on korkein mahdollinen (f#2), kun
taas yksi sointu on matalimmassa mahdollisessa rekisterissa. Kaikki soinnut ovat
nelisavelisid, ja ne edustavat aineiston kahta konsonoivinta nelijasenista joukko-
luokkaa. Joukkoluokkien maara onkin erittdin vahainen, silli kolme soinnuista
edustaa joukkoluokkaa 4-27B (dominanttiseptimisointu). Toiset kolme sointua
puolestaan edustavat joukkoluokkaa 4-26, ja ndissd soinnuissa on aina asettelu,
jossa voidaan kuulla pohjamuotoinen duurisointu + suuri seksti. lloinen/onnel-
linen -arvioinnit voidaan siis ndiden sointujen perusteella yhdistaa nimenomaan
duuriin siten, ettd duurisoinnun lisdksi on vain yksi sével. Vaikka viisisoinnuis-
sakin oli sointuja, joiden osana oli duurisointu, niissa on aina vahintdan kaksi
lisdsavelta.

Soinnut, joita arvioitiin adjektiiviluokan synkka/pimed adjektiiveilla, olivat
kaikki matalia niin ylimmalta saveleltadn kuin soinnun savelten yleiseltd paino-
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Esimerkki 10. Adjektiiviluokilla iloinen/onnellinen ja toiveikas/lupaava arvioidut
soinnut
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Taulukko 10. Adjektiiviluokilla iloinenfonnellinen ja toiveikas/lupaava véhintadn
neljd arviota saaneiden sointujen joukkoluokkatiedot, joukkoluokkaa edustanei-
den sointujen méadrd ja arvioiden mdérd yhteensd



8 |
£ Fitb, | i,

5
-1

N i || - 3]

I . | #$ | " |.; F &

- - [# FY Y

- ":-i‘ 'F"-.t :-:"“-._ ;:"Fl-t " - H-._
1] b 2 = Eo o

Il GIEE <4y SAISE A AU LR EEH Foalbr LELRE I

1A L. B e 1120 -1 1 1s- 2 - g B

Esimerkki 11. Adjektiiviluokan synkké/pimed adjektiiveilla arvioidut soinnut

tukseltaankin. Yhtd lukuun ottamatta soinnut olivat suppeita (10 tai 11 puolias-
kelta), ja viidessa soinnussa oli nelja alinta saveltd tasolla el tai sen alapuolel-
la (esimerkki 11). Suppeuden ja mataluuden seurauksena soinnuissa oli myos
sekunti-intervalleja matalassa rekisterissa. Kaikki soinnut olivat viisisavelisia ja
edustivat eri joukkoluokkaa. Joukkoluokan kardinaalisuus oli siis tarked teki-
ja, samoin se, ettd kaikkein konsonoivimmat joukkoluokat puuttuivat. Muutoin
joukkoluokalla ei vaikuttanut olleen kytkostd arviointeihin. Aiemmin analysoin
adjektiiviluokan kirkas/selked adjektiiveilla arvioituja sointuja. Myds ne edusti-
vat useita joukkoluokkia (tosin niista puuttuivat kaikkein dissonoivimmat jouk-
koluokat), mutta savelasettelultaan ne olivat adjektiiviluokalla synkké/pimea ar-
vioitujen sointujen vastakohtia korkeine rekistereineen, laajoine ambituksineen
ja sekunti-intervallien puuttumisineen.

Soinnut, joita arvioitiin adjektiiviluokkien ahdas/pieni ja tayteldinen/muh-
kea adjektiiveilla (esimerkki 12), olivat osin samat kuin edelld adjektiiviluokan
synkk&/pimed adjektiiveilla arvioidut soinnut. Kaikki olivat suppeita viisisavelisia
sointuja matalassa rekisterissd. Arviointeihin vaikuttivat siis seka joukkoluokan
ominaisuudet (erityisesti kardinaalisuus) ettd soinnun savelasettelun ominaisuu-
det (erityisesti rekisteri ja ambitus), ja kaikissa soinnuissa savelet oli tiiviisti “pa-
kattu”, niissa oli siis paljon savelid pienelld alueella. Selked erottava tekija olivat
adjektiiviluokan ahdas, pieni adjektiiveilla arvioitujen sointujen dissonoivuus.
Joukkoluokissa on vahintdan kaksi terdvad dissonanssia ja ne ovat soinnuissa
nimenomaan pienind sekunteina. Tayteldinen/muhkea -arvioinnit puolestaan
vaikuttivat liittyvan melko konsonoiviin viisisavelikkoihin.

Adjektiiviluokkien kirped/ivallinen ja rdiked/korkea adjektiiveilla vahintaan
neljd arviota saaneet kuusi sointua ovat esimerkissd 13. Soinnuissa huomio
kiinnittyy korkeaan tai korkeahkoon rekisteriin, erityisesti korkeimpaan ylim-
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Esimerkki 12. Adjektiiviluokilla ahdas/pieni ja tdyteldinen/muhkea arvioidut soin-
nut
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Esimerkki 13. Adjektiiviluokkien kirped/ivallinen ja rdiked/korkea adjektiiveilla ar-
vioidut soinnut
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Esimerkki 14. Adjektiiviluokkien jannittynyt/levoton ja eloisa/vilkas adjektiiveilla
arvioidut soinnut

pddn saveleen ja melko laajoihin sointuihin. Viidessa soinnuista ylin savel oli
korkeimmassa mahdollisessa rekisterissd ja yhdessa keskimmadisessa rekisterissa.
Vain yhdessa soinnussa alin savel on alimmassa mahdollisessa rekisterissd ja
vain tdmdn soinnun ambitus oli laajin mahdollinen. Neljassa soinnussa ambitus
on keskilaajaa ja vain yhdessa suppea. Suurin osa soinnuista edustaa aineiston
dissonoivimpia joukkoluokkia ja viidessa joukkoluokassa on vahintdan kaksi te-
ravda dissonanssia. Soinnuissa on kuitenkin myos eroavaisuuksia. Kaikki adjek-
tiiviluokalla raiked, korkea arvioidut soinnut ovat nelisointuja, ja vaikka niissa
on terdvid dissonansseja, vain soinnuissa 1 ja 2 on pieni sekunti. Sen sijaan
adjektiiviluokalla kirped/ivallinen arvioidut soinnut ovat viisisévelisid, ja niissa on
sekunti-intervalleja c2:n yldpuolella. Kaikissa esimerkin 13 soinnuissa on samoja
soinnullisia piirteitd kuin adjektiiviluokan kirkas/selked adjektiiveilla arvioiduissa
soinnuissa. Eroina mainittakoon esimerkin 13 sointujen painottuminen disso-
noiviin joukkoluokkiin seka sekunti-intervallit.

Yksi sointu arvioitiin seka adjektiiviluokan jannittynyt/levoton etta eloisa/
vilkas adjektiiveilla (esimerkki 14). Tdssd soinnussa oli pohjamuotoinen domi-
nanttiseptimisointu ja sen alapuolinen pieni sekunti, sointu oli suppea ja keski-
rekisterissd. Muutoin soinnut olivat melko erilaisia, vaikka niiden ylin savel olikin
jokin aineiston korkeimmista. Jannittynyt/levoton -arvioitujen sointujen ambitus
oli laaja, kun taas eloisa/vilkas -arvioitujen sointujen ambitus vaihteli, silld esi-
merkin 14 sointujen lisaksi myos kaikki joukkoluokkaa 5-30B (-22314-) edusta-
neet soinnut saivat ainakin yhden arvion tdlld adjektiiviluokalla. Arviointieroihin
on saattanut vaikuttaa my6s sointujen ja joukkoluokkien dissonoivuuden aste.
Esimerkissa melko dissonoivaa joukkoluokkaa 5-4A edustavat soinnut on arvioi-
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Esimerkki 15. Adjektiiviluokkien keskenerdinen/epdtdydellinen ja pelokas/arka
adjektiiveilla arvioidut soinnut

tu nimenomaan adjektiiviluokalla jannittynyt/levoton, kun taas adjektiiviluokal-
la eloisa/vilkas arvioiduista dissonoivimmat joukkoluokat puuttuivat. Dissonoi-
vimpia sointuja lukuun ottamatta kaikkia esimerkin 14 sointuja arvioitiin myds
adjektiiviluokan kirkas/selked adjektiiveilla. Varsinkin eloisa/vilkas -arviointien
ja kirkas/selked -arviointien eroa on mahdotonta arvioida tdmén aineiston pe-
rusteella.

Kasittelematta on enda kahden adjektiiviluokan adjektiiveilla vahintdaan nel-
ja arviota saaneet soinnut. Kdsittelen soinnut yhtaikaa, vaikka niissa ei ollutkaan
[6ydettavissa yhteisid piirteitd (esimerkki 15). Adjektiiviluokalla keskenerdinen/
epdtaydellinen nitd sointuja oli kaksi, liséksi kahden joukkoluokan (5-33 ja 5-
Z38B) kaikki soinnut arvioitiin timdn adjektiiviluokan adjektiiveilla. Tamantyyp-
piset arviot vaikuttivat siis liittyvan joukkoluokan ominaisuuksiin, nimittdin ko-
kosavelisyyteen (5-33) ja rakenteeseen, jossa dominanttiseptimisoinnun lisaksi
oli yksi savel (5-Z38B). Liséksi viisisavelinen kokosavelsointu sisédltdd aina jonkin
verran dominanttisointumaisuutta, koska kokosavelsoinnusta on |6ydettavissa
dominanttisoinnun pohja-, terssi- ja septimisavel. Nama séavelet on aina loydet-
tavissa myos joukkoluokkaa 5-4A edustavista soinnuista (esimerkissa 15 savelet
gis, c2 =his1 ja fis1). Huomautettakoon lisaksi, ettd kaikki joukkoluokkia 5-33
ja 5-Z38B edustaneet soinnut arvioitiin myos adjektiiviluokan epéavakaa/haily-
va adjektiiveilla, vaikka yksikdan sointu ei saanut talld adjektiiviluokalla neljaa
arviota.

Molemmat adjektiiviluokan pelokas/arka adjektiiveilla vahintdan nelja ar-
viota saaneet soinnut ovat nelisavelisia. Myos kaikki aineiston dissonoivinta ne-
lisavelikkod (4-2A -1128-) edustavat soinnut arvioitiin tdman adjektiiviluokan
adjektiiveilla. Tamén aineiston perusteella vaikuttaa siltd, ettd pelokas/arka -ar-
vioinnit liittyvat nimenomaan savelmaaran vahenemiseen, mutta konsonoivuu-
den asteen merkitys arvioinneille jaa epaselvaksi.

adjektiiviluckkien nelisoinnut viisisoinnut
kiivtio

alakvartill i 7

mediaani 3 20
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Taulukko 11. Adjektiiviluokkien kdyttémdaraan liittyvdt tunnusluvut kahdessa
sointuaineistossa
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Multidimensional scaling —ana|yysi adjektiiviluokille

Kuten luvussa 2 totesin, tutkimuksen tarkoituksena oli myos selvittad, mika oli
kerdtyn adjektiiviaineiston suhde perusemootioihin ja emootiomalleihin. Kos-
ka aiemmat mallit on esitetty kaksi- tai kolmiulotteisessa avaruudessa, myos
adjektiiviluokka-aineisto analysoitiin moniulotteisen kuvaajan tuottavalla multi-
dimensional scaling -analyysilla (MDS). Tein analyysin koko aineistosta yhdelld
kertaa. Tama oli mahdollista koska — kuten edelld huomattiin — yksittdisista
soinnuista tehdyissa arvioissa ei nakynyt vastaavia eroja kuin adjektiiviluokilla
tehdyissd kokonaisarviomdarissd. Jatin kuitenkin yhdistetystd aineistosta pois
adjektiiviluokkia, joilla oli tehty vain vdhan arvioita. Mukaan ottamisen raja-ar-
von madrittelin kummastakin aineistosta erikseen sen mukaan, mika oli adjek-
tiiviluokkien kayttomaarien mediaani ja ylakvartiili (katso taulukko 11). Yhdis-
tettyyn aineistoon otin mukaan ne adjektiiviluokat, joiden adjektiiveja oli joko
molemmissa aineistoissa kdytetty mediaanin verran tai enemman tai joiden
adjektiiveja oli jommassakummassa aineistossa kdytetty ylakvartiilin verran tai
enemman. Adjektiiviluokkia otin MDS-analyysiin ndiden kriteerien perusteella
31. Nama adjektiiviluokat on merkitty asteriskilla (*) taulukkoon 3. Kaikki ne
adjektiiviluokat, joiden adjektiiveilla oli jotain sointua arvioitu vahintdan nelja
kertaa, olivat analyysissa mukana.

Adjektiiviluokkien valisen etdisyyden laskin SPSS-ohjelman Euclidean dis-
tance -menetelmalld. Ulottuvuuksien lukumdaran madrittelin Kruskalin stres-
siarvon ja RSQ-arvon sekd selitettavyyden perusteella. Ndistd stressi osoittaa,
kuinka hyvin ratkaisu vastaa alkuperdisid etdisyyksia (0 tarkoittaa taydellista
vastaavuutta, 1 ei minkddnlaista vastaavuutta), ja RSQ puolestaan kertoo, kuin-
ka suuren osan varianssista ratkaisu kattaa (0 tarkoittaa, etta ei yhtdan, 1 puo-
lestaan kaiken varianssin selittymistd). Stressi ja RSQ viittasivat neliulotteiseen
malliin, koska sen jdlkeen arvot eivdt endd juurikaan parantuneet (katso taulukko
12). Koska kuitenkaan neljds ulottuvuus ei lisannyt aineiston ymmarrettavyytta,
pdddyin kolmiulotteiseen malliin, jonka stressi oli 0,228 ja RSQ 0,860.

Taulukkoon 13 on kirjattu kullekin ulottuvuudelle voimakkaimmin latautu-
neet adjektiiviluokat (lataukset, jotka olivat itseisarvoltaan korkeampia tai yhta
suuria kuin 1,0). Adjektiiviluokat ovat jdrjestyksessa itseisarvoltaan suurimmasta
latauksesta alkaen, ja lataus ilmoitetaan kunkin luokan jilkeen sulkeissa. Kuten
huomataan, osa adjektiiviluokista on latautunut vain yhdelle adjektiiviluokalle
(adjektiiviluokka vahvennettu), osa kahdelle tai jopa kolmelle ulottuvuudelle

e ——

“Ulottwwuuksien | Stress] RS0
maara
] 0447 O.500
z 0285 | 0766
3 o228 | o860 |
4 0,174 0,897
[ 0,162 0,00

Taulukko 12. MDS-analyysin stressi- ja RSQ-arvot
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Taulukko 13. Ulottuvuudet ja ne adjektiiviluokat, jotka latautuivat kunkin ulottu-
vuuden ddripdihin

(adjektiiviluokat, joiden itseisarvoltaan suurin lataus osuu kyseiselle ulottuvuu-
delle, on kirjoitettu kapiteelein). Ulottuvuuksien tarkastelussa ja kokonaisuuden
analyysissa onkin otettava huomioon voimakkaimmin latautuneiden adjektiivi-
luokkien ja niilld analysoitujen sointujen yhteiset piirteet. Tarkastelu on helpoin-
ta aloittaa ulottuvuudesta 2. Sen positiiviseen padhdn latautuneilla adjektiivi-
luokilla arvioiduille soinnuille oli tyypillista suppeus ja matalahko rekisteri, kun
taas ulottuvuuden negatiiviseen padahan latautuneilla adjektiiviluokilla arvioidut
soinnut olivat yleensd korkeassa rekisterissa ja laajoja. Soinnut edustavat jok-
seenkin kaikkia tutkimuksessa kaytettyja joukkoluokkia, joten dissonoivuuden
aste ei selitd ulottuvuutta 2 mitenkdan. Ylimman savelen rekisteri ja sointujen
laajuus viittaa suureen energiamaaraan, kun taas korkeimman rekisterin puuttu-
minen ja painottuminen ala- tai keskirekisteriin sekd suppeuteen viittaa energi-
an vahyyteen. Nain ollen ulottuvuus 2 ndyttdd heijastavan energian maaraa (ja
siten se vastaa Thayerin ulottuvuutta energetic arousal).

Yhteisend piirteend ulottuvuuden 1 positiiviseen padhén latautuneilla ad-
jektiiviluokilla arvioiduissa soinnuissa on painottuminen aineiston konsonoivim-
piin joukkoluokkiin. Kaikkein dissonoivimmat soinnut puuttuivat. Ulottuvuuden
negatiiviseen padhan latautuneilla adjektiiviluokilla arvioiduissa soinnuissa on
puolestaan paljon dissonoivuutta. Sointujen rekisterilld ja ambituksella ei vai-
kuttanut olleen kovin suurta vaikutusta. Tulkitsin MDS-ratkaisun ulottuvuuden
1 rentoutuneisuuden asteeksi tai jannittyneisyyden maaraksi (ja siten se vastai-
si Thayerin tension arousal -ulottuvuutta). Vaikka ulottuvuudessa on piirteita
myo6s miellyttavyyden ja epamiellyttavyyden suuntaan, jo koeasetelma kaytet-
tyine sointuineen luultavasti esti puhtaan miellyttavyys-epamiellyttavyys -ulot-
tuvuuden esiin nousemista. My®s se, ettd riitaisa/dissonoiva -adjektiiviluokka ei
latautunut télle ulottuvuudelle, puhuu rentoutuneisuus-jannittyneisyys -tulkin-
nan puolesta.

Kolmannen ulottuvuuden positiiviseen padhan latautuneilla adjektiiviluokil-
la arvioiduissa soinnuissa huomio kiinnittyi siihen, ettd ne olivat nelisavelisia
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ja niissa oli duurisointu ja yksi lisdsavel. Ulottuvuuden negatiiviseen pdahan
latautuneilla adjektiiveilla arvioiduissa soinnuissa ei kuitenkaan ollut — edes
niissd, joita arvioitiin adjektiiviluokalla surullinen/onneton — perinteistda molli-
sointumaisuutta, koska ne olivat valtaosin viisisavelisid, eikd mollikolmisointu +
yksi lisdsdvel -tyyppisid sointuja arvioitu nailla adjektiiviluokilla. Sen sijaan soin-
nuissa oli dissonoivuutta, monet olivat matalassa rekisterissd, joten tulkintakin
painottuu murheellisuuteen (tai raskasmielisyyteen) ja painostavuuteen.

Kuten taulukko osoittaa, adjektiiviluokista yksi latautui voimakkaasti kaikille
kolmelle ulottuvuudelle. Ulottuvuuksista tehdyn tulkinnan mukaan adjektiivi-
luokka rauhallinen/leppoisa viittasi rentoutuneisuuteen, vihdiseen energiaan
ja murheellisuuteen. Kahdelle ulottuvuudelle latautuneita adjektiiviluokkia oli
seitsemdn. Ndistd adjektiiviluokka kirkas/selked viittasi rentoutuneisuuteen ja
suureen energiamadradn, adjektiiviluokka lemped/lammin puolestaan rentou-
tuneisuuteen ja vdhdiseen energiaan (ulottuvuudet 1 ja 2). Adjektiiviluokat
iloinen/onnellinen ja toiveikas/lupaava viittasivat rentoutuneisuuteen ja iloisuu-
teen, adjektiiviluokka uhkaava/vaarallinen puolestaan jannittyneisyyteen ja pai-
nostavuuteen (ulottuvuudet 1 ja 3). Adjektiiviluokka riitaisa/dissonoiva viittasi
suureen energiaan ja painostavuuteen, kun taas adjektiiviluokka synkka/pimea
viittasi vahaan energiaan sekd murheellisuuteen ja painostavuuteen (ulottuvuu-
det 2 ja 3). Kolmen ulottuvuuden ratkaisussa on nahtavissa yhtéldisyytta myos
Hun, Bayn & Downien (2007) esittamdan kolmen klusterin malliin (aggressii-
vinen + vihainen; rauhallinen + pehmeg; iloinen + hyvéntuulinen), vaikka
lahtokohta tutkimuksissa oli hyvin erilainen.

Tuloksien vertailu perusemootioihin ja emootiomalleihin

Edelld vertasin kolmiulotteista mallia kahteen aikaisempaan dimensiomalliin.
Seuraavaksi tarkastelen adjektiiviluokkia ja etsin niille vastaavuuksia aikaisem-
mista malleista. Valitsin esiin nousseista adjektiiviluokista kaikkein tarkeimmat,
kolmen tekijan perusteella. Ensimmdinen ndista oli adjektiivimadra adjektii-
viluokissa, ja kriteereiksi otin 10 eniten kaytetyn adjektiiviluokan joukkoon
kuulumisen. Toinen tekijd oli yksittdisten sointujen saamat arviot yksittdisilla
adjektiiviluokilla. Tassa kriteerind oli vahintdan kuusi arviota. Kolmas tekija oli
adjektiiviluokkien itseisarvoltaan korkeimmat lataukset kolmiulotteisessa mallis-
sa, kriteerind lataus, joka oli itseisarvoltaan suurempi kuin 1,50. Kaikki mainitut
kriteerit tayttaneet adjektiiviluokat olivat kirkas/selked, rauhallinen/leppoisa,
riitaisa/dissonoiva ja lemped/lammin, joten ndmd neljda adjektiiviluokkaa vai-
kuttivat tdssd aineistossa kaikkein keskeisimmiltd. Kaksi mainituista kriteereista
tayttyi lisaksi adjektiiviluokissa surullinen/onneton, uhkaava/vaarallinen, réiked/
korkea ja jannittynyt/levoton. Kahden kriteerin tdyttymisen perusteella esiin
nousi siis kahdeksan adjektiiviluokkaa, jotka tdman tutkimuksen perusteella
vaikuttivat kdyttokelpoisilta erityisesti nontonaaliseen harmoniaan liittyvien
musiikkikokemusten tutkimiseen. Sen sijaan adjektiiviluokat iloinen/onnellinen,



eloisa/vilkas, pelokas/arka, toiveikas/lupaava, synkkd/pimed, ahdas/pieni, voi-
makas/vahva, ahdistava/drsyttava, artynyt/vihainen tai keskenerdinen/epatdy-
dellinen eivét tayttaneet kuin yhden kriteerin kukin, joten niitd ei voitane pitda
yhtd keskeisind kuin kahdeksaa ensin mainittua.

Edelld mainittujen kahdeksan adjektiiviluokan valikoimasta perusemoo-
tioihin viittaavat adjektiiviluokat surullinen/onneton (perusemootioon suru),
uhkaava/vaarallinen (pelko) ja lemped/lammin (lempeys). Jos taas verrataan
nditd kahdeksaa adjektiiviluokkaa GEMS-mallin ulottuvuuksiin, yhtenevyytta
on seuraavissa: surullinen/onneton (surullisuus), rauhallinen/leppoisa (tyyneys),
jannittynyt/levoton ja riitaisa/dissonoiva (jannittyneisyys) sekd lempeéd/lammin
(lempeys). Vaikka adjektiiviluokka kirkas/selked oli kaikkein keskeisin adjektii-
viluokka nyt tehdyssa tutkimuksessa, se ei |6ydd vastaavuutta sen enempda
perusemootioista kuin GEMS-mallistakaan, ei mydskadn adjektiiviluokka rai-
ked/korkea. Toisaalta perusemootioiden ilo sai vain vdhan vastakaikua tdssa
tutkimuksessa, inho jonkin verran, mutta rakkaus ei oikeastaan mitaan. Myos
GEMS-mallin yhdeksésta ulottuvuudesta vastineetta jéi jokseenkin tdysin ham-
mastys, transsendenssi ja kaiho. llo ja voima vaikuttivat tdssa tutkimuksessa
jonkin verran vahamerkityksellisemmilta kuin  GEMS-mallissa. Mutta kuten
aiemmin on todettu, erot tuloksissa selittyvat pitkalti tutkimuksessa kdytettyjen
aineistojen eroavaisuuksista.

Johtopéétékset

Tama tutkimus kohdistui adjektiiveihin, joita koehenkilét liittivdt neli- ja viisisa-
velisiin, padasiassa tonaaliselle musiikille vieraisiin sointuihin. Musiikinharrastajat
arvioivat viisisavelikkoja ja muotoilualan opiskelijat nelisavelikkoja. Menetelmé-
nd oli vapaa adjektiiviassosiaatio, joka on tutkijalle varsin tyolds aineistonkeraa-
misen tapa. Lisaksi tallda menetelmalld suuri osa koehenkiloiden vastauksista jai
loppujen lopuksi tutkimuksen ulkopuolelle. Menetelma kuitenkin takasi sen,
ettd koehenkildiden ajatuksia ei ohjattu tai rajoitettu etukdteen millaan tavalla,
eikd heitd pakotettu arvioimaan sointuja joillain etukateen madratyilld adjektii-
veilla.

Tutkimus ei liittynyt suoraan emootioihin, mutta silld oli yhtymakohtia
emootiotutkimukseen. Tutkimus kohdistui koehenkildiden sointuihin liittamiin
adjektiiveihin ja sitd kautta emootiokuvauksiin. Erds tutkimuksen keskeisista ky-
symyksista olikin, liittavatkoé koehenkil6t sointuihin samoja adjektiiveja, ja jos
liittavat, mitd se kertoo soinnuista. Tutkimus osoitti yhtenevdisyyttd adjektiivien
kdytossd. Seuraava kysymys on, voidaanko tdméntyyppisen |6ydosten perus-
teella sanoa, ettd soinnuissa itsessadn olisi joitain laatuominaisuuksia (esimer-
kiksi kirkkaus), joita kuulijat tunnistaisivat, vai liittavatko kuulijat tietyt laatuomi-
naisuudet tiettyihin sointujen ominaisuuksiin (kirkkauden liittdminen korkeaan
rekisteriin). Viimeinen kysymys koskee luonnollisesti ndiden laatuominaisuuk-
sien ja emootioiden valistd yhteyttd. Tassa tutkimuksessa jo kysymyksenasette-
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lu, jossa koehenkilditd pyydettiin kuvaamaan sointuja adjektiiveilla, rajasi pois
mahdollisuuden sointujen kuulijoissa herdttamien emootioiden tarkasteluun.

Tutkimuksen yksi ldhtokohta oli soinnun taustarakenteen (joka mdariteltiin
joukkoluokan kasitteen avulla) ja savelasettelun vaikutus arvioihin. Joukkoluokka-
rakenteella ei juurikaan vaikuttanut olevan merkitysta arviointeihin, vaan soinnun
savelasettelu ja joukkoluokka yhdessa aiheuttivat tutkimuksessa saadut tulokset.
Vaikka 19 tapauksessa kaikkiin tiettyd joukkoluokkaa edustaneisiin sointuihin lii-
tettiin tiettyd adjektiiviluokkaa kuvaavia adjektiiveja riippumatta savelasettelusta,
selkedd yhteytta joukkoluokan ja arviointien valilld voidaan ndhda seuraavissa
tapauksissa: pentatoninen joukkoluokka 5-35 ja adjektiiviluokka rauhallinen/lep-
poisa; dissonoivat viisisavelikot 5-1, 5-4A, 5-9A, 5-9B ja 5-14A ja adjektiiviluokka
riitaisa/dissonoiva; sekd joukkoluokat 5-33 ja 5-Z38B ja adjektiiviluokka kesken-
erdinen/epatdydellinen. Lisdksi arviot antoivat viitettd siitd, ettd soinnun save-
lasettelun merkitys kasvaisi, kun savelmadra vdhenee — toisin sanoen siitd, ettd
joukkoluokan merkitys kasvaisi kun sdvelmaard kasvaa. Kolmisointuaineistossa
tuttuus on lisannyt soinnun sévelasettelun merkitysta silloin, kun koehenkilot ovat
olleet musiikin ammattiopiskelijoita. Koehenkil6t ovat siis olleet herkempid huo-
maamaan pienet muutokset tuttujen sointujen savelasettelussa kuin itselleen vie-
raiden sointujen savelasettelussa (Kuusi 2009). Vaikuttaisi ymmarrettavéltd, ettd
savelmddran kasvaessa mahdollisuus sévelasetteluun liittyvien yksityiskohtien ha-
vaitsemiseen vaikeutuisi. Kysymys soinnun savelmdaran ja tuttuuden vaikutukses-
ta sdvelasetteluerojen havaitsemiseen ansaitsisikin tulla tarkemmin selvitetyksi.

Edella korostin, ettd nyt tehty tutkimus ei suoranaisesti kohdistunut emoo-
tioihin. Kerdttyd aineistoa oli silti mielekdsta verrata aikaisempien tutkimuksien
tuloksena syntyneisiin emootiomalleihin kuitenkin niin, ettd vertailussa muiste-
taan kdytettyjen musiikkidrsykkeiden ja koeasetelmien erilaisuus. Koska suuressa
osassa aikaisemmasta emootiotutkimuksesta on kéytetty lansimaista tonaalista
— ja siten kuulijalle tuttua tai tutunkaltaista — musiikkia, tuttuus on saattanut olla
merkittdva tuloksiin vaikuttanut tekija ndissa tutkimuksissa. Toinen merkittava
ero oli se, ettd tdssd tutkimuksessa kdytin vain yksittdisid sointuja. On selvad,
etta kuunneltaessa musiikkikatkelmia emootioarviointeihin vaikuttavat monet
sellaiset tekijat, joita tassa tutkimuksessa ei ollut ollenkaan, esimerkiksi rytmi ja
tempo, tekstuuri, ddnenvoimakkuuden vaihtelut, instrumentaatio, artikulaatio
sekd esittamiseen liittyvat tekijat, kuten mikroajankaytto.

Keskeisid eroja nyt kerdtyn aineiston ja aikaisempien mallien valilla olivat
ensinndkin adjektiiviluokan iloinen/onnellinen adjektiivien melko véahainen
kayttaminen. Toki aineistona kdytetyt soinnut ohjasivat myos niihin liitettyja
adjektiiveja, ja tuttujen duurisointujen puuttuminen on osaltaan vaikuttanut tu-
lokseen. Lansimaisessa musiikissa duuri yleensa liitetddn iloon, ja yhteys saattaa
olla kulttuurissa opittua, vastaavasti surullisuus on perinteisesti liitetty molliin
(esimerkiksi Laurier, Lartillot, Eerola, & Toiviainen 2009, selittivit emootioita
pitkdlti katkelmien duuri- tai mollimoodilla). Aiemmin tehdyssa kolmisointu-
tutkimuksessa nimenomaan mollisoinnun eri muodot arvioitiin adjektiiviluo-
kan surullinen/onneton adjektiiveilla, ja ndmé& soinnut erottuivat tdysin omak-
si saarekkeekseen kaksiulotteisessa mallissa (Kuusi 2009). Tamankertaisessa



aineistossa ei ollut kolmisointuja, joten puhdasta mollisointuakaan ei ollut, ja
kuten edelld olen todennut, mollisointu + yksi lisdsavel -tyyppisid sointuja ei
arvioitu adjektiiviluokan surullinen/onneton adjektiiveilla. Adjektiiviluokan su-
rullinen/onneton kaytto tuntuikin liittyvan murheellisuuteen ja painostavuuteen
ilman selkeda yhteyttda molliin. Kaiken kaikkiaan tulokset voivat viitata siihen,
ettd mollisointu ei kestd yhtddn lisdsdveltd menettimittd identiteettiddn. On
myo6s mahdollista, ettd musiikissa arvioitavissa olevaan iloon ja suruun liittyy
harmonian ohella muita parametreja, kuten tekstuuri, rekisteri, rytmi ja tempo
sekd artikulaatio, jotka tassa tutkimuksessa jatettiin tarkastelun ulkopuolelle. Eri
parametreja on tutkittu paljon erityyppisissa koeasetelmissa (katso esimerkiksi
Juslin 2001; Feng, Zhuang & Pan 2003; Gabrielsson & Juslin 2003).

Tassa tutkimuksessa inho-perusemootioon suoraan viittaavia adjektiiveja (ad-
jektiiviluokka epamiellyttavd/inhottava) kdytettiin vahan (8 kertaa nelisoinnuista
ja 26 kertaa viisisoinnuista). Tama oli melko yllattavaa, sointumateriaalin valossa
olisi ollut aihetta odottaa huomattavan paljon inhon ilmauksia. Yhteensa erityyp-
pisid epamiellyttavyyteen viittaavia adjektiiveja oli toki l6ydettavissa muissa ad-
jektiiviluokissa (esimerkiksi adjektiiviluokat ahdistava/arsyttava, karhea/rosoinen,
kirped/ivallinen, raiked/korkea). My®s riitainen/dissonoiva on mahdollista tulkita
epamiellyttavyydeksi. Kuitenkin kaikilla nailla adjektiiviluokilla on my6s muita
kuin epamiellyttdvyyteen viittaavia merkityksid. Vastaavanlaisen tuloksen sain
my6s kolmisointututkimuksessa (Kuusi 2009), adjektiivin ruma sijaan koehenkil6t
kayttivat adjektiiveja riitaisa, kova, kylma, vaarallinen ja ahdistava.

Se, ettd kaihoon tai nostalgiaan liittyvid adjektiiveja ei tdssa tutkimuksessa
kaytetty, selittyy suoraan danidrsykkeilla. Kaiho liittynee tunteena musiikin he-
rattamiin muistikuviin jostain aikaisemmasta (Barret, Grimm, Robins, Wildschut,
Sedikides & Janata 2010). Talloin kyse voi olla musiikkikatkelmasta, jonka koe-
henkilo entuudestaan tuntee tai sitten katkelmasta, joka joiltain ominaisuuksil-
taan muistuttaa jotain koehenkilon tuntemaa sdvelmad. Koska téasséd tutkimuk-
sessa aanidrsykkeet olivat yksittdisida ja paasaantoisesti koehenkildille vieraita
sointuja, niiden ei ollut mahdollista heréttda tamantyyppisia muistumia.

Silmiinpistavaa oli adjektiiviluokan kirkas/selked adjektiivien runsas kaytto.
Yksittdisena adjektiivina kirkas oli kaikkein yleisin (tita adjektiivia kaytettiin ai-
neistoissa yhteensd 97 kertaa). My6s kolmisointuaineistossani kirkas oli yleisin
yksittdinen adjektiivi. Kuten edelld totesin, adjektiiviluokka kirkas/selked ei suo-
raan liittynyt aikaisempien mallien emootioihin, mutta tdmén tutkimuksen mu-
kaan olisi perusteltua kdyttad myos jotain tamantyyppista adjektiivia. Myoskadan
adjektiiviluokilla toiveikas/lupaava, keskenerdinen/epataydellinen ja ahdas/pie-
ni ei ndyttdnyt olevan yhteytta aikaisempiin malleihin, mutta tietyilld sointujen
ominaisuuksilla voitiin ndhda paljonkin yhteytta juuri ndihin adjektiiveihin.

Eerola & Vuoskoski (2011) totesivat omassa tutkimuksessaan, ettd viha ja
pelko eivdt kenties ole kovin helposti erotettavissa musiikkiaineistoja kaytet-
tdessd. Nyt tehdyssa tutkimuksessa kiinnostavaa oli se, ettd pelko-emootioon
liittyivat seka adjektiiviluokka pelokas/arka ettd adjektiiviluokka uhkaava/vaa-
rallinen. Nama ilmaisevat kahta eri ndakokulmaa pelkoon. Mainitut adjektiivi-
luokat latautuivat MDS-ulottuvuuden 1 jannitteisyys-padhan, mutta erottuivat
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kuitenkin ulottuvuuksilla 2 ja 3: uhkaava/vaarallinen (toisin kuin pelokas/arka)
oli melko suurienerginen ja hyvin painostava.

Huolimatta siitd, ettd en kdyttanyt tutkimuksessani drsykkeend musiikkia
vaan vain yhtd sen osatekijad, ehdotan hieman muokattua emootioiden (oi-
keastaan adjektiivien) joukkoa kaytettavaksi ainakin nontonaalisen musiikin
tutkimiseen. Tutkimuksessa eniten kdytettyjen adjektiiviluokkien maaran mu-
kaan malleja on kaksi: suppeammassa on vain 4 adjektiiviluokkaa, laajemmas-
sa kahdeksan. Suppeaan malliin kuuluvat adjektiiviluokat (ja emootiot) ovat
kirkas/selked (kirkkaus), rauhallinen/leppoisa (rauhallisuus), riitaisa/dissonoiva
(riitaisuus) ja lemped/lammin (lempeys). Laajennettuun malliin kuuluvat liséksi
surullinen/onneton (surullisuus), uhkaava/vaarallinen (uhkaavuus), raikea/kor-
kea (raikeys) ja jannittynyt/levoton (jannittyneisyys). Adjektiiviluokista voitaisiin
muodostaa myds semanttisia asteikoita lisadmalld kullekin adjektiiviluokalle sen
vastakohta. Joissain tapauksissa molemmat vastakohtaparit sisdltyvét jo edelld
mainittuihin kahdeksaan adjektiiviluokkaan (tai nousivat esiin taman tutkimuk-
sen aineistosta). Semanttisia asteikoita saataisiinkin seitseman (esimerkki 16).
Naissa asteikoissa yhdistyvat nyt tehdyssa tutkimuksessa keskeisiksi osoittautu-
neet ja aikaisempien tutkimuksien kdyttamat adjektiivit:

kirkas, selked - samea, epltarkka
raghallinen, leppolsa - jinnittymt, levoton
riitainen, dissonoiva - sopussinbginen, harmoninen
lemgeefl, ldmmin - armoton, kova
gurullinen, onneton - loinen, cnnelinen
uhkaava, vaarallinen turvallinen, vaaraton
raikesd, korkea - wvaimea, matala

Esimerkki 6. Ehdotus nontonaaliseen musiikkiin liittyvédn tutkimuksen seitsemak-
si semanttiseksi asteikoksi

Kuten johdannossa totesin, harmonia musiikin osa-alueena on jaanyt melko
vahille emootiotutkimuksessa. Nyt tehdyssa tutkimuksessa keskityin yksittdisiin
sointuihin, joten moni harmoniankin osa-alue (esimerkiksi siirtymét soinnus-
ta toiseen, danenkuljetus, harmoninen rytmi, perdkkdisten sointujen yhteiset
savelet jne.) samoin kuin moni muu musiikin osa-alue (esimerkiksi sointivari,
tekstuuri, laajat rekisterivaihdokset jne.) jaivdat kokonaan pois. Harmonia on
kuitenkin hyvin keskeinen musiikin osa-alue ja ansaitsisi sen vuoksi nykyista
keskeisemman aseman myos musiikkiemootiotutkimuksen kentéssa.
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Listener evaluations of chords — connections between chordal characteristics,

adliective associations and emotions

This study explored how listeners evaluate nonfamiliar and non-tonal tetra-
chords and pentachords. The listeners were instructed to provide one or two
freely chosen adjectives describing each chord they heard. The focus of the
study was in examining connections between the adjectives and the character-
istics of the chords. The characteristics included both aspects related to chord
voicing and aspects related to the background structure of the chord (defined
using pitch-class set theory).

The sound material consisted of 60 tetrachords representing 10 tetrad
classes and 72 pentachords representing 12 pentad classes. The adjective data
consisted of 3412 adjectives; they were grouped into 62 adjective classes with
help of a thesaurus. The results showed correspondence in how the listeners
used adjectives. It was also found that in most cases the background structure
together with chord voicing corresponded with the adjective classes. Yet in
some cases the background structure was found to be important regardless
of the voicing, while in some cases the voicing — especially the register — was
the only factor explaining the use of the adjectives. To some extent the results
also indicated that the voicing was more important with tetrachords than with
pentachords.

Adjectives, evaluations, and emotions are interconnected. It was thus pos-
sible to examine the analogy between adjectives collected in the study and
adjectives used earlier in study of music emotion. The results of the present
study were compared with both basic emotions and dimensional or compound
models used in study of emotions, and some analogy was found. The most
important differences were the lack of emotions that have been used in earlier
studies (e.g. disgust, nostalgia) and the use of adjectives that have not been
used earlier (e.g. clear, hopeful). In many cases, however, the differences could
be explained with the sound material and experimental design of the present
study.

MuT Tuire Kuusi (tuire.kuusi@siba.fi) toimii yliassistenttina DocMus-tohtorikou-
lussa Sibelius-Akatemiassa.
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Sibelius-tutkimus Suomessa

Suomalainen Sibelius-tutkimus on edennyt ja muuttunut aalloittain. Usein se on
vaatinut jonkun keskushenkilon, joka on inspiroinut esimerkilldan oppilaitaan:
seka silla, mihin kellokas on keskittynyt, etta silld, mika on jaanyt katveeseen.

1900-luvun alun suhteen voidaan puhua ldhinnd Sibelius-kirjoittelusta: Si-
beliuksen musiikin yleisluonnehdinnoista aikakauslehti- ja sanomalehtiartikke-
leissa (Otto Andersson, A. O. Vdisdnen) sekd sen olemuksen ja arvon puo-
lustamisesta suhteessa negatiiviseksi koettuun (saksalais)kirjoitteluun. Myos
biografia-kirjallisuutta ilmestyi jo ennen toista maailmansotaa: Erik Furuhjelmin
seka Karl Ekman nuoremman opukset.

Ensimmainen Sibelius-tutkimukseksi luokiteltava kirjallisuus syntyi llmari
Krohnin ja hanen oppilaidensa (Eino Roiha) ansiosta. Keskioon nousi ennen
muuta musiikkianalyysi, tosin rajoittuneesti krohnilaisen musiikkianalyysin ja
-termiston voimin. Krohn laajensi analyysin aluetta soveltamalla tuolloin muo-
dikasta, Arnold Scheringin hermeneuttiseen ajatteluun pohjautuvaa otetta Si-
beliuksen sinfonioihin.

Sotien jalkeen Erik Tawaststjerna loi miltei Sibelius-koulun: hdnen Sibeliuk-
sen pianomusiikkiin keskittyva vaitoskirjansa (1960) sekd monumentaaliseksi
luonnehdittava biografiansa (1965-88) innostivat kokonaista sukupolvea mu-
siikkitieteilijoitamme Sibeliuksen pariin (llkka Oramo, Erkki Salmenhaara, Eero
Tarasti, Mikko Heinio) jatkamaan biografista otetta ja tdydentdamdan sitd mu-
siikkianalyysin ja -semiotiikan keinoin. Otto Anderssonista nykyaikaan ulottuu
turkulainen juonne (John Rosas, Fabian Dahlstrém), jossa Sibeliuksen kasikirjoi-
tukset ja muu lahdeaineisto ovat nousseet etualalle.

Dahlstrom liittyy samalla uusimpaan Sibelius-tutkimuksen kaanteeseen, jota
siivitti Sibeliuksen laajan luonnos-, kasikirjoitus- ja muun aineiston luovuttami-
nen 1982 Helsingin Yliopiston kirjastoon, nykyiseen Kansalliskirjastoon. Lisaksi
Gitta Henningin jarjestima Kansallisarkiston aineisto yhdessa Turun Sibelius-
museon jo vanhemman kokoelman kanssa ovat mahdollistaneet aivan uuden-
laisen tutkimustilanteen, jossa primaariaineistoa on ensi kertaa kasilld ldhes
kattavasti. Kaikki tama aineisto on tuottanut merkittdvdn sarjan julkaisuja, joi-
den varaan nykyinen Sibelius-tutkimus perustuu: Kari Kilpeldisen toimittaman
Sibeliuksen kasikirjoitusten luettelon, Glenda Dawn Gossin monet monografiat
seka Fabian Dahlstromin laatiman Sibeliuksen savellysten luettelon, pdivékir-
jojen seka Sibeliuksen ja Carpelanin vélisen kirjeenvaihdon julkaisemisen (ks.
http://sibeliusvm.wordpress.com/2011/09/12/sibelius-kirjallisuutta/).

Kasikirjoitus- ja luonnostutkimus, liittyneena paljossa Jean Sibelius Works -
julkaisuprojektiin (1996-), on muodostunut uudeksi hedelmalliseksi tutkimus-
alueeksi, jonka satoa ovat nyt ilmestyvan kokoelman monet artikkelit. Samalla
kasityksemme Sibeliuksen savellysprosessista on tarkentunut ratkaisevasti. Si-
beliuksen nuoruudentuotanto on muodostunut yha tarkeammaksi osaksi sa-
veltdgjakuvaa. Uudet analyysimenetelmdt, ennen muuta Schenker-analyysi, ja
toisaalta musiikkikielen tonaalis-modaalisen olemuksen analyysi ovat vakiintu-



neet tavoiksi ldhestya Sibeliuksen musiikin ydintd, jossa perinne ja uudistami-
nen yhdistyvat omintakeisesti.

Sibeliuksen musiikin ja henkilohahmon yhteiskunnallis-poliittiset kytkdkset
ovat olleet esilld viimeistdan Tawaststjernan pohjatyon jalkeen, mutta alue on
noussut yha tarkeammaksi ja samalla kiistellyksi tutkimuskohteeksi. Kyse on
kansainvalisestd ilmiostd: niin sanotun uuden musiikkitieteen innostamana on
ilmaantunut tarve laajentaa tutkimusaluetta ja -metodiikkaa musiikin ja sen
sisdisten rakenteiden tutkimuksesta kohden historiallis-sosiaalisia ja kulttuuris-
hermeneuttisia kysymyksenasetteluita. Niinpa kasilld olevan kokoelman kaksi
artikkelia yrittavét sijoittaa Sibeliusta oman ajankohtansa yleisempaén poliittis-
aatteelliseen viitekehykseen.

Ottaen huomioon sen laajuuden, milld kulttuurinen musiikintutkimus on
maassamme lydnyt itsensa lapi, on oikeastaan ihme, etta Sibelius tutkimuskoh-
teena ei ole juurikaan herattanyt kiinnostusta tdssa paradigmassa. Myoskdan
Sibeliuksen ikonisuutta kansakunnan kaapin p&alla ei, paria poikkeusta lukuun
ottamatta, ole juurikaan pyritty romuttamaan. Kiriittisille ja laajemmasta eu-
rooppalaisesta nakokulmasta kohdettaan katsoville puheenvuoroille on tilausta
niin Sibeliuksen kuin koko kansallisen musiikkikulttuurimme muotoutumisen
suhteen. Ndin voimme etsid uusia taustoja taidemusiikkimme “suomalaisuudel-
le” ja myos Sibeliuksen osuudelle tuon kvaliteetin merkityskentan muotoutu-
misessa.

Suomen ulkopuolella musiikintutkijat ovat kokeneet kiinnostaviksi alueiksi
Sibeliuksen historialliseen asemaan ja modernismiin liittyvat kysymykset, Sibe-
liuksen musiikin luonto- ja urbaanisuhteet, kiinnittymisen muihin taiteisiin ja
ajan henkisiin virtauksiin seka Sibeliuksen musiikin reseptioon liittyvat kulttuu-
riset tekijat. Toivottavaa olisikin, ettd meilld keskeisen ja monissa kohdin uraa
uurtavan Sibeliuksen musiikin teos-, kasikirjoitus- ja luonnostutkimuksen ohella
myos erilaiset historiallis-kulttuuriset ndkdkohdat saisivat jatkossa osakseen uu-
sia avauksia.

Helsingissd ja Tampereella 17.2.2012
Veijo Murtomdki ja Markus Mantere



Jean Sibeliuksen suhteet natsi-Saksaan
eurooppalaisessa kontekstissa

\/eijo Murtoméki

1. EUROOPPALAINEN ALYMYSTO JA KANSALLISSOSIALISMI

Suomalainen ”menneisyydenha”inta”

Jean Sibelius on joutunut viime vuosina kohteeksi keskustelussa, joka oli vais-
tamattd edessd. Suomen sotiminen Saksan rinnalla (1941-1944) ja pitkdlle me-
neva taloudellinen, tieteellinen sekd kulttuuriyhteistyé Hitlerin Saksan kanssa
(1933-1945) on nostanut esiin kysymyksid, joissa Suomen kulttuurieliitin — ja
Sibeliuksen sen eradnd edustajana — suhteita kansallissosialistiseen Saksaan on
ryhdytty tarkastelemaan kriittisesti. Taman artikkelin pyrkimyksend on rakentaa
suomalaista ja yleiseurooppalaista kontekstia, jonka pohjalta Jean Sibeliuksen
toimintaa ja ajattelua voidaan tarkastella ja ymmartda osana aikansa muiden
keskeisten kulttuurielaman edustajien edesottamuksia, suuntautumista ja kan-
nanottoja. Sibelius ei ole mikdan erikoistapaus, vaan Suomen historiassa, oman
yhteiskuntaluokkansa sekd eurooppalaisen sivistyneiston edustajana, han muo-
dostaa tdydellisen normitapauksen suhteessa Saksaan 1933-1945.

Keskustelua ei olekaan mahdollista kdyda pelkastaan yhden henkilon suh-
teen, vaan se tulisi ulottaa kdsittdmaan suomalaisen yhteiskunnan yleisen
henkisen ilmapiirin keskeisid sisdltoja. Valtiollisen tason liséksi tulisi tarkastella
tieteen ja kulttuurin alueita, instituutioidemme (yliopistot, taidelaitokset) seka
niiden johtohenkildiden ja muiden keskeisten edustajien toimintaa ja ajattelua
(kulttuurivaihto, luento- ja opiskelijavierailu) sekd jarjestaytymista. Liséksi Suo-
mi ei ollut muusta Euroopasta tai angloamerikkalaisesta maailmasta erillinen
saareke, joten vaikutusvaltaisten suomalaisten yksiloiden toimintaa ja reaktioita
suhteessa Hitlerin Saksaan pitdisi analysoida yhteydessa eri lansimaiden ja nii-
den keskeisten henkildiden vastaaviin toimiin ja kannanottoihin.

Suomessa ei ole harrastettu kovin laajamittaista menneisyydenhallintaa
(Vergangenheitsbewdltigung) 1930—40-lukujen suhteen.! Sodan jélkeen Valvon-

' Asia on aktualisoitunut vasta hiljakkoin, silla 2011 alusta on kdynnistynyt Suo-
men Akatemian rahoittama hanke ”Cultures of silence. The evolution of the
Finnish version of Vergangenheitsbewdltigung”. http://www.helsinki.fi/worldcul-
tures/research/culturesofsilence.html (luettu 19.12.2011).



takomission ja Neuvostoliiton toimesta meilla tuomittiin nayttavasti kahdeksan
poliittiseen johtoon kuulunutta. Muita tunnettuja vangittuja oli ns. “Lista 1:n
vangit” (Hyvamaki 1992), sekd ns. “Leinon vangit” (Parvilahti 1957). Kaikki-
aan Suomessa tuomittiin noin 700 henkil®a erilaisista sotarikoksista (Selovuori
2000). Lopputulos oli lempedhko meilla siihen ndhden, ettd Saksan muissa liit-
tolaismaissa lukemat olivat ihan eri luokkaa: Bulgarissa kuolemantuomion sai yli
100 poliitikkoa, muita tuomioita langetettiin 11.000 ja niistd yli 2.000 oli kuo-
lemantuomioita; Unkarissa 295 kuolemantuomiosta 138 pantiin tdytantoon;
Romaniassa sodanaikainen ylin poliittinen ja sotilasjohto sai kuolemantuomion
(Tarkka 2009, 313-314, 332). Tanskassa tuomittiin maanpetoslain nojalla ldhes
13.000 henkil6d, joista 78 kuolemaan, ja niistd yli puolet pantiin taytantdon
(Ibid., 304). Norjassa 20.000 oikeudenkayntid paattyi vankeusrangaistukseen,
ja kuolemantuomioita langetettiin 49, joista 37 pantiin taytantoon (Ibid., 305).
Ranskassa, jossa kollaboraatio natsi-Saksan kanssa oli laajamittaista, oikeuteen
joutui perdti noin 300.000 ihmist4, joista syytteen sai 97.000 ja noin 1.500 tuo-
mittiin kuolemaan, vaikkakin vajaat 800 johti teloituksiin; elinikdisen tai viiden
vuoden kansalaisluottamuksen menetyksen sai noin 50.000 ranskalaista.?

Poliittisen johdon osalta syyllisyys tuli jossain madrin siten selvitettyd, soti-
lasjohdon ja valtiollisen poliisin johdon osalta vahemman. Lisaksi tuomittujen
osalta kdydaan yha arviointia ja kampanjointia "vadriksi” tai “hapeallisiksi” ko-
ettujen "oikeusmurhien” suhteen, mikd on osaltaan vahentanyt Suomessa val-
miutta sota-ajan tapahtumien laajamittaiselle tutkimiselle; sotasyyllisyyslakien
"taannehtivuuden” ei pitdisi olla mikddn ongelma ihmisoikeus- ja sotarikosa-
sioissa. Neuvostoliiton vaikutus sodan jalkeiseen tilanteeseen muodosti erddn
esteen Suomen sisdiselle selvittelytoiminnalle. Oula Silvennoisen (2011, 85-89)
mukaan "kattava kansallinen keskustelu taisi kuitenkin jaada syntymatta ja kay-
mattd oloissa, joissa moni mukana ollut vaikutti yhad yhteiskunnassa ja monella
oli edelleen syyta olla julkisesti muistelematta aivan jokaista yksityiskohtaa. [...]
Siksi ne, jotka olivat olleet tiivimmin mukana rakentamassa suomalais-saksalai-
sia erityissuhteita, yleensa vaikenivat.”

Padsaantoisesti Suomi-Saksa-suhteiden tutkimus on koskettanut poliittisen
ja sotilaallisen yhteistyon alueita. Uraa uurtaneen Mauno Jokipiin tutkimukset
jatkosodan syntyyn liittyneesta kehityskulusta sekd Suomen SS-pataljoonas-
ta (1968, 1988, 2002) ovat saaneet seurakseen mm. Henrik Ekbergin (1991),
Markku Jokisipilan (2004) ja Oula Silvennoisen (2008) uusia ndkékulmia avan-
neet akateemiset opinndytteet. Onneksi tdssdkddn ei ole koko kuva, eivatka
suomalaiset ole aiemminkaan tyytyneet vain vaikenemaan kipeistd asioista.
Esimerkiksi Britta Hiedanniemen (1980), Alpo Rusin (1982) ja Taimi Torvisen
(1984) kirjat ovat valottaneet sotaan ja kansallissosialistiseen Saksaan liittyvia
keskeisid alueita jo YYA-aikana.

Toki voidaan kysyd, pitddkd 1930-1940-lukujen kansalliset toimijat tuoda
laajamittaisesti historian tuomiolle ja mistd syysta. Eiko se vapauta Suomea kai-

2 Tarkka 2009, 309; http://frwikipedia.org/wiki/Epuration_a la_Libération_en_
France
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kesta syyllisyydestd, ettd Suomella oli ollut kaukaa historiasta juontuvat Saksa-
suhteensa ja ettd suurvaltapolitiikan juonittelujen vuoksi Suomi ajautui vdista-
mattd, kuten tulkinta on pitkdan kuulunut, Saksan rinnalle (1941-1944), kun
liittoutumisen Ruotsin kanssa esti Neuvostoliitto ja Iso-Britannian, Ranskan ja
Yhdysvaltojen apu oli pitkdlle vain moraalista Talvisodan jédlkeen ja kun Rib-
bentrop—Molotov-sopimus uhkasi sinetoida Suomen kohtalon itdnaapurin etu-
piiriin kuuluvana alueena? Meilldhdn ei ollut vaihtoehtoa. Vastaus on ei: Suomi
ja suomalaiset eivat voi yksin paattad omasta halukkuudestaan tai tarpeellisuu-
desta tehda tilid historiansa kanssa.

Ranskan ja muiden natsi-Saksan miehittamien maiden tilannetta ei voi ver-
rata suoraan Suomeen, joka oli kdytdnnossa Saksan liittolainen, tosin vailla vi-
rallista liittosuhdetta, mika ei kuulunut Saksan sodanaikaiseen strategiaan. Siten
eritasoiset kontaktit saksalaisten ja suomalaisten instituutioiden, yhdistysten ja
henkildiden kesken eivit padsaantoisesti olleet laittomia tai tuomittavia, vaan
normaalia kanssakaymista maiden valilla. Markku Jokisipild (2010, 56) muotoi-
lee tilanteen osuvasti todetessaan:

Se, ettd esimerkiksi tietyn ammattikunnan edustajat pitivat kansainvalisten jarjesto-
jen toiminnan kautta yhteytta myos Kolmannen valtakunnan edustajiin, ei vield ole
lahtokohtaisesti tuomittavaa. On kohtuutonta tuomita esimerkiksi 1930- ja 1940-
lukujen suomalaisia pelkdstaan siitd, ettd heilla oli kontakteja Saksaan. Suomella
oli valtiona normaalit suhteet Saksaan aina syyskuuhun 1944 saakka, ja varsinkin
kevdastda 1941 vuodenvaihteeseen 1942/1943 ndma suhteet olivat ulkopolitiikan
ykkosprioriteetti. Hallitus pyrki iskostamaan vdeston ajatteluun myonteistd suhtau-
tumista isompaan aseveljeen.

Kaksi syy||istettya': Heidegger ja Eggebrecht

Eurooppalaisen hengeneldmdn edustajien natsismin ja sodan aikaisista toi-
mista ja ndkemyksistd ei ole kayty kovin kattavaa keskustelua. Filosofi Martin
Heidegger on sikali tarked poikkeus, ettd hianen osallisuutensa natsi-Saksassa
tapahtuneeseen kehitykseen on puhuttanut ldhes keskeytyksetta sodanjélkei-
sen opetuskiellon (1945-49) jdlkeen. Heideggeriin liittyy myos Hanna Arendt
(Steinbock 1995). Heideggerin tekee erityisen kiintoisaksi se, ettd hdnen tuo-
tantonsa ja poliittinen suuntautumisensa kytkeytyivat ajallisesti yhteen: siksi on
mahdollista ja valttamatonta epadilld, ettd ideologia nékyy tieteellisessa tuotan-
nossa, vaikka ajattelijan ja hdnen toimintojensa valinen suhde olisi aivan liian
kompleksi, jotta sen voisi tiivistdd maksiimiksi. Toisaalta taytyy hyldta vastakkai-
nen ndkokohta, jonka mukaan ajattelijan ja poliittisen suuntautumisen vélilla ei
olisi mitaan suhdetta (Steiner 2000, Fayer 2010).

Heideggerille rinnakkaistapauksen muodostaa saksalainen musiikkitieteilija
Hans Heinrich Eggebrecht (1919-1999). Han paljastui vasta 2009 kuuluneeksi
armeijayksikkdon, joka suoritti 11.-13.12.1941 Krimilld erddn sodan raaimman



juutalaisten joukkomurhan, vdhintaan 14 000 ihmisen surmaamisen.’ Asias-
ta on noussut suuri kohu ja vdittely, osallistuiko Eggebrecht juuri noina péivi-
nd sotatoimiin. Hantd on totta kai myds puolustettu, silla Eggebrecht oli Carl
Dahlhausin ohella Saksan maineikkaimpiin kuuluva sodanjélkeinen musikologi.
Yhdysvalloissa tapauksen johdosta on jérjestetty jo musiikkitieteellinen istunto
otsakkeella "Musicology and Biography: The Case of H. H. Eggebrecht”.* Jokai-
nen, joka on lukenut Eggebrechtin historiateosta Musik im Abendland (1991), on
joutunut ihmettelemadn hanen tavattoman germanosentrista musiikillista maa-
ilmankuvaansa, johon eivdt mahdu monetkaan séveltaiteen keskeiset edustajat
(esimerkiksi Meyerbeer, Massenet, César Franck, Musorgski, T3aikovski, Ravel,
Elgar, Sibelius). Eggebrechtin musiikkitieteellista tuotantoa erindisilta osin onkin
syyta tarkastella samanlaisen epdilyn vallassa kuin Heideggerin filosofiaa.’

Tutkijan ja tutkimuskohteen kaksi eri kulttuuria

Olennaista historian henkildiden toiminnan tarkastelussa on Jorma Kalelan esit-
tadma periaate, jonka mukaan "historiantutkijan perustavin velvoite on [...] teh-
da oikeutta tutkimuksensa kohteena oleville ihmisille”; tutkijan “suurin synti ...
[on] yritys esittdd toisen aikakauden ihmiset itsensa ja aikalaistensa kaltaisina”
(2000, 86). Omalle todellisuuskasitykselle ei pida antaa "oikean” tai "objektiivi-
sen” asemaa, eikd pida olettaa omaa kielta universaalikieleksi. Tutkijan kulttuuri
ja tutkimuskohteen kulttuuri ovat useimmiten erilaiset, joten "historiantutkijan
suurin synti” on panna tutkittavat ihmiset ajattelemaan ja toimimaan tutkijan
oman kulttuurin edellyttamalla tavalla (Ibid., 99-101). Sen vuoksi kannattaakin
ajatella, ettd tutkimuskohde sijaitsee tutkijan kannalta “vieraassa kulttuurissa”:
menneisyyden ihmisten puhe ja kasitys todellisuudesta on erilainen kuin mei-
dén, ja tutkijan tehtava on "tutkimuskohteen esittamisen” sijaan sen "kasitettd-
vaksi tekeminen” (Ibid., 104, 107). Niinpa etdisen kulttuurin ja sen kielenkdyton
tutkiminen vaatii kasitteellista valppautta ja anakronismien valttamista.

"Historiallisen ymmarryksen lisadmisen kannalta demonisoiva moralismi on
huono ldhestymistapa” (Jokisipila 2010, 55). Mutta moralisoinnin sijaan moraa-
lista voi puhua tietyin varauksin. Ruotsalaistutkijat Lars M. Andersson ja Mattias
Tydén (2007, 12-13) kirjoittavat, ettd

tutkijalle voi olla legitiimia ottaa aktiivisesti kantaa menneisyyden moraalisiin ongel-
miin, toisin sanoen arvottaa, mika oli ‘oikein’ tai 'vddrin’, "hyvdd’ tai 'vahingollista’.
Mutta jotta sellaiset arviot olisivat tarkoituksellisia, niiden taytyy rakentua sen ym-
martamiseen, miksi historian toimijat tekivat niin kuin tekivat. "Vaarin” ei ole sama

* http://www.zeit.de/2009/52/Eggebrecht-Kriegsverbrechen/komplettansicht,
http://www.zeit.de/2009/52/Eggebrecht-NS

* http://www.ams-net.org/indianapolis/eggebrecht/

* Karbusicky (1995) analysoi darimmidisen kriittisesti Eggebrechtin musiikinhisto-
rian kokonaisesitysta.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3-4/2011 — 8



\/euo Murtoméki: Jean Sibeliuksen suhteet natsi-Saksaan eurooppahwsessa kontekstissa — 9

kuin ‘paha’, ja sille, joka toimi meidan silmissimme arveluttavasti tai vahingollisesti,
ei tarvitse langettaa syyllisyytta.

Klas Amarkin (2011, 663-664) mukaan “osallistuminen” johonkin, vaikkapa
kansanmurhaan, edellyttdd, ettd joku toimii saadakseen aikaan jotakin: myos
osavastuu vaatii aktiivisia toimenpiteitd, pelkka passiivisuus ei riita siihen eika
ei-toiminta johda osavastuuseen, vaikka passiivisuutta voidaankin arvostella.
Kalelan esiin nostaman kasiteherkkyyden piiriin kuuluvat ensinnakin natsis-
min ja kansallissosialismin kasitteet. Petra Garberdingin mukaan “kansallissosia-
lismi” oli sen tunnustajien kasite, kun taas "natsismi” oli muiden ja on ennen
muuta jalkimaailman kayttama kasite (2007, 32). Vaikka "antisemitismi”-termi oli
Saksassa kdytossa esimerkiksi Goebbelsin propagandaministerion Institut zum
Studium der Judenfrage -laitoksen (1934/35-) toimittamassa aikakauslehdessa
Mitteilungen tber die Judenfrage (1937-), muita kdypid ilmaisuja olivat "antiju-
disch” ja ”Judenfeindlichkeit” sen kertomiseksi, ettd kyse oli paljossa juutalais-
vastaisuudesta eikd seemildisten rotujen yleisestd vainoamisesta (Ibid., 34).

Kansallissosialismi ideologiana ja toimijoina

Kansallissosialismi oli totalitaarinen poliittinen ja sotilaallinen ideologia, johon
sisdltyi poliittinen uskonto ja vallankumous, "uuden ihmisen” luominen — tosin
niin, ettd samalla, kun hyddynnettiin modernia tiedettd, tekniikkaa ja byrokrati-
aa, torjuttiin paradoksaalisesti rationalismi ja materialismi, ja niiden tilalle tuotiin
kansallisromantiikka, nuorison ja maskuliinisuuden korostus, poliittisen eldaman
militarisointi, "kauneuskultti” ja mystinen rituaalisuus (Ibid., 33). Kansallissosia-
listinen Saksa oli myos esteettinen projekti (Andersson 2007c¢).

Amarkin (2011, 23-24) mukaan natsismi oli jossain méérin epéselva ja liu-
kuva ideologia, joten jonkun ihmisen madritteleminen "natsiksi” ei ole aivan
helppoa: henkilo, jolla on joitain samoja késityksia kuin natseilla, ei ole au-
tomaattisesti natsi, vaan natsiksi kutsuminen edellyttda kansallissosialistiseen
puolueeseen kuulumista ja/tai suuren madrdn natsi-ideologiasta omaksumis-
ta. Hitlerin sodankdynnin aatteellisina kdyttdvoimina toimivat “elintila”-ajatus,
leppyméton kommunismin vastaisuus seka rotuopista kummunnut ja holokaus-
tiin kulminoitunut antisemitismi. Jos suomalaisten toimia vdrittivit Suur-Suomi
-haaveet ja ryssaviha, Saksan ja Suomen yhteistd aateaineistoa olivat lahinnd
bolsevismin vastaisuus sekd jossain maarin myos suomalainen muunnos “elinti-
lasta” (Jokisipila 2010, 51; Auer-Jutikkala 1941; Jaakkola 1941).

Maailman maat ja toimijat jaetaan yleensa suhteessa juutalaisiin ja holokaus-
tiin kolmeen ryhmaan: tekijoihin/syyllisiin, sivustaseuraajiin ja uhreihin (Hilberg
1992). Tekijoihin lasketaan saksalaisten lisdksi heiddn kdyttaménsa balttilaiset
ja ukrainalaiset toimijat. Jaotteluun voi lisdta vield myotdjuoksijat tai myotailijat,
jollaisina pidetddn pddosaa saksalaisista; kategorian voi sisdllyttdd myos sivus-
taseuraajiin, joskin myotdjuoksijoissa hydtymisnakokohta korostuu. Sivustaseu-



raajiin voinee lukea siten kaksi ryhmaa: myotdjuoksijat ja neutraalisti asennoi-
tuneet. Sivustaseuraajien joukko on valtaisa ja kasittad monia Euroopan maita,
Neuvostoliiton sekd Iso-Britannian ja Yhdysvallat, jotka itsekkaista kansallisista
mielipide- ja tyévoimasyistd eivét olleet valmiita ajoissa tarjoamaan apua juuta-
laisille, joita he pitivat osasyyllisind omaan kohtaloonsa (Jokisipild 2010, 46—47;
Holmila 2010, 258-274). Erds ryhmd on jadnyt tdaman mdaarittelyn ulkopuolelle:
passiivista ja aktiivista vastarintaa harjoittaneet yksilot ja yhteisot, kuten juuta-
laisten katkijdt ja lentolehtisten levittdjdt, Saksan kritisoijat ja suoranaiset vastus-
tajat, vasemmistopuolueet ja erdét kirkkokunnat seka niiden edustajat.

Koska kansallissosialistinen ideologia kokosi yhteen monia ajassa liikkuneita,
jo pitkdn esihistorian kokeneita aatteita — esimerkiksi antisemitismi, rotuajattelu
ja rodunjalostus, antiparlamentarismi — niiden ihmisten maard, jotka jakoivat
jonkin aspektin natsiajattelun kanssa, oli todenndkdisesti valtava. Joskus yldluo-
kan ja porvariston ajattelu vain sivusi joltain osin natsiaatetta, ja etenkin kom-
munismin uhka oli ldnsimaiden yleinen pelonaihe, jolloin natsismi saattoi saada
paljon anteeksi antikommunisminsa ansiosta (Vares 2011, 128-129). Samoin
tietyt aatteelliset virtaukset, kansallissosialismin luonnon palvonta, takaisin
maaseudulle -aate (Blut und Boden) ja modernin teknologian pelko kumpusivat
yhtd lailla erindisten taiteilijoiden (Hamsun) ja tiedemiesten (Heidegger) ela-
mannakemyksestad ja lahinnd osuivat yksiin natsi-ideologian yhden tai useam-
man aspektin kanssa.

Uuden Sdl<Sdﬂ l<UtSUI tapaus HdeUﬂ

Natsi-Saksa monine, osin kilpailevine organisaatioineen, jdrjestdineen ja hal-
linnonaloineen teki propagandaministerién avulla jatkuvaa ja ajoittain menes-
tyksekdsta tyotd aikansa kulttuuri- ja tiede-eldman kuuluisuuksien saamisek-
si riveihinsd tai ainakin propagandavalteiksi. Aina valinta ei ollut taiteilijan tai
tiedemiehen, silld natsien seireenilaulu oli taitava yhdistelma manipulointia ja
palkitsemista rahalla, luottamustehtavilld tai kunniamerkeilld. Norjalaiskirjailija
Knut Hamsun tarjoaa mielenkiintoisan ja opettavaisen esimerkin suhteessa uu-
den Saksan vetovoimaan.

Knut Hamsunin (1859-1952) syntyman 150-vuotisjuhlavuonna norjalais-
ten kansallinen ylpeyden- ja ongelmanaihe viritti maassa ja ympdari maailmaa
keskustelun, jonka siséltd on tiivistettavissa kysymyksiin: oliko Hamsun natsi ja
vallitseeko tuotannon ja maailmankatsomuksen vililld yhteys? Jo ennen sota- ja
miehitysaikaa 1936 Hamsun kehotti norjalaisia ddnestamaan Quislingig, ja han
liittyi itsekin Nasjonal Samling -puolueeseen, joskin hdan myohemmin kiisti asi-
an. Joka tapauksessa han antoi tukensa Hitlerille ja oikeutti 1935 keskitysleirit:
"Saksa on muutosten tilassa. Jos hallitus on paattanyt perustaa keskitysleirejd,
pitdisi jokaisen ymmartad, ettd siihen on varmasti painavat syyt.” Miehittdjien
sijaan Hamsun piti saksalaisia suojelijoina, joiden avulla Norjaakin odotti uusi,
Alfred Rosenbergin propagoiman "Nordisch”-ajattelun mukainen tulevaisuus:
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"Olemme kaikki germaaneja. Joskus vield Pohjolassa kukoistaa germaaniseen
eldmankatsomukseen perustuva rikas kulttuuri.” (Ibid.; Pirinen 2007)

Tarmo Kunnas (2005, 196) ei kielli Hamsunin harharetked kansallissosia-
lismiin, mutta han vaittad, ettd "kirjailijan maailmankuvan yhteydet fasistiseen
ideologiaan ndyttavat tandan entista Ioysemmiltd. Hamsunin taide on sitd vuosi-
sadan etdisyydeltd tarkasteltaessa epdpoliittista ja riippumatonta.” Kunnas kon-
tekstualisoi Hamsunin oivallisesti: “Kirjailijan poliittinen erehdys on nahtavissa
myos laajemmissa eurooppalaisissa yhteyksissa. Han ei ollut ainoa merkittava
eurooppalainen taiteilija tai intellektuelli, joka kannatti fasismia, jos kaytam-
me tdtd sanaa yleisnimikkeend &darioikeistolaisille liikkeille Euroopassa vuosina
1921-1945.” (Ibid., 176.) Han luettelee joukon muitakin fasismin liepeilijoita
(Heidegger, d’Annunzio, Hauptmann, Marinetti, Pirandello, Ezra Pound) ja tii-
vistdd asian ytimekkaasti: "Radikaalit poliittiset liikkeet ovat aina miellyttaneet
intellektuelleja ja taiteilijoita”. Hamsun oli "fasistien mannekiini samoin kuin Lo-
uis Aragon tai Picasso kommunistien”, joskin “Hamsunin romaanitaide on yhta
vahan fasistista kuin Picasson taide kommunistista” (Ibid., 177, 194).

Hamsunia ei kiinnostanut natsiaatteessa rasismi tai militarismi, vaan sen
kuuluttama talonpojan ja maaseudun ihannointi, silla Hamsun edusti luonnon-
mystiikkaa, “hiljaista luonnon palvontaa”, ja torjui tuotannossaan sivilisaation
uusimmat saavutukset sekd aineellis-teknisen kehityksen. Sikali hanen biologi-
nen ihmiskuvansa kumpuaa antirationalismista ja -intellektuaalisuudesta: han
halusi palata elaméan luonnon ehdoilla, jopa vaihto- ja omavaraiseen talouteen
(Ibid., 180-181, 205). Samalla Hamsunin luonnonmystiikka ei ollut vain yhden
miehen nihilismid, vaan “skandinaaviselle kirjallisuudelle ominaista uusroman-
tilkkaa, ei poliittinen asenne” (Ibid., 190), minka vuoksi Hamsunin kirjallinen
taide vertautuu vaikkapa Vilhelm Mobergin ja F. E. Sillanpdan tuotantoihin.

Norjalainen Hamsun-spesialisti, kirjallisuudentutkija Atle Kittang pohtii sit4,
onko Norjan kulttuuri- ja yhteiskuntaelamda traumatisoinut Knut Hamsun "nat-
si” Nasjonal Samling -puolueen jasenyyden vuoksi, onko kansakunnan kunnia
pelastettavissa ja ovatko maailmankirjallisuuden suurnimen tuotanto sekd syylli-
syys yhdistettdvissa (1995). Hamsuniahan ei syytetty tuomioistuimessa petokses-
ta, vaan puoluejasenyydestd. Kittang hakee vastauksia Hamsunin ideologisesta
sitoutumisesta ja erottaa toisistaan natsismin "positiiviset piirteet” (toverillisuu-
den, luonnon, talouden ja moraalin luonnolliset suhteet, kapitalismin aiheutta-
man vieraantuneisuuden kritiikin, taistelun poliittista ja kulttuurista dekadens-
sia vastaan) sekd “rumat piirteet” (julmuuden, erdiden rotujen ja kansakuntien
leimaamisen, sodankdynnin kulttuurin, koston ja kansallisen heratyksen). Han
epdd natsi-ideologian negatiivisen ytimen, rasismin ja antisemitismin ldsndolon
Hamsunin tuotannossa, silld muutamat pistopuheet juutalaisista eivét ole sen
kummempia kuin mitd 1900-luvun alkupuolella harrastettiin aivan yleisesti.
Sen sijaan hédnen kriittinen yhteiskunta-ajattelunsa johti taantumuksellisuuteen,
"jonka ydinsanoja ovat antikapitalismi, anti-industrialismi, antidemokratia, po-

¢ Per Kristian Olsen & Kdre Johannes Inderberg 2009. Gudommelige galskap.
NRK. Jumalainen hulluus. Kolmiosainen tv-sarja, YLE 2010. Suom. Maarit Kiuru.
Osa 3.



litiikan ja moraalin feodaalisten suhteiden kaipuu, luonnon idealisointi, vaih-
dantatalous sekd ‘luonnollinen’ side ihmisen ja muun maailman vililla”. Naiden
natsismin edustamien ja Hamsunin puolustamien "jaettujen arvojen” ansiosta
Hamsunin natsismi-sympatiat vahvistuivat 1930-luvun mittaan (Ibid.).

Hamsunin lisaksi norjalaissaveltdja Christian Sinding (1856-1941) on saanut tah-
ran maineeseensa. Sinding-biografi Per Vollestad vdittas, ettd natsit huiputtivat
sdveltdjaa elaman loppuvaiheessa ja saivat hanet liittymaan, lokakuussa 1941,
Nasjonal Samlingiin — ilman ettd 86-vuotias sdveltdja olisi itse edes tayttanyt ha-
kemusta (2009). Taman vuoksi hdnen musiikkinsa joutui boikottiin sodan jdlkeen
ja on hiljaa unohdettu Norjassa, vaikka hantd arvostetaan ja soitetaan muualla.
Saveltdjan syntyman 150-vuotisjuhlaa ei juurikaan vietetty Norjassa 2006 (Fid-
jestal 2006). Vollestadin mielestd on traagista, ettd saveltdjan eldman viimeiset
kahdeksan viikkoa ovat ratkaisseet hdnen kohtalonsa Norjassa. Se, etta Sinding
maaliskuussa 1934 oli liittynyt kuvanveistdja Wilhelm Rasmussenin kokoamaan
ryhmdan taiteilijoita, jotka "halusivat padsta yhteyteen uuden Saksan taiteen ja
taiteilijoiden kanssa” (Naess 2006 [2004], 295), ei viela syyllista Sindingid, silla
han eli noin puolet elamastaan Norjan ulkopuolella, pddosin Saksassa, jonne
han sailytti siteet lapi elamansa. Sodan jélkeen tama tosin néhtiin raskauttavak-
si tekijaksi, ja asteittain norjalainen historiankirjoitus alkoi syyttda perusteetto-
masti Sindingid erddksi keskeiseksi NS-puolueen kulttuuripersoonallisuudeksi
ja kansallissosialismin sympatisoijaksi jo 1934 (Vollestaad 2005, 244-257). Ne
tosiseikat, etta Sindingille, jota jo 1905 oli tervehditty Saksassa "kuuluisana nor-
jalaisena saveltdjand” ja joka oli viettdnyt liki 30 vuotta eldmdstadn Saksassa,
jarjestettiin 80-vuotissyntymdpdivien vuoksi ”Sinding-Feier” Berliinissa 1936 ja
jolle Nordische Gesellschaft jarjesti 1937 ja 1938 konsertteja Berliinissd ja Dres-
denissa (Ibid., 222-227), lienevét koituneet myohemmin Sindingille rasitteeksi.
Hanen asemaansa tuskin auttoi sekaan, ettd han antoi Rosenbergin “pohjoista
aatetta” levittavélle propagandalehdelle Der Norden haastattelun 1940. Siind
han lausuu: "Ranskalaiset ja englantilaiset ovat vanhoja miehid ja naisia. Saksa
on nuoruuden ja siten tulevaisuuden maa. — Oi, on surkuteltavaa, ettd itse on
tullut vanhaksi eikd voi olla enda asiassa aktiivinen — aikana, jolloin tapahtuu
suuria ihmeita” (Grassmann 1940, 334-336). Kun Sinding sanoo haastattelun
lopuksi: "Tervehtikda Saksaa. Toivon, ettd saan ndhda sen vield kerran” (Ibid.,
336), ajatukset siirtyvat Sibeliuksen samantyyppisiin tervehdyksiin saksalaisille
sota-ajan lehtimiehille.
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Norjalaistaiteilijat saksalaismielising, poikkeuksena Edvard Munch

Sodan jalkeen Norjan yleisradioyhtio NRK paatti Sindingin lisaksi Per Reidar-
sonin, Geirr Tveittin ja David Monrad Johansenin musiikin esityskiellosta, joka
purettiin pddosin 1949 — paitsi Sindingin suhteen, silld han oli kuollut, joten
tapaus hyllytettiin (Vollestaad 2005, 246). Etenkin Johansenin musiikin soitta-
mista vaadittiin, vaikka hdn oli kuulunut Goebbelsin Ighipiiriin, oli ldheisissa
suhteissa Quislingiin ja hdnesta kaavailtiin “"Norjan musiikkidiktaattoria” (Gar-
berding 2007, 229; Ahlen 2008).

Sikali norjalaisille jaa sodanaikaisista kulttuurin suurmiehistdan lohdutuk-
seksi ldhinnd Edvard Munch (1863-1944). Vaikka itse valtakunnanministeri,
kdytdnnossa myos kulttuuriministeri Joseph Goebbels piti Munchin teoksia
"versonneina pohjoismais-germaanisesta maaperdsta” — siitd huolimatta, etta
hanen ekspressionistinen kuvakielensa olisi ollut helppo yhdistaa "rappiotaitee-
seen” — Munch vetdytyi saksalaismielisestd norjalaistaiteilijoiden ryhmittymas-
td, torjui natsien ldhentely-yritykset ja onnistui padosin estimdan saksalaisvie-
railut luonaan (Naess 2006 [2004], 495, 521-523). Tassd ilmenee hyvin natsien
propagandakoneiston toiminta: merkkimiesten ja liittolaisten jotkin ongelmat
suhteessa natsi-ideologiaan voitiin tarvittaessa unohtaa, jos nama olivat tar-
keitd yhteistyovaltteja Kolmannen valtakunnan padméaarien suhteen. Suomen
haluttomuus juutalaisten luovuttamiseksi oli myds erds sellainen piirre. Samoin
Sibeliuksen ja jopa erdiden korkeiden sotilashenkilsidemme (Paavo Talvela, Os-
terman) ja poliitikoidemme (presidentti Ryti, vahintdan kaksi ministerid) vapaa-
muurariutta katsottiin sormien lapi heidan hyodyllisyytensa vuoksi (Paavolainen
1960 [1946], 185; Ekberg 1991, 159).

Ranskalaismuusikoita Saksan kurimuksessa

Norjan tilannetta musiikkieldman suhteen voi verrata Ranskaan, jossa elokuussa
1944 perustettiin 15-jaseninen Musiikkikomitea kasittelemdén ranskalaismuusi-
koiden yhteistoimintaa miehittdjien kanssa. Komitea julkisti 30.9.1944 alusta-
van listan niistd nimistd, jotka olivat "tunnetusti myéntyneet yhteistoimintaan
vihollisen kanssa”: Jean Hubeau, André Coeuroy, Alfred Cortot, Claire Croiza,
Marcel Delannoy, Jean Fournet, Marius-Frangais Gaillard, Georges Huie, André
Lavagne, Max d’Ollone, Henri Passani, Georges Ricou, César Sautereau, Florent
Schmitt ja Emile Vuillermoz; listaan lisattiin kynalla viela nimet Francis ja Henri
Casadesus, mutta muutoin sitd ei koskaan tdydennetty endd muilla nimilld (Si-
mon 2009, 356-358).

Suurin osa ranskalaismuusikoiden syytteistd tuli toimimisesta Radio-Paris'n
lahetyksissd, silla se oli Saksan propagandaosaston &anitorvi: rangaistukset
ulottuivat moitteista vuoden virkakieltoon (Ibid., 359). Hiie ja Schmitt, joka oli
Ranskan etummainen saveltdja 1930-luvulla, saivat vuoden ja Delannoy puolen



vuoden toimintakiellon syys-elokuusta 1944 lahtien. Florent Schmitt oli toimi-
nut ranskalais-saksalaisen komitean musiikkiosaston johtajana Vichyn hallituk-
sen aikana Alfred Bachelet'n (k. 1944) ohella, joten ndin nakyvan aseman takia
han oli paasyyllisida. Schmittin asema hienona ranskalaissaveltdjana on palautu-
nut vasta vahitellen. Sen sijaan Arthur Honegger, Robert Bernard, Marcel Labey
ja Gustave Samazeuilh jatettiin kuulustelujen ulkopuolelle, vaikka he olivat osal-
listuneet 20 muun ranskalaisen muusikon ja taidelaitoksen johtajan kera joulu-
kuussa 1941 Kolmannen valtakunnan ylellisesti jarjestamiin ja maksamiin Mo-
zart-propagandajuhlallisuuksiin Wienissa (Ibid., 107-113, 363). Karsimaan eivat
joutuneet myoskaan Pariisin konservatorion rehtorit Henri Rabaud ja Claude
Delvincourt tai sen pédsihteeri Jacques Chailley, joiden toiminnan tuloksena
juutalaiset karkotettiin konservatoriosta 1940-1942 (Gribenski 2001).

Ruotsi natsismitutkimuksen edelldkdvijana Skandinaviassa

Ruotsissa natsismisuhteiden tutkimus on aivan toisella tasolla kuin Suomessa.
Keskustelu on ollut sielld myds terdvampad ja aggressiivisempaa kuin meilld,
eivdtkd sodalta valttyneen hyvinvointi-Ruotsin myohemméit tutkijat ole usko-
neet endd omiin kansallisiin myytteihinsd neutraliteetista ja sodan ulkopuolelle
jadmisestd. Viimeisen reilun kymmenen vuoden aikana Ruotsissa on ilmestynyt
sekd maan poliittiseen historiaan ettd musiikinhistoriaan liittyvid, maan natsiai-
kaa kriittisesti tarkastelevia kirjoja kunnioitettava maara.” Lisdksi laajan kirjoitus-
sarjan Forum for levande historia viidentend osana on ilmestynyt verkkoversiona
artikkelikokoelma Myt och propaganda. Musiken i nazismens tjanst i Sverige och
Tyskland.® Mainittava on my6s Ruotsin hallituksen ja sen Tiedeneuvoston 2000
alulle panema tutkimusohjelma "Sveriges forhdllande till nazismen, Nazitysk-
land och Forintelsen™, jonka raportti on julkaistu 2006 nimelld ‘Sweden’s Rela-
tions with Nazism, Nazi Germany and the Holocaust”: A Research Programme."

Ruotsalainen tutkimus on ldhtenyt siitd, ettd natsien sympatisoijia oli paljon
monien eri ammattikuntien joukossa ja ettd ohi normaalien valtioiden tai orga-
nisaatioiden vdlisten suhteiden ilmeni selvaa natsismin tai fasismin tukemista.
Ruotsalainen natsismi oli yllattden jopa suomalaista laaja-alaisempaa, mikali asi-
aa tarkastellaan natsi- tai fasismi-tyyppisten puolueiden ja organisaatioiden ja-
senmadrista kdsin. Ruotsin suurin natsihenkinen puolue Sveriges Nationella For-
bund sai vaaleissa 1936 danid 51.523 annetuista 2.925.255 ddnesta (Saukkoriipi
& Teskeredzicht 2005, 19), ja maan seitseman suurimman natsi- tai fasistipuo-

7 Svanberg & Tydén 2005; Andersson & Tydén 2007; Karlsson 2000; Ternhag &
Rudén 2003; Almgren 2005; Engstrom & Eriksson et al. 2006; Garberding 2007;
Rosengren 2007.

% http://www.levandehistoria.se (http://www.levandehistoria.se/node/1558).
2 http://wwwz2.historia.su.se/swenaz/
' http://www.vr.se/download/18.65bf9bc10cd31363a180001073/nazism.pdf
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lueen jasen- ja kannattajalistoista tehty yhteenveto paljastaa, ettd vahintdankin
60.000, kenties liki 700.000 ruotsalaista oli natsismin vaikutuspiirissa (Hibinet-
te & Bohme 2002; Hygstedt 2002). Norjassa vastaava luku on ldhes sama eli
noin 50.000 norjalaista kolmemiljoonaisesta kansasta oli Nasjonal Samlingen
jasenia (Nickelsen 1999). Tanskassa luku oli hieman pienempi: maan kansallis-
arkistossa on 39.000 nimen lista DNSDAP:n jdsenestd (Andersen 2000/2006).
Saksan miehittdmissa maissa, Tanskassa ja Norjassa, puolueeseen kuuluminen
toi etuja, mika selittda luvut, kun taas Ruotsi jad sikéli suurimmaksi kysymys-
merkiksi. Sielld oltiin kenties aatteellisista syistd, Alfred Rosenbergin ajaman
"pohjoisen ajatuksen” vuoksi, taipuvaisia yhteisen skandinaavis-germaanisen
historian tunnistamiseen ja ajattelun edistamiseen.

Akateemisten ihmisten sekd taiteilijoiden Saksa-suhteita on Ruotsissa kartoi-
tettu varsin pitkalle (Almgren 2005). Henrik Karlssonin toimittama artikkeliko-
koelma siséltaa keskusteluja teemoista, jotka toistuvat lahes aina, kun puhutaan
kansallissosialismin aatesisallostd (2000). Gunnar Brobergin mukaan “ajan-
henki antoi sijaa levittaytyvalle antisemitismille, laajalle saksalaisystavyydelle,
natsisympatioille, liialliselle pehmeydelle ja pelolle, venaldiskauhulle, heikko-
jen halveksumiselle ja rotuajattelulle” (2000, 21). Vaikka kansallismielisyys ja
isdinmaallisuus eivat 1930-luvulla automaattisesti tarkoittaneet ddrioikeistolaista
tai kansallissosialistista suuntautumista (Karlsson 2000, 12-13), on totta, ettd
monia eri yhteiskunnallisia voimia edustanut ja yhdistanyt “kansallinen liike”
liittyi helposti nationalismin liséksi antiparlamentaarisuuteen ja -demokraatti-
suuteen, elitistiseen yhteiskuntandkemykseen, antimodernistiseen yhteiskunta-
ja kulttuurikritiikkiin, rotuajatteluun antisemitismin kera seka yleisesti Saksan ja
erityisesti natsi-Saksan ihailuun (Berggren 2000, 44). Vaarassa muuttua natsi-
myonteiseksi oli erityisesti, jos joku yliopistohenkil6 oli saksalaista syntypera,
jos hanelld oli saksalaissukulaisia tai ammattisuhde Saksaan, jos kommunismin
tai bolsevismin pelko oli suuri, jos "uuden Saksan” toimintakyky houkutti tai jos
oli taipuvainen opportunismiin (Oredsson 2000, 31).

Papisto oli melko altis luterilaisen yhteyden takia saksalaismielisyydelle, jos-
kin siitd 16ytyi koko linja natsien kannattajista heiddn vastustajiinsa; Ruotsin
Nuorten Ladkéreiden Yhdistys reagoi vahvasti juutalaisia ladkareita vastaan, ja
kauppajdrjestot vastustivat samoin 1938 juutalaisten kauppiaiden tuloa (lIbid.,
30-31). Eutanasia, sterilisaatio ja eugeniikka eivét olleet ajatuksina ja kaytan-
toind ruotsalaisten erityisomaisuutta, koska ndilla alueilla ajan ladkarietiikka ko-
rosti ndin saatavia sadstojd, poikkeavien ihmisten tarpeettomien karsimysten
lopettamista sekd vanhempien tunteiden huomioon ottamista (Broberg 2000,
16-18). Ruotsalaiskirjailijoista monet (Eyvind Johnson, Vilhelm Moberg, Par La-
gerkvist) korostivat tuotannoissaan kansallista yhtendisyyttd, Ruotsin vapautta
sekd puolustustahtoa vihollisia vastaan, joskin vain harvat hurahtivat natsismiin
aatteena siind maarin kuin Fredrik Book ja tutkimusmatkailija, Hitlerin suuri
ihailija Sven Hedin (Landgren 2000, 56-57; Hedin 1937; Hedin 1945).



Kun ruotsalainen musiikkielama oli vahvasti sidoksissa saksalaisuuteen, asianti-
laa ei pidd ihmetelld: Ruotsilla oli 1930-luvulla 150 vuotta vanhat siteet Saksaan
musiikkimaana, joten olisi typerad ja anakronistista odottaa jatkuvuuden kat-
keamista (Andersson & Geisler 2007, 8)." Kansallissosialistisen musiikkipolitii-
kan taustalla oli ajatus “saksalaisesta”, "germaanisesta” ja "pohjoisesta” toisiaan
lahestyvind madreina (Almgren, Hecker-Stampehl et al. 2008, 9). Vaikka kansal-
lissosialistista musiikkia olikin vaikea méadritelld “sankarillisen, puhtaan, yksinker-
taisen ja vadrentdmdttdoman” vaatimusten ohella, olennaista oli sen pohjoinen
ei-vdlimerellisyys, jossa skandinaavisten riimukirjoitusten ja karjalaisen shaman-
istisen runolaulun ohella vaikkapa muinaisilla soittimilla, luureilla ja kanteleella,
oli tarkea roolinsa (Andersen 2007, 19). Yhta lailla ruotsalaiset kansallissosialis-
miin taipuvat kirjallisuushistorioitsijat yrittivat silloittaa 1930-luvulla muinais- ja
nykyajan kansanlauluilla (Geisler 2007, 28). Nordische Gesellschaftin Der Nor-
den -lehdessa propagoima “pohjoinen ajatus” sai jalansijaa etenkin Ruotsissa:
"Pohjolasta tuli projektiopinta saksalaiselle voiman, kauneuden ja puhtauden
kaipuulle”, minka lisaksi ajateltiin, ettd saksalaisen kulttuurin liiallinen ulkopuo-
linen (lue: juutalainen) vaikutus (Uberfremdung) oli voitettavissa pohjoisen ele-
mentin avulla (Ibid., 31-35).

Germaanisen ja pohjoisen rodun yhteyden tiivistad hyvin Nordische Gesell-
schaftin Hannoverissa 1939 jdrjestdman ruotsalaisen musiikin konsertin saksa-
laisarvio:

Me saksalaiset ihastumme aina pohjoisten kansojen musiikkiin, koska se liittyy
kiehtovasti kotiseutuun, kansanlauluun, tanssiin, saagoihin ja kertomuksiin, todella
omaan kansalliseen erityislaatuun, jonka avulla pohjoisten saveltdjien teokset sisél-
tavat lumoavaa ajattomuutta. Kaikkein jaloimmassa mielessd on kyse kansallisesta
(v6lkisch) musiikkimaailmasta, jossa saveltajat kuten norjalainen Grieg, suomalainen
Sibelius, ruotsalainen Atterberg — mainitaksemme joitain tunnetuimpia — ovat luo-
neet. (Andersson 2007a, 47-48.)"?

Petra Garberdingin mielesta tosin vallitsi tietty ero saksalaisen ja ruotsalaisen
suhtautumisen vdlilla: "Natsipoliitikoille musiikki ja politiikka kulkivat kasi ka-
dessd. Ruotsissa musiikki ja politiikka pidettiin toisistaan erillddn. Useimmat
ruotsalaissaveltdjat ja -muusikot madrittelivat yhteistyonsa natsi-Saksan kans-
sa puhtaasti musiikkitoiminnaksi. Natsihallitus puolestaan kaytti pohjoismaisia
saveltdjia ja musiikkia hyvikseen vahvistaakseen natsi-ideoita rotubiologiasta
ja levittadkseen muutoinkin natsi-propagandaa.” (2009, 2) Garberding tiivistda
tapaus Atterbergin osuvasti: "Atterbergin kaltainen saveltdjd, jolla oli keskeinen
asema ruotsalaisessa musiikkieldmdssa ja laajasti kansainvdlisid yhteyksid, aut-
toi legitisoimaan natsismia ja vahvistamaan natsipolitiikkaa levittdmalla posi-

" Sama pitda paikkansa Suomenkin suhteen, vaikka aktiivinen sidos meilld oli
vain noin 100 vuoden mittainen, Paciuksesta alkaen.

12 Alkuperdinen kirjoitus: Eric Limmert. Hannoverscher Anzeiger 25.3.1939.
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tiivisia vaikutelmia natsi-Saksasta ja tekemadlld yhteistyotd natsihallituksen kera
musiikkipolitiikan alueella. Tallaisesta yhteistyosta tuli erittdin tehokas tyovéline
natsipropagandassa.” (Ibid., 15.) Kyse on télloin yhtd hyvin Richard Straussin
ja Wilhelm Furtwaénglerin tapaan siita erosta, joka leimaa epépoliittista ja vah-
vaa taiteilijaa seka poliittista ja heikkoa inhimillista olentoa (Ibid.). Garberdingin
mukaan pohjoinen musiikki oli tarkeda saksalaisille, silld sen ajateltiin puhdista-
van germaanista rotua, joten useita pohjoismaisia saveltdjid kdytettiin ahkerasti
natsipropagandassa, myos Sibeliusta (2007, 37). Nordische Gesellschaft oli tassa
keskeinen elin (1934-) Rosenbergin valvonnassa: organisaatio jdrjesti luentoja,
konsertteja ja nayttelyita Ruotsissa, Norjassa, Suomessa sekd muissa Euroopan
maissa (Ibid., 58).

Kurt Atterberg ruotsalaisena yhteistoimintamiehené

Se, miten Atterbergista ja muista "pohjoisista” saveltdjistd (Hugo Alfvén, Na-
tanael Berg, Oskar Lindberg ja Ture Rangstrom) tuli niin tarkeita nimid saksa-
laisten kannalta, liittyi jarjestollisiin tekijoihin sekd ruotsalaissaveltdjien musiikin
havaittuun sisdltoon. Natsi-Saksa, joka muodosti International Society for Con-
temporary Music -jarjeston (1922-) rinnalle oman organisaationsa nimeltaan
Standiger Rat firr die internationale Zusammenarbeit der Komponisten (1934-),
vastusti uudessa musiikissa erindisia ilmidita: “modernismia” (atonaalisuus, eks-
pressionismi, dissonanssit), (musiikki)”bolSevismia” (sana viittasi epdmadrdisesti
kaikkeen uuteen ja kokeilevaan), “internationalismia” ja "juutalaisuutta”, jazz- ja
populaarimusiikkia (Andersson 2007c, 17). Termeja kaytettiin usein yhdessd,
ikdan kuin juutalaiset ja kommunistit olisivat olleet kaiken atonaalisen moder-
nismin ja dodekafonian levittdjid, samalla kun he edustivat uudelle Saksalle
juuretonta, maaperddn ja kansaan sitoutumatonta internationalismia. Toisaalta
my6s Hindemith, Krenek, Alban Berg ja Webern olivat ei-toivottuja saveltdjid,
vaikka heistd vain Berg edusti juutalaista rotua (Ibid., 18) ja vaikka Webern ol
Hitlerin innokas kannattaja (Kater 1997, 72-74).

Tosin, kuten Pamela M. Potter on todennut, natsihallituksen toimenpiteet
pyrkimyksissd poistaa "paha” ja "degeneroitunut” juutalainen, bolSevistinen,
atonaalinen ja jazz-musiikki paljossa epdonnistuivat, silld ainoastaan henki-
|6iden, lahinnd juutalaisten, emigraation, kuljetusten ja murhaamisten kautta
projektilla oli menestysta (1998, 16—17). Potter menee niin pitkdlle, ettd han
esittdd Hitlerin suhtautumisen musiikkiin olleen sittenkin melko liberaali ja etta
etenkin amerikkalaisen jazzin torjunta ei ollut mahdollista sen suuren suosion
vuoksi (2006, 437-438). Oli pikemminkin sodan jalkeisen kirjoittelun, Theo-
dor Adornon musiikillisen ja yhteiskunnallisen konservatismin ja musiikillisen ja
poliittisen edistyksellisyyden samaistamisen sekd Darmstadtin kurssien (1946-)
luoman mielikuvan tulos, ettd natsihallintoa pidettiin kaiken modernismin vi-
hollisena, vaikka Schonbergid ja Stravinskya soitettiin sittenkin Hitlerin Saksassa
(Ibid., 441-442).



Taustalla kansallissosialismin musiikkikasityksissa oli viime kddessa rotuop-
pi ja omalaatuinen historiakasitys: Richard Eichenauerin pahamaineinen kirja
Musik und Rasse, jonka mukaan historia tahtdsi pohjoisen johtoasemaan, mita
musiikissa vastasi germaaninen diatoniikka, kun taas kromatiikka oli luonteel-
taan orientaalista (1936 [1932]). Jos atonaalisuus, jazz ja juutalaisuus merkitsivat
musiikissa rotusekoituksesta syntynyttd degeneroitumista, jota leimasi pinnalli-
suus, tyhjyys ja ongelmaisuus, pohjoinen musiikki nahtiin “terveend ruiskeena”
yhteiskunnan rappiota ja rotusekoitusta vastaan. Pohjoiseen musiikkiin liitettiin
Saksassa kuvitelmia kauniista luonnosta, puhtaudesta, vapaudesta, syvyydesta
sekd mentaalisesta ja fyysisesta voimasta; 1930-luvun arvioinneissa pohjoista
musiikkia luonnehdittiin luonnolliseksi, sisaiseksi musiikiksi, se oli raikasta, me-
lodista, nuorekasta ja yksinkertaista (Garberding 2007, 127-128).

Kurt Atterbergin musiikkia pidettiin Saksassa kansanlaulun heijastumana ja
"kansallisen ominaislaadun” tukijana — seka “saksalaisen musiikin sukulaisuu-
den vahvistajana” (Ibid., 130). Atterberg oli erityisen haluttu yhteistydkumppani
saksalaisille, silla hdn — sen lisdksi ettd oli ajan vaikutusvaltaisin musiikkihenkilo
Ruotsissa — tuomitsi modernismin, jota edustivat Ruotsissa Moses Pergament,
Gosta Nystrom, Hilding Rosenberg, Karl-Birger Blomdahl ja Sten Broman, seka
jazzin, joka merkitsi melodian ja musiikkieldman moraalista rappiota (lbid.,
173). Naille vastakohtana Atterbergin | sinfoniaa pidettiin “kauniina maisema-
na”, "raikkaana meri-ilmana ja maisemana”, "nuorekkaan terveend” ja "huo-
lettoman |6rpottelevand”; luonnehdinnat sijoittuvat oikeaan kontekstiin, kun
muistetaan, ettd natsi-Saksassa nuoruus ja terveys olivat avainsanoja ja -ihan-
teita (Ibid., 130).

Kaikki tdma voisi olla lahes hyvaksyttavaa ja osoitus vain Atterbergin suo-
siollisesta saksalaisreseptiosta, jollei Atterberg olisi suhtautunut Saksan mu-
siikkielamaan ylen suopeasti natsihallituksen aikana. Selostuksessaan Berliinin
1934 tapaamisesta, jonka jarjesti vasta perustettu Standiger Rat, Atterberg uh-
kuu jarjeston kanssa samaa innokkuutta ja edistyshenked, jonka aineosia oli-
vat "kansanmusiikin edistdminen” ja "ultramodernin musiikin” vastustaminen
(Ibid., 64-66). Atterbergista tuli 1935 jarjeston pddsihteeri Richard Straussin
luovuttua sen johtajuudesta, mika oli suuri propagandavoitto Saksalle ja kan-
sanmusiikkiin pohjautuvalle uudelle internationalismille vastapainona aiemmille
"internationaalisille virtauksille”, joilla viitattiin negatiivisesti juurettomuuteen,
pinnallisuuteen, kapitalismiin ja bolSevismiin, silla Standiger Rat pyrki eroon
tallaisesta rotujen samanarvoisuuteen perustuvasta, myds modernismiin, ato-
naalisuuteen ja jazziin liittyvésta internationaalisuudesta (Ibid., 94). Sittemmin
Atterberg otti kutsumuksensa tdydestd: hdn jarjesti Standiger Rat -konsertin
Tukholmassa 1936 ohjelmistolla, jota monet ruotsalaiskriitikot pitivat “vanhan-
aikaisena, ikdvana ja epdajankohtaisena” tai "keskinkertaisena”; han ei halun-
nut sallia juutalaissyntyisen Moses Pergamentin kutsua itseddn ruotsalaiseksi,
mika viittaa Atterbergin antisemitismiin; lisaksi han rajoitti juutalaiskapellimes-
tari Issay Dobrowenin tydmahdollisuuksia Ruotsissa 1941-42 (Ibid., 114, 175,
190-193). Kun sodan jalkeen Ruotsissa ilmeni tarvetta jakaa sota-ajan toimijat
natseihin, natsimyonteisiin, viattomiin ja antinatseihin, Atterbergin lisdksi Nata-
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nael Bergid, Hugo Alfvénia ja Ture Rangstromid pidettiin saveltdjind, jotka "moi-
vat itsensa natsismille” (Ibid., 220-223). Vaikka Atterberg puolustautui, "ettei
han ollut koskaan kiinnostunut politiikasta, vaan oli tydskennellyt yksinomaan
Ruotsin musiikin puolesta”, "natsi-Atterberg” ei ollut tervetullut Norjaan maan
vapautumisen musiikkijuhlintaan lokakuussa 1945, etenkin kun samalla kiersi
huhuja, ettd Goebbels olisi luvannut Atterbergille aseman Ruotsin musiikkidik-

taattorina (Ibid., 224-225).

Hugo Alfvén ja Zarah Leander

Ruotsissa on syytetty myds Hugo Alfvénia kahden episodin johdosta. Ensimmai-
nen tapahtui 1937, kun Alfvén osallistui maan muusikkoliiton "hapedllisen dari-
kansalliseen protestimarssiin ulkomaisten muusikoiden ‘tuontia’ vastaan, mika
suuntautui turvapaikkaa hakevia saksanjuutalaisia vastaan”. Sittemmin hén otti
vastaan Norjan Filharmonisen seuran ja sota-ajan hallinnon kutsun osallistua
Saksan miehitysvallan aikaisiin juhlallisuuksiin, minka lisaksi hdan kehui maan
uutta jarjestystd. Vaikka Alfvén sodan jalkeen piti Norjan-matkaansa “ehdotto-
masti yksityisasiana”, hdntd syytettiin natsien asian auttamisesta (Ahlen 1998,
3-7).

Samoin natsien hovitaiteilijana 1936—-42 toiminutta laulajandyttelija Zarah
Leanderia on syytetty Ruotsissa natsien myotdilijaksi: hanesta tuli sodan jalkeen
suorastaan persona non grata ja han oli esityskiellossa 1943-49 erddnlaisen
"syntipukin” asemassa (Andersson 2007b, 99-102). Vuonna 2007 Leanderista
ilmestyi artikkeli “Nazist eller politisk idiot?”, jossa vastaus otsakkeen esitta-
mdan kysymykseen kuului, ettei han ollut natsi, joskaan mitdan hanen poliitti-
sesta vakaumuksestaan ei mydskdan ole mahdollista sanoa (Kalvemarkt 2007).
Aina voidaan ottaa esille puolustavia nakokantoja: 1936 mikdidn maa ei boi-
kotoinut Berliinin olympialaisia, vaikka boikotin mahdollisuutta toki kasiteltiin
esimerkiksi Ruotsin lehdistdssa.™ Samalle UFA-filmiyhtiolle, minka kanssa Lean-
derilla oli sopimus, teki toitda myds Ingrid Bergman (1938), ja Gary Cooper tuli
mainostamaan elokuvaansa 1938 Berliiniin; lisaksi Ruotsin kuningas Kustaa V
myonsi Goringille helmikuussa 1939 Ruotsalaisen ritarikunnan suurristin, maan
korkeimman sotilaskunniamerkin. Vaikka Leander epdileméttd oli "Hitlerin
valtakunnan ykkostéhti”, joka "oli myynyt poliittisen moraalinsa natsihallinnolle
uransa vastineeksi” ja oli “natsivaltion kulttuurinen mannekiini”, han havaitsi
1942 Saksan valtionjohdon tiukentuneen otteen taiteilijoihinsa eikd ottanut
Goebbelsin taivutteluyrityksista huolimatta Saksan kansalaisuutta, vaan muutti
huhtikuussa 1943 takaisin Ruotsiin (Knopp 2005, 316, 327, 334, 354.).

'3 Sveriges deltagande i Olympiska spelen 1936.
" http://www.zarahleander.de/politik-und-luegen.html



Suoma|distaitei|ija valokeilassa: Lea Piltti

Kiintoisan rinnakkaistapauksen Leanderille muodostaa sopraano Lea Pilt-
ti (ja miksei myos Aune Antti). Piltti nai 1932 saksalaiskapellimestari Gerhard
Welcken, otti Saksan kansalaisuuden ja joutui luonnollisesti liittymddn Reichs-
kulturkammerin teatteriosastoon; palattuaan Saksasta 1943 han sai vaivoin ta-
kaisin Suomen kansalaisuuden syyskuussa 1944 (Nivanka 1992, 69, 167). Ha-
net internoitiin muutamaksi pdivaksi tammikuussa 1945, ennen kuin pidatys
osoittautui laittomaksi (Ibid., 173-174; Westerlund 2010, 115). Piltti sai karsia
oltuaan saksalaisen kulttuuripiirin juhlituimpia laulajia, miké vaikeutti hanen so-
danjilkeistd uraansa Suomessa: han ei paassyt esimerkiksi laulamaan Kansallis-
oopperaan (Vesikansa 2009). Tamperelaislehti Vapaa Kansa julkisti jopa Piltin
vastaisen hyokkéyksen: “hén [...] melkein koko sota-ajan suomalaisena satakie-
lend [...] innostutti ja ilahdutti Katynin ja Buchenwaldin leirien ruumistehtaili-
joita samoin kuin muitakin natsijohtajia [...] Ruotsissa ja Norjassa suhtautuvat
ainakin demokraatit toisin Hamsunin ja Hedinin laisiin kuin meilld”. Laulajatar
vastasi sangen dlykkaasti syytoksiin:

Ulkomaisella opintomatkalla ollessani sain v. 1930 kiinnityksen Konigsbergin oop-
peraan. [...] Laulajattaren uraa jatkoin edelleen politiikasta sen enempda piittaa-
matta kuin ymmartdmattakaan. [...] Tdssd yhteydessa olen joutunut pohtimaan ja
toteamaan, miten suuri vaara itse asiassa on jo olemassa, ettd esittava taiteilija [...]
saattaa joutua poliittisista syista kompromettoiduksi — taiteilijanakin. [...] Korkeissa
viroissa [...] istuu jatkuvasti henkilditd, jotka kuluneina vuosina ovat vahintadnkin
sympatisoineet Saksan natsien kanssa. Sitd on aikanaan julistettu kuvin ja tekstein.
Naiden henkildiden asema on edellyttanyt heiltd menettelynsa harkintaa myés po-
liittiselta kannalta. Samaa voidaan sanoa tiedemiehistad ja kai kirjailijoistakin. Onko
téllaiset henkil6t tosiaan jo kaikki julkisuudessa nimetty ja heidan edesottamuksensa
selvitetty? Tuskin. Mutta vasta sen suursiivouksen jalkeen tulkoon meidéan esittavien
muusikkojen vuoro. Jos aihetta on. (Nivanka 1992, 177-179).

Lea Piltti olisi tuskin voinut osua enemman naulan kantaan vastineessaan. Siita
myShemmin lisaa.

Suomalainen kansallissosialismi

Suomi, josta olisi laajan kulttuurisen ja taloudellis-sotilaallisen yhteistyon vuoksi
olettanut 16ytyvan runsas natsimyonteinen vdestdnosa, jai muista pohjoismais-
ta jalkeen tuntuvasti, silla Lapuan liikkeen jatketta, Isanmaallista Kansanliiketta
(IKL), joka sai vaaleissa 1933 danid 69.000 annetuista 1.107.823 dénestd, ei pi-
deta fasistisena, vaan ldhinna darioikeistolaisena tai erityista "suomalaista fasis-
mia” edustavana puolueena tiettyine omatekoisine piirteineen (Ekberg 1991, 12,
304). Suomessa vallitsi jakolinja varsinaisten natsiryhmittymien eli suomalaisten
kansallissosialistien ja IKL:n valilld. Suomalaiset natsipuolueet, ldhinnd Suomen
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Kansallissosialistinen Liitto (SKSL) ja Finlands Folkorganisation (FFO), saivat 1933
vaaleissa vain noin 4.000 ddnt4, ja joskin ne julkaisivat vuosina 1932—44 noin 15
natsista lehted (1942-43 samanaikaisesti viitta lehted), ryhmét olivat pienehkoja
ja eripuraisia eivitkda onnistuneet yhdistamdan voimiaan, silld natsi-ideologia
jai lopultakin vieraaksi suomalaisille eikda meilld oikein ymmarretty norjalaista
Quisling-ilmiota (lbid., 9, 25-26, 31, 300-303). Valtiollinen poliisi (Valpo) piti
sitd paitsi silmalla seka adrioikeistolaisia ettd -vasemmistolaisia liikkeitd, joten
niille ei jaanyt paljoa liikkumatilaa. Silti Suomen Kansallissosialistisen Tydjdrjes-
ton (SKT) Vapaa Suomi -lehden (1940-) painosmadra oli 3.500 maaliskuussa
1941, ja Suomen Kansallissosialistien (SKS) déanenkannattajalla Kansallissosialisti-
lehdelld (1941) oli parhaimmillaan jopa 9.000 tilaajaa, kun jasenkunta kasitti
1944 noin 1.500 henked (Ibid., 172, 252).

Laajimman suomalaisen natsismikartoituksen tehneen Henrik Ekbergin mu-
kaan ylipdaatdan “suomalaiselle fasismille” on l6ydettdvissd seuraavia yhteisia
piirteita: 1) vahva antikommunismi; 2) yhteisollinen nationalismi; 3) vihamie-
lisyys juutalaisia ja vapaamuurareita kohtaan; 4) antikonservatiivinen ja -kapi-
talistinen tendenssi; 5) antiliberalismi ja -parlamentarismi; 6) korporatiivisen
valtiojdrjestyksen kannattaminen; 7) esittdytyminen “kolmantena voimana”
sosialismin ja kapitalismin vélissd; 8) aktivistien ja veteraanien tdrked asema;
9) sitoutuminen univormu- ym. tunnusmerkistéon, johon yhteiskunta kuitenkin
puuttui (Ibid., 304-305).

Suomalaiset kansallissosialismin kannattajat voidaan todenndkoisesti lukea
muutamissa tuhansissa: heitd olivat natsipuolueiden jasenet ja niiden lehtien lu-
kijakunta. Arviota vaikeuttaa tosin se, ettd meilld kortistoja ei pidetty toisin kuin
muissa pohjoismaissa, ja jos sellaisia pidettiin, ne tuhottiin sodan loppuvaihees-
sa elo-syyskuussa 1944. Mutta vaikka ndmé erityiset kansallissosialismia ajavat
ryhmét lehtineen kerdsivdt muutamia tuhansia kannattajia ja vain muutamia
satoja aktiivijasenid, meilld oli erds, mutta sitakin vaikutusvaltaisempi liike: Aka-
teeminen Karjala-Seura (AKS), jota on luonnehdittu “fasistiseksi” ja joka osallis-
tui pappis- ja professorikunnan kautta akateemisen nuorison vdrvaamiseen ja
sitd myotd valloitussotaan tahtadvan heimoaatteen palvelukseen (Alapuro 1973,
156-157). Sodan péattyessa kokonaisjdasenmddran on arveltu olleen 4.000 tun-
tumassa, ja heistd 74% tuli Helsingin Yliopiston opiskelijoista (Ibid., 59-60).

Suomalaiset ammattikunnat vadravyéh\/kkeessé

Se, mitd Lea Piltti totesi puolustuskirjoituksessaan, saa vahvistusta monien his-
toriantutkijoiden kokonaisarvioista. Historiantutkimuksen puolella on koettu
ongelmaksi se, ettd yhteiskuntaeldman eri alueiden keskeisten vaikuttajien ja
toimijoiden, liilkemiesten, tehtailijoiden, laivanvarustajien, pankkiirien, kirjailijoi-
den, taiteilijoiden, teatteri- ja elokuvaohjaajien, saveltdjien ja esiintyvien taiteili-
joiden poliittisia, kulttuurisia ja ideologisia kasityksid, toimintoja ja sitoutumisia
kansallissosialismiin ei ole riittavasti tutkittu. On kdynyt ilmi, ettd Suomessa oli



harvinaisen syvdlle meneva ja suuri taiteilijoiden ja tiedemiesten yhteisty® Sak-
san kanssa ja ettd yhteistyossd oli mukana myds teologeja ja juristeja (Ekberg
1991, 162-163; Murtorinne 1975).

Matti Klingen mukaan “erityisesti ladketieteellisten ja luonnontieteellisten
tiedekuntien professoreilla ja dosenteilla oli yhteyksid Saksaan, jossa kaytiin esi-
telmoimdssa ja jonka yliopistot ja tieteelliset yhteisot osoittivat suomalaisille huo-
miota.” (Klinge, Knapas et al. 1990, 148) Etenkin maantieteilijat olivat aktiivisia
Suur-Suomea kaavailevassa “poliittisen” maantieteen harrastuksessaan (Laine
1993, 129-131). Vahvasti Saksa-suuntautuneisiin tutkijoihin voidaan lisata Mar-
jatta Hietalan tutkimusten perusteella myos kieli- ja kansatieteilijat (2006). Kun
lisdksi entiset jadkarit, jotka muodostivat suojeluskuntien ja armeijan runkoai-
neksen ddrioikeistolaisina tai muutoin vahvasti saksalaismyonteisind upseereina,
monet kaupan ja teollisuuden etummaiset edustajat sekd pankkimiehet olivat
mukana aktiivisesti Saksa-kontakteissa, on vaikea sanoa, mikd avainryhma ei
olisi lopulta ollut tukemassa Suomen tiiviitd Saksa-suhteita. Yleisesti ottaen on
siten totta, ettd “suomalaisen tiedeyhteison suhteita Saksaan ja kansallissosialis-
miin on tutkittu jonkin verran mutta toistaiseksi aivan riittamattomasti” (Sihvola
2009). Kun tiedeyhteison tilalle sijoitetaan taide- tai kulttuuriyhteis6, sama pi-
tdnee padosin paikkansa.

Saksan suurldhettilas Wipert von Blicher vahvistaa epdsuorasti kulttuuri- ja
tiedevden vahvan mukanaolon Saksan-suhteiden luomisessa: paivakirjan mu-
kaan (7.7.1943) Bltcher piti Saksan propagandaa "epdonnistuneena”, silld vain
taiteilijoita ja tiedemiehid oli saatu mukaan yhteistoimintaan, sen sijaan ei juu-
rikaan johtavia poliitikoita tai laajoja kansalaispiireja (Ekberg 1991, 131; Jonas
2010, 282). Blucherin mukaan hanelld oli yhteyksia ja kirjeenvaihtoa yliopisto-
miesten Hugo Suolahden, Rolf Nevanlinnan ja Eino Kailan kanssa; lisdksi Yrjo
Kilpinen, V. A. Koskenniemi ja Maila Talvio kuuluivat hanen lahimpéén tuttava-
piiriinsd (Jonas 2010, 77, 114, 410).

Jonkin verran historiakirjallisuudessa on pohdittu dlymystomme ja tiede-
maailmamme sodanaikaisia Saksa-suhteita. Normaalia kanssakdyntid on voinut
olla paljonkin, eikd se sindnsa syyllistane mitadn tahoa; onhan nykydankin nor-
maalia jdrjestdd taide-, tiede- ja urheiluvaihtoa Kiinan, arabimaiden seka Vali-
ja Etela-Amerikan diktatuurimaiden kanssa. Mutta Saksan kanssa harrastettiin
vaihtoa, jossa saatettiin huomattavasti ylittad ammatillisen tason kanssakdynti ja
jossa henkilokohtainen ideologinen suuntautuminen tai sitoutuminen tuottivat
ei-hyvaksyttavaa veljeilyd ihmisloukkauksiin ja murhiin syyllistyvan maan kans-
sa. Rajaviivan piirtdminen tdssd suhteessa suomalaistoimijoiden saksalaissuhtei-
den normaaliuden tai ylenméaaraisyyden vdlille ei ole helppoa.

Tiedemiesten Saksa-suhteet

Tiedemiesten Saksa-suhteita voi tarkastella kahdesta ldhtdkohdasta: Marjat-
ta Hietalan tutkimuksesta ja sen sisaltamista nimistd kasin (2006) sekd ilmi-
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Ostd nimeltda Suomen Valtakunnan Liitto (SVL, 1942-1944). SVL perustettiin
jatkosodan aikana ilmeisesti yhdistamaan saksalaismielisia voimia Suomessa.
Linkomiehen mukaan asialla oli alkuvaiheessa Rolf Nevanlinna, mutta kun
hanke realisoitui, "Suomen Fihreriksi” kaavailtiin professori Mauno Vannasta
(Linkomies 1970, 94-95). Vannas piti valitulle ryhmalle, "kansallissosialistisel-
le oppositiolle”, 27.1.1942 esitelmén ideologisen, poliittisen ja organisatorisen
ohjelman luomiseksi Suomen tulevassa uudessa jarjestelmdssa — eli elamassa
Saksan voiton jalkeisessa kansallissosialistisessa Suomessa (Ekberg 1991, 231;
Klinge, Knapas et al. 1990, 146). Nimenkerddjand uutta yhdistysta muodostet-
taessa toimi poliittinen aktivisti ja lehtimies, antisemitismid Tydrintama-lehden
pddtoimittajana ajanut Sven B. Oksanen. Han sai kerdttyd noin 2.000 nimed,
toisen tiedon mukaan perdti 6.000 nimed, mukaan lukien noin 40 professoria:
ohjelmaluonnoksen takasivulta [6ytyy nimittdin allekirjoituksia, joiden joukossa
on yllattavan paljon taiteen, kulttuurin ja tieteen edustajia, muiden muassa ku-
vanveistdja W&ino Aaltonen, geologi Vdino Auer, kirjailija Lauri Haarla, saveltaja
Yrjo Kilpinen, kielitieteilija J. J. Mikkola (Maila Talvion mies), kuvanveistdja Jussi
Méntynen, elokuvaohjaaja Risto Orko ja kansatieteilija Vain6 Salminen (Ekberg
1991, 232-233).%

Koska tdssd listassa on vain kolme professoria (Auer, Mikkola, Salminen),
myohemmin on arvuuteltu, keitd ndmd nimet mahtaisivat olla. Varmin tapa
lihestyd asiaa on tutkailla Helsingin yliopiston ja Turun yliopiston seka Abo
Akademin professoreita, jotka tekivat kongressi- ja esitelmdamatkoja Saksaan
193345 ja olivat aktiivisesti yhteydessd saman alan saksalaisiin toimijoihin ja
instituutioihin. On mahdollista muodostaa laaja nimilista, josta 16ytyy suurella
todenndkoisyydelld ainakin osa ndistd eri lahteiden mukaan 30-40 SVL-pro-
fessorista. Tiedossa on se tosiseikka, ettd saksalaisviranomaiset tarkistivat huo-
lellisesti ainakin kunniatohtoreiksi, palkinnonsaajiksi ja vierailuluennoitsijoiksi
kutsuttujen taustat, joten maahan ei paassyt kuka tahansa, ainoastaan uudelle
Saksalle "ystavéllismieliset” tutkijat.

Téssa on siis hypoteettinen lista saksalaismielisistd professoreista ja dosen-
teista, jotka eivdt ole missadn tapauksessa automaattisesti “syyllisia”, vaan vaa-
tivat jokainen erikseen huolellisen ja yksilollisen arvioinnin heiddn Saksa-suh-
teidensa laajuuden ja laadun selvittamiseksi: Bernhard Aarnio, Otto Andersson,
Vilho Annala, Véino Auer, Kurt Buch, Pentti Eskola, Harry Federley, Elis Gu-
lin, Herman Gummerus, Rafael Gyllenberg, Kyosti Haataja, Veikko Aleksanteri
Heiskanen, Brynolf Honkasalo, lImari Hustich, Albert Himaldinen, Risto Jurva,
Eino Jutikkala, Einar W. Juva, Eino Kaila, Paavo Kastari, Pekka Katara, Erkki Kivi-
nen, Gustaf Komppa, Arvi Korhonen, Veikko Antero Koskenniemi, llmari Krohn,
Kaarle Laurila, Arvo Lehtovaara, Erkki Leikola, Kaarlo Linkola, Edwin Linkomies,
Jooseppi Julius Mikkola, Martti J. Mustakallio, Pekka Juhana Myrberg, Rolf Ne-
vanlinna, Onni Okkonen, Erik Palmén, Pontus Palmgren, Niilo Pesonen, Rurik
Pihkala, Lennart Pinomaa, Lauri Posti, Gustaf John Ramstedt, Martti Rapola,
Paavo Ravila, Yrj6 Reenpdd, Bruno Salmiala, Vain® Salminen, llmari Salomies,

> Tiedot ovat perdisin Valtiollisen poliisin (Valpo) arkistoista.



Aarne Elias Sandelin, Arno Saxén, Johannes Sundwall, Eino Suolahti, Hugo Suo-
lahti, Esko Suomalainen, Yrj6 Henrik Toivonen, Antti Tulenheimo, Aimo Turu-
nen, Mauno Vannas, Kustaa Vilkuna, Artturi livari Virtanen, Aarni Voipio, Armas
Otto Viisanen, Ludvig Wennervirta, Alvar Wilska, Arvo Ylppd, Aarne Ayrapa,
Emil Ohmann.

Eino Kaila — ”syvéhenkinen” professori erehtyy

Suomalaisen tiedemaailman henkisen ilmaston kannalta oireellinen on tapa-
us Eino Kaila. Tama “syvahenkisen” ajattelun edustaja ja suuri suomalainen
humanisti niin monien kollegoidensa tavoin —ja ymmarrettavasti — pelkdsi
bolSevistisen Neuvostoliiton uhkaavan eurooppalaista sivistysperintéd (Man-
ninen 2007; Niiniluoto 1992, 18). Niinpad han piti ainoastaan Saksaa turvana
Euroopan 3000-vuotisen kulttuurin turvaamisessa (Salmela 1999, 150-159).
Taman mukaisesti han otti vastaan Heidelbergin yliopiston kunniatohtoriuden
1936, osallistui Nordische Gesellschaftin kesdjuhlaan Lyypekissa 1938, teki Sak-
saan esitelmdmatkoja ja julkaisi tekstejaan saksaksi, joukossa Hitlerin valtakun-
taa ylistavid, avoimen propagandistisia kirjoituksia, erdan niistd yhdessa V. A.
Koskenniemen kanssa (Manninen 2007, 35-37). Kesti yllattavan kauan ennen
kuin han halusi ryhtya epdilemdan vakivaltakoneistoon perustuvan suur-Saksan
sivistyspyrintojd. Tarvittiin Tanskan juutalaistiedemiehiin ja fyysikko Niels Boh-
riin kohdistuva vaino, ennen kuin Kaila kertoi silmiensa aukeamisesta syksylla
1943 — ja silloinkin se sai Adolf Hitlerin raivoihinsa ja Suomen valtiojohdon
varpailleen (Kaila 1943; Linkomies 1970, 282).

Kailan uudelleenajattelun myohaisyys' johtui Hitlerin Saksan ja sen suurten
saavutusten pitkdlle menevastd ihailusta, joka pani hédnet vaikenemaan "ka-
sittamattomiksi jadneista piirteistd”, silla “olemme vaienneet, koska emme ole
katsoneet voivamme arvostella asioita, joita emme yksityiskohtaisesti tunne.”
Kaila jatkaa:

Tallainen monelle meistd kasittamattomaksi jaanyt seikka on se kohtelu, jota kan-
sallissosialismin taholta on tullut kaikkien juutalaisten, niinhyvin syyllisten kuin syyt-
tomienkin osaksi. Tdmd vaino riehuu nyt parhaillaan Tanskassa. [...] Tyrmistyneina
luemme, etta Niels Bohr, yksi kansainvilisen tieteen loistavimmista nimistd [...] on
pakolaisena saapunut Ruotsiin. Mitd tulee meidan tastd kaikesta ajatella? [...] Kuinka
voi siis se, jolle historian kaitselmus ndyttaa antaneen tehtavaksi eurooppalaisen
sivistyksen turvaamisen itdistd vaaraa vastaan, tehda itsensa syypadiksi tekoihin, jot-
ka loukkaavat tdmdan sivistyksen perusolemusta? Kuinka ei huomata, etta tallaisilla
teoilla tehdaan omalle asialle korjaamatonta vahinkoa jarkyttamdlld uskollisimpain
ystavien uskoa kansallissosialistisen Saksan historialliseen tehtavaan.

® Huomattakoon, ettd suurin piirtein samana ajankohtana Sibelius tuomitsi pai-
vékirjassaan rotulait, "arjalaisparagraafit” (2005, 336)!
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Olavi Paavolainen kommentoi Kailan my6hdistd irtiottoa seuraavasti: “Eino
Kaila sonnustautunut humaanisuuden sotisopaan. Kaunis ele. S&dli vain, etta
kirjoitus niin loistavan typerdlla tavalla todistaa, ettei Kaila itse ymmadrrd yhtaan
mitdan kansallissosialismin olemuksesta.” (1960 [1946], 411)

V. A. Koskenniemi "mustien voimien sokaisemana’

Jos Kaila oli ideologisesti hyvdksynyt Saksan ja ummistanut vuosikausiksi sil-
mdnsa vaaryyksiltd, samaa ei voi sanoa V. A. Koskenniemesta. Han piti johdon-
mukaisesti marxilaisuutta ja kommunismia vihollisina, Lapuanliikkeen ja IKL:n
toimintaa ylistettdvind samalla kun han ajoi "kuriin ja kieltdymykseen” perustu-
vaa kansallisaatetta, johon eivdt sisdltyneet "liberalismi” ja "ruotsalaisuus” (Kar-
kama 1998, 48—54). Ei ihme, ettd jo 1933 tarkkandkdinen vasemmistorunoilija
Katri Vala pystyi seuraavaan analyysiin (1945 [1933], 26-28), jossa hdn selostaa
Koskenniemen kasittdméattoman suopeaa ja innostunutta, kansallissosialismia
ylistavaa arvostelua Hanns Heinz Ewersin Horst Wessel -eldmékerrasta:

Siindhan puhuu mustien voimien sokaisema mieli, jonka koko élyllinen joustavuus
[...] on hukkunut sinimustan 'kevatvirran” pyorteisiin [...] Han heittdytyy suinpdin
ihailemaan ’kansallista Saksaa’, sen puhdasta, uljasta nuorisoa, ihanaa 'vallankumo-
usta’. Kirjallisuudenprofessori ei nde mitdan virhetta ideologiassa, joka on aiheut-
tanut maan suurten kirjailijain kirjojen polton ja heidan karkotuksensa ja nostanut
sijaan koko kirjallisen tuomaskuonan kansallisen Saksan ’henkiseksi voimaksi’. So-
takiihkoinen, fraaseja nieleva, kulttuuriarvoja tuhoova, inhoittavia radkkéyksia toi-
meenpaneva, vankileirejd pystyttava uusi Saksa ei nosta "humanistia” ainoaankaan
vastalauseeseen. Haped! Siind istuu 'kansallisen ylpeytemme, Turun suomalaisen
yliopiston” professorintuolilla mies, jonka ideologia ei ole kuudesluokkalaisen ide-
ologiaa korkeammalla.

Valaan verrattuna Martti Haikion uusi Koskenniemi-elamakerta (2010) puhuu
aivan eri kieltd ja antaa synninpdaston kohteelleen ldhes kaikessa; mitahan siita
pitdisi padtelld, kun luennassa on ndin valtavia eroja? Kun Koskenniemi teki
1935 pitkdn esitelmdamatkan Saksaan, hdn paljasti matkaraporteissaan saksa-
laisihailunsa lisdksi vahintdankin piilevan antisemitisminsg, silld juutalaisten tu-
hoaminen oli hianesta lahinnd “valitettava ilmid”; hidn ndet kertoo seuraavaa
(1935):

Yksimielisempénd, kootumpana, kokonaisempana en ole Saksan kansaa milloinkaan
tavannut. [...] Tietenkin on 'kolmannella valtakunnalla” voitettavana vield suuriakin
vaikeuksia [...] myoskin oppositiota jdrjestelmad vastaan saattaa tavata [...] Mutta
mitd merkitystd on pienelld vastavirralla mahtavassa kymissa [...] Kieltamatonta on,
ettei uusi kansallinen tahto ole voinut toteuttaa tarkoituksiaan ilman suuria yksityisia
uhrauksia ja aiheuttamatta monessakin tapauksessa kipedsti tunnettua tragiikkaa
— valtiollisen ylimenoajan yhta luonnollinen kuin inhimillisesti katsoen valitettava
ilmi6. [...] Juutalaisuutta vastaan tulee rintama edelleenkin todenndkdisesti pysy-
mddn leppymattomand.



Koskenniemi iloitsi mydhemmin Rosenbergin kaavailemasta pohjoismaisesta
yhteydestd osana "germaanis-saksalaista maailmaa”, Nordische Cesellschaftin
toiminnasta sekd "kohtalontoveruuden tunteesta, josta Alfred Rosenberg pu-
huu” (1955). Arvioidessaan Hitlerin Mein Kampfin toisen osan suomennoksen
hdn on tdynnd syvdd myotdelamista kansallissosialistista maailmankatsomusta
kohtaan ja juutalaisuutta vastaan:

Saksalainen tietoisuus sai Hitlerin maailmankuvassa muotoa ja ravintoa [...] yha sel-
vemmadsta ja tietoisemmasta vastenmielisyydestd, minkd hdnessa synnytti Wienin
monilukuinen ja epdilemattd myds arvoltaan hyvin monikirjava juutalaisuus. [...]
'Sitd tosiseikkaa, ettd yhdeksan kymmenesosaa kaikesta kirjallisesta saastasta, tai-
teellisesta roskasta ja teatterin tylsamielisyydestd taytyi panna sellaisen kansan tilille,
joka tuskin muodosti sadasosan maan koko asukasluvusta, ei yksinkertaisesti kdynyt
kieltiminen’ [...] On luonnollista, ettd nuoren Hitlerin [...] asennoituminen [...] oli
joutuva sovittamattomaan ristiriitaan sen kansainvalisyyden kanssa, jota juutalaisuus
edusti. [...] Paljon siitd, mitd maailmassa nyt tapahtuu, palautuu [...] siihen tahtoon,
joka tdssa teoksessa puolitoistakymmentd vuotta sitten sai niin inhimillisen todistus-
voimaisen tunnustuksen ja niin ainutlaatuisen energisen julistuksen muodon. (Kos-
kenniemi 1941)"

Martti Haikion katsomuskulmasta antaa hyvan kasityksen myos hanen tapansa
kasitelld Weimarissa 24.10.1941 perustettua Euroopan kirjailijaliittoa, joka syn-
nytettiin Pen-klubin vastapainoksi (2010b, 95-105). Koskenniemest tuli liiton
varapuheenjohtaja, ja paikalla oli myos teatterinjohtaja Arvi Kivimaa. Olavi
Paavolainen kommentoi asiaa sarkastisesti (25.10.1941): "Koskenniemi ja Arvi
Kivimaa ovat olleet Weimarissa perustamassa 'Euroopan Kirjailijaliittoa’. Kas
vain, nopeastipa kulttuurisuhteet ‘aseveljiin’ solmiutuvat.” (1960 [1946], 155)
Samaa asiaa Paavolainen kommentoi viela myéhemman kokouksen suhteen
(13.10.1942): "Euroopan Kirjailijaliitto, jonka varapresidentiksi Koskenniemi va-
littiin maaliskuussa, on pitdnyt Weimarissa 'runoilijapdivéat’. Mukana olivat Suo-
mesta lisaksi Maila Talvio, Yrjo Soini, Mika Waltari, Vilho Kajava, Tigerstedt ja
Tito Colliander. Suomesta on liittoon liittynyt 44 kirjailijaa eli asukasmaaraan
nahden enemman kuin mistadn muusta maasta!” (Ibid., 284.)

Rolf Nevanlinnan sa|<5d|aisperimé

Matematiikan professori ja Helsingin yliopiston rehtori Rolf Nevanlinna kuului
riskiryhmdan jo sen vuoksi, ettd hanen ditinsa oli saksalainen. Nevanlinnan op-
pilas ja biografi Olli Lehto kirjoittaa seuraavasti:

On ihmetelty, miksi Rolf Nevanlinna meni kansallissosialismin myo6tailyssa niin pitkélle.
Frithiof-veljelld [...] oli valmis selitys. Syyna oli perimd didin puolelta, infantilis romber-
giensis. [...] Liittymisen Suomen Valtakunnan liittoon voi tulkita niin, ettei kyvyistdan

7 Vrt. Héikio 2010b, 7677, jossa biografi ei jdlleen nde mitadn ongelmaa Kos-
kenniemen suoranaisessa Saksan ja Hitlerin ihailussa.
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tietoinen Nevanlinna sulkenut pois mahdollisuutta poliittisesta asemasta sodanjalkei-
sessd Suomessa. Kenraali Steiner piti sitd Nevanlinnan kanssa kdymiensa keskustelujen
perusteella jopa varmana: "Han on ilmiselvasti valmistautunut myéhempiin poliittisiin
tehtaviin, mihin hanella epéilyksetta on edellytykset”. (2001, 178-179)

Luftwaffen arkistossa on seuraava luonnehdinta Nevanlinnasta: ”SS-mies. Arvokas
ja palkitseva kontakti johtavana Saksan etujen puolestapuhujana.” (1996, 60)

Saksassa varmistettiin jo vuodenvaihteessa 1935-36 Nevanlinnan myoté-
mielisyys kansallissosialistista Saksaa kohtaan, kun hanelle jarjestettiin Gottin-
genin yliopiston matematiikan vierailuprofessuuri lukuvuodeksi 1936-37. Sak-
san tiedeministerille suunnatussa raportissa viitataan perheen “ldpikotaiseen
saksalaisystavallisyyteen”, didin toimintaan Helsingin NS-naisosaston, joka oli
"NSDAP:hen kytkeytynyt korvikejérjestd”, jasenend seka Rolfin esiintymisiin
sen illoissa viulistina”.'® Reichsfihrer Himmlerin arkistosta on sailynyt useita
Nevanlinnaa kasittelevid dokumentteja. SS-Gruppenfiihrer Gottlob Bergerin ra-
portissa 4.12.1942 varmistetaan Nevanlinnan kuuluminen Suomen Valtakunnan
liittoon sekd Suomen Saksalais-Suomalaisen seuran ja Suomen SS-vapaaeh-
toiskomitean puheenjohtajuudet, samalla kun mainitaan professori Vannaksen
johtama liitto "kansallissosialistiseksi luonnehdittavaksi organisaatioksi”."” Waf-
fen-SS -kenraali Felix Steinerin Suomen-vierailu 1943 tuotti aineistoa, jonka mu-
kaan Nevanlinnan kanssa syntyi “alusta alkaen paras inhimillis-persoonallinen
ja poliittinen kontakti”; yksityisvierailulla Nevanlinnoilla "koko perhe purskahti
mielenliikutuksesta kyyneliin” kuvaillessaan reaktioitaan bolSevistisen sodan
alkamiseen 22.6.1941. Lisdksi Nevanlinnalla oli "vahva luottamus Fuhreriin ja
Saksan ulkopolitiikkaan. [...] Taysi valmius syventda laajasti molemminpuolista
ymmadrtamystd sekd vahvistaa luottamussuhteita lisdantyvan henkilokohtaisen
sitoutumisen kautta. [...] Han osoittaa ilmi selvaa valmiutta myohempiin poliit-
tisiin tehtdviin, joihin hanelld on epiilematta edellytykset. Saksan horjumaton
ystavd ja Fuhrerin ihailija.”>

" Helmsin allekirjoittama raportti 10.1.1936 Berliinin ministerioon. Kopio on
Helsingin Yliopiston keskusarkiston Rolf Nevanlinna -kokoelmassa.

9 "Der Reichsbund ist die unter Oberst Professor Dr. Vannas stehende als nati-
onalsozialistisch anzusprechende Organisation mit restlos deutschfreundlicher
Einstellung”. HY:n keskusarkiston Rolf Nevanlinna-kokoelma.

20 ”Im Verlauf des letzten Besuches bei dem Rektor der Universitit Prof. Dr. Rolf
Nevanlinna [...] ergab sich von Anfang an der beste menschlich-personliche
und politische Kontakt [...] Bei der Schilderung des Beginnes des deutschen
Kampfes gegen den Bolschewismus am 22. Juni 1941, wie er im finnischen Hau-
se erlebt wurde, brach die ganze Familie in tiefer Gemiitsbewegung in Tranen
aus. [...] Starkes Vertrauen zum Fiithrer und der deutschen aussenpolitik [...]
Volle Bereitwilligkeit, das gegenseitige Verstehen weitgehendst zu vertiefen und
das Vertrauensverhaltnis durch vermehrte personliche Verbindungsaufnahme
zu untermauern. [...] Er hilt sich offensichtlich fir spatere politische Aufgaben
bereit, fur die er zweifellos die Voraussetzungen mitbringt. Unbedingter Freund
Deutschlands un Verehrer des Fihrers.” HY:n keskusarkiston Rolf Nevanlinna
-kokoelma.



Taman jalkeen ei tarvitse ihmetelld, mistd lahteista kumpusivat erddt Ne-
vanlinnan kannanotot ja toimet. Syksylla 1940 hén piti radiopuheen Herman
Goringistd, mika julkaistiin Uuden Suomen joululiitteessa 1940. Han kirjoitti
ihaillen sankaristaan:

Se mitd han Saksan ilmapuolustuksen alalla on aikaansaanut riittda yksin kiinnittd-
maan hanen nimensa historian lehdille. Ja kuitenkin se on vain osa siitd, minkd han
Saksan kansan johtajan uskollisimpana taistelu- ja tytoverina on tehnyt, johtajan
rinnalla valmistaessaan ja toteuttaessaan uuden Saksan valtavaa sisdistd ja ulkonais-
ta nousua. [...] mikd on esteend uuden aatteen toteutumiselle, lydddan maahan
pdattdvdsti, ja jos niin tarvitaan, sdalimattomalla kovuudella.

Kun Nevanlinna yhdessd muiden aatetovereiden (Svinhufvud, Alexander Frey,
Mauri Honkajuuri, Antti Wihuri) kanssa elvytti ddrioikeistolaisen Kustaa Vaasa
-lehden syyskuussa 1940, Nevanlinnan radiopuhe julkaistiin uudestaan sen nu-
merossa 3/1941. Nevanlinna julkaisi vield toisenkin artikkelin samaisessa Hitle-
rin ylistdmiseen ja juutalaisten parjaamiseen erikoistuneessa lehdessa:

Saksa taas niin vallankumouksellista kuin sen nousu on ollutkin, rakentaa elimellisesti
uutta eurooppalaisen kulttuurin kalleimpien perinteiden pohjalle. [...] Ei ole toista
kansaa, joka kuten Saksan kansa sisdisesti ja ulkonaisesti olisi varustettu tdyttamaan
taman inhimillisen kulttuurin kannalta ratkaisevan tehtéavan. [...] Fredrik Suuri, filosofi-
an, runouden ja soiton hienostunut ystava, oli samalla ensimmadinen preussilainen. [...]
Mutta pddmadra on saavutettu, Fredrik Suuren, Napoleonin ajan kansallisten herétta-
jdin ja Bismarckin kautta tie kulkee Adolf Hitleriin, jonka johdolla Saksan kansallinen
yhdistyminen lopullisesti on tapahtunut. [...] Taistelu, jossa Saksa ja sen liittolaiset nyt
tulevat pelastamaan Euroopan bolSevistisesta kuolemanvaarasta, valmistaa samalla
maaperad uusille kulttuuria luoville voimille. Uudelle Euroopalle avautuu tdssa ennen
aavistamattomia, suurisuuntaisia nakoaloja. (Nevanlinna 1942)

Myshemmin muistelmissaan hdn kuvaa tapaamistaan Bergerin kanssa epa-
miellyttavaksi ja vdittad, ettd kevaalla 1943 “en Stalingradin jdlkeen enda ollut
uskonut [Saksan voittoon]” (Nevanlinna 1976, 146-147). Nain tuskin oli, sil-
ld varsin kylmasti han ohittaa vield ndissa muistelmissaan (1976) natsien mar-
ras—joulukuun vaihteessa 1943 suorittaman Oslon yliopiston "miehittamisen”
ja professorien pidattdmisen — Nevanlinna kdyttaa tdssa lainausmerkkeja ("mie-
hittdmisen”) paljastaen niinkin kantansa! — ja kertoo sen herdttaneen "tyrmis-
tystd laajoissa piireissd” sekd aikaansaaneen Eino Kailan aloitteesta syntyneen
julkilausuman (Ibid., 158). Kun Svenska Pressen kysyi Nevanlinnalta, "oliko jokin
julkilausuma tai mielipiteenilmaus valmistelun alla, professori vastasi, ettei han
tiennyt semmoisesta mitddn. Han ei myoskdan halunnut ilmaista henkilokoh-
taista mielipidettdan siitd, olisiko moinen lausuma paikallaan, kaikkein vahiten
'defaistiselle” lehdelle”.? Totuus lienee se, ettd pakotettuna Nevanlinna joutui
lopulta reagoimaan jollain tavalla, silld lehdet seurasivat Oslon tapahtumia tar-
koin, mutta ettd Helsingin yliopisto ei tehnyt julkilausumaa, mikd “ensi sijassa
johtui saksalaismielisesta rehtori Nevanlinnasta” (Klinge 1968, 219). Vihdoin
4.12.1943 julkaistiin pieni uutinen suomalaislehdissa:

21 Mycket svag reagens hos oss 1943.
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Helsingin Yliopiston, Turun Yliopiston ja Abo Akademin rehtorit professorit Rolf Ne-
vanlinna, Einar W. Juva ja G. O. Rosenqvist ovat kdyneet ulkoasiainministerin luona
Oslon yliopiston tapahtumien johdosta, pyytden, etta hallitus koettaisi myo6tavaikut-
taa siihen, etta lievitettdisiin mainitun yliopiston opettajien ja oppilaiden kohtaloa ja
siten rakennettaisiin pohja taman korkeakoulun jatkuvalle toiminnalle. Ulkoasianmi-
nisteri ilmoitti, ettd esitetty toivomus otetaan hallituksen harkittavaksi.??

Epdilematta monien toimijoidemme ja maamme poliittisen johdon kadet olivat
sidotut, mutta rehtoreidemme toiminta verrattuna muiden Pohjoismaiden pro-
testeihin oli hdpedllisen minimaalista, ottaen huomioon, ettd norjalaisia yliopis-
to-opettajia ja -opiskelijoita oltiin raahaamassa keskitysleireihin! Nevanlinna oli
valinnut jo kymmenen vuotta sitten puolensa ja pysyi johdonmukaisesti Saksan
puolella. Sikdli ei ole ihmeteltdva sitd, ettd ndhdessadn rakennelmien sortuvan
kesalld ja alkusyksystd 1944 Nevanlinna ei paennut Ruotsiin — toisin kuin monet
kohtalotoverit — vaan hankki 30.9.1944 lupatodistuksen ampuma-aseen han-
kintaan, ilmeisesti varmuuden vuoksi.?

Sodan jélkeen syksylla 1945 Nevanlinnan oli luovuttava poliittisen painos-
tuksen vuoksi yliopiston rehtorin toimestaan; Paasikivi hoiti asian kaytannollisen
puolen. Ehkd ndista syistd Paasikivi halusi myohemmin korvaukseksi myontaa
Nevanlinnalle akateemikon tittelin 1948 (Lehto 2001, 183-189, 207-213).

Paavolainen ei sokaistunut

Kun on pohdittu sitd, millainen liikkumatila suomalaisilla taiteiden edustajilla
Saksassa tuolloin oli ja mita mahdollisuuksia halutessaan heilld olisi ollut puut-
tua niihin tragedioihin, joita natsi-Saksa aiheutti vdistamattd, on syytd muistaa,
etta Saksa oli taiteen suurvalta ja merkittavd markkina-alue, jolle paasemista
moni toivoi. Olavi Paavolaisen kutsuminen Saksaan oli sen propagandan kan-
nalta ilmiselva virhe ja tyotapaturma, ja Saksan Suomen-ldhettilds Bliicher ar-
vioi "kirjan olevan vaarallisinta, mitda Suomessa oli Saksasta kirjoitettu” (Hie-
danniemi 1990, 99). Paavolainen suomeksi kirjoittavana mielipidevaikuttajana
ei ollut kuitenkaan kaunokirjailija, jolla olisi ollut mahdollisuuksia luoda uraa
asenteidensa vuoksi Saksassa, eikd hdnelld ollut sieltd mitdaan haittaakaan han-
kittavissa.

Olavi Paavolainen toki viehattyi natsi-Saksan jarjestamista massandytoksista
taitavien valoshow-esitysten ja soihtukulkueiden kera. Mutta hdan myds osa-
si mennd vaikutuksen taakse ja analysoida Saksan tilaa, sen vakivaltaisuutta,
rotuteorioiden paradoksaalisuutta, juutalaisvihaa, kristinuskon vastaisuutta,
halpahintaista historiamystiikkaa ja “pohjoisen ajatuksen” naurettavuutta, sen
"valtavaa pakoa todellisuudesta illuusioiden ja myyttien maailmaan” (1936, 94—
126) aivan eri tavoin kuin uutta jarjestelmaa avoimesti ihaillut Koskenniemi, jota

22 Suomen yliopistojen rehtorit kddntyneet hallituksen puoleen 1943.

# Helsingin yliopiston keskusarkiston Rolf Nevanlinna -kokoelma.



saksalaislahteet luonnehtivat sanoin: “Kirjailija. Runoilija. Ehdottomasti tdméan
hetken tarkein suomalainen runoilija, jonka teoksia on my6s kaannetty saksaksi.
Puhuu politiikkaa propagandistiseen savyyn Saksan puolesta, mutta hantd ei
arvosteta taiteilijapiirien ulkopuolella.”

Maila Talvio ja V. A. Koskenniemi tekivat ndyttavaad uraa Saksassa, silld he
eivat arvostelleet Saksaa, vaan pdinvastoin palvelivat sen propagandapyrkimyk-
sid tdysin rinnoin. Niinpd he saivat Steffens-kirjallisuuspalkinnon, “suurimman
ulkomaalaisille my&nnettavan saksalaisen kirjallisuuspalkinnon”, perakkaisina
vuosina 1941 ja 1942 (Paavolainen 1960 [1946], 284).

Si||dn|oéa'n ja Haanpéén vastakkaiset kohtalot

Tapaus Frans Emil Sillanpda on hyva esimerkki siitd, mita tapahtui, jos ryhtyi
kritisoimaan Saksan silloista menoa. Sillanpadlla oli hyva asema Saksassa 1930-
luvun puolivalissé, ja Thmisid suviyossd -romaanin, joka kaannettiin 15 kielelle,
saksannoskin sai suopean vastaanoton: “Suomi on l6ytanyt hdnessa maiseman-
sa etevimman kuvaajan. [...] Romaani on kuin kesdyon virtaava elam4, ja se on
suurin ylistys, mita kirjalle voi antaa. [...] Suuren runoilijan kaunis ja vahva kirja,
ja hanestd Suomi voi olla oikeutetusti ylped.” (Jessen 1936) Mutta auta armias,
kun Sillanpda kirjoitti 1938 "Joulukirjeen diktaattoreille”, joka luhisti hdnen tu-
levaisuutensa vélittomasti Saksassa. Han ei maininnut Stalinin, Hitlerin ja Mus-
solinin nimid, mutta muutoin teksti oli suorasukaista:

Mahtavin teistd haluaa — anteeksi: kdskee — itsedadn puhuteltavan toveriksi ja kun han
myos on teistd verisin, ainakin oman kansansa keskuudessa, niin on tuossa toveri-ni-
mityksessa hyva annos sitd senpuoleista huumoria. Toinen teista tahtoo olla johtaja
— tai suomeksi oikeammin johdattaja — ja kolmas suorastaan il duce. [...] Sekd han
[=Napoleon] etta te olette erikoislaatuisen ajan esiin tyontamia yksilditymid. Kun
teiddn suurten ja lahjakkaitten kansojenne hamara unissakavijakausi on ohi, olette
tekin ohi. [...] teiddn valtanne ei ylety maan tomua korkeammalle. [...] Meiddn on
joskus vaikea hillitd siveellistd raivoamme teiddn tekojenne edessg, [...] mutta me
puolestamme tieddmme, ettd [...] voitto kerran on meiddn. (1938)

Hitler oli sentddan monessa Euroopan kodissa ihailtu johtaja ja samoin Stali-
nia palvottiin ja peldttiin, joten Sillanpdd sai nuhteita joka puolelta, ja eniten
harmissaan oltiin Otavassa, silla "Sillanpaén kirjoitus oli onneton erehdys, joka
padsi julkisuuteen kustantajan ohi” (Rajala 1993, 171-172). Sillanpaan markki-
nat Saksassa sulkeutuivat kokonaan, ”Silja die Magd” -romaanin uusintapainos
1940 makuloitiin. Sen sijaan, ettd Marssilaulun kirjoittajalle olisivat avautuneet
suuret markkinat, kirjailijan tuottama “vahinko, jonka harkitsemattomalla kir-
joituksellasi aiheutit, oli seka Sinulle ettd meille arvaamattoman suuri”, arvioi
Otavan Alvar Renqvist murheellisena (Ibid., 172-173; Huuska 2010).

2 Luonnehdinta on perdisin Luftwaffen arkistosta: Natsien salainen kortisto l6y-
tyi. 174 suomalaista listalla. Seura 42, 18.10.1996: 22-25, 58-61.
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Pentti Haanpaatakin kddnnettiin saksankielisissa maissa. Mutta vaikka han
kirjoituksissaan ja romaaneissaan pilkkasi niin Suur-Suomi -uhoa kuin Hitleria
— tosin karikatyyrimaisellda nimellda Aatu Haitto (?) — hdn ei tehnyt siitd sen suu-
rempaa numeroa (Karonen 1985, 122-123, 204, 214, 221-223, 228, 276-277).
Raha kelpasi sotamieskirjailijalle, joten kirjojen julkaiseminen ei tuottanut muu-
toin periaatteen miehelle omantunnon tuskia Saksan uuden jarjestelman valli-
tessakaan. Raha otettiin, mistd sita saatiin, elannoksi.

Suomalaismuusikot Saksassa

Miten Suomen saveltaide, muusikot, saveltdjat ja kirjoittajat, pitdisi suhteuttaa
natsi-Saksaan? Suomi Saksan epdvirallisena, mutta tosiasiallisena liittolaisena
totta kai solmi monenlaisia suhteita musiikin suurmaahan, jonka historiaa ja
nykyhetkedkin arvostettiin laajalti. Jos ruotsalaismuusikot pyrkivat ilman oman-
tunnontuskia Saksan markkinoille, mikseivat sitten suomalaiset? Tosiasia olikin,
ettd etenkin Sibelius-Seuran perustamisen jdlkeen huhtikuussa 1942 suoma-
laismuusikot miltei tungeksivat Saksassa. Mutta suomalainen musiikki, etenkin
Yrj6 Kilpisen laulut, oli ollut esilld Saksassa jo vuodesta 1934, Standiger Ra-
tin perustamisesta ldhtien. Wiesbadenin pohjoismaisilla musiikkipdivilla 1935
esiintyi ainakin pianisti Ernst Linko, joka kertoi tapahtuman vahvasta suomalais-
panoksesta, Sibeliuksen, Palmgrenin, Kuulan, Madetojan ja oman musiikkinsa
kokemasta menestyksestd.?” Suomalainen konsertti Berliinissd 1937 saveltdjani-
mineen Sibelius, Palmgren, Madetoja, Klami, Kilpinen ja muusikkoineen Toivo
Haapanen seka Oiva Soini kirvoitti innostuneita saksalaiskommentteja: “Ylen
rikas ilta, jonka kadehdittavan pursuava elaméantdyteys sytytti suorastaan rie-
mukkaan vastakaiun. [...] llta osoitti jélleen, kuinka ldheiset suhteet vallitsevat
saksalaisen ja suomalaisen musiikin valillg, joitten vaihto on omansa viemaan
molemminpuolisiin virikkeisiin.”?

Sibelius-seuran vanavedessa jarjestettiin musiikkipaivat Wiesbadenissa 1942,
jolloin Aulikki Rautavaara, Kerttu Bernhard, Anja Ignatius ja Jorma Huttunen
Kilpisen, Sibeliuksen, Madetojan, Palmgrenin, Klamin, Kilpisen ja O. Merikan-
non musiikin tulkkeina saivat aikaan erdan monista musiikin ja aseveljeyden
rinnastuksista:

"Tama maailma oli sellaisen kansan sielun puhetta, joka monien sukupolvi-
en aikana kaukaa pohjoisesta on etsinyt laheistd kosketusta meiddn henkemme
ja sivistyksemme kanssa ja on sen myos |6ytdnyt, ja jonka miehet tdndan taiste-
levat urhoollista taistelua rinta rinnan meidan miestemme kanssa.””” Seuraavana
vuonna 1943 jdrjestetyt suomalaiset musiikkipdivat tarjosivat aiempien saveltd-
jien lisaksi myos Vaino Raition, Eino Linnalan ja Taneli Kuusiston musiikkia seka

2 Wiesbadenin musiikkipdivat 1935.
26 Suomalainen konsertti Berliinissd 1937.

7 Suomalaiset musiikkipdivat Wiesbadenissa 1942.



uutena esittdjand Aune Antin. Tapahtuma kirvoitti jélleen musiikkiyhteistyohon
etenkin Saksassa liitetyn toiveen ja tayttymyksen ilmaisun: “Suomen ja Saksan
laheinen yhteys, molemminpuolinen syvda ymmartamys ei olisi voinut tulla esil-
le kauniimmalla tavalla kuin se tapahtui Suomen musiikille omistetuilla paivilla
Wiesbadenissa.”?

Laheisen yhteyden vahvistaa myos juhlien johdosta tehty Toivo Haapa-
sen haastattelu, johon liitetty kuva esittda luottosopraano Aune Anttia haka-
ristilippujen reunustaman siniristilipun edessa. Jarjestelyjen kaikenpuolisesta
oivallisuudesta ylen vaikuttunut kapellimestari hehkutti, etta vaikka "elettiin
keskelld saalimatontd sotaa [...] Wiesbaden oli [...] sadstynyt pommituksilta,
eikd nytkaan yksikadn ilmahalytys tullut rikkomaan naiden musiikkijuhlien rau-
haa”. Haapasen mielestd "musiikkipdivét [...] todistavat eldmdn henkisten ar-
vojen kestavyyttd vaikeinakin pdivind. [Ja vieldkin enemman: ne ovat lammin
kadenpuristus kahden sivistyneen kansakunnan vdlilld, jotka kohtalo on sitonut
yhteen kamppailemaan historiallista kamppailua kaikkien niiden arvojen puo-
lesta, jotka tekevat eldmén eldamisen arvoiseksi.” (Marvia 1943)

Muusikoiden poliittinen viattomuus tuntuu nykypdivan horisontista usko-
mattomalta, mutta hehdn vain seurasivat virallisen ulkopolitiikan linjaa, joten
ei heitd voi juurikaan syyllistad, ainakaan sen enempda kuin maiden vilisten
suhteiden hyvdksi toimivia politiikan, talouseldman ja sotilaallisen yhteistyon
edustajia, joissa sentdan oli aatteellisestikin Saksaa ldhentyneitd nimia.

yrjé Ki|pinen, tuleva Suomen "musiikki-Fihrer”?

Musiikkipiireissa oli kaksi merkkinimed, joiden toiminta ja ymmartdmys uutta
Saksaa kohtaan oli ylitse muiden: Yrj6 Kilpinen ja Heikki Klemetti. Yrjo Kilpisen
Saksa-suhteiden ymmadrtamisen kannalta olennainen ongelma on ollut ldhtei-
den vaikea, jopa mahdoton saatavuus sekd se hienovaraisuus ja suoranainen
silmien ummistaminen, jolla hdnen kansallissosialistiseen Saksaan suuntautu-
va aktiivisuutensa on ohitettu kirjallisuudessa. Oma, paljon puhuva lukunsa on
Tauno Karilan laatima, toistaiseksi ainoa Kilpinen-biografia, joka ymmartéavasti
lahes vaikenee sotavuosista ja siséltda reilut kolme harmitonta sivua otsakkeel-
la "Sodan vuodet”! (Karila 1964, 181-184). Toki jo Seppo Nummi uskalsi sa-
noa sanasensa siitd, kuinka Kilpisen “vitaali hahmo [...] miellytti Goebbelsid ja
Himmleria: sehdn oli kuin lihaksi tullut ‘pohjoinen ajatus’. Kun vield Kilpisen
musiikki rakentui klassisille ihanteille ja tuoreelle, 'kansanldheiselle” meloksel-
le, oli suomalaisen saveltdjan tulevaisuus Kolmannessa valtakunnassa taattu.”
(1969, 13-14) Myos Erkki Salmenhaara on rohjennut todeta, ettd vaikka "so-
danjilkeinen poliittisen suuntauksen uudelleenarviointi romahdutti hdanen suo-
sionsa”, kysymys ei ollut pelkasta politiikasta, silla “pohjimmiltaan on kuitenkin

8 Wiesbadenin suomalaisten musiikkipdivien kaiku Saksan sanomalehdistossa
1943.
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kysymys hanen musiikkinsa substanssista” — minka voi lukea niinkin, ettd joita-
kin poikkeuksia lukuun ottamatta kyse oli substanssin puutteesta ja siitd, etta
1930-40-lukujen valtava suosio Saksassa ja Englannissa liittyi paljossa poliittisiin
konjunktuureihin ja Suomessa kansalliseen hybrikseen (1996, 494-503).

Viimeksi James Deaville on esittanyt kysymyksen, oliko Kilpinen "opportu-
nisti vai kollaboraattori” (2005). Han kay lapi Kilpisen saksalaiskytkentojd, ku-
ten toimintaa Standiger Ratin suomalaisdelegaattina seka 1936 Berliinin-olym-
pialaisten savellyskilpailun juryn toisena ulkomaisena edustajana (Malipieron
ohella), Kilpisen valintaa vuodeksi 1940 kaavailtujen Helsingin-olympialaisten
musiikinjohtajaksi,” toimintaa Sibeliuksen promoottorina Saksassa seka saksa-
laiskirjoituksia (2005, 173-174). Viimeksi mainittuihin kuuluvat etenkin Kilpi-
sen ystavdn ja Saksan saveltdjdliiton puheenjohtajan (1934-1941), saveltdjan ja
kansallissosialistisen musiikkipoliitikon Paul Graenerin (1937) seka Fritz Stegen
(1939) artikkelit. Graener kirjoittaa: "Kaikkein kauneinta minusta oli hanen
innostuksensa, milld han puhui kansamme noususta ja johtajastamme. Tama
mies, joka joka sanallaan, joka katseellaan todisti olemuksensa aitoutta, tunsi
kansamme nousun niin kuin yksi meistd, tunsi ehkd voimakkaammin kuin moni
meikaldisistd”.** Deavillen arvio kuuluu: "todisteet viittaavat siihen suuntaan,
ettd Kilpinen oli enemman kuin opportunistinen sympatisoija, vaikkakaan kiis-
tattomia todisteita hdnen persoonallisen vakaumuksensa luonteesta kansallis-
sosialistina ei ole vield saatavilla.” (2005, 174)*" Kilpinen vahvisti aseveljeytta
ainakin kahdella laululla: Nordische Heerfahrt ja Waffenbriider(marsch), jotka
ilmestyivat propagandistisissa Der Norden- ja Nordlicht-julkaisussa.*

Standiger Ratin tapaamisen yhteydessa 1938 Minchenissa Kilpinen antoi
haastattelun, jossa han vuodatti iloaan ja antaumustaan Saksan toimien johdos-
ta, kun T3ekkoslovakia oli luovuttanut sudeettialueensa Saksalle:

Minulle oli alusta alkaen selvad, ettd sudeettisaksalaisten kysymyksessa kunnian ja
totuuden taytyi voittaa. [...] Se, joka ei ymmadrra tatd, todistaa itsestdan vain olevansa

2 Kilpisen nimittdminen vuoden 1940 olympialaisten "muusisten kilpailujen
johtajaksi” (Leiter) tai "muusiikkiolympialaisten johtajaksi” uutisoitiin 1939 useis-
sa saksalaislehdissd: Frankischer Kurier, 24.6.1939, Nordische Runschau, Kiel,
27.6.1939, Hamburger Tageblatt, Hamburg 27.6.1939, Neues Wiener Tagblatt,
Wien 28.6.1939 jne.

30 Kiinnostavaa Graenerin artikkelinsuhteen on se, ettd vaikka se on kirjoitettu
jo 1937, suomeksi sitd referoitiin Musiikkitiedossa vasta tammikuun 1942 nu-
merossa otsakkeella "Paul Graener ja Yrj6 Kilpinen”. Kun konjunktuurit olivat
muuttuneet, Kilpisen avointa Saksa-ihailua ei tarvinnut enda peitella.

31 "The evidence certainly points to Kilpinen as being more than an opportunis-
tic sympathiser, even though the incontrovertible hard evidence about the true
nature of his personal conviction as national socialist is not yet available.”

32 Der Norden 1941: 244-246; Nordlicht 3/4, 1942. Taurula (toim.) 1998, ei mai-
nitse Nordische Heerfahrtin runoilijaa, joka on Gudrun von Tiele-Winckler, 209,
sama kuin Waffenbriider-laulussa, jonka runoilijan nimed luettelo ei puolestaan
ilmoita, 220. Lisdksi teosluettelo ei tunne lainkaan Kilpisen laulua Lied am Ost-
see Thilo von Trothan runoon, Der Norden 1941: 134-135.



vieras korkeimmille inhimillisille arvoille. [...] Jokaiselle eurooppalaiselle taytyy tuottaa
ilahdutuksen tunteen, kun tietdd, ettd Euroopan syddmessa on valtiomies, joka edus-
taa korkeimpia inhimillisid ihanteita ja esiintyy niiden puolesta korkeimmalla miehisel-
la kunnialla seka siveelliselld voimalla. Hanen kamppailunsa on kamppailua totuuden
puolesta valhetta, vapauden puolesta orjuutta vastaan. (Rudolf 1938)

Graenerin edelld mainittu todistus Kilpisestd saa ndin tuntuvaa vahvistusta.Kil-
pinen nautti suurta mainetta ja luottamusta Saksassa jo siitd syystd, ettd han oli
Standiger Ratin Suomen edustaja (1934-). Kilpinen oli yhdistyksen juhlissa aina
etummaisia persoonia, kuten kdy ilmi esimerkiksi suomalaisesta uutiskuvasta
perustamiskokouksesta 1934.> Vuoden 1937 Dresdenin-tapaamisen ja -kon-
serttien yhteydessd Kilpinen antoi haastattelun jarjeston merkityksesta:

der Stindige Rat der internationalen Zusammenarbeit der Komponisten keréda tun-
netusti vahittain kerran vuodessa séveltdjia kaikkialta maailmasta yhteen Richard
Straussin puheenjohtajuuden alaisiin tapaamisiin ja musiikkijuhliin. [...] juuri Sak-
sassa on olemassa hyvad tahtoa yhteistyoksi korkean ihanteen puolesta. Ja siksi kan-
sainvdlinen yhteisty6 on kantanut keskuudessamme kaunista hedelmaa.*

Ruotsalainen kirjailija ja musiikkikriitikko Curt Berg (1901-1971) kertoo koke-
muksistaan Wienin musiikkijuhlilla 1941: "Olin pannut merkille, miten hyvan
vaikutuksen Atterbergin oli taytynyt tehdd saksalaisiin propagandapiireihin. Erds
hanen kollegansa Pysyvassa neuvostossa saveltdjien kansainvalisen yhteistyon
edistamiseksi oli suomalainen Yrjo Kilpinen, joka monissa tilanteissa oli tavan-
nut taman [= Atterbergin] ja ylipddtansa tunsi saksalaiset olosuhteet erittdin
hyvin ja joka sanoi minulle ehdottoman levollisesti: ‘Niin, tokihan Atterberg on
kansallissosialisti.” ” (Berg 1946; Garberding 2007, 229)

Kilpinen oli sédnnéonmukaisesti Talvion, Koskenniemen ja J. J. Mikkolan kera
myos Nordische Gesellschaftin kesapdivilld, ja tdama nelikko oli Saksassa har-
taimmin vieraillut suomalaisen kulttuurin edustusjoukko (Hietala 2006, 122).
Lisaksi Kilpinen ja Koskenniemi vierailivat sdannéllisesti Niirnbergin puolue-
paivilld (Tiitta 2004, 89). Niin suomalaisia kuin saksalaisiakin dokumentointeja
Kilpisen asemasta Saksassa 10ytyy yllin kyllin sanoma- ja aikakauslehdistostd.*
A. O. Vdisanen kuvaa eldvasti, miten Kilpinen 1936 Lyypekissa vietetyilld poh-
joismaisilla kulttuuripdivilld "istui ministeripdyddssa”, miten tama oli ollut 1941
Wienin Mozart-juhlilla "valtakunnan kutsumana vieraana” ja ettd "Saksan mu-
siikkielaman johtoherroista E. N. von Reznicek ja Paul Graener ovat hdnen hen-
kiystavidan” (1942, 6-7).

Risto Rytin pdivakirjoista |6ytyy seuraava merkintd (19.5.41): “Kilpinen kes-
kustelemassa ultrasaksalaismielisistd ideoistaan. Syntyi kiivas keskustelu. Olim-
me tdysin eri mieltd.” (Manninen & Rumpunen 2006, 87) Edwin Linkomiehen
mukaan saveltdja Yrjo Kilpiselld "oli erittdin hyva nimi Saksassa” ja han "mielipi-
teiltadnkin oli hyvin lahelld kansallissosialisteja.” (1970, 49) Linkomies muistelee
seuraavasti:

33 Uusi Suomi, 27.4.1934.
34 Ein finnischer Meister tiber deutsche Musik 1937.

3 Kansalliskirjaston Yrjo Kilpinen -kokoelma.
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Jolloinkin v. 1941 lopulla [...] olin mukana [...] paivallisilld ja [...] paivéllisten lo-
pulla [...] alkoi saveltdja Yrjo Kilpinen, joka oli ‘Suomen Valtakunnanliiton’ jasen ja
erittdin tunnettu natsisympatioistaan, puhua saksalaiselle vieraalle, ettei poliittinen
kehitys Suomessa ollut kdynyt ajan vaatimusten mukaisesti ja ettd saksalaisten oli
tassd kohdin tultava oikein ajattelevien suomalaisten avuksi. Kilpisen tarkoituksena
tietysti oli, ettd Saksan olisi pitanyt tukea ikl:n henkisia pyrkimyksia yhden puolueen
diktatuurin pystyttamiseksi Suomeen. (lbid., 96)

Vaikka ajattelisi, ettd Linkomiehen muistelu olisi kosto joutumisesta sotasyylli-
seksi, kyse ei ole ainoastaan yhden lausunnonantajan mielipiteestd, vaan tosi-
asiasta, joka vahvistuu muidenkin dokumenttien kautta. Henrik Ekbergin mu-
kaan Kilpinen oli tiiviissd, Saksaa ldhestymdan pyrkivdssa rintamassa jo 1940:
Himmlerin luottomies Yrj6 von Gronhagen, J. J. Mikkola, Talvio, professori Pek-
ka Kaitera, Kilpinen, luutnantti Mauri Viimola ja paroni von Alfthan tapasivat
syksylla 1940 tarkoituksessa pohtia, miten ldhentya Saksaa, lahettdd delegaatio
(Gronhagen, Kilpinen, Alfthan) sinne ja liittyd Saksan intressiryhmaan (1991,
144-145).

Suomen Akatemia seppeldi saksalaismieliset

Aikalaisten tuntemien Kilpisen edesottamusten jalkeen on perdti kiintoisaa, ettd
1948 perustetun Suomen Akatemian ensimmaisiksi jaseniksi tuli ldhes koko-
naan vain sodanaikaisten Saksa-yhteyksien parissa aktiivisesti toimineita tieteen
ja taiteen edustajiamme, Kilpinen mukaan lukien (Klinge, Knapas et al. 1990,
200). Vaino Aaltonen, Eino Kaila, Yrj6 Kilpinen, V. A. Koskenniemi, Onni Ok-
konen, Yrj6 Henrik Toivonen, A. I. Virtanen, Rolf Nevanlinna ja Erik Palmén
olivat kuka enemman, kuka vdhemman "aseveljid” ja kokivat siten taydellisen
rehabilitaation. Ndin tapahtui siitd huolimatta, ettd Akatemian kokoonpanosta
kiisteltiin ja entinen oikeusministeri (1944—46) Urho Kekkonen kirjoitti Paasiki-
ven ndrkastyttaneen artikkelin “Akateemikoista”. Siind hédn toteaa varsin jarkeen
kayvasti, ettd

Akatemian pitdisi kyetd [...] lahentdmdan tiedetta ja taidetta varsinaiseen kansaan
[...] Jos tdhdn aiotaan paastd [...] olisi akatemian kokoonpanoa suunniteltaessa ollut
visusti varottava kohottamasta esille nimig, jotka aiheuttavat jatkuvaa riitaa akatemi-
an vaiheilla. [...] akatemia-ajatus oli eri piireissa vasemmalta oikealle saakka saanut
voimakasta vastustusta osakseen. Tdmdn vastarinnan voittamiseksi olisi ollut viisasta
esittad akatemialle sellainen kokoonpano, jota vastaan ei millaan taholla olisi ollut
asiallista muistutettavaa. (Kekkonen 1948)

Kailaa ja Virtasta vastaan Kekkosella ei ollut mitddn sanomista, mutta han kysyy:
"Mutta mitd on sanottava herroista Kilpinen, Koskenniemi ja Nevanlinna?” Ne-
vanlinnan suhteen Kekkonen toteaa, ettd "Han omaksui meille vaikeina vuosina
sellaisen poliittisen ideologian, joka oli valmis murskaamaan ne demokraatti-
set vapaudet, joiden sdilymisesta riippuu kansamme olemassaolo silloin, nyt ja



aina.” Kilpisen, Koskenniemen ja Aaltosen suhteen Kekkonen huomauttaa, ettd
"heitd on tuskin katsottava siihen riittavan arvollisiksi”. Lopuksi Kekkonen ky-
syy: "minne jatitte Alvar Aallon?” Argumentteihin voi pitkalle yhtyd. Vasemmis-
tolehti Vapaa Sana kirjoitti asiasta vieldakin kriittisemmin, ja se politisoi valinnan
otsikolla "Akatemialautakunnan mielenosoitus: Nevanlinna, Koskenniemi, Kilpi-
nen ja AlV listalla!”. Lehti luonnehti paria ehdokasta seuraavasti: "Yrjo Kilpista
pidetdan kiihkeimpdna natsi-intoilijana, mitd kulttuurielamastamme voidaan
l6ytdd. V. A. Koskenniemi on vuosikymmeninen ajan ollut natsirintaman johta-
va kulttuuripoliitikko.” (21.2.1948).

Presidentiksi juuri padssyt Paasikivi halusi toimia kuitenkin oman paénsa ja
Akatemia-lautakunnan ehdotuksen mukaisesti.”* Ehkda han oli kypsynyt Kek-
kosen toimintaan sotasyyllisyysoikeudenkdynnissa ja ehka hanta oli korvennut
valvontakomission, Yhdysvaltain ja Neuvostoliiton vaatimukset syyllisten listois-
ta, joita hén oli laatinut my6s talouseldmamme ja korkean virkamieskuntamme
saksalaismielisten edustajien vaihtamiseksi (Blomstedt, Klinge et al., 165, 253,
278). Paasikiven ratkaisu vaikutti siihen, ettd "pyykki jai peseméattd” ja histori-
amme hankala vaihe unohdettiin vuosikymmeniksi. Urho Kekkonen sai tosin
kostonsa mydhemmin, kun han hajotti Suomen Akatemian 1969.

Heikki Klemetti antisemitisting

Kilpisen ohella erityisesti Heikki Klemetti osoitti varsin pitkélle menevaa jousta-
vuutta uuden Saksan ymmadrtamisessd, ja hanen voi sanoa olleen meilld sitten-
kin melko harvinainen antisemitisti kulttuurielaman korkeimpien toimijoiden
keskuudessa (Muir 2010). On vaikea tietdd, mistd Klemetin antisemitismi kum-
pusi — kenties vahvasta kansallisaatteesta ja ajan yleisesta juutalaiskielteisyydes-
td — mutta hidnen Saksa-myonteisyytensd lienee musiikillisen klassismi-orien-
taation ja kommunismivihan yhdessa tuottamaa; eteldpohjalainen syntypera
(Kuortane) ja sikdldisen IKL:n vahvuus lienevat myos selittavia tekijoita. Kle-
metti-biografi Heikki Virrankoski huomauttaa lisdksi Klemetin kiitollisuudesta
Helsingin vapauttaneita saksalaisia kohtaan seka hanen ldhentymisestaan juuta-
laisvastaista kantaa, jota edusti IKL:n pdivélehti Ajan Suunta (2004, 279, 287).
Klemetti saattoi olla poliittisesti naiivi ja tietdaméatonkin (lbid., 359), mutta
silti se kuva, mika valittyy hanen toimittamastaan Suomen Musiikkilehdestd, on
masentava tyylittdmdssa saksalaismyo6tdilyssaan. Heti joulukuun 1933 nume-
rossa ilmestyi berliinildisarvostelija Ernst Schliepen kirje, jossa kuvattiin "kan-
sallissosialistisen Saksan viredd musiikkitoimintaa”. Samainen Schliepe vilitti
toukokuussa 1934 saveltdja Franz Schrekerin kuolinuutisen, jossa han kertoo
tdman saaneen ldhtopassit Berliinin Musiikkikorkeakoulun johdosta varsin hy-
vaksyttavin perustein: “Saksassa oli tapahtunut kansallinen herdadminen”, joten
juutalaissaveltdja ei kuulunut endd kansakunnan kaapin péélle. Kaikkiaan Kle-

% Blomstedt, Klinge et al. 1985, 557, 583; Tiitta 2004, 77-93.
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metti sommitteli lehteen vuosina 1934-1941 kymmenkunta pientd juttua tai
uutista, joiden sisaltona oli ei-arjalaisten muusikoiden pilkkaaminen. Huhtikuun
1934 numerossa Klemetti iloitsee uutisessa ”Saksan juutalaismuusikot” sit4,
kuinka juutalaisista paastddn viimeinkin eroon. Hén toteaa: "Erikoista huomio-
ta on omiaan herdttdmaan se, ettd juutalaiset ovat padsseet pesiytymaan yk-
sinpa evankelis-katoliseen kirkkomusiikkikorkeakouluun. [...] Juutalainen inspi-
roimassa kuoroa laulamaan antaumuksella: Ristiinnaulitse! Kieltamattd vahan
hullunkurista.” Han pohtii kylld sitd, kestaako Saksan musiikkielama juutalaisten
poistamisen, mutta on vakuuttunut, ettd "mitaan muutosta huonompaan ei voi
huomata esim. orkesterien ja kuorojen tasossa. Mieluummin painvastoin”.

Lokakuussa 1935 Klemetti palaa vield teemaan ja kirjoittaa otsikolla "Ei-ar-
jalaiset kirkkomuusikot pois Saksan musiikkielamasta”: “Todella olikin hieman
outoa, kun juutalaiset johtivat yleisesti sellaisia teoksia kuin Bachin Matteus- ja
Johannes-passioita, H-mollimessua j.n.e.” Toukokuussa 1939 Klemetti manailee
Simon Pergament-Parmetin Jerusalemin-matkaa ja uumoilee, ettd "kauan han
tuskin siind ominaisuudessa [Suomalaisen Oopperan kapellimestarina] tulee
toimimaan”. Marraskuun 1941 uutinen ”Juutalainen musiikki” on neutraalihko
pohtiessaan sitd, kun “kaikki juutalaisen musiikin julkinen esitys, my6s mekaa-
nista tietd, on kielletty B66min ja Madrin protektoraateisssa, kuuluneeko mu-
siikin joukkoon vain nykyinen vaiko myos entinen, s.o. Mendelssohnin, Meyer-
beerin ja Saint-Saénsin musiikki”.

/\/\usiikintutldjamme Saksan imussa

Suomalaisista musiikintutkijoista lImari Krohnin ja A. O. Vdisasen saksalaissym-
patioista ei ole paljoa tietoa sen lisaksi, ettd Vdisanen ihaili Kilpista ja taman
Saksa-suhteita sekd laati tekstin Kilpisen savellettavaksi: SS-miesten taistolaulun
(1941) (Taurula 1998, 221; Hayrynen 2010).

Sen sijaan Otto Andersson lienee ollut vakaumuksellinen uuden Saksan
kannattaja. Henrik Ekbergin mukaan Otto Andersson, Johannes Sundwall ja
Emil Ohmann perustivat maalis-huhtikuussa 1933 Turussa yhdistyksen Finska-
tyska séllskapet i Abo, josta tuli vahitellen kansallissosialismin kannattaja. Tamé
tuli ilmi, kun yhdistyksen kaavaileman ruotsalaisnatsi Per Engdahlin Turun-vie-
railun johdosta muuan Sven Lindman kirjoitti (12.4.1944) Anderssonille: "Kun
yhdistyksesi muodostettiin, luulin ettd sen tarkoitusperét olivat saksalaisystéaval-
liset, mutta ei kansallissosialistiset. [...] Olen vasiten ja valittaen jdlkikdateen to-
dennut, ettd yhdistyksen toiminnassa on yhda enemman siirrytty propagoimaan
ajatuksia, jotka kannattavat nykyistd Saksan valtiota, ajatuksia [...] joilla ei ole
mitddn yhteista niiden periaatteiden kanssa, joiden varaan Ruotsin ja Suomen
perinndinen yhteiskuntajdrjestys perustuu.” On [6ytynyt myds tieto, ettd Otto
Anderssonista kaavailtiin saksalaisilla tahoilla 1943 jopa Yrj6 von Grénhagenin
seuraajaa Himmlerin johtamaan Berliinin Ahnenerbeen (1991, 161-162).



9. JEAN SIBELIUS SAKSAN VETOVOIMAKENTASSA

Kun analysoidaan Sibeliuksen Saksa-suhteita, on muistettava se itsestddn selvd,
mutta helposti unohtuva tosiasia, etta Sibeliuksen orientaatio, edesottamukset,
haastattelulausunnot ja pdivékirjaotteet sekd muu aineisto liittyvat savellystuo-
tannon valmistumisen jélkeiseen aikaan. Koska tuotanto pdittyi ldhes koko-
naan 1929, Sibeliuksen suhtautuminen kansallissosialismiin ei mitenkaén liity
hanen musiikkiinsa tai sen mahdollisiin sisaltdihin. Jos niilld spekuloidaan, kyse
voi olla vain reseptiohistoriallisista faktoista, tulkinnoista ja hyodyntamisestd,
johon saveltdja on voinut yhtya tai olla yhtymattd. Siind suhteessa vertaaminen
Knut Hamsuniin, mitd on tehty yhteiseksi oletetun, pohjoismaisesta alkuperasta
kumpuavan ajattelun perusteella, ontuu pahasti, silla Hamsun kirjoitti tuotanto-
aan vield 1930-luvulla ja jopa sodan jalkeen — puhumattakaan Kurt Atterbergis-
ta, jonka savellystuotanto jatkui sodan lapi ja ulottuu 1960-luvulle saakka.

On pidettava padosin erillaan Sibeliuksen musiikki, siitd tehdyt tulkinnat
ja saveltdjan verbaalit kannanotot. Totta kai ne liittyvdt yhteen jollain tasolla,
mutta on mahdotonta ajatella, etté Sibeliuksen musiikki olisi ajateltavissa “saas-
tuneeksi” tai epdilyttavaksi silla perusteella, miten sitd on mahdollisesti hyvak-
sikdytetty natsi-Saksassa — ja vield 2000-luvulla uusnatsi-yhteyksissd. Liséksi on
muistettava, ettd Sibelius ei tehnyt endéd vuoden 1931 jalkeen ulkomaanmatko-
ja, joten han oli kaikessa lehtien, radion ja laheistensd sekd muiden tuttavien
tietojen varassa Kolmannen valtakunnan asioista.

Sibeliuksen konkreettiset suhteet Saksaan ja sen kansallissosialistiseen vai-
heeseen ovat varsin pitkdlle selvitettavissa sdilyneiden — ja kenties vield [6ytyvi-
en — |ldhteiden pohjalta. Tassa suhteessa uraa uurtava on Ruth-Maria CleifSnerin
vaitoskirja (2002). Kun kdy lapi vuosi vuodelta ja tapahtuma tapahtumalta Si-
beliuksen Saksa-suhteita, muodostuu harvinaisen selkea kuva: Sibelius suhtau-
tui monista syistd positiivisesti Saksaan, jo uransa alkuvaiheista ldhtien, eika
tdma suhde muuttunut muuksi ajan kanssa. Han opiskeli Berliinissa ja Wienissa
(1889-91), sai Breitkopf & Hartelin seka Lienaun kustantajikseen 1900-luvun
alkuvuosina (1905-), johti musiikkiaan ensi kertaa Saksassa 1901 Heidelbergin
musiikkijuhlilla ja kavi Saksassa (1889-1931) liki 30 kertaa. Han liittyi 1918 sak-
salaiseen tekijanoikeustoimistoon Genossenschaft zur Verwertung musikalischer
Auffiihrungsrechte (Gema) ja sai silta elakettd vuodesta 1929 alkaen. Kun Saksas-
sa perustettiin 1933 uusi tekijanoikeusjarjesto Staatlich genehmigte Gesellschaft
zur Verwertung musikalischer Urheberrechte (Stagma), se edellytti — myéhem-
min huonomaineiseksi arvioidun — Reichskammerin jasenyyttd, jonka Sibelius
sai 1934 Hugo Raschin, Stellvertreter des Reichsfiihrers, allekirjoituksella ja "Mit
Hitler Heil” -tervehdyksella.?”

37 Sibelius-perheen arkisto, Kansalliskirjasto, kansio 6.
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Saksan Sibelius-reseptio alkoi jo 1900-luvun alussa

Sibeliuksen musiikilla oli ollut jo kunnioitettavan laaja kannattajakunta Saksassa
ennen kansallissosialismia, ja Walter Niemann kirjoitti Sibeliuksesta ensimmaisen
saksankielisen elamakerran 1917. Sibeliuksella oli siten merkittéva saksalaisresep-
tio vuosisadan alusta ldhtien, se ei alkanut vasta vuoden 1933 jdlkeen. Héanen
musiikkiaan johtivat Weimarin tasavallassa 1920-luvulla ainakin Wilhelm Furt-
wangler, Otto Klemperer, Max Fiedler, Eugen Bodart ja Helmut Thierfelder.

Sibelius valittiin jo 1921 musiikillista konservativismia (Paul Juon, Hugo Kaun,
E. N. von Reznicek, Xaver Scharwenka, Otto Taubmann, Friedrich E. Koch)
edustaneen Preussin Taideakatemian musiikkiosaston jaseneksi (CleifSner, 2002,
69-70). Sibelius kutsuttiin 1924 Heidelbergin "Pohjoismaisille musiikkijuhlille” —
"nordisch” oli jo tuolloin ideologisesti varittynyt, rotuteoreetikko Hans Guintheriin
pohjautuva késite — johtamaan teoksiaan Nielsenin ja Atterbergin seka Hindemit-
hin ohella; han tosin lahetti paikalle Kajanuksen (Ibid., 71-72).

Jos Sibeliuksella oli jo 1920-luvulta alkaen paikka Saksan musiikkieldman
perinteeseen uskovia virtauksia kannattavien ja pohjoismaisesti suuntautunei-
den vaikuttajien joukossa, tuskin on aihetta ihmetelld, kun 1930-luvulla eri-
ndiset uuden Saksan musiikkipolitiikan johtomiehet pyrkivét lahestyméan Sibe-
liusta. Naihin kuului Peter Raabe, Reichskulturkammerin (RKK) puheenjohtaja
(1934-), joka johti jo 1920-34 Sibeliusta ja pystyi asemansa vuoksi olemaan
Sibeliuksen musiikin merkittava puolestapuhuja, samoin kuin Richard Strauss
ja Wilhelm Furtwéngler, jotka kuuluivat RKK:n puheenjohtajistoon (Ibid., 136—
141; Vries 1996, 22). Helmuth Thierfelder johti Sibeliusta jo 1922 Saksassa,
sittemmin my6s Baltiassa, Pohjoismaissa ja Suomessakin perdti kahdeksan ker-
taa ennen sotaa, sen aikana ja sen jdlkeen (1931-1957) (Marvia & Vainio 1993,
780). Herbert von Karajan johti vuodesta 1938 lukuisia Sibelius-konsertteja, ja
Hans Weisbach ylsi jo kaudella 1937-38 ensimmadiseen Sibelius-sykliin Saksan
radiossa (GleilRner 2002, 144-147).

Ei voinut mennd kauan ennen kuin Sibeliuksen tirked asema pohjoisena
saveltdjana tuli otetuksi huomioon erindisin kunnianosoituksin. Tdma oli vdisté-
matonta kansallissosialistisen Saksan musiikkiestetiikan kannalta. Musiikilla oli
politiikan kannalta keskeinen rooli: propagandaministeri Goebbelsin mukaan
"musiikki oli saksalaisen henkisen perinnén kunniakkain taidemuoto” (Potter
1998, ix) ja “vahvimpia voimia kansallisen yhteison sisdiseksi yhdistamiseksi”
(Cleillner 2002, 96-97), minka lisaksi erityisesti pohjoismaisella musiikilla aja-
teltiin olevan erityisen tervehdyttdva vaikutus (Ibid., alaviite 79). Uudelta mu-
siikilta odotettiin "herooisen eldmantunteen” ilmaisemista, liittymista klassis-
min henkisiin arvoihin ja tradition kunnioitusta, joten ne elavat saveltdjat, jotka
jatkoivat orgaanisesti klassis-romanttista perint6d, olivat erityisen suosittuja:
Richard Strauss, Hans Pfitzner sekd ulkomaalaisista Ottorino Respighi ja Jean
Sibelius olivat eniten soitettuja séveltdjia kansallissosialistisessa Saksassa, joskin
yllattavan hyvin sijoittuivat myos “vihollissaveltdjat” Debussy, Ravel ja Stravinsky
(Ibid., 100-101; Levi 1994, 217).



Se, ettd Sibeliuksen ylle sateli huomionosoituksia vuodesta 1934 alkaen, ei
ollutkaan ihme. Ihme oli se, ettd Sibelius suhtautui niihin ldhinna "ilolla, ylpey-
delld ja tyytyvdisyydelld”; sen sijaan hdn ei puhjennut ideologisiin kannanot-
toihin, vaan sdilytti aina viisaan varovaisuuden (Gleifiner 2002, 38). Hanen on
taytynyt olla vastahakoisuudessaan huono yhteiskumppani natsipropagandalle,
mutta saksalaiset sietivat sitd, koska joka tapauksessa Sibeliuksen tuoma propa-
gandavoitto oli heille adrimmaisen tirked, olihan Sibelius angloamerikkalaisessa
maailmassa suosituin nykysaveltdjd, joten oli syyta kilpailla hanen omistukses-
taan ja yrittdad ndyttad, ettd han olisi ollut nimenomaan uuden Saksan kan-
nattaja — kaikista englanninkielisen maailman suhteistaan huolimatta. CleilSner
kiteyttad oivallisesti Sibeliuksen usein hankalan propaganda-arvon seké asen-
teen, joka perustui “kulttuurihistoriaan pohjautuvaan, saksalaisystavalliseen
asennoitumiseen”:

Kansallissosialismin poliittista jarjestelmda ja ideologiaa hén ei tosin sympatisoinut
avoimesti, mutta ei myoskdan torjunut niita paattavdisesti. Han suhtautui Suomen
ja kansallissosialistisen Saksan vdliseen “aseveljeyteen” useimpien maanmiestensd
tavoin positiivisesti [...] Koska hdn erotuksena monista suomalaisista ja skandinaa-
visista taiteilijakollegoistaan ei antautunut koskaan avoimiin sympatiajulistuksiin eri-
tyisesti NS-valtion ja sen poliittis-ideologisten pdamadrien puolesta, hammastyttaa
sitakin enemman, ettd kansallissosialistiset kulttuuripoliitikot hyddynsivat juuri hanta
erityisen suuressa mdarin tarkoitusperiinsa (Ibid., 40-41).

Kansainvdlisen saveltsjaliton varapuheenjohtajaksi 1934

Kunnianosoitukset alkoivat valinnalla 1934 uuden kansainvilisen saveltgjéliiton,
Standiger Ratin yhdeksi varapuheenjohtajaksi yhdessa Adriano Lualdin ja Albert
Rousselin kanssa, Richard Straussin toimiessa aluksi puheenjohtajana (Prieberg
1982, 209). Vaikka Gerhard Splitt kertoo (1987, 182), ettd "kaikki kolme suos-
tuivat” tehtdvadn, ei ole 16ytynyt yhtddn dokumenttia siitd, miten Strauss olisi
onnistunut saamaan Sibeliuksen hyvéaksynnan varapuheenjohtajaksi (GleifSner
2002, 126). Rousselista, vaikka han vasemmistolaisesti suuntautuneena savel-
tdjand ei mitd ilmeisemmin hyvdksynyt kutsua ainakaan ideologisista syistd,
tieddmme, ettd han osallistui seuran konferenssiin Vichyssa 2.-9.9.1935 ja pu-
hui sielld, kuinka yhteistoiminnan ansiosta saveltdjét voivat helpommin "vaihtaa
ajatuksia”, vaikka “esteitd oli nousemassa Euroopan kansojen vdlille” (Labelle
1987, 322-323). Lualdi puolestaan oli innokas Mussolinin kannattaja, joka pu-
heessaan ensimmaisessa konferenssissa 1934 kehui “fasistihallituksen saavutuk-
sia musiikin puolesta” (Sachs 1988, 21).

Sibeliuksen ei tiedetd osallistuneen mihinkaan seuran aktiviteetteihin, jo siita-
kin syystd, ettei han endd matkustanut ulkomaille, eikd hanen musiikkiaan ilmei-
sestikdan edes aina soitettu sen tilaisuuksissa tai mainittu saksalaislehdissa, vaikka
olisi soitettukin; sitakin innokkaammin ja Suomen &anitorvena aina oli paikalla
Yrjo Kilpinen. Sitéd paitsi Sibeliuksen on taytynyt vierastaa Straussin ddrikonserva-
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tiivisia ajatuksia, joihin kuului vain tonaalisten séveltdjien hyvaksyminen, jazzin,
jopa italialaisen oopperan ja operetin kieltdminen sekd ei-arjalaisten muusikoi-
den karkottaminen Reichsmusikkammerista (Splitt 1987, 117-142). Sibeliuksen
jazz-hyvdksyntd on sentddan dokumentoitu monessa yhteydessd, samoin hdnen
Schénberg-kiinnostuksensa ja juutalaissaveltdjien ja -muusikoiden (Ernest Bloch,
Simon Parmet) arvostuksensa; ndistd mydhemmin artikkelin loppupuolella.

Hampurin Brahms-mitali 1935

Sibeliuksen “mitalitili” Saksassa aukeni Hampurin kaupungin myodntamalla
Brahms-mitalilla 1. heindkuuta 1935. Tapahtuma on varsin oudostuttava, silld Si-
belius ei ollut vaalinut taatusti mitdan suhteita kaupunkiin, minka lisaksi han ei
endd saveltanyt, johtanut tai vieraillut Saksassa. Kyse olikin jélleen Stéandiger Ratin
juhlista: olisi ollut huono signaali myontaa kansainvalista mainetta tavoittelevan
jarjeston toimesta mitaleja vain saksalaismuusikoille, joten Straussin valiintulon
jalkeen mitalit paatettiin antaa myos jarjeston paasihteeri Kurt Atterbergille seka
varapuheenjohtajille Lualdi, Roussel ja Sibelius; listaan lisattiin mydhemmin vield
jarjeston englantilaisdelegaatti Herbert Bedford neljan saksalaisen (Pfitzner, Hau-
segger, Reznicek ja Joseph Haas) liséksi (CleifSner 2002, 149-154). Sibeliukselle ei
muuten tehty suurtakaan kunniaa, silld haneltd esitettiin vain Karelia-sarja, joka sai
Sibeliuksen purkautumaan paivékirjalleen (17.6.1935): “Kansainval. Musiikkijuhla
Hampurissa, jossa 1894 sév. Kareliasarja ‘edusti’ minua, harmittaa. Koska en ole
‘tajunnut’ kulissien takaista pelid, saan vastata teoistani” (Dahlstrom 2004, 334).8
Kilpisen Kuoleman lauluja pidettiin “sensaationa”, kun taas Sibeliusta ei edes mai-
nittu Die Musik -lehden arvostelussa (Ibid., 490). Sibelius oli huono propaganda-
kohde jdlleen, sillda han ei itse noutanut mitalia, kuten ei myoskdan Roussel, silla
molemmat saivat ne kotikaupungeissaan sikaldisten Saksan-lahettildiden kadesta
(Cleillner 2002, 154; Vignal 2004, 1010).

Goethe-mitali Hitlerilta 1935

Sitd, etta Sibelius otti 1935 vastaan Adolf Hitlerin myontaméan Goethe-mita-
lin, on monen kenties vaikea hyvaksyd. Sikdli kannattaa muistaa, ettd palkinto
myonnettiin 1932-34 aikana miltei 200 henkillle, joukossa Gerhart Haupt-
mann, Thomas Mann, André Cide, Knut Hamsun (jo tuolloin!), Albert Schweit-
zer, Wilhelm Furtwangler, Otto Klemperer, Franz Lehdr ja Benito Mussolini

3% Dahlstrom 2004, 334. "Internat. Musikfesten in Hamburg dar min 1894 komp.
Kareliasvit op "representerade’ mig har gdtt mig till sinnes. D4 jag ej har *kant*
till spelet bakom kulisserna fdr jag std mitt kast.”. Olen kiitollinen Gitta Hennin-
gille kdannoksen tarkistamisesta ja korjausehdotuksesta.



(sic!). Ja vaikka vasta helmikuusta 1933 alkaen mitali sai natsileiman ja Hitler
otti luovuttamisen omiin kasiinsa 1934, jolloin epdilematta poliittinen tarkoituk-
senmukaisuus yhdistyi elamantyon arviointiin, joukkoon ylsi yha ainakin kaksi
nobelistia, Hans von Euler-Chelpin ja Heinrich Wieland, joten Sibeliuksen ei
varmaankaan periaatteessa ollut vaikea liittyd tahan kunniakkaaseen nimisar-
jaan.” Eikd kunnia nyt mikddn tdysin ainutkertainen ollut, silla Hitler myonsi
niitd noin 400 kymmenen vuoden aikana, yhden ldhes joka viikko, joten mitali
voitiin myontad pitkélle oletetuista hyotynakokohdista kasin ja Sibeliuksen ta-
pauksessa myos, vaikkei han olisi ollut "varma tapaus” propagandan kannalta.

Hankkeen takana oli ilmeisesti Saksan ulkoministerion Pohjoisen osaston
padllikké Thilo von Trotha, joka Rosenbergin apurina Nordische Gesellschaftis-
sa laski kenties Sibeliuksen palkitsemisen edistavan Rosenbergille niin tarkedn,
vaikkakin kangerrellen edenneen "pohjoisen ajatuksen” ja “Itdmeren kohtalon-
yhteison” ajatuksen lapilyontida Pohjois-Euroopassa (GleifSner 2002, 163). Tar-
vittiin vield Suomessa oleskelleen ldhetystoneuvos Werner von Grundherren
vakuutus Sibeliuksen ei-juutalaisesta syntyperasta ennen kuin Hitler allekirjoitti
26.11.1935 todistuksen Sibeliukselle: “Tunnustuksena kotiseuturakkauden tdyt-
tamaa korkeasti merkityksellistd sinfonista tuotantoanne kohtaan myénnan Teil-
le herra Valtakunnanpresidentti von Hindenburgin perustaman Goethe-mitalin
tieteen ja taiteen puolesta.” Vaikka palkinnon luovuttaneen suurldhettilds von
Bliicherin mukaan Sibelius halusi valttaa turhaa julkisuutta "arkaluonteisen”
("heikel”) poliittisen ajankohdan vuoksi (sic!?), han olisi ilahtunut "juuri Goethe-
mitalin tuomasta korkeasta kunniasta” (Ibid., 166-167). Eli Sibelius oli imarreltu
kunniasta, mutta ymmarsi jo tdssa vaiheessa, ettd kunnialla oli mys poliittinen
"hintalappu”! Mielenkiintoista saksalaisviranomaisten kannalta enndtysnopeas-
sa tapahtumasarjassa ol se, ettei vilitetty tarkistaa huolella Sibeliuksen poliittisia
vakaumuksia tai rodullista taustaa, vapaamuurariyhteyksistdan puhumattakaan,
vaikka Sibelius olisi kenties voinut jaada vaille mitalia, jos kiusallisia yksityiskoh-
tia olisi ilmennyt. Toisaalta han oli niin kovasti tarpeen saksalaispropagandalle
"suurimpana eldvanda sinfonikkona”, jota palvottiin Englannissa ja Yhdysvalloissa,
etta mahdollisesti arkaluonteiset yksityiskohdat olisi saatettu kaikesta huolimat-
ta painaa villaisella, kuten lopulta 1942 paljastuneesta vapaamuurarijasenyy-
destd seuranneesta asian pimityksesta kay ilmi (Ibid., 194-196).

Nordische Gesellschaftin vérva'ysyrit\/kset

Nordische Gesellschaft yritti luonnollisesti vérvdta Sibeliusta mallinukekseen
"pohjoisen hengen” edustajana, mutta monista yhteydenotoista huolimatta
Sibelius ei ollut suostuteltavissa toimimaan jarjeston hyvéksi. Hanta yritettiin

3 Cleilner 2002, 158; http://de.wikipedia.org/wiki/Goethe-Medaille_fiir_
Kunst_und_Wissenschaft

0 1bid., 165. Kansallisarkisto, Sibelius-perheen arkisto, kansio 1.
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saada monen henkilon toimesta osallistumaan seuran Lyypekin “Pohjoismaisen
musiikkijuhlaan” 1935, jotta se olisi saanut "juhlavuutta ja vihkimyksellisyytta
Pohjolan merkittavimmén saveltdjan” lasndolosta, mutta Sibelius tyytyi vastaa-
maan asiallisen pidattyvasta kutsuun (Ibid., 155-156). Hén sai 42 muun suo-
malaisen kanssa jouluna 1936 seuralta kuuluisaa Lyypekin marsipaania, vaikkei
ollut tehnyt mitdaan seuran hyvaksi (Hiedanniemi 1980, 96, 200).

Samoin Sibelius torjui 1939 seuran esittdman ajatuksen, ettd han olisi laa-
tinut kirjoitelman henkilokohtaisesta suhteestaan Saksaan seuran vuosikirjaan
nimelld Zwiegesprach zwischen den Vélkern (GleifSner 2002, 155-156). Seuran
ja Sibeliuksen suhde oli Sibeliuksen puolelta olematon, vaikka sen lehti Der
Norden julkaisi Sibeliuksesta enemman uutisia ja artikkeleita kuin kenestakaan
muusta pohjoismaisesta sdveltdjdstd, ja tdssd jopa suosittu Sinding jdi varjoon.
Etenkin juhlavuosina 1935 ja 1940 julkaistiin laajoja artikkeleita Sibeliuksesta
sekd lukuisten saksalaisten ja skandinaavisten kollegoiden tervehdyksia Sibe-
liukselle (Ibid., 324-325).

Heidelbergin yliopiston kunniatohtoriksi 1936

Heidelbergin yliopisto juhli 550-vuotista olemassaoloaan 1936. Se kutsui juh-
liin tiedemiehid ympéari maailmaa edustamaan omia yliopistojaan. Koska Sak-
sa oli "kunnostautunut” karkottamalla maasta ison joukon eri tieteenalueiden
etevimpid edustajia, Euroopassa ja Yhdysvalloissa protestoitiin ja boikotoitiin
juhlia laajalti; niinpa Heidelbergin yliopiston rehtori paatti peruuttaa kokonaan
Englannin edustajien kutsumisen. Jalleen Sibeliusta muistettiin, ja ainoana sa-
veltdjana 42 tiedemiehen, poliitikon, diplomaatin, teollisuusmiehen ja taiteilijan
joukossa hanelle myonnettiin kunniantohtorin arvo (lbid., 167-177). Se, ettd
kunnia osui matemaatikko Rolf Nevanlinnalle, ei ole ihme, mutta Sibeliuksen
kohdalla kyse oli jatkuvan kalastelun seuraavasta vaiheesta seka sellaisten etu-
rivin intellektuellien, kuten maanpakoon lahteneiden Thomas Mannin ja Albert
Einsteinin aiheuttaman menetyksen korvaamisesta uudella maailmannimella.
Suomesta kunniavieraskutsun saivat liséksi Eino Kaila Helsingin Yliopiston edus-
tajana seka Turun yliopiston kansleri Gustav Komppa.*

Nevanlinna otti kutsun vastaan mielihyvin, samalla kun esimerkiksi Poh-
joismaissa puitiin asiaa kriittiseen savyyn, ja lopulta useimmat skandinaaviset
yliopistot luopuivat virallisten edustajien ldhettamisestd, joskin yksittdiset tie-
demiehet saattoivat matkustaa Heidelbergiin ilman valtuutusta.”? Kun Sibelius
jalleen kieltaytyi kunniasta matkustaa paikalle selittdmalld kirjeessa kuivan asi-
allisesti, ettd “ulkomaanmatka on minulle nyt taysin mahdoton”, tama arsytti

* Heidelbergin Yliopiston Einladungsliste 1936. Olen Kkiitollinen listasta professori
Timothy L. Jacksonille, joka puolestaan sai sen Heidelbergin Yliopiston arkistosta.

2 Heidelbergin yliopiston 550-vuotisjuhlille eivét Ruotsinkaan yliopistot ldhetta-
ne edustajiaan 1936. Lund kommer ej till Heidelberg 1936.



Nevanlinnaa suunnattomasti (Lehto 2001, 139). Saksa ei saanut suurta propa-
gandavoittoa, ja Suomen lehdistén ainakin tarkeimmat edustajat vdlittivdt ta-
pahtuneesta lakonisen, saman viisirivisen tiedotteen: "Heidelbergin yliopisto
on antanut professori Jean Sibeliukselle kunniatohtorin arvon. Saksan takalai-
nen lahettilds toimitti kunniatohtoridiploomin eilen professori Sibeliukselle.”*
Talla kertaa ilmeisesti Sibeliuksen tausta oli jotensakin varmistettu, ainakin
viranomaisia tyydyttavasti, silla Heidelbergin yliopiston arkistosta on 16yty-
nyt kirje (12.2.1936) allekirjoittajanaan professori (Johannes) Stein, joka toimi
Heidelbergin yliopiston kanslerina ja NSDAP-puoleen nimittdména yliopis-
ton ideologisena valvojana (1933-).# Stein vakuuttaa Heidelbergin yliopiston
rehtorille, ettd "Jan (sic!) Sibelius on Saksan todellinen ystava. Han on syvasti
sitoutunut kansallissosialistiseen Saksaan, kuten tuskin kukaan muu suuri ysta-
vyysmaalainen”.* Vdittdmaan on vaikea suhtautua muuten kuin —ilmeisesti pro-
fessori Nevanlinnan — tarkoituksenmukaisena lausuntona Sibeliuksen puolesta
kunniatohtoriuden turvaamiseksi, silla Sibelius ei nykytietimyksemme valossa
koskaan liputtanut kansallissosialismin puolesta, mistd kertovat hdanen kaikki
ddrimmaisen varovaiset kannanottonsa ja suhtautumisensa haneen kohdistu-
neisiin moniin kosintoihin. Sibeliuksen torjunnoista kay esimerkiksi my6s hanen
vastauksensa Hitler-Jugendin kutsuun saapua sen Valtakunnanmusiikkipaiville
Braunschweigiin 1936: han kiitti kohteliaasti, ettei "padssyt nyt saapumaan”.*

Sibelius-Seura Saksaan 1949

Ensimmadisen saksalaisen Sibelius-seuran perustaminen 1942, vaikka aloite olisi
tullutkin suomalaisosapuolelta, on taytynyt olla monien kosintojen jilkeen ma-
kea propagandavoitto kansallissosialistiselle Saksalle. On selvag, ettd ainakin osin
perustaminen liittyi tarpeeseen vahvistaa Saksan puolelta poliittis-sotilaallista
liittosuhdetta my6s muin tavoin, silld saksalaisten ajattelussa kulttuurilla, etenkin
musiikilla, oli aina tdrked sija eurooppalaisten valtioiden ja niiden merkkimiesten
kytkemiseksi osaksi Saksan vaikutuspiirid. “Aseveljeyden”,” joka sanana esiintyi

# Prof. Sibelius Heidelbergin yliopiston kunniatohtoriksi 1936. Sibelius Heidel-
bergin yliopiston kunniatohtoriksi 1936.

* Professori Jacksonin sdhkopostiviesti timan kirjoittajalle 15.1.2012.

4 7Jan (sic!) Sibelius ist ein wahrer Freund Deutschlands. Er ist dem national-
sozialistischen Deutschland tief verbunden, wie kaum einer der groen Freun-
des-Lander”. Olen kiitollinen Timothy L. Jacksonille dokumentin valittamisesta
taman kirjoittajalle.

# Cleiner 2002, 178. "Da ich leider der Einladung jetzt nicht nackommen
kann, muss ich auf diese Weise den Braunschweiger Musiktagen einen ganzen-
den Verlauf wiinschen.” Sibeliuksen kirje von Trothalle 27.9.1936.

# Suomi ja Saksa aseveljid vapaan Euroopan puolesta 1942. Lehden Berliinin-
kirjeenvaihtaja Schaper kirjoitti: "Nyt aseveljeys Suomen vapauden puolesta on
muuttunut aseveljeydeksi vapaan Euroopan puolesta”.
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kaikissa virallisissa puheissa ja lehtiartikkeleissa yhta sdannollisesti kuin Suomen
YYA-kaudella 1960-80-luvuilla litania "rauha ja ystavyys”, tiivistaminen kaikin
mahdollisin keinoin oli tarkeaa Saksalle, koska Suomessa esiintyi jo vuoden 1942
puolella ajatuksia vetdytymiseksi sodasta, joka ei ollut sujunutkaan odotetun ri-
vakasti. Suomessa ja jopa Saksan sodanjohtajien parissa tajuttiin varsin nopeasti
mahdottomuus valloittaa laajaa Neuvostoliittoa sen jalkeen, kun sota jumittui tal-
ven 1941-42 pakkasiin. Samoin Saksan Nordland-SS:n tehottomuus Sallassa seka
kyvyttémyys vallata Murmanskia ja sen rataa veivdt uskoa saksalaisten sotame-
nestykseen. Sotasensuurin ja -propagandan vuoksi téllaista ei tietenkdén painettu
lehtiin tai esiintynyt virallisissa lausunnoissa. Esimerkiksi Paasikivi uskoi kuitenkin
pdivékirjalleen jo varsin varhain, ennen kuin sotaa oli kdyty edes kuukautta, myo-
hemmin tosiasiaksi osoittautuneen ajatuksensa (10.7.1941): "Saksa ja Hitler tulevat
havidamaan. [...] Hitlerin salamasota on epdonnistunut. Hitler on nyt kohdannut
oikean vastustajan. Junat Neuvostoliitosta Saksaan ovat tdynnd haavoittuneita.
Saksalaiset tiedot voitoista ovat liioiteltuja.” (Rumpunen 1991, 103) Samoin Rytin
pdivakirjat antavat kuvan, ettd Mannerheim oli pessimistinen Saksaan nihden ja
piti jopa katastrofia mahdollisuutena (21.1.1942); Ryti itsekin spekuloi Kivimaden
kanssa Saksan haviolld (11.3.1942) (Manninen & Rumpunen 2006, 169, 178).

Sibelius-seuran perustamisen seka kulttuuripoliittis-propagandistisesta etta
voimapoliittisesta merkityksestd kertoo se, ettd niin Rosenbergin Nordische Ge-
sellschaft kuin Goebbelsin propagandaministerio olivat hankkeen takana, vaik-
ka aloitteen tekijoitd olisivat olleetkin Hans R. Martola ja Yrjo Kilpinen (Cleilner
2001, 182). Progandaministerio ja sen musiikkiosaston johtaja Heinz Drewes
veivat lopulta hankkeen ldpi Rosenbergin toimiston musiikkiosaston johtaja
Herbert Cerigkin harmiksi, ja myos seuran johtokunnan miehittivat padosin
Goebbelsin miehet: Drewesin lisdaksi Waldemar Rosen, Hans Draeger, Hein-
rich Hunke ja Otto Benecke; Rosenbergia edusti Gerigkin lisaksi Hans-Wilhelm
Scheidt; lisaksi johtokunnassa istuivat musiikkielaméan edustajina Reznicek, Paul
Graener, Furtwdngler, Heinz Tietjen, Fritz Zaun ja Gerhart von Westermann,
joiden oli tarkoitus antaa seuralle hyvaa mainetta ja silottaa sen poliittisuutta.*
Nain Sibelius-seurasta tuli ainoa seura, jonka propagandaministerié perusti ja
jonka perustamiseen osallistui henkilokohtaisesti Goebbels: asian poliittis-pro-
pagandistinen tarkoitus oli siten ensisijainen (Ibid., 187).

Avajaispuheessaan 10.4.1942 puheenjohtaja Drewes kdsittelikin yhta lailla
Sibeliuksen musiikillisia ansioita kuin mainitsi seuran perustamiseen liittyvat
"kohtalonyhteyden tunteet” ("Cefiihle der Schicksalsgemeinschaft”) seka "tiiviit
suhteemme liittolaisena olevan suomalaisten sankarikansan musiikkiin ja sita
kautta koko germaanisen Pohjolan muusikoihin”, joihin kuuluivat myos Grieg,
Sinding ja Kilpinen.* Sibeliuksen tervehdys avajaistilaisuuteen on kiinnostava
vastavuoroisuudessaan, siind mitd han sanoi ja jatti sanomatta:

 Ibid., 184-187. Kansallisarkiston Sibelius-perheen arkisto, kansio 51, siséltaa
konekirjoitetun listan johtokunnan jésenista.

* Drewesin avajaispuhe konekirjoitettuna. Kansallisarkiston Sibelius-perheen
arkisto, kansio 51. My0s Sibelius-Mitteilungen 1942, 3-8.



Syvadlld ilolla kiitan teitd lampimista sanoistanne herra Yli-intendentti. Suuri myota-
tunto isdnmaatani kohtaan ndind kohtalonyhteyden aikoina ja kiinnostus musiikkiani
kohtaan, mika on saanut ilmauksen “Saksan Sibelius-seuran” perustamisen kautta,
saavat minut ylpeaksi ja onnelliseksi. Suomalaisista metsista lahetdn tervehdykseni
Saksalle, musiikin loistavalle maalle.*°

Sibeliuksen toiminta oli isdinmaan ystavan toimintaa ja linjassa toki maan viral-
lisen ulkopolitiikan kanssa. Samanlaisesta tilanteesta oli kyse my®os silloin, kun
todenndkoisesti Suomen ulkoministerion pyytaménd Sibeliuksen vetoomus jul-
kaistiin New York Timesissa 13.7.1941 otsakkeella "Sibelius Appeals to U. S. To
Understand Finn Case”:

In 1939 my fatherland was attacked by the Bolsheviks. Enlightened American people
then realized we were fighting not only for our freedom but for all Western civiliza-
tion and they gave us valuable assistance. Now that the barbaric hordes of the East
are again attacking us in their attempt to Bolshevize Europe, | am convinced that
freedom-loving, intelligent American people will rightly understand and appreciate
the present situation, realizing that the Bolshevization of Europe would annihilate
freedom and civilization in this continent.*'

Tatd voi verrata vaikkapa Risto Rytin vastaukseen Yhdysvaltain suurldhettilds
Schonfeldin esittimaan muistioon (27.10.1941):

Suomi ei ole, eikd halua olla, paremmin Saksan, Vendjan, Englannin kuin Amerikan-
kaan vasalli. [...] Me pelkddmme ja epdilemme bolsevismia, joka meidan kasityk-
semme mukaan on suuri kulttuurivaara ja olisi Euroopalle ja maailmalle onnetto-
muus, jos se padsisi valtaan. Pelkddn, ettd ystavyys bolsevismin kanssa voi kdantyd
Amerikalle onnettomuudeksi. (Manninen & Rumpunen 2006, 143)

Seuran perustamisen vanavedessd Saksassa koettiin Sibelius-konserttien aal-
to, radioldhetysten lisadminen (sinfoniasykli johtajinaan Jochum, Furtwangler,
Abendroth), pyrkimykset Sibelius-kirjallisuuden tuottamiseen ja levytyksiin seka
orkesterimusiikin luettelon ldhettiminen "kaikille saksalaisille Generalmusikdirek-

%0 "Mit tiefer Freude danke ich fiir hre warmen Worte Herr Generalintendent.
Die grosse Sympathie fiir mein Vaterland in diesen Zeiten der Schicksalsge-
meinschaft und das Interesse fiir meine Musik, die auch durch die Griindung
der "Deutsche Sibelius-Gesellschaft” zum Ausdruck gekommen, machen mich
stoltz und gliicklich.

Aus den finnischen Waldern sende ich meinen Gruss an Deutschland, das
Land der Musik das strahlende Land der Musik.” Sibeliuksen kasinkirjoitettu
tekstiversio, Kansallisarkiston Sibelius-perhearkisto, kansio 51. http://www.sibe-
lius.fi/suomi/elamankaari/sib_kahdeksannen_tuhoaminen.htm

51 "Bolsevikit hyokkasivat 1939 isinmaahani. Valistuneet amerikkalaiset tajusivat
silloin, ettemme taistelleet vain vapautemme, vaan koko ldnsimaisen sivistyksen
puolesta, ja he antoivat meille arvokasta apua./Nyt, kun idan barbaariset jou-
kot hyokkaavdt jalleen meita vastaan yrityksessadan bolsevisoida Eurooppa, olen
vakuuttunut, ettd vapautta rakastava, viisas Amerikan kansa ymmartaa ja osaa
arvioida oikein tilanteen tajuten, ettd Euroopan bolSevisointi tuhoaisi vapauden
ja sivilisaation talta mantereelta.”
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toreille” (CleiBner 2002, 188-189). Sibeliuksen tuloissa oli natsiaikana kaksi suur-
ta harppausta: ensimmadinen vuosina 1935-36, jolloin verotettavat tulot nousivat
vuosikymmen alun reilusta 200.000 markasta (noin 60.000 euroa) yli 500.000
markkaan (noin 150.000 euroa); vuonna 1941 verotettavat tulot olivat yli miljoo-
na markkaa (noin 200.000 euroa), mutta putosivat sen alapuolelle ylldttden so-
dan loppuvuosiksi eli reiluun 900.000 markkaan (noin 145.000 euroa).’ Sibelius
epailemattd hyotyi asemansa parantumisesta Saksassa vuodesta 1935 eteenpdin,
joten hdnen varovaisen neutraali suhtautumisensa kansallissosialistiseen hallituk-
seen on ymmadrrettavad, etenkin kun sodasta johtuen tekijanoikeustulot Englan-
nista ja Yhdysvalloista, maista, joissa hdnen maineensa oli suurin, jaivdt paljossa
tulematta — tai jos niita tilitettiin, se tapahtui Saksan kautta.

Toisaalta on kiinnostavaa ja hivenen outoa lukea laajasta Sibeliuksen ja Stag-
man vdlisestd kirjeenvaihdosta, kuinka Sibeliuksen oli vaikea saada tekijanoi-
keustulot ajallaan ja oikean suuruisina Saksasta: tarvittiin usein kirjeenvaihtoa,
josta vastasi vavy Eero llves, Kansallisosakepankin varajohtaja, jotta asiat jarjes-
tyivat. Sibelius joutui kdyttamaan kerran jopa Hitler-korttia saadakseen oikeut-
ta, kun han oli sita mieltd, ettd taidemusiikkisaveltdjana hanet oli sijoitettu liilan
matalle ansiotasolle, vaikka han oli saanut "tunnustuksen korkeimman muodon,
mikd voi tulla sdveltdjan osaksi, Goethe-mitalin, jonka mukana oli tullut Fiihre-
rin ja Valtakunnankansleri Adolf Hitlerin henkilokohtainen kirjoitus.”s*

Sibelius asevelieyden tukijana

Luonnollisesti suomalaiset olivat ylpeitd Sibelius-seuran perustamisesta, mika
nahtiin yleisesti sekd aseveljeyden lujittamiseksi etta kunnianosoitukseksi koko
Suomelle,* ja useat saksalaiset lehtimiehet haastattelivat Sibeliusta saadakseen
tastd irti kaiken toivotun propaganda-hyédyn. Tietenkadn ei pidéd uskoa sanasta

52 Markku Hartikainen. Tietoja Sibeliuksen veroilmoituksista vuosilta 1925—-44 ja
1940-luvun verolipuista. Konekirjoitettu selvitys, jonka luovuttamisesta olen kii-
tollinen tekijalle. Laskelmissa on otettu huomioon rahanarvonkerroin.

53 Sibeliuksen kirje Stagmalle 4.5.1936: “Es hat mich peinlich Giberrascht dass der
in Frage kommende Wertungsausschuss, der doch die Aufwertung auf oben ge-
gebene Regeln zu griinden hat, nichts wertvolles in meinem Schaffen gefunden
hat. [...] Die hochste Form der Anerkennung, die einem Komponisten zu Teil
kommen kann, die Goethe Medaille, wurde mir, begleitet von einem personli-
chen Schreiben von dem Fiihrer und Reichskanzler Adolf Hitler erteilt.” Kansal-
liskirjaston Sibelius-kokoelman Stagma-kansio, Coll. 206, kansio 49.

% Aamulehti 10.4.1942. "Kun mestarimme tuotanto [...] alkaa tulla entista tun-
netummaksi Saksan kansan keskuudessa, tdssa on |6ydetty uusi, erittdin voi-
makas ja kestdvd yhdysside suuren ja pienen kansan vilille.”; Sibelius-seuran
perustaminen kohdistuu koko Suomen kansaan. Uusi Suomi 13.4.1942; Gob-
bels tervehtinyt Sibeliusta. Syddmellinen sdéhkdsanoma. Uusi Suomi 14.4.1942:
"Professori Sibelius on sdhkoteitse ilmituonut kiitollisuutensa ja ilonsa Saksan
Sibelius-akatemian (sic!) perustamisen johdosta.”



sanaan siihen, mita saksalaiset kirjoittivat, mistd jopa Sibeliuksen esitaistelija,
kapellimestari Helmuth Thierfelderkin tita varoitti, mutta toisaalta Sibeliuksen
lausumat eivét ole milldén tavoin hanta raskauttavia ohi sen, mitd virallinen po-
litikkamme oli suhteessa Saksaan. Esimerkiksi Hauptstadt Hannover (12.5.1942)
kirjoitti seuraavasti:* "Olen ihaillut Saksaa jo kauan, [...] mutta rakkauteni on
ollut tahan asti melko yksipuolista. [...] Saksa ja Suomi ovat olleet kaikkina lan-
simaisen historian ratkaisevina aikakausina erityisesti liittoutuneita [...] Me suo-
malaiset emme epdrdi hetkedkddn, [...] etteikd tdma sota loppuisi eurooppalai-
sissa merkeissa.” Sibelius oli jalleen tarkkana sanoissaan: hdn ei maininnut, etta
sota loppuisi “uuden Euroopan merkeissd”, kuten sivistyneistomme edustajat
(Koskenniemi, Nevanlinna, Kilpinen jne.) vannoivat, vaan Sibelius kdytti neut-
raalia ilmausta "eurooppalaisissa merkeissd”, sen sijaan ei Rosenbergin tunnus-
lauseen mukaista natsista muotoilua!

Erds merkittavimpid Ainolaan tehtyja haastattelumatkoja oli SS-sotakirjeen-
vaihtaja Anton KloRin kaynti saveltdjan luona kesalla 1942, jolloin my6s Himm-
ler vieraili Suomessa ja Suomen SS-pataljoonalle kaavailtiin tdydennystda Nevan-
linnan puheenjohtajuudessa. KloBin artikkelissa "Deutsche Soldaten besuchen
Sibelius” Sibelius sanoo: "Olen iloinen, ettd saan eldd mukana juuri tdiman ajan,
joka tulee tuomaan maailmaan lopultakin oikeudenmukaisuutta, koska tunnen
Saksan ja saksalaiset ihmiset niin hyvin. Toivon teille syddmestdnne pikaista
voittoa. En epdile, ettettekd te hankkisi sitd.”” Sibeliuksen lausumaa voidaan
verrata vaikkapa Mannerheimin, joka ei arvostanut lainkaan Saksan johtajaa,
kirjeeseen Hitlerille (4.6.1943): "Suomen armeija, joka kdy jo kolmatta sotaan-
sa bolgevistisen tyrannian painetta ja uhkaa vastaan, luo ihailulla ja aseveljel-
lisella luottamuksella sekd nykyisen kohtalonkamppailun merkityksestd mita
syvimmin tietoisena katseensa Saksan ylpeddn ja voimakkaaseen armeijaan.”
(Jokisipila 2004, 190) Mannerheim oli tilanteessa kohtelias saadakseen Saksalta
50 panssarivaunua; Sibelius oli yksinkertaisesti Suomen puolella, tapahtui mita
tapahtui. Sen sijaan kumpikaan ei ottanut kantaa millaan tavoin silloisen Saksan
ideologiseen asennoitumiseen.

> Helmuth Thierfelderin kirje Sibeliukselle 19.5.1942: "Wenn auch nicht alles,
was die Zeitungen schreiben, meinen Beifall findet, so ist aber doch das meiste
gut und richtig [...].” ("Vaikkei kaikki, mita lehdet kirjoittavat, saa hyvdksyntdani,
kuitenkin enin osa siitd on hyvaa ja oikein”). Kansalliskirjaston Sibelius-arkisto,
Coll. 206, 38.

56 ’Ich liebe Deutschland schon lange’ sagt Sibelius, ‘aber meine Liebe war bis-
her recht einseitig. [...] Deutschland und Finnland sind in allen entscheidenden
Epochen der abendldndischen Geschichte besonders verbunden gewesen. [...]
Wir Finnen zweifeln keinen Augenblick daran [...] , daf8 dieser Krieg sein Ende
in einem europdischen Sinne nehmen wird”.

57 Deutsche Zeitung im Osten (10.9.1942). "Ich bin froh, dal} ich gerade diese
Zeit, die endlich Gerechtigkeit in die Welt bringen wird, noch miterleben darf,
ganz besonders deshalb, weil ich Deutschland und den deutschen Menschen so
gut kenne. Ich wiinsche lhnen von Herzen den baldigen Sieg, Ich zweifle nicht
daran, dal Sie es schaffen werden!”

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3-4/2011 — 48



\/euo Murtoméki: Jean Sibeliuksen suhteet natsi-Saksaan eurooppah\sessa kontekstissa — 49

Aina voidaan kysyd, miksei Sibelius, vaikkei han antanut tukeaan kansallis-
sosialistiselle Saksalle tai sen johtomiehille, myoskaan irtisanoutunut silloisesta
Saksasta. Talloin voidaan vastata, olisiko hdnen pitanyt olla paavillisempi kuin
Suomen poliittisen ja sotilasjohdon, joka piti ylld suhteita Saksaan niin kauan
kuin se oli tarpeen tai pakko. Toisin kuin monet taiteilijakollegat, han ei milloin-
kaan veljeillyt Saksan kanssa. Lisdksi hdn taatusti tiesi, ettd mielipiteen ilmaisut
olisivat olleet turhia, vaikutuksettomia, ja joka tapauksessa ne olisivat tukkineet
hanen saksalaiset tuloldhteensd, kuten kavi Sillanpdille. Voidaan sanoa, etta
Sibelius oli opportunisti ja sivustakatsoja, joka sai tilanteesta henkilokohtaisen
hyodyn. Héan ei tukenut lausunnoilla suoranaisesti diktatuuria, mutta hanen
passiivinenkin roolinsa hyodytti propaganda-arvollaan natsi-Saksaa.** Mutta ne
vditteet, ettd hdn olisi Saksan vuoksi, joko natsi-sympatioiden tai antisemitis-
min takia, kdyttaytynyt tietyissd tilanteissa oletetun ideologisen asennoitumisen
vuoksi niin kuin han kayttaytyi, ovat pohjaa vailla.

Kun Timothy L. Jackson vihjaa artikkelissaan “Sibelius the Political”,* ettd Sibe-
lius kieltdaytyi auttamasta juutalaisséveltdja Glnther Raphaelia, koska Saksassa
suunta oli vaihtunut, hén kirjoittaa vaillinaisten tietojen varassa (2010a, 75-78,
83). Sibelius auttoi Raphaelia siihen saakka, kun han pystyi. Mutta kun Raphael
kirjeessddn (16.8.1934) tiedusteli Sibeliukselta, olisiko hdnen mahdollista jat-
kaa toimintaansa "savellystensa kautta tai [...] opetustoiminnan harjoittamisen
kautta Suomessa”,*® Sibelius vastasi hdnelle asiallisesti (19.9.1934): "... pidan
mahdottomana loytda tdaltd elimisen perustaa, silld olosuhteet ovat liian vaa-
timattomat”.® Tdssd ei ole kuitenkaan koko totuus: Thomas Schinkéth, jonka
Raphael-eldmédkertaan Jacksonin vditteet perustuvat, on (ainakin) kirjansa toi-
sessa painoksessa kertonut, ettd Raphael olisi ensin kysynyt samaa asiaa suo-

*% On mahdollista aprikoida, mikd merkitys Sibeliuksen ajatteluun mahdollisesti
oli silld, ettd "Suomen Fihreriksi” kaavailtu Mauno Vannas toimi Sibeliuksen
silmalddkaring; Sirén 2000, 550; Kuusjdrvi 1994, 59; http://www.sibelius.fi/suo-
mi/erikoisaiheet/terveys/terv_06.htm

% Jacksonin otsake on toki korrekti, silla Sibelius oli lapeensa "poliittinen” hen-
kilo, aina valmis esiintymaan isanmaan puolesta, silld han oli helleenis-humanis-
tisessa mielessd yhteison asiat omakseen ottava osallistuja.

%0 Raphaelin kirje Sibeliukselle 16.8.1934. "Ich ware lhnen, hoch verehrter Herr
Professor, zu grossem Dank verbunden, wenn Sie mir mitteilen, ob und wieweit
die Moglichkeit bestehen, mir einen Wirkungskreis, sei es durch meine Kom-
positionen, wie Sie es schon in so liebenswiirdiger Weise taten, oder durch
Auslibung einer Lehrtétigkeit in Finnland fir die Zukunft zu bereiten.” Kansalli-
sarkiston Sibelius-perheen arkisto, kansio 26.

o Sibeliuksen (osittainen) vastaus: ” [. . . ] fande ich, dass es unmaoglich ist hier
eine Existens zu griinden fir Sie, die Verhdltnisse sind zu klein.”



malaiselta luottourkuriltaan Elis Mdrtensonilta, jonka vastausta ei ole tiedossa,
mutta jonka suhteen Schinkéth esittdd: "Olemassaolon hankkiminen Rapha-
elille Suomessa vylitti tosin Martensonin mahdollisuudet. Téhén olisi kyennyt,
niin uskoi Raphael, erds toinen: Jean Sibelius, joka saveltdjand nautti jo suurta
mainetta.”? Olettamus on puhtaasti Schinkéthin oma, silla Sibeliuksella ei ollut
tuolloin (1934) vield Saksassa kummoista asemaa eikd han olisi kyennyt teke-
madan asialle mitadn, vaikka olisi tehnyt enemmén kuin oli mahdollista, silla
Raphaelia eivét kyenneet auttamaan hanen hyvat saksalaiskontaktinsakaan, ku-
ten Furtwéngler. Sibeliukselle olisi ollut vierasta yrittda puuttua asioihin, joihin
olisi ollut vaikeaa tai mahdotonta edes vaikuttaa.

Mutta tassakddn ei ole vield koko totuus: Schinkéth on ilmeisesti kylméan
rauhallisesti vadrentanyt dokumentaatiota jattamalla pois Sibeliuksen kirjeesta
ratkaisevan kohdan, sen alun: ”"Sen jilkeen kun olen puhunut asianomaisten
kanssa, pidan mahdottomana ....”** Sibelius oli siis tehnyt tiedusteluja ja tul-
lut ainoaan mahdolliseen realistiseen johtopditokseen. Mutta kun Schinkéth
vadristelemdlla kirjettd ja Jackson Schinkothiin tukeutumalla tuntematta poisja-
tettyd kohtaa ovat tehneet Sibeliuksesta syyllisen, niin kyseessa on yhtaalta ten-
denssimdisen tutkijan moraali, toisaalta vaarille premisseille perustuvaa histori-
an tulkitsemista.®* Mutta mitd muuta Sibelius olisi voinut tehda sen lisdksi mita
han jo oli tehnyt? Ylipaataan taiteilijoiden tekemisiin tai tekematta jattamisiin ei
voi suhtautua itsestadn selvasti poliittisina manifesteina: Sibelius sentdan yritti
tehda jotakin ja vastasi Raphaelin kirjeeseen, kun taas vastaavassa tilanteessa
Edvard Munch ei reagoinut lainkaan Roland Hettnerin didin pyyntoihin 1935
auttaa tdmdn poikaa paasemddn Norjaan; tosin hdn avusti seuraavana vuonna
toista saksalaismaalaria, Ernst-Wilhelm Nayta rahallisesti timén Norjan-oleske-
lussa (Naess 2006 [2004], 509).

%2 Thomas Schinkoth 2010 (2. p.), 71: "Eine Existenz in Finnland zu vermitteln,
tberstief allerdings Martensons Moglichkeiten. Dies hatte, so glaubte Raphael,
aber ein anderer vermocht: Jean Sibelius, der als Komponist schon weitgehend
vom Ruhm leben konnte.”

% “Nachdem ich mit mas[s]gebenden gesprochen, fande ich ... .”; Schink&thin
(2010, 72) mukaan, kirje on Raphael-NachlafSissa, mutta yksityisen sahkopostin
mukaan, (Jackson Murtoméelle 26.1.2011), han "ei ollut pystynyt tulkitsemaan
asiaa epdselvan kasialan vuoksi”, vieldpa saksalaisena, kun jokaiselle saksaa
osaavalle kohta on aivan selked! llkka Oramon mukaan (sahképosti 18.1.2011)
kirjeen alku on tulkittava seuraavasti: ” Nachdem ich mit massgebenden [Per-
sonlichkeiten] gesprochen [habe], [...]".

¢4 Olen pyytanyt Jacksonia oikaisemaan vaitteensa virheellisyyden kansainvali-
selle tutkijayhteisolle, mutta ainakaan vield sitd ei ole tapahtunut.
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Sibelius ei ollut antisemitisti

Mahdollisiin antisemitismi-syytoksiin (Jackson 2010b, 38) voi vastata, etta Si-
beliuksen moisesta asenteesta ei ole mitadn ndyttdd ajan normaalin juutalaisiin
suhtautumisen lisdksi, johon usein saattoi liittyd epdasiallista kielenkdyttod.es
Sibeliuksen pari satunnaista pdivakirjamerkintdd eivédt anna aihetta mihinkdan
erityistulkintoihin: "Matkalla. Olin 3 pahalle haisevan juutalaisen kanssa samas-
sa vaunuosastossa”.®® Herkkaaistinen Sibelius kirjoitti yhta hyvin — kenties jopa
pahemmin — kirjailija Kiannosta: “llmari Kianto, denne illaluktande helot”.¢” Si-
beliuksen Paul Juoniin ja Moses Pergamentiin liittyvat pdivakirjaviitteet sisdltavat
sekd negatiivisia ettd positiivisia kommentteja ja mainitsemisen ndiden juuta-
laisuudesta,*® mutta samanlainen vainoharhainen suhtautuminen oli tyypillista
Sibeliukselle yhta hyvin silloinkin, kun joku hdnen muukin suomalaiskollegansa
kuin Pergament sai kehuja lehdistossa.

Olisi miellyttavdd, jos Sibelius olisi reagoinut tuomitsevasti kansallissosialis-
miin jo ennen kuin vasta syyskuussa 1943, missa han oli linjassa Eino Kailan
heradmisen kanssa; molempien kdantymys liittynee saksalaisten Tanskan- ja
Norjan-juutalaisiin kohdistamiin vainoihin, joista tiedottamista ei sensuuri voi-
nut endd estdd, sekd siihen, ettd Suomen SS-panttipataljoona palasi kotimaahan
11.7.1943, joten heiddn asemaansa ei voinut endd hankaloittaa tai peréti ai-
heuttaa heiddn vangitsemisensa liittoutumisen purkamisen estamiseksi (Jokipii
2002, 255). Joka tapauksessa Sibeliuksen uskoutuminen pdivakirjalleen on de-
finitiivistd: "Detta primitiva tankesatt — antisemitism etc. kan jag ju ej mera vid
mina ar godtaga.” Mutta olisiko hdnen pitanyt olla viisaampi ja moraalisempi
kuin suomalaisten johtomiesten, jotka yha yllapitivét sotaa saksalais- tai neuvos-
toliittolaismiehityksen pelossa? Ennen Sibeliusta moraalista vastuuta taytyisi pe-
ratd niiden suhteen, jotka toimivat varauksettomasti uuden Saksan puolesta.

% Leon Botstein (2006, 4) kasittelee asiaa suhteessa Brahmsiin. "That Brahms,
like many of his contemporaries, made gruff, insensitive, and offhand remarks,
even some that could be read as anti-Semitic, is unremarkable [...] these remarks
do not complicate the standard picture of Brahms as unusually resistant to the
fashionable and destructive political anti-Semitism of the late 1880s and early
1890s.” ("Kun Brahms monien aikalaistensa tavoin teki karkeita, epdhienoja ja
kursailemattomia huomautuksia, jopa antisemitistisiksi tulkittavissa olevia, se ei
ole merkittavaa [...] nima huomiot eivat muuta tavanomaista kuvaa Brahmsista
epdtavallisen torjuvana myohaisen 1880-luvun ja varhaisen 1890-luvun muodi-
kasta ja hajottavaa poliittista antisemitismia kohtaan.”)

% Jean Sibelius 2005, 71 (paivakirja 19.2.1911). "Resa. Lag med 3 judar, illa luk-
tande, i samma kupé!”

7 1bid., 112 (paivakirja 19.12.1911). "llmari Kianto, tdma pahalle haiseva heloot-
ti”.

% Ibid., 128 (21.-22.2.1912), 204 (19.11.1914), 206 (3.12.1914), 234 (23.7.1915),
235 (1.8.1915).

% Dahlstrom 2005, 335 (6.9.1943). "Tata primitiivista ajattelutapaa — antisemi-
tismid jne. en voi enda tokikaan hyvaksya minun idssani.”



Muutamat viittaukset Ainoon — “Aino mdste skonas. [...] Hon férsoker vara
tapper och icke visa huru det tager pa henne. [...] Aino i stilla sorg. Hon anar
nog ett och annat.””® — ovat paljon puhuvia: Aino oli todistajien mukaan &ari-
oikeistolainen, joka oli surkutellut "itsessadn oikean asian” eli ilmeisesti kom-
munismin vastaisuuden ilmenemistd vadrdassa muodossa eli Mantsalan kapina-
na samalla kun han ihaili Svinhufvudia sen “suurenmoisena” hillitsijand (Talas
2000, 312).

Aino Sibelius tilasi vastoin kieliperiaatteitaan ruotsinkielistd lehted Svensk
Botten (1937-1944) (Tawaststjerna 1988, 311) epdilemattd sen ddrioikeistolai-
sen sisdllon vuoksi. Lehden kirjoittajia olivat monet ruotsinkieliset natsimyon-
teiset aktivistit, kuten Bertel Gripenberg, C. A. J. Gadolin, Jarl Gallén, Ralf Pal-
mén, Tito Colliander, G. A. Donner, Theo Snellman, Pehr Norrmén, Torsten G.
Aminoff ja Ornulf Tigerstedt. Lehden aihepiireihin kuuluivat juutalaiskysymys,
Suur-Suomen ja AKS:n tukeminen, englantilaisvastaisuus, Mussolinin ja Hitlerin
puheiden referointi, puoluepolitiikan vahattely, Uuden Euroopan propagoin-
ti sekd Saksan suorittaman Tanskan ja Norjan miehittdmisen pitkélle meneva
ymmadrtaminen. Aino Sibeliukselle ja suvun saksalaismielisille, kuten Eero Ilvek-
selle (Lehto 2001, 176),”" Saksan tappio oli ilmeisesti historian traaginen kdan-
ne, minkd Jeanin paivakirjamerkinnét dokumentoivat (Sirén 2000, 505-506,
541-542). Sibelius eli siten varsin saksalaismielisessd, jopa kansallissosialismille
suopeassa ymparistossd,” milld on saattanut olla vaikutusta hanen ajatteluun-
sa huolimatta taipumuksesta englantilaismielisyyteen, missa suhteessa séveltdja
rinnastuu anglofiili Risto Rytiin.

Mitd tulee Sibeliukseen kohdistuviin antisemitismi-epailyihin, vasta-argu-
menteiksi kdyvét esimerkiksi hanen arvostuksensa Ida Ekmania (o.s. Morduch)
kohtaan, jota han piti Aino Acktéta parempana laulujensa tulkkina, hdnen anta-
mansa suositus kapellimestari Simon Parmetille 20.4.19387 seka pitkdaikainen
(1901-54) ystavyyssuhde jo 1933 Hitleria Ruotsiin paenneen kauppias Georg

70 Ibid., 335-336 (12.9.1943, 15.9.1943, 19.9.1943). "Ainoa tdytyy varjella. [...]
Han yrittda olla urhea ja nayttamattd, kuinka tdma haneen sattuu. [...] Aino
hiljaisen surullinen. Han toki aavistaa yhta ja toista.”

7' Eero llves (1887-1953) joutui sotasyyllisyyden vuoksi mahdollisesti erotet-
tavien liikemiesten mustalle listalle muutaman muun kollegansa tavoin, mutta
Yhdysvaltain solmittua uudelleen kauppasuhteet Suomen kanssa joulukuussa
1945, KOP:n johtajat Mauri Honkajuuri ja Eero llves pédastettiin palkdhasta; ks.
Blomstedt & Klinge 1985, 165, 253, 278, 557. llves ja Honkajuuri olivat joko
yhdessd tai erikseen mukana erindisissa saksalaismielisissa ja amerikkalaisvas-
taisissa keskustelupiireissé ja kokouksissa sekd pahamaineisen Kustaa Vaasa -
lehden elvytyksessa 1940 (Kivimaki 1965, 113; Ekberg 1991, 138, 216; Lehto
2001, 176), milla saattoi olla syynsa siihen, ettei llvesta vastoin odotuksia valittu
KOP:n padjohtajaksi Honkajuuren kuoltua 1948, vaan tehtdvdssa seurasi Matti
Virkkunen (http://www.kansallisbiografia.fi/kb/artikkeli/2200/).

72 Vrt. tatd Oredssonin ajatuksiin kansallissosialismille altistumisen ldhteistd,
2000, 31.

73 Kansallisarkiston Sibelius-perhearkisto, kansio 36.
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Boldemannin ja hidnen perheensd kanssa samoin kuin aktiivinen kirjeenvaihto
Jean ja Aino Sibeliuksen sekda Georg ja juutalaissyntyisen Lina Boldemannin
valilla (Tawaststjerna 1988, 319-323, 355-357).”* Ja sitd vastaan, ettd Sibelius
olisi hurahtanut natsien rotuteorioihin pohjoisen rodun etevammyydestd, pu-
huu hanen suhtautumisensa esimerkiksi laulajatar Marian Andersoniin, jolla ko-
timaassaan USA:ssa oli vaikeuksia harjoittaa ammattiaan mustiin kohdistuvan
rotuerottelun vuoksi. Kun Anderson vieraili Ainolassa 1933 ja lauloi Sibeliuk-
selle, laulajattaren mukaan Sibelius “kietaisi kdtensa ympdrilleni ja syleili minua
hellasti. 'Kattoni on teille liian matala’, han virkkoi ja huusi sitten vaimolleen
kovalla danelld — ‘Ei kahvia, vaan samppanjaa.” ” (Sirén 2000, 490; Anderson
1957, 120). Mydhemmin 1939 Sibelius omisti laulunsa Solitude Andersonille
(ibid.; Dahlstrom 2003, 242). Jos Sibelius olisi ollut antisemitisti, han tuskin olisi
valinnut Andersonille laulua, jonka alkuperdisnimi on Den judiska flickans sdng
(1906/7) ja jonka ensimmadisen sakeiston teksti kuvaa juutalaistyton kaipuuta
Jerusalemiin: "Miten voin hymyilld? Miten voin olla iloinen? Olen vanki virtain
kaupungissa. Kyynelvirta on tyrehdyttanyt lauluni. Harppuni olen ripustanut
pajuun. Kuinka voin laulaa vankien talossa? Jerusalem! Kuinka voin unohtaa
sinut, sinut sammutetun valon?” Laulun lopuksi kysytadn: “Jerusalem! Kuinka
pitkd mahtanee olla tie porttisi luo?” (Tiilikainen 2005, 142-146; Tiilikainen
2010)

Kun amerikkalainen Day Thorpe vieraili Sibeliuksen luona 1937, "Sibelius
kehui Marian Andersonia ja hdnen levytyksidgan. Han kysyi Andersonin ‘sosi-
aalisesta asemasta’ Yhdysvalloissa ja selitti, ettd han ei oikein ymmarra koko
rotukysymysta” (Sirén 2000, 512.)

Jos Sibeliuksen toimissa suhteessa Saksaan ei ole enempaa moitittavaa kuin
opportunismi, hydtyminen ja vaikeneminen eli sivustakatsojuus, Sibeliusta on
esteettisin perustein yritetty sijoittaa kansallissosialismia ldhentyvan konserva-
tiivisuuden leiriin. Ei ole epailystakaan siitd, etteiko Sibelius olisi kiinnostanut
natsi-Saksaa sen vuoksi, ettd hanen musiikkinsa tai ainakin sen populaarein
ydin sopi hyvin kansallissosialistisen musiikkipolitiikan valineeksi savelkielensa
padosan vahvan tonaalisen ankkuroitumisen vuoksi. Sibelius sopi hyvin Richard
Straussin rinnalle musiikillaan. Se, etta Sibeliukselta [6ytyy musiikkia, joka edus-
ti natsi-Saksan kammoksumaa “dissonanttista” suuntausta (esimerkiksi IV sinfo-
nia) ja sitd siitd huolimatta esitettiin (sinfoniasykli Saksan radiossa 1942), voitiin
ohittaa tarkoituksenmukaisuussyistd, kuten tehtiin Edvard Munchin tapaukses-
sakin. Munch johtavana norjalaistaiteilijana haluttiin vimmalla osaksi Saksan vai-
kutuspiirid ja ndyttelytoimintaa, vaikka tiedettiin, ettd “[natsi]puolueen sisdiset
voimat pitivdt tatd taidetta rappiona ja dekadenssina” (Naess 2006 [2004], 495,
508, 522-523). Sibelius yksinkertaisesti nahtiin natsi-ideologialle aarimmaisen
tarkedn "pohjoisuuden” edustajaksi ja Kalevalaan perustuvilla toillaan sankari-
kansan voittoisan mielenlaadun ilmaisijaksi. Erddand perusteena kansallissosialis-
tisen mielenkiinnon syille — ja samalla "kuolemansyleilylle” — Sibeliusta kohtaan

7 Sekd Kansallisarkistossa ettd Kansalliskirjastossa on runsaasti Boldemannien
kirjeita Sibeliuksille.



oli hdnen oletettu sitoutumisensa "kansaan ja maaperaan” ("Blut und Boden”)
seka luontoon (Adorno: ” ’s ist alles Natur, ’s ist alles Natur”).”s

Sibelius modemin musiikin ystavana

Mutta Sibeliuksen pitdminen natsi-Saksan musiikkipolitiikan ja -estetiikan kan-
nattajana tormad moniin vaikeuksiin: yhtyméakohdat perustuvat paralleeli-ilmi-
oihin ja -kasityksiin seka siihen, ettd saksalaiset 10ysivét Sibeliuksen musiikista
haluamiansa ominaisuuksia. Sibeliushan oli tuotantonsa saveltdnyt vuoteen
1929 mennessd, joten jélkikdteen han ei voinut vaikuttaa sen laatuun; 1V sinfo-
nian "perdssd olevan kaaoksen” (Amis 1989) han halusi valttdad myohemmissa
toissddn, mika ei tarkoittanut sitd, etteiko han olisi kokeillut ja laajentanut savel-
kieltadn yha kromatiikan keinoin, tosin padosin modaalisuuden ja duurimolli-
tonaalisuuden sisélla (Luonnotar, VI sinfonia, Myrsky-musiikki, Tapiola, opukset
114-116). Sibeliuksen musiikin modernistisista aspekteista ovat kirjoittaneet
muiden muassa Jeffrey Kallberg (2004), Lorenz Luyken (1995), Veijo Murtoméki
(2004), Tomi Mékeld (2000, 2011), Nors Josephson (2010) ja Erkki Salmenhaara
(1970). Mielenkiintoista on, mitd vanha Sibelius sanoi lehtimies E. Michael Sal-
zerille (1957, 14): "Diktatuuri ja sota ovat minulle vastenmielisid. Pelkka ajatus
tyranniasta ja sorrosta, orjaleireistd ja ihmisten vainoamisesta, hévityksesta ja
massamurhasta saavat minut sielullisesti ja ruumiillisesti sairaaksi. Se on erds
syistd, miksi en ole luonut yli 20 vuoteen mitddn sellaista, mita levollisemmalla
sydamelld olisin voinut lahjoittaa julkisuudelle.”

Sibeliuksesta ei saa myoskdan milladn Saksan “rappiotaiteeksi” tulkitseman
modernin musiikin vihollista tai jazzin vastustajaa. Sibelius saattoi veistelld Stra-
vinskyn "kymmenesta tai yhdestétoista” tyylistd ja pitad Schonbergin myohdis-
td musiikkia vain “vajaan kahdenkymmen muusikon” kuulokyvyn ulottuvilla
olevana sekd "Alban Bergid Schonbergin parhaana teoksena” (Legge 1935),
mutta siitd huolimatta han oli kiinnostunut Schonbergin musiikista ja sen esit-
tamisesta Helsingissa.”® Sibelius arvosti uusista saveltdjistd eritoten Bartokia ja
Sostakovitsia (Levas 1986 [1957/1960], 365, 371). Sibeliuksen kiinnostus sinfo-
nikko Ralph Vaughan Williamsia, Arnold Baxia ja juutalaissaveltdja (sic!) Ernest
Blochia kohtaan ei kdy esimerkista hanen makunsa radikaalista muuttumisesta
suhteessa hdnen aiempiin suosion ilmauksiinsa, vaan Sibelius sdilytti johdon-
mukaisesti suuntautumisensa suurimuotoiseen musiikkiin. Héan ilmaisi Bloch-
kantansa seuraavasti: "En voi ymmartaa Blochin yleistd unohtamista. Han on
erittdin lahjakas mies/ihminen, jonka musiikki on sekd modernia parhaassa

7> Adornon kasityksista Sibeliuksesta kansallissosialistisen estetiikan edustajana,
kts. Adorno 1938; myds Oramo 2009.

7 Jean Sibelius Dagbok 2005, 183-184; Sirén 2000, 336, 558, 612. Sjoblom
1940, 11, 34, raportoi Sibeliuksen kiinnostuksesta Schonbergin ja Stravinskyn
saavutuksia kohtaan ndiden Amerikan-pakolaisuudessa.
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mielessd ettd nykyajan musiikillisen vastaanottokyvyn ulottuvilla.””” Samoihin
aikoihin antamassaan haastattelussa Olin Downesille tama kirjoittaa: "Sibelius
on uppoutunut vakavasti ja arvostavasti darimmdisen moderniin musiikkiin, ku-
ten Schonbergiin. Han on Ernest Blochin pianokvinteton [1923] kiihked ihaili-
ja.” (1936, 9, 23) Sibeliuksen lausumat eivat kieli yhtymisestd Saksan ”Entar-
tete Musik” -rintamaan. Jos Sibelius olisi ollut kansallissosialismin kannattaja,
sympatisoija tai myotdjuoksija, han olisi taatusti varonut haastatteluissa moisten
mielipiteidensd ilmaisemista, etenkin kun seka Handbuch der Judenfrage (1935)
ettd Lexikon der Juden in der Musik (1940) siséllyttavat Blochin luetteloihinsa
sdveltdjana, joka "yritti kasvavassa madrin toteuttaa juutalaista musiikkia [...]
valittdbmasti rotunsa luonteesta ja hengesta kasin.””®

Sibeliuksen suhde jazziin ei ollut kielteinen, mikd on erds esimerkki poikki-
teloin asettautumisesta natsiestetiikan kanssa. Jo 1931 han lehtihaastattelussa
antoi sille tietyn arvon:

Vuosia sitten kuulin sekd Lontoossa ettd Saksassa jazzisavellyksid, jotka vaikuttivat
erinomaisen edullisesti. Tutustuin my6s erddn saksalaisen teoreetikon séveltimaan
sinfoniaan, joka oli henkisesti aivan mitdton. Tassd vastaukseni. Ymmarratteko?

Hyva saveltdja kykenee luomaan taideteoksen melkeinpa mistd hyvansd, — esim.
jos Schubert séveltdisi vaikkapa ruokalistan, olisi se ihaninta musiikkia — joten muo-
dot sellaisenaan eivat takaa savellyksen taiteellista tdysipitoisuutta, vaan henki, joka
savelteoksen eldvoittdd. [...] Huippuasteeseensa kohonneen hurmion halvettyd,
kaiken kuonan karistua, jadnee jazzistakin ehka jotkut kultajyvéset tositaiteellisen
luomistyon sulamisprosessissa kdytettavaksi. (Turunen 1931)

Jazzia soittelevaa lapsenlastaan Timo Kirvestd Sibelius tuki sanomalla: "Se on
ihan sama mitd musiikkia soittaa, kunhan tekee sen hyvin.” (Sirén 2000, 605)
Tanskalaishaastattelijan kysymykseen jazzista Sibelius sanoi hymyillen: ”Jazz!
— olen idltani liian vanha tanssimaan jazzia!"”

Sibelius ja luonto

Sibeliuksen musiikin syyttaminen ”"Blut und Boden” -ideologian ilmentamisests,
rotuteorioihin liittyvastd "terveestd pohjoisuudesta” sekd oman maan luontoon
syventymisestd on pddosin absurdia ja anakronistista. Se, ettei han sanoutunut
irti moisista hanen musiikkiinsa liitetyista tulkinnoista, joita sateli sekd Saksasta
etta angloamerikkalaisesta maailmasta — ja molemmista suunnista jo ennen Hit-
lerin-aikaa — on ymmarrettavaa monestakin syysta: yhtadlta hanen olisi pitanyt

77 Legge & Sibelius 1935, 219. "I cannot account for the general neglect of Bloch.
He is greatly gifted man whose music is both modern in the best sense and
within the grasp of the contemporary musical mind.”

78 Entartete Musik. Dokumentation und Kommentar 1993 (3. p.), 114; Weisswei-
ler 1999, 203.

7 Linck 1938: "Jazz! — jer er da alt for gammel til at danse Jazz!”



sanoutua irti ajatuksista, jotka osin eivit olleet hanen omiaan, joten irtisanoutu-
misten maara olisi ollut melkoinen; toisaalta hanen ei tarvinnut kiistda isinmaan
ja sen luonnon rakkauttaan, silla ndma olivat olleet alusta pitden itsestddn selvia
osia hdnen olemistaan, ajatteluaan sekd taiteellista luomistyotaan.

Sibeliuksen vahvat nuoruuden luontoeldmykset on kirjattu monta kertaa:
esimerkiksi Karl Ekmanin biografiassa (1935, 21-22), Santeri Levaksen muistel-
missa (1980 [1957/1960], 338-342, 377) ja jopa Adolf Paulin fiktiivisessd romaa-
nissa, jossa "genibarnet” Sillénin suuhun on pantu epdilemitta jollain luotetta-
vuuden tasolla Sibeliuksen lausunto: "Taide ei saa olla mitddn matemaattisia
arvoituksia [...] Sen taytyy olla Luontoa — lisdd sitd Luontoa, joka on tuottanut
heiddt molemmat”.®

Adornon yritys palauttaa Sibeliuksen luontosuhde Hamsunin kaltaiseen
luonnolle alistumiseen, sen elementaarisen voiman edessa syntyvaan "tietoisuu-
teen omasta mitattomyydestd” ja pakoon moderniteetista luontomyyttiin eivat
pade Sibeliukseen siten kuin Adorno asian Leo Lowenthalia mukaillen ilmaisee:
"melodisen monadin mitattomyys, joka siirretddn jasentymattomaan soimiseen,
vastaa ihmishalveksuntaa, joka jattdad Hamsunin henkilot suuren luonnon ar-
moille.” (Paddison 2011)?" Siind missd Adornon ajattelu perustuu kantilaiseen
ja 1800-luvun lopun positivistiseen tieteenihanteeseen, ihmisen asettumiseen
luonnon yldpuoliseksi ja sitd manipuloivaksi subjektiksi, Sibeliuksen luontona-
kemys nojaa hdnen musiikkinsa ja lausumiensa valossa luonnon ihailuun ja kun-
nioitukseen sekd pyrkimykseen elda tasapainossa sen kanssa: Tapiola sekd muut
luonnon manifestaatiot Sibeliuksen musiikissa eivat todellakaan pohjaudu "paa-
niseen kauhuun”, vaan moderniin ymmarrykseen luonnon merkityksesta kai-
ken aineellisen ja myos henkisen, “subliimin”, keskeisend lahtokohtana. Liséksi
Sibelius oli kyllin “moderni” ihminen lukuisten suurkaupungeissa oleskelujensa
ja Helsingissa saveltamisensa kanssa (vain osa sdvellyksista valmistui kaytannos-
sa Ainolassa), aikansa johtavien intellektuellien tuntemuksensa sekd modernin
kirjallisuuden (Zola, Wilde), runouden (Josephson, Dehmel) ja teatteritaiteen
(Strindberg, Maeterlinck) seuraamisensa kautta, jotta hanelld olisi ollut vain
idyllinen ja "myyttinen” suhde luontoon. Se madrittyi toki maantieteesta kasin
aivan toisenlaiseksi kuin Keski-Euroopan kenties "luonnosta” vieraantuneilla in-
tellektuelleilla, mutta ei merkinnyt vain vaistonvaraista antautumista luonnolle.
Sitd paitsi Paddison nikee Sibeliuksen tonaalisen musiikin aivan oikein "his-
toriallisen valttamattomyyden”, savelmateriaalin kehittymispyrkimyksen (”Ent-
wicklungstendenz des musikalischen Materials”) hajoamisen esihistorian osaksi
(2011, 182).

Totta kai natsi-Saksa glorifioi yhtendan Sibeliuksen musiikin suomalaisuut-
ta, luontoa ja pohjoisuutta. Hans Hoppe kirjoitti (1935): “Sibeliuksen taiteessa
ruumiillistuu suomalaisen kansanyhteison kaikkein omin olemus. [...] Pohjo-
lan yksindisyys, sen vaaleiden 6iden epatavalliset varisavyt kuten myos laajo-
jen suotasankojen karuus, kallioiden paljaus ja metsdalueiden suunnattomuus

80 Paul 1891. Suomennettu sitaatti Johnson 1960 [1959], 50.
81 Kts. myos Adorno 1937, 48.
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— kaikki tama l6ytaa luonnollisen ilmaisun hdnen saveltaiteessaan.” Tyypillinen
on myos saksalaiskirjailija ja Rosenbergin apuri Ginther Thaerin puheenvuoro
(1936, 63-64):

Pohjoisen olemuksen peruspiirteet tulevat meita vastaan [Sibeliuksen musiikin] myos
'Kalevala’-eepoksen valtaisen fantastisessa maailmassa. [...] Ja tdma yhteys luontoon
suojeli hantd tulemasta epigoniksi ja osoitti hdnen teoksissaan ensi kertaa suomalai-
selle musiikille ihka oman tien! [...] Nerokas luonnontunnelman luonnehtimiskyky
osoittaa kaikkialla hdnen teoksissaan sen dariviivat. — Kun tumma, demoninen vir-
ranjuoksun kohina tai kun villisti ryntadvd vesiputous muodostaa graniittisten kallioi-
den ylle valtaisan soinnin. [...] Missa on tama ikuinen? Yksinkertaisessa, mahtavassa
Kansan ja Luonnon vdlisessa sopusoinnussa, josta myds me saksalaiset nykyisin et-
simme olemisen harmoniaa.

Vastaavia ajatuksia Sibeliuksen musiikista pohjoisen mystiikan kuvaajana voi
|6ytda tusinoittain, myos Drewesin avajaispuheesta Sibelius-Seuraa perustetta-
essa. Mutta kyse ei ollut kansallissosialismin omasta keksinnosta: sen ideologit
saattoivat johtaa ajatuksensa jo Walter Niemannin vahingolliseen ndkemykseen
Sibeliuksesta pohjoisena ja suomalaisena sdveltdjand, puhtaasti maantieteen
vuoksi:

Luonto ja kansa ovat sen [Jean Sibeliuksen taiteen] varsinaiset ja madraavat elaman-
ja luomisen voimat. Sen lisdksi aines- ja ajatusmaailmaa leimaavat saaga, myytti,
kotiseudun historia. [...] Suomalaiset eldvat jatkuvassa kamppailussa maansa luon-
non kanssa. [...] Kéyhd aarteissa, kuten tdma raskasmielinen, fantastinen, mystis-
demoninen ja alkuperdinen luonto on Suomen kansa. [...] Sibelius pysyy vakavana
pohjoismaalaisena ja impressionistis-suomalaisena savelten tunnelmamaalarina.®?

Mutta ei vain Saksassa ollut moinen kasitys vallalla, myos Englannissa ja Yh-
dysvalloissa ajattelu oli samansuuntaista. Kuten Byron Adams osoittaa tuorees-
sa artikkelissaan (2011), brittildiskriitikot ja -kirjoittajat Rosa Newmarch, Ernest
Newman, Cecil Gray, Constant Lambert, Francis Tovey ja David Cherniavs-
ky kayttivét Sibeliuksen ja tdman musiikin kuvauksissaan 1900-1950-luvuilla
"pohjoisuuteen” liittyvid kielikuvia: Sibelius oli “pohjoismaisen miehen esimerk-
ki, sinisilmdinen viikinki”, hanen musiikkinsa perustui “orgaaniselle muodolle ja
luonnolliselle kasvulle”, se edusti luontoon samaistuvaa panteismia ja oli vasta-
ladketta Wagnerin jalkeiselle dekadenssille, joten Sibeliuksen sinfonioiden “tdy-
dellinen sensuaalisen vetovoiman poissaolo” oli sitd mitd musiikissa tarvittiin
pohjoisen rodun pelastamiseksi. Yhteys ajanhenkeen tuotti niin englantilaisessa
kuin saksalaisessa Sibelius-reseptiossa samantapaista retoriikkaa.

82 Walter Niemann 1917, 9-10, 43. "Natur und Volk heillen ihre eigentlichen
und bestimmenden Lebens- und Schaffensmachte. Dazu treten als Stoff- und
Gedankenwelt die Sage, der Mythos, die Geschichte der Heimat. [...] Der Finn-
lander lebt im steten Kampf mit seiner Natur. [...] Arm an Schatzen, wie diese
schwermilitige, phantastische, ja mystisch-ddmonische und urwiichtige Natur ist
Finnlands Volk. [...] Sibelius bleibt der ernste Nordldnder und impressionistische
finnische Stimmungsmaler in Ténen”.



Sibelius ja ”pohjoinen djdtus”

Amerikassa erilaiset Sibeliuksen "apostolit” kiirehtivat kirjoittamaan Sibeliukses-
ta pohjoisin epiteetein: “Se on [...] musiikkia, jonka voisi luontevasti otaksua
olemuksensa puolesta tulleen kokonaan bardien ja muinaisten runoniekkojen
maailmasta; tarunomaista musiikkia, pohjoisen luonnon villeyden ja ikiaikaisen
olemuksen lapitunkemaa.”” Seuraavassa haastattelussa Sibeliuksen ajatukset
yhdistetdan varsin johdattelevasti kirjoittajan omaan “pohjoiseen” tulkintaan
sdveltdjasta:

'Tiedattehdn ettd koko Suomessa on paljon Sibeliusta. Jarvet, kalliot, puut. Taloni,
vaimoni — paljossa Sibeliusta. Antakaa minulle anteeksi — sen tédytyy olla niin. Muu-
toin Sibelius ei olisi kirjoittanut Sibeliusta. Ymmarratteko?’ [...] Hanelld on teoria sii-
td, miksi hanen sinfonioitaan arvostettiin ensin Englannissa ja Uudessa Englannissa.
[...] tama liittyy hdnen esi-isilta perittyyn muistiin. Hanen musiikkinsa palaa takaisin
Eddaan, saagoihin ja runoihin. Se on Odinin ja Thorin keskustelua omana aikanam-
me. Pohjoisen hengen musiikin tekija Sibelius antaa meille pilkahduksen siitd, mita
olisi voinut olla, jos vdlimerellisen kulttuurin nousu olisi voitu kddnnyttda takaisin
ja viikinkien ja pohjanmiesten olisi annettu kulkea omaa tietddn sekd ilmaista omia
ajatuksiaan musiikissa.®*

Yha hullummiksi spekulaatiot Sibeliuksen musiikista pohjoisen rodun ja “paka-
nallisuuden” ilmentdjana vastakohtana valimerellisyydelle ja kristinuskolle ylsi-
vat amerikkalaisen lehtimiehen (Boston Globe) ja kirjailija Lucien Pricen kirjoi-
tuksissa, joista erddseen perustuu seuraava Paul Sjoblomin selostus:

Juutalaisten henkinen perintd, jota raamattu on levittanyt ympdrilleen, kyllastaa lan-
simaisen sivistyksen ja kaikki sen taiteen muodot. Beethoven ja muut saksalaiset sin-
fonian mestarit eivat onnistuneet vapautumaan sen vaikutuksesta. Kristillisen kirkon
kunnioittaminen kaikuu kauttaaltaan heidan teoksistaan. Saksassa ei esiinny puh-
dasta Pohjolan miestd. Vasta Sibeliuksen sinfonioissa maailma ensimmdisen kerran
kuulee Pohjolan ihmisen hengen ddnen, joka on vapautettu itdmaisesta mystiikasta.
Nyt ensimmaisen kerran maailma saa sitd, mitd Pohjolan taide pystyy kehittimaan
seemildiskristillisyyden méaaraavasta vaikutuksesta vapaana. [...] Mr. Price tahdentda

% Downes 1936, 9. "A music one would naturally have supposed, in its essence,
to have passed entirely from the world with the bards and the skalds of an an-
cient time; a sagalike music, permeated with the wildness and primeval essence
of Northern nature.”

8 Carleton Smith 1941, 144-150. ” "You know all Finland is very much Sibelius.
The lakes, the rocks, the trees, my house, my wife — very much Sibelius. You
forgive me — it must be so. Otherwise Sibelius did not write Sibelius. You under-
stand?’ [...]JHe has a theory as to why his symphonies were first appreciated in
England and New England. [...] this has to do with ancestral memory. His music
harks back to the Eddas, the sagas and the runes. It is a conversation of Odin
and Thor in our time. The music maker of the northern spirit, Sibelius gives us
a glimpse of what might have been had the upsweep of Mediterranean culture
been turned back, and Vikings and Norsemen been allowed to go their own way
and express their own thoughts in music.”
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Kalevalan vaikutuksen suuruutta — tdysin pakanallisena ja pohjoismaisena ja itdmai-
sen ilmapiirin tartunnasta vapaana — Sibeliuksen taiteeseen.®

Téssd kuuluu jo melkoinen antautuminen kansallissosialistiselle estetiikalle ja
ennen kaikkea Pricen dini, jota sdestdd ymmartavasti Paul Sjoblom. Niin Smit-
hin kuin Pricen kirjoitus edustavat pohjoisamerikkalaista natsihenkisyyttd, s
joka perustuu alun pitdéen Madison Grantin kammottavaan, Hitlerid inspiroi-
neeseen kirjaan pohjoisen rodun Ruotsiin, Skandinaviaan ja Baltian rannikko-
alueisiin keskittyvasta etevammyydesta (1999 [1922], 167-178; Adams 2011,
138-141). Sibelius tunnusti toki yhteytensda Suomeen ja sen luontoon, mutta
kaikki Sibeliuksen liittdmiset pohjoisuuteen ja sen rooliin vastakohtana vdli-
merellis-juutalais-kristilliselle kulttuurille ovat kirjoittajien omia ideoita, joiden
suhteen ndma eivat saa Sibeliukselta tukea. Esseekokoelmansa Sibelius-artikke-
lissa Price yrittda saada Sibeliuksen "ansaan” ja johdattelee hanta “pohjoisen”
ajatuksen pariin, jolloin Price sanoo: "Yllatyin havaitessani, ettei tdmd aihe ollut
Sibeliukselle mitenkaan vieras. Siita keskusteltiin kerran toisensa jalkeen ja suu-
remmalla suoruudella kuin mita katson oikeutetuksi selostaa taysin”. Jatkossa
keskustelukumppaneitaan aina myétaileva Sibelius osoitti Idhinna saaga-kirjalli-
suuden ja sen tarjoaman muinaisten pohjoisten miesten maailman sankarillisen
eldmanilon tuntemuksensa (Price 1936, 363-364).

Keskustelusta, joka ei kuitenkaan sisalla Sibeliuksen puolelta kristinuskon tai
lansimaisuuden kieltamistd ja joka oli varmaankin luottamuksellinen, "tuttavien
kesken”, muutoinhan Price ei olisi malttanut jittaa kertomatta enemman ja te-
kemasta mehukkaampia paljastuksia, ei pida vetda natsisympatisointiin liittyvia
johtopaatoksid. Sibelius oli harrastanut muinaisskandinaavisuutta jo Sadussaan
(1892/1902) ja Bardissa (1913/14), joten saagojen maailma oli vetdnyt hanta
puoleensa jo aiemmin, ei vasta jonkin kansallissosialismin tarjoaman “pohjoisen
ajatuksen” myd&td. Ajanhenki saattoi vahvistaa tdtd juonnetta hinen ajattelus-
saan, mutta ei moinen fantisointi tee hanestd Rosenbergin kannattajaa. Asia
muuttuisi toiseksi, jos meilld olisi useita luotettavia dokumentteja, jotka todistai-
sivat samaa ja sisaltdisivat lausuntoja, joiden perusteella olisi syyta epdilld, etta
Sibelius oli “pohjoisen ajatuksen” lumoissa silld tavalla, ettd han olisi tukenut
kansallissosialismin ei-kristillistd, voimaan ja vékivaltaan perustuvaa ajattelua
seka kansallissosialismin lupaamaa "Uutta Eurooppaa”.

Pdinvastoin Sibelius totesi erddssa haastattelussa, jossa padstiin “paljon pu-
huttuun kysymykseen tulevasta sodan jlkeisestd uudesta jarjestyksesta Euroo-
passa ja maailmassa”:

% Paul Sjoblom 1944. Artikkeli perustuu Lucien Pricen kirjoitukseen Yale Quar-
terly Review -julkaisussa, joka Sjoblomin mukaan oli ilmestynyt "muutamia vuo-
sia sitten”.

% Smith mukailee pitkalti Lucien Pricen esseekokoelmaa We Northmen 1936,
355, jossa Price kirjoittaa: “But this is the code of the Edda and Sagas, and the
music of Sibelius seemed to me to say the same: 'This is what we Northmen

rn

would have been if allowed to develop in our own way".



Olen eldnyt liian pitkddn ja pettynyt liian usein luottaakseni itseeni ennustajana. [...]
En usko mihinkdan uuteen renessanssiin. Olen nahnyt elinaikanani monta vallanku-
mousta, joita kaikkia on tervehditty tietenkin tulevaisuuden toivona. Pettymykseni
eivdt saa minua ajattelemaan tulevaisuutta sen valoisampana kuin ei-niin-onnellista
menneisyyttd.?”
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Jean Sibelius's relationship with the Nazi Germdny viewed in larger European

context

The aim of this article is firstly to create an overall view of some representative
cultural personalities in the Nordic countries as to their connections with the
Nazi Germany and its ideology are concerned. The essence of Nazism is char-
acterized briefly, and the idea of the "Nordic Thought” (Nordische Gedanke)
and its influence on the Norwegian, Swedish and Finnish cultural life is inves-
tigated. Some key figures, like Knut Hamsun, Christian Sinding, Edvard Munch
and, above all, Kurt Atterberg are taken into focus in order to understand their
acts and statements, as well as to see to which extent they shared any ideas
with Nazism. Many otherwise admirable Nordic artists can be regarded as Nazi
sympathizers, although they mostly afterwards contested any such affinity. An-
alysing the writings and interviews by some head figures of Finnish science
and culture, Eino Kaila, Rolf Nevanlinna, V. A. Koskenniemi, Yrjo Kilpinen and
Heikki Klemetti, the features of Finnish Nazi sympathy and antisemitism are
characterized and the only recently started effort of re-assessing our national
past (Vergangenheitsbewdltigung) is begun.

Secondly, the connections with the Nazi Germany and the statements of
Jean Sibelius as regards Hitler’s regime are investigated carefully in order to draw
conclusions about Sibelius’s possible sympathy or non-sympathy towards Ger-
many of the years 1933—45. Sibelius had had many connections with Germany
already long before Hitler came into power: he was a member of its pre-Nazi
office of royalties, joining to Gema in 1918, and had a pension from it since 1929
onwards. Consequently, he had to join the Stagma in 1933 in order to guarantee
his royalties even if the political situation had dramatically changed. As the Ger-
man propaganda needed famous artists on their lists, Sibelius was approached
by various German cultural offices and associations between the years 1934 and
1942 in order to make him a supporter of the Nazi Germany. This, it is argued
here, he never became although he was happy with the comrades-in-arms policy
(Waffenbrtiderschaft), as were most of the contemporary Finns.

Sibelius’s affinity with the Nordische Gedanke is also discussed. Sibelius ar-
guably was a passive opportunist who never criticized openly the Nazi regime
— for the understandable reason that he would then have lost his German royal-
ties, as happened to our Nobel Prize winner F. E. Sillanpéa. Sibelius drew bene-
fit from remaining silent of his true thoughts regarding Nazi cruelties, the nature
of which he came to know as late as in 1943, as did most of the Finnish people
due to the rigid war censorship. Sibelius was a typical representative of the Eu-
ropean intelligentsia in his passivity vis-a-vis the Nazi Germany. This does not,
however, make him a war criminal, although on moral basis and from our his-
torical perspective there would have been good reasons to express his indigna-
tion. Sibelius in his position, was, above all, loyal to the government of Finland.

FT Veijo Murtoméki (veijo.murtomaki@siba.fi) toimii Sibelius-Akatemian musii-
kinhistorian professorina.
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Helmuth Thierfelderin avoin kirje
Jean Sibeliukselle 1935

llkka Oramo

Saksalaisen kapellimestarin Helmuth Thiefelderin (1897-1966) kauan upoksissa
ollut avoin kirje Sibeliukselle (Thierfelder 1935) on yhtdkkia pulpahtanut pin-
nalle, kun Timothy L. Jackson on arvellut, ettd Adornon kuuluisa "Glosse tber
Sibelius” (Adorno 1968) tai itse asiassa sen nimeton ensipainos (Adorno 1938a),
jonka hén kirjoitti maanpaossa New Yorkissa, on suora vastaus tahdn kirjeeseen
ja ettd Bengt de Tornen Sibelius: A Close-Up (Térne 1937), jonka arvosteluna
"Clossen” ensipainos esiintyy, antoi siihen vain verukkeen (Jackson 2010, 23).
Jacksonilla ei tosin ole esittda dokumenttia siitd, etta nain olisi tai etta Adorno
olisi edes tuntenut Thierfelderin kirjeen. Hanen olettamuksensa perustuu vain
teksteissd esiintyviin yhtaldisyyksiin, sanoihin ja kasitteisiin, joita han pitaa tois-
tensa vastaavuuksina.

Minusta nayttdd, ettd nama yhtaldisyydet eivat ole toistensa vastaavuuksia.
Sen sijaan niilld on yhteinen lahde, Viktor Klempererin LTI (Lingua Tertii Imperii),
Kolmannen Valtakunnan kieli (Klemperer 2010). Thierfelder kdyttaa sita aidosti,
niin kuin sitd kaytettiin Kolmannessa Valtakunnassa, Adorno taas pilkallisesti,
osoittaakseen Sibeliuksen musiikin juuri niin puolivillaiseksi kuin Kolmannen
Valtakunnan aatemaailmaan sopivan musiikin voi odottaakin olevan.

Ennen Jacksonia Thierfelderin kirjettd on kasitellyt tietdakseni vain Ruth-
Maria GleifSner (2002, 143, 317, 366-367). Sen yhteyttd Adornon "Glosseen”
hankdan ei ole havainnut, kuten eivat muutkaan Adornon Sibelius-ndkemyksis-
ta kirjoittaneet (Tawaststjerna 1979; Goss 1995; Oramo 1999, 2000; Vihinen
2000, 2005; Sirén 2002; Vignal 2004; Makeld 1994, 2001, 2007a ja b; Paddi-
son 2011). Jackson jopa vdittdd, ettd historioitsijat olisivat tahallisesti jattaneet
huomiotta, pimittaneet, tulkinneet vadrin ensikdden ldhteitd, jotka osoittavat
Sibeliuksen sympatisoineen natseja ja aktiivisesti tukeneen natsihallintoa (Jack-
son 2010, 19). Vakava syytos akateemista yhteisod kohtaan, mutta esitetty ke-
vein perustein.

Thierfelderin avoin kirje oli yksi monista huomionosoituksista, joita Sibelius
sai vastaanottaa 70-vuotispdivanaan. Sen tyylilaji on laudatio, ylistyspuhe, ja
sen savystd tulee iholle tunne, etta kirjoittaja haluaa tavoitella kohteensa suosi-
ota, tehdd itsednsa tyko, kuten sanotaan. On vaikea kuvitella, etta Furtwéngler
tai Karajan, jotka myos johtivat Sibeliuksen musiikkia Saksassa natsihallinnon
aikana 1930-luvulla, olisi kirjoittanut téllaisen kirjeen.

Thierfelderin motiiveja emme tunne, mutta Gleiner osunee oikeaan epail-
lessddn taiteellisesti perustellun henkilokohtaisen ihailun ja poliittisen oppor-
tunismin yhdistelmaa (Gleiner 2002, 143). Thierfelder ndyttdd olleen aidosti
Sibeliuksen musiikin lumoissa ainakin siitd alkaen, kun hdn vuona 1922 johti



Leipzigissa hanen viidennen sinfoniansa saksalaisen ensiesityksen (Tanzberger
1962, 60), mutta taitavana pelurina han osasi myos kayttaa hyvéakseen kansallis-
sosialistisen valtion Sibeliuksen musiikille esteettisesti ja poliittisesti suotuisaa il-
mapiiria hankkiakseen sille mahdollisimman paljon tunnustusta (Gleilner 2002,
142). Aikaisemmin sitd ei ollut Saksassa juurikaan herunut. Téahan oli Alfred Ein-
steinin mukaan yksi selked syy: "Aikaa Wagnerin kuolemasta sodan syttymiseen
voidaan luonnehtia Saksan musiikillisen itsekylldisyyden ajaksi. Niin suuri oli
menneisyys, Bachista Brahmsiin ja Bruckneriin; ei tarvinnut juurikaan valittaa
sellaisista nimista kuin Musorgski, Debussy, Sibelius (joka ei koskaan ole saanut
jalansijaa Saksassa).”

Ei ndin ollen olisi yllattavaa, jos paljastuisi, ettd aloitteen kirjeen kirjoitta-
miseen ja julkaisemiseen teki Breitkopf & Hartel, Sibeliuksen tarkein saksalai-
nen kustantaja. Kymmenen vuotta aikaisemmin sen johtaja ja omistaja Hell-
muth von Hase oli kirjoittanut Sibeliukselle pitkdn kirjeen, jossa han kertoi
torjuneensa Wilhelm Hansenin tarjouksen ostaa kaikki B&H:n hallussa ole-
vat Sibelius-oikeudet, valitti suhteiden katkeamista maailmansodan jélkeisind
inflaatiovuosina ja vakuutti yhtionsa sitoutumista saveltdjadan (Tawaststjerna
1997, 197-198, 223, 292). Nyt kun olosuhteet olivat muuttuneet, kustantajalla
oli mahdollisuus ja taloudellinen intressi saada Sibeliukselle huomiota ja ha-
nen teoksilleen mahdollisimman paljon esityksia Saksassa. Eika se tassa pyrki-
myksessa huonosti onnistunutkaan: Sibeliuksen teoksia oli vuosina 1933-45
saksalaisten orkesterien ohjelmissa enemmaén kuin yhdenk&én toisen elossa
olevan ei-saksalaisen saveltdjdan, ja saksalaisista aikalaisistakin hanen edelldan
olivat vain Strauss, Pfitzner ja Reger (Levi 1994, 217). Thierfelderin kirjeen
julkaisemiseen B&H saattoi siis hyvinkin olla osallinen, semminkin kun se il-
mestyi konservatiivisessa leipzigilaisessa aikakauslehdessa Allgemeine Musik-
zeitung. Lehted tosin julkaisi vield tuolloin Verlag der Allgemeinen Musikzei-
tung, ei B&H (Jackson 2010, 35), jonka omistukseen se siirtyi vasta vuonna
1937 (Roberge 1994, 73).

Thierfelderin, B&H:n ja Sibeliuksen intressit olivat siis yhteiset. Kirjeen
tarkoituksena oli epailemittd edistda Sibeliuksen musiikin tunnettuutta ja ar-
vonantoa Saksassa. Mutta se on ymmadrrettavd myos puheenvuorona Saksan
sisdisessd musiikkipoliittisessa keskustelussa, jossa se pyrkii tuomaan esiin Si-
beliuksen musiikin “bolSevistisen rappiomusiikin” vastakohtana. Tatd nakokoh-
taa korostamalla Thierfelder lienee kaavaillut vahvistavansa omaa asemaansa
kansallissosialistien valtion virallisen musiikkipolitiikan luotettavana ja uskollise-
na kannattajana. Niin NSDAP:n jasen kuin olikin, hdn ei voinut varmasti luot-
taa omiensa tukeen. Tahan liittyy tapaus, jonka Jacksonkin (2010, 25) kuvaa.
Kun Thierfelder huhtikuussa 1937 oli sanottu irti toimestaan kapellimestarina
Hampurin valtakunnanradiossa (Reichssender Hamburg), natsihallintoon myo-

' “Man kann die Zeit zwischen Wagners Tod und dem Ausbruch des Krieges als
die Zeit der musikalischen Selbstzufriedenheit Deutschlands bezeichnen. Man
besal$ eine so grofe Vergangenheit, von Bach bis auf Brahms und Bruckner;
man brauchte sich um Leute wie Mussorgsky, Debussy, Sibelius (der nie Fufs
gefalt hat in Deutschland) kaum zu kiimmern.” (Einstein 1958, 244.)
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tamielisesti suhtautuva ruotsalainen saveltdja Kurt Atterberg (1887-1974) tarjosi
hanelle tukeaan ja kirjoitti hdnen suostumuksellaan Ruotsin séveltdjdyhdistyk-
sen puheenjohtajan ominaisuudessa 3.5.1937 Saksan propagandaministerion
valtiosihteerille Walter Funkille kirjeen, jossa toivoi, ettei Thierfelderin saksa-
lais-ruotsalaisten musiikkisuhteiden kannalta tarkeda toimintaa rajoitettaisi. At-
terbergin valiintulosta ei kuitenkaan ollut apua. Thierfelder haluttiin syrjayttaa
moniin erilaisiin tekaistuihin ja asiasyihin vedoten, ja ndin myos tehtiin (Garber-
ding 2008).

Jacksonin mukaan Thierfelderin avoin kirje osoittaa muiden seikkojen ohel-
la "Sibeliuksen natsimyonteisyyden ja aktiivisen tuen natsihallinnolle” (Jackson
2010, 19).2 Ajatus, ettd kirjeestd voi paatelld jotakin sen vastaanottajan ajatuk-
sista ja mielipiteistd, on vahintadnkin erikoinen. Jackson vdittda, ettd Sibelius
luki ja hyvéksyi Thierfelderin tekstin ennen sen julkaisemista ja ettd juuri taman
epdsuoran, hiljaisen hyviksynnan on taytynyt suututtaa Adorno: "Adorno paat-
teli aivan oikein, ettd Thierfelder ei olisi koskaan uskaltanut kirjoittaa ja jul-
kaista téllaista kirjettd ilman Sibeliuksen suostumusta. Thierfelderin on taytynyt
lahettdd alkuperdinen saksankielinen sanamuotonsa ensin Sibeliukselle; vasta
sen jalkeen, s.o. vasta kun silld oli saveltdjan virallinen hyvéksyntd, se julkais-
tiin Allgemeine Musikzeitungissa ja kadnnettiin suomeksi Suomen Musiikkilehted
varten.”

Jackson puhuu tutkimuksistaan ("My research suggests...”; "My research
concerning Sibelius and Nazism...”), mutta edelld esitetyt vditteet eivat kuiten-
kaan ole tutkimusta, vaan spekulointia.

Ensinndkin: kun mikdaan dokumentti ei todista, ettd Sibelius olisi lukenut ja
hyvaksynyt Thierfelderin kirjeen ennen sen julkaisemista, Jackson ei voi tietdd,
ettd ndin olisi tapahtunut. Téllainen hyvaksyttaminen ei kuulu avoimena kirjee-
nd tunnetun kirjallisuuden lajin kaytantoon. Olisiko Thomas Mann hyvéksytta-
nyt avoimen kirjeensa Bruno Walterille (Mann 1946) tai Helmut Lachenmann
omansa Hans Werner Henzelle (Lachenmann 1997) ennen julkaisua? Miksi
ihmeessd? Olipa avoin kirje sitten laudatio, kuten Mannin ja Thierfelderin, tai
vastalause, kuten Lachenmannin, sen ideaan kuuluu etta se tulee vastaanotta-
jalleen yllatyksena.

Toiseksi: Mika saa Jacksonin kuvittelemaan, ettd Adorno olisi paatellyt, ettei
Thierfelder olisi uskaltanut julkaista kirjettadn ilman Sibeliuksen suostumusta?

”

2 Ndihin muihin seikkoihin kuuluvat mm. Sibeliuksen kansallissosialisteilta saa-
mat kunnianosoitukset (Brahms-mitali, Goethe-mitali, Standiger Ratin varapu-
heenjohtajuus ja Heidelbergin yliopiston kunniatohtorin arvo) seka tekijanoi-
keustulot ja kielteinen vastaus puolijuutalaisen Giinter Raphaelin tiedusteluun
mahdollisuudesta saada toita Suomessa (ks. Murtomdki 2012).

3 “Quite correctly, Adorno reasoned that Thierfelder would never have dared to
write and publish such a letter without Sibelius’s approval. Thierfelder must have
sent his original German wording first to Sibelius; only then, i.e., after it had the
composer’s imprimatur, was it published in the Allgemeine Musikzeitung, and
translated into Finnish for Suomen Musiikkilehti.” (Jackson 2010, 35.)



Mistd Jackson tietdd, mitd Adorno on padtellyt, kun hdn ei voi edes todistaa,
etta Adorno olisi tuntenut Thierfelderin kirjeen?

Jacksonin vdite, ettd Adornon "Glosse” on suora vastaus Thierfelderin kirjee-
seen, perustuukin vain ndiden kahden tekstin vertailevaan lghilukuun. Hanen
l6ydoksiensd arvioimiseksi on syytd ensin vertailla Thierfelderin alkuperdista
tekstia (Thierfelder 1935, 759; facsimile Jackson 2010, 30) Jacksonin kdaannok-
seen (Jackson 2010, 31) ja tarkastella hdnen johtopaatoksidan. Kirje alkaa ter-
vehdykselld ja lupauksella:

HT: Das junge Deutschland gratuliert! Und zwar von ganzem Herzen! Es verspricht
alles das gut zu machen, was eine frithere Zeit an lhnen, lieber siebzigjahriger Meis-
ter, versaumte.

TL): The New Germany [i.e., Nazi Germany] congratulates you! And from the bot-
tom of [its] heart! It promises to make good for all that an earlier period, dear seven-
ty-year-old Master, ignored.

"Nuoren” Saksan kaantaminen "uudeksi” Saksaksi on pieni epatarkkuus, mutta
se ei vaikuta asiaan, silld tassd yhteydessa molemmat termit tarkoittavat “natsi-
Saksaa”, kuten Jackson varmuuden vuoksi tasmentdd.* Vivahde-ero niilld silti
on, silld termilld "Das junge Deutschland” on myds toinen merkitys: se viittaa
1830-luvun alussa vaikuttaneeseen liberaaliin kirjalliseen koulukuntaan (esim.
Koopmann 1970). En kuitenkaan usko, etta Thierfelder olisi ollut kyllin neuvo-
kas rinnastaakseen tdlld vivahteella oman aikansa taiteellisen ilmapiirin sadan
vuoden takaiseen. Hitlerin puhekokoelman otsikko sen sijaan saattaa viitata
Christian Ludolf Wienbargin kokoelman (Asthetische Feldziige, 1834) alkusanoi-
hin: “Sinulle, nuori Saksa, omistan ndma puheet, en vanhalle.”s

Kiinnostava on Thierfelderin muotoilu, ettd nuori Saksa “lupaa hyvittaa kai-
ken sen, mita aikaisempi aika... laiminloi”. Milla oikeudella Thierfelder puhuu
nuoren Saksan nimissa? Eihan hanelld ollut sellaista asemaa NS-valtion kulttuu-
riorganisaatiossa, ettd han olisi voinut timmoistd luvata. Han kuvannee pikem-
minkin omaa tahtotilaansa, jota han sitten kylld menestyksellisesti toteuttikin
sekd NS-valtion kaudella ettd sen jdlkeen (ks. Tanzberger 1962, 60-61; Clei-
Bner 2002, 141-144).

HT: Die angelsdchsischen Lander, als Siegerstaaten nach dem Weltkriege weniger
zersetzenden Machten ausgeliefert...

TLJ: The Anglo-Saxon countries, [who were] as victorious states after World War
[1] less at the mercy of subversive elements [or “were less corrupted by subversive
elements” or perhaps, “less betrayed by” or “less undermined by subversive ele-
ments”]...

* Ks. esim. Das junge Deutschland will Arbeit und Frieden. Reden des Reichs-
kanzlers Adolf Hitler, des neuen Deutschlands Fihrer (http://www.archive.org/
details/DasJungeDeutschlandWillArbeitUndFrieden).

5 "Dir, junges Deutschland, widme ich diese Reden, nicht dem alten.”
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Verbille "ausgeliefert” Jackson tarjoaa useita kdannoksid, joista "at the mercy
of” ndyttdd minusta parhaiten vastaavan sitd mita alkuperdinen verbi tdssd yh-
teydessa merkitsee ja mista merkityksesta saksankielen tyylisanakirja antaa esi-
merkiksi lauseen “sie war ihm wehrlos ausgeliefert (preisgegeben, tiberlassen)”
(Drosdowski 1970, 96), "se/hédnet oli jatetty puolustuskyvyttémana hanen ar-
moilleen”.

Minka armoille? "...zersetzenden Machten”, hajottavien tai hajaannusta ai-
heuttavien voimien armoille, Jacksonin mukaan kuitenkin "kumouksellisten ai-
nesten” ("subversive elements”). Tama kdannos on nahdékseni harhaanjohtava
ja tarkoitushakuinen. Siita Jacksonin ajatus lahtee omille teilleen: ”Siis, Saksa
joutui voitokkaitten ldntisten armeijoiden peittoamaksi, koska se jai niille ‘alt-
tiiksi” "kumouksellisten ainesten tai voimien’ ['zersetzenden Méachten’] uhrina.
Vaikka Thierfelder ei koskaan tasmallisesti nimea niitd, han tarkoittaa ‘juutalai-
sia’, 'kommunistisia’ ja muita ‘vieraslajisia’ [s.0. ‘saksalaiselle rodulle vieraita’]
aineksia. Tdma on viittaus ’tikarinpisto-" eli ‘selkadnpuukotus-'myyttiin, jonka
mukaan Saksa hévisi ensimmaisen maailmansodan pikemminkin petoksen kuin
sotilaallisen tappion takia.”

Jackson ndyttdd lukeneen Thierfelderinsa huolimattomasti, silld Thierfel-
der puhuu ajasta maailmansodan jalkeen ("nach dem Weltkriege”), kun taas
mainittu legenda liittyy maailmansodan aikaisiin tapahtumiin, tarkemmin sa-
nottuna Saksan tappion syihin, von Hindenburgin ja Ludendorffin véitteeseen,
ettd syypaa tappioon oli sosiaalidemokraattinen vallankumous, joka pisti voi-
tokasta rintamaa tikarilla selkaan (Haffner 2010, 241-245). Tata siis Thierfelder
ei voi tarkoittaa. Han tarkoittaa pikemminkin, ettd koska anglosaksiset maat
olivat voittajavaltoja, niiden yhteiskunnalliset olot olivat "vdhemméassd mddrin
hajottavien voimien armoilla” eli vakaammat kuin havinneen osapuolen, jon-
ka vuosien 1918/19 vallankumous syoksi poliittiseen, taloudelliseen ja sosiaali-
seen kaaokseen (Mommsen 2009; Méller 2008). Mitéd tdma henkisen ilmapiirin
osalta kdytannossa tarkoittaa, sita Viktor Klemperer on kuvannut seuraavasti:
"Tasavallassa sanan ja kirjoituksen vapaus oli suorastaan itsemurhanomaista;
kansallissosialistit ilkkuivat avoimesti, ettd he kayttivat hyvakseen vain perus-
tuslain suomia oikeuksia, kun he kirjoissaan ja lehdissddn haikdilemattomasti
hyokkasivét kaikkia valtion laitoksia ja johtavia ajatuksia vastaan kaikin satiirin
ja kiihkean palopuheen keinoin. Taiteen ja tieteen, estetiikan ja filosofian aloilla
ei tunnettu minkaanlaisia estoja. Ketddn ei sitonut mikdan tietty siveyden tai
kauneuden dogmi, jokainen saattoi valita vapaasti. Tatd monidanistd henkista
vapautta ylistettiin mielelladn tavattomana ja ratkaisevana edistyksend keisari-

¢ “So, Germany was defeated by the victorious western armies, because she was
‘delivered’ to them as a victim of ‘subversive elements or powers’ [‘zersetzen-
den Machten’]. While Thierfelder never specifically identifies them, he means
‘Jewish’, ‘Communist’” and other ‘artfremde’ elements [i.e., “foreign to the Ger-
man race’]. This is a reference to the ‘Dolchstoss,” or ‘stab in the back’ myth,
whereby Germany lost World War One because of betrayal rather than military
defeat.” (Jackson 2010, 32.)



aikaan verrattuna.”” Mutta tassa ympadristossd kulttuuriset asenteet myos yha
enemmadn kdrjistyivdat melkein yhtdjaksoisen sosiaalisen, poliittisen ja taloudelli-
sen levottomuuden taustaa vasten, kuten Erik Levi (1994, 2) on huomauttanut.

HT: ... haben Sie schon eher in lhrer ganzen Bedeutung zu erfassen versucht, wah-
rend man sich bei uns nach dem Kriege jahrelang einer ebenso unfruchtbaren wie
volksfremden Kunstrichtung hingab.

TLJ: ... already earlier did try to comprehend your complete significance (or mean-
ing), while in our case after the war for years one was devoted to an artistic direction
that was as unfruitful as it was foreign to the people.

Koska siis anglosaksiset maat voittajavaltioina olivat vdhemmassd maéarin ha-
jottavien voimien armoilla, ne "ovat yrittaneet jo aikaisemmin ymmartaa Teitd
Teidan koko merkityksessanne”. Mita Thierfelder tarkkaan ottaen tarkoittaa?
Tata kysyy myos Jackson: "Tarkoittaako han, ettda ensimmdisen maailmansodan
molempia osapuolia kontrolloi ‘Juutalainen internationaali” 'Siionin Viisaiden
Poytakirjojen” mukaan? Tatdko han tarkoittaa? Salaliittoteoriaa?”

Jackson on epdvarma ja hakee tukea saksalaiselta kollegalta Gerhard Splittil-
td, joka vahvistaa henkilokohtaisessa tiedonannossa hdnen arvelunsa oikeaksi:
"Tasmdlleen. Th antaa itse vastauksen: 'yhtd hedelmiton kuin kansalle vieras
taidesuunta’; nditd ovat atonaaliset, juutalaiset, bolSevikit, lyhyesti: kulttuuri- tai
musiikkibol3evikit. [...] Mitd hdn haluaa sanoa, on: anglosaksit saattoivat aikai-
semmin yrittdd ymmartaa Sibeliusta hanen koko merkityksessdaan, koska he en-
simmadisen maailmansodan jdlkeen olivat vahemman alttiita musiikkibolSevikkien
vaikutukselle kuin Saksa. Musiikkibol3evikit ovat syypaitd. Mutta selvad myos,
ettd anglosaksiset maat saavat osansa: he ovat sentddn YRITTANEET ymmartaa
Sibbaa. Mika implisiittisesti tarkoittaa: todellisia Sibeliuksen ymmartdjia ovat
sittenkin saksalaiset.”

7 "Die Republik gab Wort und Schrift geradezu selbstmorderisch frei; die Natio-
nalsozialisten spotteten offen, sie ndhmen nur die von der Verfassung gewdhrten
Rechte fiir sich in Anspruch, wenn sie in ihren Biichern und Zeitungen den Staat
in all seinen Einrichtungen und leitenden Gedanken mit allen Mitteln der Satire
und der eifernden Predigt ztigellos angriffen. Auf den Gebieten der Kunst und
der Wissenschaft, der Asthetik und der Philosophie gab es keinerlei Beschrin-
kung. Niemand war an ein bestimmtes Dogma der Sittlichkeit oder des Schonen
gebunden, jeder konnte frei wahlen. Man riihmte diese vieltonige geistige Frei-
heit gern als einen ungemeinen und entscheidenden Fortschritt der kaiserlichen
Epoche gegentiber.” (Klemperer 2010, 30.)

8 “Is his point that both sides in the First World War were controlled by ‘Inter-
national Jewry’ following ‘The Protocols of the Elders of Zion?’ Is that what he
means? Conspiracy theory?” (Jackson 2010, 32.)

? "Genau. Die Antwort gibt Thlierfelder] selber: ‘ebenso unfruchtbare wie volks-
fremde Kunstrichtung. 'Das sind die Atonalen, Juden, Bolschewisten, kurz: die
Kultur- bzw. Musikbolschewisten. [...] Was er sagen will, ist: Die Angelsachsen
konnten frither versuchen, Sibelius in seiner ganzen Bedeutung zu verstehen,
weil sie nach WW | den Musikbolschewisten weniger ausgesetzt waren als
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Jacksonin pdattely on kaukaa haettu. Eika Splittin vastaus hanen johdatte-
levaan kysymykseensa anna sille lisdd uskottavuutta. Splitt (1987) on tutkinut
Straussin toimintaa Reichsmusikkammerin presidenttind ja osoittanut, ettd té-
mdn rooli musiikkihallinnon virkamiehena oli paljon aikaisemmin tiedettya ak-
tiivisempi. Hanelld on siis kylla syvallista tietoa ndista ajoista. "Valitettavasti”, Pa-
mela M. Potter huomauttaa, "kirjoittajan ddnensavy [...] ajaa hdnet kdyttamaan
epdeettisesti hyvakseen ja usein tulkitsemaan vaarin aineistoa yrittdessadn to-
distaa Straussin itsekeskeisyyden, antisemitismin ja poliittisen opportunismin”;
ja edelleen: "Splitt lankeaa samaan ansaan kuin niin monet hanen edeltdjanss,
joita on kiinnostanut vaihemman tosiasioiden etsiminen kuin tuomion langetta-
minen”.”® Sama piirre ndyttda vaivaavan myos Jacksonin tutkimuksia.

Esimerkiksi siitd, mita arvelee Thierfelderin tarkoittaneen viittauksellaan Si-
beliuksen ymmartdjiin anglosaksisissa maissa, Jackson on valinnut Olin Downe-
sin vuonna 1925 New York Timesissa julkaiseman kirjoituksen, jossa Sibeliusta
verrataan Wagneriin ja kuvataan “paljon yksinkertaisemmaksi, vihemman alylli-
seksi ja laadultaan enemman rotuun perustuvaksi”." Mahtoiko Thierfelder lukea
New York Timesia tai edes tietdd Olin Downesista? Sitd on syyta epdilld. Tuskin
han luki myoskdan englantilaisia lehtid tai englanninkielista musiikkikirjallisuut-
ta. Kdytannon muusikkona hén sen sijaan oli hyvin todennakoisesti perilld siitd,
etta merkittavimpiin kuuluvat kapellimestarit Englannissa ja Amerikassa johtivat
ja levyttivat Sibeliusta kaiken aikaa; silld alalla tieto levida nopeasti.

Entd mika salainen viisaus sisédltyy ajatukseen, ettd anglosaksit ovat yritta-
neet ymmartda Sibeliusta hdnen “koko merkityksessaan”? Kuten Jackson (2010,
33) toteaa, tdmd sanamuoto toistuu Thierfelderin kirjeessa Sibeliukselle 19.
toukokuuta 1942: "Joskaan en hyvéksy kaikkea, mita lehdet kirjoittavat, niin
suurin osa on kuitenkin hyvda ja oikein ja osoittaa Teille, miten avoimin mie-
lin Teidan ihanat teoksenne otetaan vastaan Saksassa, ja miten Teitd yritetdadn
ymmartad Teiddn koko merkityksessdanne.”? Sibeliuksen "koko merkityksen”
ymmadrtaminen, mitd silld sitten tarkoitetaankin, ndyttad Thierfelderin mielesta

Deutschland. Die Musikbolschewisten sind schuld. Klar aber auch, dass die an-
gelsaechsischen Laender etwas abbekommen: sie haben immerhin VERSUCHT,
den Siblelius] zu verstehen. Was implizit meint: Die wirklichen Sibelius-Verste-
her sind wohl doch die Deutschen.” (Jackson 2010, 41, alaviite 25.) Suomennos
on tehty tasta Splittin alkuperdisesta tiedonannosta, koska Jacksonin englannin-
nos (Jackson 2010, 32) on epatarkka.

10 “Unfortunately, the author’s tone [...] carries him to the point of exploiting
and often misinterpreting material in an attempt to prove Strauss’s egocentrism,
anti-Semitism, and political opportunism.” Ja: "Splitt falls into the same trap that
had caught so many oh his predecessors who were less interested in fact-finding
than in reaching a verdict.” (Potter 1992, 100, 101.)

" far simpler, less intellectual, more racial in quality...” (Jackson 2010, 32.)

2 "Wenn auch nicht alles, was die Zeitungen schreiben, meinen Beifall findet,
so ist aber doch das meiste gut und richtig und wird lhnen zeigen, mit welchem
aufgeschlossenen Sinn Ihre herrlichen Werke in Deutschland aufgenommen
werden, und wie man sich bemtht, Sie in lhrer ganzen Bedeutung zu erfas-

”

sen.



olleen vaikeaa yhta lailla saksalaisille kuin anglosakseillekin, vaikka kummatkin
sita kovasti yrittivat. Tdma on ristiriidassa Splittin esittdman tulkinnan kanssa,
ettd Thierfelderin mielesta "todellisia Sibeliuksen ymmartgjia ovat sittenkin sak-
salaiset” (ks. alaviite 6).

Taiteilijan "koko merkityksen” ymmartdminen on tietenkin loogisesti tyhja
ilmaisu. Thierfelderin kielessa se tarkoittanee lahinna sitd, ettd Sibeliuksen mu-
siikkia pidettiin vaikeatajuisena ja ettd sen ymmadrtamiseksi piti ndhda vaivaa.
Taman hdn sanoo suoraan tuonnempana kirjeessddn: "Tien Teiddn tykonne
ajatellen [musiikkinne] niin maan- ja luonnonldheistd luonnetta ei pitdisi tuottaa
erityisid vaikeuksia. Ja sittenkin! Ken haluaa Teiddt omistaa, hdnen pitaa Teidét
ansaita, silla niin kuin kaikki luonteikas ja kompromissiton maailmassa on kulmi-
kasta ja sarmikdstd, niin on my6s Teiddn ihana musiikkinne kaikkea muuta kuin
helppotajuista. Pohjoismainen miettelidisyys, mutta myds suomalaisperdinen
demoninen taianomaisuus koskettaa ihmisyyden syvimpid perustuksia, eika se
halua tulla vain kuulluksi vaan myos taistellen saavutetuksi.”"

Kun siis anglosaksit, joita "hajottavat voimat” eivdt samalla tavalla piinan-
neet, saattoivat yrittdd jo aikaisemmin ymmartda Sibeliusta hdnen "koko mer-
kityksessaan”, niin Saksassa “oltiin sodan jalkeen vuosikausia yhtd hedelmat-
toman kuin kansalle vieraan taidesuuntauksen vietdvind”. Ei liene epaselvas,
ettd Thierfelder tarkoittaa kaikkea sitd, mitd vuosien 1918/19 vallankumouk-
sesta alkaen oli alettu kutsua "musiikkibolSevismiksi”. “Bolsevismin” liittdd mu-
siikkiin “savellajien sosialisointi”, perinteisen tonaalisuuskasitteen hylkdaminen,
dissonanssin emansipaatio, atonaalisuus negaationa ja kaaoksena (John 1994,
31-32). Sen edustajia olivat ekspressionistit, dadaistit ja futuristit, Schonberg,
Berg, Webern, Barték, Scherchen, Golyscheff ja monet muut, etupadssa juuta-
laiset tai puolijuutalaiset muusikot ja muut musiikkieldméan toimijat mutta myos
muut hajaannusta aiheuttavien taidesuuntien edustajat tai kaytokselladn niiden
kannattajiksi osoittautuneet. Téhan viimeksi mainittuun ryhmaéan kuului mm.
Berliner Zeitungin musiikkikriitikko Hans Heinz Stuckenschmidt, "Wortfihrer
des Musikbolschewismus”. Hanen nimensa esiintyy kuutisenkymmentd nimea
kasittavassa musiikkibolSevikkien luettelossa, jonka N.S.-Kulturgemeinde e.V.
heindkuussa 1935 laati sisdiseen kdyttoonsa (John 1994, 360-361).

HT: Sie aber, allein Volk und Heimat verbunden, schufen inzwischen ein herrliches
Orchesterwerk nach dem anderen. Und so bezwang in jener unseligen Zeit die
Urkraft Ihrer Tonsprache alle die deutschen Menschen, fiir welche volkische Begrif-
fe immer schon Ewigkeitswert besessen haben.

3 "Wer Sie besitzen will, mul’ Sie erwerben, denn wie alles Charaktervolle und
Kompromilllose in der Welt Ecken und Kanten aufweist, so ist auch lhre herr-
liche Musik alles andere als gefdllig. Das nordisch-griiblerische, aber auch das
ddmonische Zauberwesen finnischer Herkunft riihrt an die letzten Crinde der
Menschlichkeit, und will nicht nur gehort, sondern auch erkdampft werden.”
(Thierfelder 1935, 759.)
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TLJ: But you, bound only to people and homeland, in the meantime created one
wonderful orchestral work after the other. And thus, in that unholy time, all of the
German people for whom national [volkisch] concepts still had an eternal value
were captivated.

Sibelius on toista maata: hanelld on side vain "kansaan ja kotimaahan”. Nditd
hyveitdahdn kansallissosialistit tahdensivat. Thierfelder oli itse tdéhdentanyt niita
jo vuonna 1928 Suomen Musiikkilehdelle kirjoittamassaan artikkelissa, jossa han
korostaa, ettd "kaikkien aikojen paraimpien ja suurimpien savelteosten syvin vai-
kutus riippuu kansanomaisten ainesten hedelmoittavasta osuudesta [sic] niissa
ja niiden erikoisia rotuominaisuuksia korostavista piirteistd” (Thierfelder 1928,
98). Sibeliuksen musiikin yhdistamisessa "kansaan ja kotimaahan” ei sindnsa
ollut mitdan uutta. Jo Walter Niemann (1906, 137) oli kirjoittanut, etté Sibeliuk-
sen musiikki on “puhdasta kotiseututaidetta” ja "kansansielun vélitonta ilmai-
sua”. Juuri sen tahden se Thierfelderin mukaan puhutteli kansallisesti ajattelevia
ihmisid “tuona onnettomana aikana”, siis Weimarin tasavallan kaudella, johon
my6s “eine frithere Zeit” avoimen kirjeen ensimmaisessa kappaleessa viittaa.
Rotuominaisuuksia korostaviin piirteisiin, kuten tuossa artikkelissa, Thierfelder
ei avoimessa kirjeessd sentdan viittaa.

HT: Was ist nun natiirlicher, als daf$ Thnen daftir besonders das erwachte, junge
Deutschland aus ehrlichem Herzen danken méchte! Sie haben in einer Zeit gefahr-
lichster Umwertung fast aller uns heiligen Begriffe in der kleinen Front der wenigen
Grollen gestanden, die uns Jingeren den Glauben an den Endsieg des Guten erhiel-
ten und die Krafte zum Kampfe erneuern halfen.

TL): What is now more natural than that the awakened, New Germany should want
to thank you from the bottom of its heart! In a time of the most dangerous revalua-
tion of almost all of our most holy concepts, you stood in the small front of the few
greats who preserved the hope of final victory of the good and helped to renew the
will for battle.

Késite "herannyt Saksa” palautuu Dietrich Eckartin vuonna 1919 kirjoittaman
taistelulaulun “Feuerjo” kertosdkeeseen "Deutschland erwache!”, jonka kan-
sallissosialistinen lilke omaksui iskulauseekseen ja joka kirjailtiin myds SA-isku-
joukkojen viiriin. Eckartin mielestd Saksan piti herdtd huomaamaan, ettd sitd
uhkasi juutalaisten salaliitto. Tahan tulokseen han tuli luettuaan ”Siionin Viisai-
den Poytékirjat” (Schmitz-Berning 2007, 151-152), yhden historian suurimmis-
ta kirjallisista vaarennoksistd, johon vedoten juutalaisvainot tulevina vuosina ja
vuosikymmenind pyrittiin oikeuttamaan.

"Lopullinen voitto” tuli kdyttéon jo ensimmdisen maailmansodan aikana.
Sen avulla manattiin voittoa, joka kaikista kriiseista ja epailyista huolimatta lo-
pulta saavutetaan, ja se imeytyi sittemmin LTl-kieleen, jossa sen kdytto tihentyi
sitd mukaa mitd etddmméksi Saksan voitto seuraavassa maailmansodassa néytti
karkaavan. (Schmitz-Berning 2007, 176-178.) Thierfelderin mukaan "herdn-
neen, nuoren Saksan” on siis kiittdminen Sibeliusta siitd, ettd hdn on seissyt
siind muutamien suurten pienessa “rintamassa” (keitd mahtoivat ne muut olla?),



jotka ldhes kaikkien "meille pyhien kasitteiden” mitd vaarallisimman uudel-
leenarvioinnin aikana yllapitivat “meille nuoremmille” uskoa hyvan "lopulliseen
voittoon” ja auttoivat kdymaan uusin voimin “taisteluun”.

Mahtipontista kapulakieltd, jonka on taytynyt kirjallisesti sivistyneesta Sibe-
liuksesta tuntua yhtd kiusalliselta kuin Bengt von Térnen epdpyhd hagiografia
muutamaa vuotta myéhemmin.

Mutta Jacksonin tulkinta, ettd Thierfelder tarkoittaisi sanalla “Endsieg” vie-
raan taiteen, s.o. juutalaisten, kommunistien, atonalistien ja muiden epdtoivot-
tujen musiikin “taydellista tuhoamista”,* on harhaanjohtava: han néyttaa se-
koittaneen kasitteet "Endsieg” ("lopullinen voitto”) ja “Endlésung” (“lopullinen
ratkaisu”), jolla LTl:ssd viitattiin juutalaiskysymyksen lopulliseen ratkaisuun eli
juutalaisten “taydelliseen tuhoamiseen” (Schmitz-Berning 2007, 174-176). Tal-
laisesta ei vuonna 1935 vield ollut tietoa. Bruno Walterin mukaan natsit etenivét
aluksi varovasti ollakseen sdikyttamattd vanhempaa véestod, ja saksalaisissa oli
paljon niitd, jotka pitivat puolueen raakoja toimia ja royhkeitda kannanottoja,
vieldpd antisemitismidkin, ohimenevind lastentauteina ja uskoivat, ettd pian pa-
lattaisiin normaaliin jarjestykseen.™ Sitd paitsi musiikkia on paljon vaikeampi
tuhota kuin ihmisia. Tuskin Thierfelderikddn uskoi sellaiseen mahdollisuuteen;
hanelle olisi riittanyt, ettd hanen edustamansa esteettinen maailmankatsomus,
joka henkildityi Sibeliuksessa, olisi saanut yliotteen niistd monista radikaaleista
virtauksista, jotka temmelsivat Weimarin kauden musiikkieldméssé ja joista mo-
net olivat voimissaan vield kansallissosialistien valtaannousun jalkeenkin. Potte-
rin (2006) mukaan musiikkielama Hitlerin valtakunnassa oli paljon monimuo-
toisempaa ja vahemman sddnneltyd kuin on ollut tapana ajatella.

HT: Sie, verehrter Meister, haben uns den herrlichen Beweis erbracht, daB die ein-
zige internationale Tonsprache nur jene ist, die in ihrem charakteristischen Ausd-
ruck nicht einen Augenblick das Temperament der eigenen Rasse verleugnet. Das
Gedankengut lhrer groflen musikalischen Tonschopfungen entstammt dem Boden
lhrer an schonen Volksliedern so reichen finnischen Heimat, ist also volksliedhaft im
hochsten Sinne — und doch wiiSte ich nicht ein Volkslied, das Ihnen irgendwo zur
bequemen Unterlage fiir eines lhrer Meisterwerke gedient hétte.

TLJ: You, honored Master, have provided us with the wonderful evidence that the
only international musical language is that which in its characteristic expression
never denies even for a moment the temperament of its own race. The body of

" “Thierfelder employs the word ‘Endsieg’ to signify total annihilation of an
‘artfremde’ [‘alien’] art, i.e, the music of Jews, Communists, Atonalists, and other
undesireables” (Jackson 2010, 34).

5 7... denn der Nazismus ging in der ersten Zeit nach der Machtgreifung be-
hutsam vor, wohl um das éltere Biirgertum nicht zu erschrecken. Auch gab es
weite Kreise im deutschen Volk, die die grausamen Handlungen und frevel-
haften AuBerungen der Partei, ja selbst den Antisemitismus, fiir voriibergehende
Krankheiten einer im wesentlichen gesunden Bewegung hielten und glaubten,
man werde bald zum Anstand und zur Normalitit zuriickkehren.” (Walter 1950,
387.)
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thought of your great musical creations stems from the soil of your Finnish home-
land, so rich in beautiful folksongs, and is therefore folksonglike in the highest sense
—and yet | am unaware of a folksong that anywhere served as a comfortable basis
for one of your masterworks.

Kirjoittaessaan, ettd "kansainvdlistd” on vain sellainen séavelkieli, joka ei kielld
omalle "rodulle” luonteenomaista ilmaisutapaa, Thierfelder ottaa kantaa sita
musiikkia vastaan, jota kansallissosialistisessa Saksassa pidettiin “saksalaisen
musiikin” vastakohtana. Sen tunnusmerkkeihin kuuluivat intellektuaalisuus ja
kansainvalisyys. Sibeliuksen musiikin hyveeksi Thierfelder lukee sen, ettd se on
kasvanut hanen kansanlauluista rikkaan kotimaansa "maaperdstd” ja on ndin
ollen syvemmassa mielessd kansanlaulunomaista, vaikkei kansanlauluja kayta-
kdan. Tamd kuvaus vastaa sitd, mitd Bartok (1920) tarkoitti puhuessaan kan-
sanlaulusta periaatteellisena henkisend esikuvana tai kansanmusiikin sanoin
vaikeasti kuvattavan hengen syvillisesta kasittamisesta.

Mitka sitten ovat ne Thierfelderin kirjeen ja Adornon “"Glossen” yhtaldisyy-
det, joita Jackson pitdd toistensa vastaavuuksina? Yksi tdllainen on “luonnon”
kasite.

HT: Luontoa! Luontoa! Ei muuta kuin luontoa! Tédssd ndyttdd minusta olevan Teidéan
koko musiikillisen tuotantonne ymmartamisen pddasiallinen avain.'

TWA: Tasta hanen kannattajansa eivat halua mitdan tietdd. Heidan laulunsa kuunte-
lee kertosdetta: “se on kaikki luontoa, se on kaikki luontoa.” Suuri Pan, tarvittaessa
myds veri ja maaperd, tulee oitis apuun. Triviaali kdy alkuperdisestd, jasentymaton
tajuttoman luomisen danestd.”

Nain rinnastettuina (Jackson 2010, 36), yhteydestdan irrotettuina, ndistd kah-
desta tekstikatkelmasta ei kdy ilmi, ettd Thierfelder ja Adorno puhuvat kahdes-
ta eri asiasta, Thierfelder orkestroinnista ja Adorno kolmisoinnuista. Tama kay
selvaksi, kun luemme myos sen, mika niitd edeltaa:

HT: Teiddn orkesterinne ilmaisutapaa, suorastaan vallankumoukselliseksi mainitta-
vaa kokonaisten soitinryhmien soinnillista laajennusta, mutta sitten taas impressio-
nistisen savelmaalailun rauhoittavaa herkkyytta tietyt taiteentuomarit ovat mielellaén
kayttdneet todetakseen, “ettei soitinnusta vastaan tosin ole mitddan huomauttamis-
ta”, lainkaan aavistamatta, miten vierasta juuri Teille on niin sanottu "soitinnuksen
taito”. Teille ei loistavinkaan ulkoinen kehys todellakaan koskaan ole itsetarkoitus,
vaan vield kallisarvoisemman sisallon kallisarvoinen malja.’

16 "Natur! Natur! Nichts als Natur! Da scheint mir der Hauptschltssel fir Ver-
standnis lhres gesamten musikalischen Schaffens zu liegen.”

7 "Davon wollen seine Anhdnger nichts wissen. lhr Lied hort auf den Refrain:
"'s ist alles Natur, ’s ist alles Natur.” Der grofse Pan, je nach Bedarf auch Blut und
Boden, stellt prompt sich ein. Das Triviale gilt fiirs Urspriingliche, das Unartiku-
lierte fur den Laut der bewultlosen Schopfung.” (Adorno 1938a, 461.)

'8 "Die Ausdrucksweise lhres Orchesters, die geradezu revolutiondr zu nennen-
de klangliche Erweiterung ganzer Instrumentalgruppen, dann aber auch wie-
der die alles bezwingende Zartheit impressionistischer Tonmalerei, bentitzten



TWA: Maanjdristys, joka sai voimansa suuren uuden musiikin dissonansseista, ei
ole saastanyt vanhanaikaista pientd. Siitd on tullut sar6inen ja vino. Mutta samalla
kun dissonansseja pakoillaan, turvaa on haettu vaarista kolmisoinnuista. Vaarat kol-
misoinnut: Stravinsky on saveltanyt ne loppuun. Lisaamalld niihin vaaria nuotteja
hdn on osoittanut, miten vaarid oikeista on tullut. Sibeliuksen musiikissa oikeatkin
soivat vadrin. Han on kuin joku Stravinsky vasten tahtoaan. Lahjoja hénelld vain on
vihemman."

Tassa ilmaistua ajatustaan Sibeliuksen orkestroinnista Thierfelder korostaa huu-
dahtamalla: “Luontoa! Luontoa! Ei mitdan muuta kuin luontoa!” Siind han nikee
pddasiallisen avaimen Sibeliuksen tuotannon ymmadrtamiseen. Ajatuksen muo-
toilu on samaa laudatio-tyylid kuin avoin kirje muutenkin, mutta asiallisesti se
pitad yhtd Sibeliuksen oman ajattelun kanssa. Santeri Levas (1960, 244) kertoo Si-
beliuksen vastanneen hanen kysymykseensd, “joutuiko han usein harkitsemaan,
mitd soitinta kulloinkin oli kdytettava”: “En milloinkaan. Musiikkini on valmiiksi
soitinnettua. Sen vuoksi varsinainen soitinnustyd onkin minulle aivan vierasta.
Annan musiikillisten ajatusten puhua itsestdan.” Vaikka saattaakin olla liioiteltua
sanoa, ettd Sibelius "kuuli musiikkinsa valmiiksi soitinnettuna” (Levas 1960, 243)
tai vaikka tassd kerrottu ei ollenkaan pitdisi paikkaansa, kuten Timo Virtanen
(2011, 68) epdilee, on kuitenkin selvad, ettd Sibeliuksen orkesteriteokset eivat
kuulosta “pianokappaleiden sovituksilta”, kuten Busonin (1973, 24) mukaan suurin
osa Schumannin orkesterisavellyksista. Mika vaikuttaa aidolta orkesterimusiikilta,
ymmadrretadn tassd “luonnolliseksi”. Max Paddison (2011, 174) naytta4 ajattelevan
samalla tavalla kirjoittaessaan, etta "palkitsevin tapa ymmartaa ‘musiikki luonto-
na’ Sibeliuksen tapauksessa on todenndkaisesti katsoa sointivdrin ja tekstuurin
tiettyjen aspektien kayton jossakin mielessa edustavan luontoa, etenkin suosi-
essaan pitkid pysyvid savelid tai toistuvia ostinato-kuvioita pitkdhkojen jaksojen
ajan, kayttaessadn pysyvia vaskiharmonioita luonteenomaisella tavalla, varsinkin
kdyratorvissa, ja kdyttdessddn soittimien ominaisvarejd yksinkertaisesti niin etta
ne ‘ovat’ oma itsensd jossakin perusluonteisessa ja luonnollisessa merkityksessa,
vain muutamia mahdollisuuksia mainitakseni.””* Paddisonin ajatus tuo mieleen

gewisse Kunstrichter gern zu der Feststellung, "dal® gegen die Instrumentation
allerdings nichts einzuwenden sei,” ohne dabei zu ahenen, wie fremd gerade
lhnen die sogenannte "Kunst des Instrumentierens” ist. Fiir Sie ist in der Tat der
glanzendste dufSere Rahmen nie Selbstzweck, sondern das kostbare Gefdfs eines
noch kostbaren Inhalts.”

' "Das Erdbeben, das von den Dissonanzen der groen neuen Musik seinen Aus-
druck fand, hat die altmodische kleine nicht verschont. Sie ist rissig und schief
geworden. Aber wihrend man vor den Dissonanzen flichtet, hat man bei den
falschen Dreiklangen Zuflucht gesucht. Die falschen Dreiklange: Strawinsky hat
sie auskomponiert. Er hat durch hinzugesetzte falsche Noten demonstriert, wie
falsch die richtigen geworden sind. Bei Sibelius klingen schon die reinen falsch. Er
ist ein Strawinsky wider Willen. Nur hat er weniger Talent.” (Adorno 1938a, 461.)

20 “ . the most profitable way of understanding ‘music as nature’ in relation to
Sibelius is probably to regard the use of aspects of instrumental color and texture
as in some sense standing in for nature, particularly through the preponderance of
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Ferruccio Busonin vuosina 1907-1916 hahmotteleman saveltaiteen uuden este-
tiikan. Siind Busoni halusi “palauttaa musiikin alkuperdiseen olemukseensa”, va-
pauttaa sen "arkkitehtonisista, akustisista ja esteettisistda dogmeista”, antaa "sen
olla puhdasta keksintdd ja tunnetta — harmonioissa, muodoissa ja sointivareissa”,
ja toivoi, ettei se olisi “/muuta kuin ihmissieluun heijastuvaa ja siitd jélleen ulos
sateilevdad luontoa” (Busoni 1973, 42).2' Kun puhutaan Sibeliuksen musiikin luon-
nonkaltaisuudesta, on kuitenkin hyva muistaa, ettei Sibelius itse kayttanyt tita
vertausta. Sen tekivat hanen kannattajansa.

Adornon ajatus taas liittyy siihen, mitd han kutsuu “materiaalin tendenssik-
si”. "Maanjdristys, joka sai voimansa suuren uuden musiikin dissonansseista, ei
ole sadstanyt vanhanaikaista pientd”, Adorno kirjoittaa "Glossessa”. Myohem-
min, teoksessa Philosophie der neuen Musik, han muotoilee ajatuksensa seuraa-
vasti: "Jos jonkun aikalaisen, kuten Sibeliuksen, talouteen kuuluu pelkastaan
tonaalisia sointuja, ne soivat vadrin, kuin enklaaveina atonaalisuuden alueella.”?
Kun Adorno sanoo, ettd tasta Sibeliuksen kannattajat eivat halunneet mitdan
tietdd, vaan vetosivat suureen luontoon, tarvittaessa "vereen ja maaperaan”,
hanen kritiikkinsda muuttaa suuntaa Sibeliuksen musiikin kritiikistd sen resepti-
on kritiikkiin. “Blut und Boden” ei tosin ollut natsien keksintoa (sita kaytettiin
kirjallisuuskritiikissa jo vuonna 1919), mutta se sai keskeisen aseman LTl:ssd
R. Walther Darrén julkaistua kirjoituksensa "Neuadel aus Blut und Boden” ja
”"Blut und Boden. Ein Grundgedanke des Nationalsozialismus” (Schmitz-Ber-
ning 2007, 110-112).

Thierfelderin kirjeessd puhutaan kylld kansanlaulujen kylldstamastd “maa-
perdstd”, josta han uskoo Sibeliuksen teosten imeneen voimansa, mutta termia
"Blut und Boden” siind ei esiinny. Nain ollen Adornon ilked vihjaus ei voi olla
vastaus Thierfelderille eikd itse asiassa kenellekdan erityisesti, vaan on suunnat-
tu kansallissosialistien ideologiaa ja taidemakua vastaan ylipaataan.

Palaan vield lopuksi jo aikaisemmin puheena olleeseen kdsitteeseen "zer-
setzen”, "hajottaa”, "aiheuttaa hajaannusta”, joka esiintyy seka Thierfelderin
kirjeessa ettd Adornon "Clossessa”.

HT: Anglosaksiset maat, jotka voittajavaltoina maailmansodan jdlkeen olivat véhem-
mdssd madarin hajaannusta aiheuttavien voimien armoilla, ovat jo ennemmin koke-
neet ymmartad Teiddn koko merkityksenne, kun taas meilld oltiin sodan jalkeen

long sustained drones, or repeated ostinato figures over lengthy stretches of time,
a distintive use of sustained brass harmonies, especially in the horns, and the use
of primary instrumental colors as simply ‘being’ themselves in some elemental
and natural sense, to mention just a few possibilities.” (Paddison 2011, 174.)

21 Busonin mielessa vaikkyneesta taideteoksen luonnonkaltaisuudesta kirjoitti
jo August Wilhelm Schlegel teoksessaan Vorlesungen tiber schéne Literatur und
Kunst (1801). Hanen mukaansa taiteen tulee jdljitelld luontoa niin ettd se “luon-
non tavoin itsendisesti luoden, organisoidusti ja organisoiden, tuottaa eldvia
teoksia” (ks. esim. Dahlhaus 1973, 169).

22 "Hlt ein Zeitgenosse ganz und gar mit den tonalen Kldangen haus, wie Sibe-
lius, so tonen sie ebenso falsch wie als Enklaven in atonalem Gebiet” (Adorno
1958, 39).



vuosikausien ajan yhtd hedelmattéoman kuin epdkansanomaisenkin taidesuuntauk-
sen pauloissa.?

TWA: On ikdan kuin maanldheisen suomalaisen musiikki oikeuttaisi kaikki musii-
kin kulttuuribolSevismia vastaan esitetyt vastavditteet. [...] Hanen musiikkinsa on
tietyssd mielessa ainoaa "hajottavaa” ndilta ajoilta. Mutta ei siind mielessd ettd se
havittiisi olemassa olevaa huonoa, vaan siing, etta se Calibanin tavoin tuhoaa kaikki
luonnonhallinnan musiikilliset saavutukset, jotka ihmiskunta on niin kalliisti lunasta-
nut opetellessaan hallitsemaan tasavireisen savelasteikon.*

Sanalla ‘zersetzen’ on pitka historia, joka alkaa sen konkreettisista merkityksis-
td ja siirtyy vahitellen kuvaannollisiin. 1800-luvun historiallisessa ja poliittisessa
kirjallisuudessa sita kdytettiin kuvaamaan valtiollisten, sosiaalisten ja henkisten
rakenteiden hajoamista, ja ensimmadisen maailmansodan jalkeen sen avulla va-
litettiin yleisesti kaikkialla saksalaisessa yhteiskunnassa nakyvda rappeutumista,
joka johtui siita, ettd porvarillinen Saksa ei menettanyt ainoastaan valtiomuo-
toaan, vaan myds sisdisen turvallisuuden tunteen. (Schéfer 1962, 60, 67.) Naissa
oloissa saksalaiset Thierfelderin mukaan altistuivat “yhtd hedelmattomalle kuin
epdkansanomaisellekin taidesuuntaukselle”.

Kun Adorno sanoo, ettd Sibeliuksen musiikki on "tietyssa mielessd ainoaa
'hajottavaa’ ndiltd ajoilta”, ei ole mitddn syytd olettaa, ettd tdma mitenkdan
liittyisi Thierfelderin kirjeeseen. Thierfelder nimittdin viittaa yhteiskunnan ra-
kenteita hajottaviin voimiin, Adorno taas musiikin uusien, radikaalien virtaus-
ten vastustukseen. Ndihin vastustajiin kuului esimerkiksi berliinildinen kriitikko
Adolf Diesterweg, joka kavi jo 1920-luvulla katkeraa polemiikkia ”hajottavaa”,
"toivottoman rappeutunutta”, “rampautuneen intellektualismin palvomaa” uut-
ta musiikkia vastaan (Schinkoth 2010, 46—47). Adorno ei siis vastannut Thier-
felderille, kuten Jackson olettaa, vaan yleisesti kaikille niille, joiden mielesta
Sibeliuksen musiikissa, ei Schénbergin, oli musiikin tulevaisuus. Ajatusta, etta
Schonberg on “edistys” (“Fortschritt”) ja Stravinsky “entistys” (“Restauration”),
han kehitteli edelleen vuonna 1949 julkaisemassaan Philosophie der neuen Mu-
sik -teoksessa (Adorno 1958).

Tutkijat ovat téhdn mennessd olleet yksimielisia siitd, etta Bengt de Térnen
Sibelius: A Close-Up, joka ilmestyi Lontoossa ja Bostonissa vuonna 1937, antoi
sysdyksen Adornon “Glossen” nimettdmadn ensipainokseen (Adorno 1938a).

» "Die angelsdchsischen Lander, als Siegerstaaten nach dem Weltkriege weni-
ger zersetzenden Machten ausgeliefert, haben Sie schon eher in lhrer ganzen
Bedeutung zu erfassen versucht, wahrend man sich bei uns nach dem Kriege
jahrelang einer ebenso unfruchtbaren wie volksfremden Kunstrichtung hingab.”

** "Es ist, als ob bei dem bodenstdndigen Finnen alle die Einwédnde ihr Recht
fanden, welche die Reaktion gegen den musikalischen Kulturbolschewismus
gepragt hat. [...] Seine Musik ist in gewissem Sinn die einzig 'zersetzende’ aus
diesen Tagen. Aber nicht im Sinn der Destruktion des schlechten Bestehenden,
sondern dem der Calibanischen Zerstorung aller musikalischen Resultate der
Naturbeherrschung, die sich die Menschheit teuer genug im Umgang mit der
temperierten Skala erworben hat.” (Adorno 1938a, 463.)
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Miksi hdan muuten olisikaan julkaissut sen ikdan kuin taman kirjan arvosteluna
Frankfurtin koulukunnan p&a-aanenkannattajassa? Jackson (2010, 23) olettaa,
ettd Adorno kaytti Térnen kirjaa vain verukkeena vastakseen suoraan Thierfel-
derin avoimeen kirjeeseen. Télle kasitykselle ei 10ydy perusteita Thierfelderin
tekstistd, jota Jackson, kuten olen pyrkinyt osoittamaan, tulkitsee monin paikoin
vdarin, eikd myoskaan Adornon tekstistd, jossa mikdan ei viittaa Thierfelderin
kirjeeseen. Olen samaa mieltd siitd, ettd Adorno kaytti Térnen kirjaa veruk-
keena, mutta verukkeena padstakseen kdasiksi Sibeliukseen ja osoittaakseen,
ettd englantilaisessa ja amerikkalaisessa Sibelius-reseptiossa oli kysymys musii-
kin kaytosta kulutustavarana, sen fetissiluonteesta ja kuulemisen taantumisesta,
mistd han kirjoittaa toisessa samana vuonna samassa paikassa julkaisemassaan
artikkelissa (Adorno 1938b).

Adorno muutti maanpakolaisena Englantiin vuonna 1934. Sielld han kohtasi
toisen todellisuuden, jota hdnen oli vaikea kdsittdd: “Saksalaisen tai itdvalta-
laisen musiikkikulttuurin alueella kasvaneelle Sibeliuksen nimi ei sano paljoa
[...] Kun tullaan Englantiin tai ihan Amerikkaan, Sibeliuksen nimi alkaa kasvaa
suunnattomiin mittasuhteisiin. Se mainitaan yhta usein kuin jonkin automerkin
nimi.”? Erik Tawaststjerna (1979) on olettanut hdnen harmistuksensa todenna-
koisiksi nimettavissa oleviksi kohteiksi Sir Henry Woodin promenadikonsertit
ja Sir Thomas Beechamin Sibelius-festivaalin, kirjoista Cecil Grayn Sibelius-mo-
nografian (1931) ja Constant Lambertin teoksen Music Ho! (1934) provokatii-
visine alaotsikkoineen: "A Study of Music in Decline”. Kummassakin Sibeliusta
verrataan Beethoveniin. Ndihin voisi lisitd viela Grayn toisen kirjan, Sibelius:
the symphonies (1935), ja Donald Francis Toveyn Essays in Musical Analysis 2.
Symphonies (1l), variations, and orchestral polyphony (1935), joissa joitakin Si-
beliuksen sinfonioita kuvataan nuottiesimerkein. Adorno kirjoittaa: ”llmestyy
laajoja, nuottiesimerkkeja tayteen tupattuja esseitd, joissa hanta [Sibeliusta] ylis-
tetadn nykyajan merkittavimmaksi saveltdjaksi, aidoksi sinfonikoksi, ajattoman
epamoderniksi ja suorastaan erddnlaiseksi Beethoveniksi.”* Tamdn kommentin
osoite ei jdd epaselvaksi. Kuten ei sekddn, ettd Thierfelderin kirjeelld ja Adornon
"Clossella” ei ole mitddn todistettavaa yhteytta toisiinsa, niin houkuttelevalta
kuin se Sibeliuksen panettelijoista tuntuisikin.

Kirjoitettuani edellisen kappaleen huomiotani kiinnitettiin siihen, mita Philip
Ross Bullock kirjoittaa Adornon "Glossen” taustoista johdannossaan Sibeliuksen
ja Rosa Newmarchin véliseen kirjeenvaihtoon.?” Adorno eli vuosina 1934-1938
pakolaisena Englannissa ja provosoitui kokemuksistaan Britannian musiikkiela-

2 "Wer in der deutschen oder 6sterreichischen Musiksphare aufgewachsen ist,
dem sagt der Name Sibelius nicht viel. [...] Kommt man nach England und gar
nach Amerika, so beginnt der Name ins Ungemessene zu wachsen. Er wird so
haufig genannt wie der einer Automarke.” (Adorno 1938a, 460.)

20 "Es erscheinen lange Essays, gespickt mit Notenbeispielen, in denen er als der
bedeutendste Komponist der Gegenwart, als echter Symphoniker, als tiberzeit-

lich Unmoderner und schlechterdings als eine Art Beethoven gepriesen wird.”
(Ibid.)

7 Tasta kiitan Veijo Murtomakea.



massd. Hanta loukkasi erityisesti Mahlerin musiikin osakseen saama vahéinen
mielekiinto ja Sibeliuksen suunnaton suosio — Bullock mainitsee erityisesti Sir
Thomas Beechamin lehdistossa ennenndkematonta julkisuutta saaneen Sibe-
lius-festivaalin — ja hanta loukkasivat myos Bengt de Tornen Mahleria vahatte-
levat lausunnot. Bullock viittaa myos Laura Grayn julkaisemattomaan vaitoskir-
jaan (Gray 1997), jossa Gray "on vakuuttavasti osoittanut” Adornon artikkelin
saaneen niin syvallisid vaikutteita 1930-luvun brittildisessa Sibelius-kirjoittelussa
yleisesti kdytetyistd termeistd, ettd sitd voidaan pitdd “luettelona ndistd isku-
lauseista, joita han pahanilkisesti ivasi ja vadristeli viittauksia tdynnd olevassa
kirjoituksessaan”.?* (Bullock 2011, 33.) Kasitykseni, ettd Jackson haukkuu vaa-
rad puuta yhdistdessaan Adornon "Glossen” Thierfelderin avoimeen kirjeeseen,
ndyttdd tdman perusteella vain vahvistuvan.
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Helmuth Thierfelder's 1935 Open Letter to Jean Sibelius

In 1935, German conductor Helmuth Thierfelder, member of the NSDAP, pub-
lished an open letter to Jean Sibelius on behalf of the composer’s 70th birthday.
In a recent article, "Thierfelder’s 1935 Open Letter to Sibelius and Adorno’s
Critique” in Séteitd 2010, pp. 19-42 (http://sate.siba.fi/attach/Sateita2010.pdf),
professor Timothy L. Jackson from the University of North Texas claims that
Adorno’s "Glosse Uber Sibelius” from 1938 is a direct response to that letter.
No document shows that this would be the case. Jackson’s hypothesis is solely
based on a number of similar expressions that he considers to be in one-to-one
correspondence with each other.

The purpose of this article is to show that they are not but rather stem from a
common source, from a language Viktor Klemperer has labelled the LTI (Lingua
tertii Imperii).

In order to show Sibelius’s “Nazi sympathies and active support for the Nazi
regime”, Jackson maintains that Sibelius had read and accepted Thierfelder’s
letter prior to publication and that his “implicit sanction” must have angered
Adorno. This claim is purely speculative. In his intense desire to prove Sibelius'’s
Nazi sympathies, Jackson misreads several passages in Thierfelder’s letter show-
ing a less than accurate knowledge of German language and Germany’s history
during the fateful years of the Weimar Republic and the Third Reich. Rather
weird is his idea that a letter bears witness to its addressee’s thought and politi-
cal opinions.

FT llkka Oramo (ioramo@siba.fi) on Sibelius-Akatemian musiikinteorian emeri-
tusprofessori.



Sibeliuksen Viisi luonnosta tarkentuvat

Anna Pulkkis

Sibeliuksen viimeinen pianokappaleiden kokoelma, Viisi luonnosta op. 114,
valmistui helmikuuhun 1929 mennessa. Vaikka sekd kustantajat ettd esittdjdt
olivat uutuuksista kiinnostuneita, kokoelma jdi julkaisematta Sibeliuksen elinai-
kana. Maisema, Talvikuva, Metsédlampi, Metsalaulu ja Kevatnaky ilmestyivét vasta
vuonna 1973 Fazerin kustantamina, ja myohemmat painokset ovat perustuneet
tédhdn postuumiin ensipainokseen. Monet ensipainoksen nuottitekstin yksityis-
kohdat ovat kuitenkin — hyvasta syystd — askarruttaneet pianisteja ja tutkijoita.
Jean Sibelius Works -sarjaan (JSW) toimittamani kriittinen editio tarjoaa esittdji-
en ja tutkijoiden kayttoon kasikirjoitusldhteisiin perustuvan, tarkistetun nuotti-
tekstin kriittisine huomautuksineen.!

Tassa kirjoituksessani késittelen kahta kysymystd. Ensinndkin valaisen syita
siihen, miksei Viittd luonnosta julkaistu Sibeliuksen elinaikana, ja toiseksi kes-
kityn ensipainoksen nuottitekstin ongelmien syihin ja ratkaisuihin. Kysymykset
nivoutuvat toisiinsa, ja vastausten saamiseksi luon ensin katsauksen opuksen
synty- ja kustannushistoriaan seka sdilyneisiin késikirjoitusldhteisiin. Taméan
kokonaiskuvan pohjalta tarkastelen muutamia esimerkkejd ensipainoksen on-
gelmakohdista. Lopun yhteenvedossa palaan vield siihen, miten Viisi luonnosta
asettuu osaksi Sibeliuksen eldaman ja savellystyon viimeisida vuosikymmenia.

Viiden luonnoksen synty- ja kustannushistoriasta

Viiden luonnoksen kustannushistoria on monipolvinen etenkin siihen nahden,
ettei kokoelmaa julkaistu sdveltdjan elinaikana. Alkusysédys pianokokoelman
sdveltdmiseen saattoi tulla newyorkilaiselta kustantajalta Carl Fischeriltd. Kun
Sibelius syksylla 1928 tarjosi Fischerille urkuteosta (todenndkoisesti Intradaa op.

' Pulkkis 2011. Lisatietoa Jean Sibelius Works -projektista ja sen julkaisuista saa
projektin kotisivuilta, http://www.kansalliskirjasto.fi/kulttuuritoiminta/sibelius.
html. Kaytan téssa artikkelissani suomenkielisia teosotsikoita, jotka esiintyvat
myos Fazerin ensipainoksessa. Kriittisessa editiossa kdyttamani saksankieliset
otsikot Landschaft, Winterbild, Der Teich, Lied im Walde ja Im Friihling seka
opuksen otsikko Fiinf Skizzen perustuvat edition pdaldhteeseen, Sibeliuksen
omakadtisiin kasikirjoituksiin (Sibelius tosin kirjoitti kolmannen osan otsikoksi
epdhuomiossa Der Deich, joka tarkoittaa patoa tai vallia). Opuksen 114 teos-
otsikot muodostavat kaiken kaikkiaan monimutkaisen vyyhdin; nuotti- ja kirjal-
lisissa lahteissd esiintyy monenkielisid ja monenlaisia otsikoita. Ks. esimerkiksi
Kilpeldinen 1991 (184-187), Dahlstrom 2003 (484—-488) sekd Pulkkis 2011.
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111a), kustantaja ilmoitti olevansa paljon kiinnostuneempi piano- ja viulute-
oksista seka laulusavellyksista kuin urku- tai harmoniteoksista.> Helmikuun 15.
pdivdnd 1929 paivatystd kirjeluonnoksesta pdatellen Sibelius lahetti Fischeril-
le kokonaisen valikoiman tdman toiveiden mukaisia teoksia — piano-opuksen
114 lisaksi pakettiin sisaltyivéat opukset 115 ja 116 viululle ja pianolle sekd opus
117 (mydhemmin JS 185) viululle ja jousiorkesterille. Kirjeluonnos on varhaisin
kirjallinen lahde, jossa opus 114 mainitaan. Viisi luonnosta oli siis valmiina vii-
meistddn helmikuussa 1929, mutta tarkkaa savellysajankohtaa ei ldhteista voi
paatelld.’ Tekijanoikeusjdrjestelyt viivastyttivit Fischerin julkaisupdatostd, joka
lopulta oli kielteinen. Syyskuussa 1929 Fischer kirjoitti Sibeliukselle joutuvansa
palauttamaan teokset, koska “markkinat ovat hyvin epdsuotuisat taméantyyppi-
selle musiikille”.*

Fischerin palautettua Viiden luonnoksen materiaalit (todenndkoisesti alku-
perdiset kasikirjoitukset) Sibelius kaantyi aikailematta saksalaisen Breitkopf &
Hartelin puoleen. Sibeliuksen vanha luottokustantaja oli valmis ottamaan teok-
set vastaan, ja jo syyskuun 1929 lopussa Sibelius lahetti opukset 114, 115 ja 116
Saksaan.’ Lokakuun 12. pdivana Sibelius kuitenkin sahkotti kustantajalle: "Ol-
kaa hyvd ja palauttakaa luonnokset opus 114”.¢ Kustantaja palauttikin piano-
opuksen Sibeliukselle, mutta piti itselldan opukset 115 ja 116. Sibeliuksen loka-
kuun 11. pdivana Breitkopf & Hartelille luonnostelema kirje valaisee yllattavan
kaanteen syyta: saveltdja halusi vield muokata Metsalaulua.” Sailyneet nuottika-
sikirjoitukset varmistavat, ettd Sibelius kirjoitti Metsalaulun ainakin kaksi kertaa
uudelleen. Kasikirjoitukset jdivat kuitenkin Sibeliuksen haltuun, eika Breitkopf
& Hartel julkaissut Viittd luonnosta.

Viitisentoista vuotta mydhemmin, vuonna 1945, helsinkildinen kustantaja
R. E. Westerlund otti Sibeliukseen yhteyttd toiveenaan saada kustantaa Viisi
luonnosta. Sibelius lienee ilmaissut ainakin varovaisen suostumuksensa, silld 27.
helmikuuta 1945 pdivdtyssa kirjeessd kustantaja ilmoittaa ldhettdneensd opuk-
sen 114 Sibeliukselle tarkistettavaksi ja pyytda tatd madrittamaan palkkionsa,

2 Carl Fischerin kirje Sibeliukselle 5.10.1928. Fischer oli vuonna 1925 julkaissut
Sibeliuksen piano-opukset 101 ja 103.

* Vaikka 15.2.1929 paivatty kirjeluonnos jai Sibeliuksen haltuun, varmistaa Fisch-
erin 23.5.1929 paivatty vastauskirje, etta Sibelius lahetti Fischerille luonnoksessa
mainitsemansa teokset. Dahlstrom 2003 (484) antaa Viiden luonnoksen savel-
lysajankohdaksi helmikuun 1929; ldhteeksi tiedolle on merkitty Tawaststjerna
1988 (312-314), jossa ei kuitenkaan ole mainintaa helmikuusta.

* "The market is very unfavorable for this class of music [...].” Carl Fischerin kirje
Sibeliukselle 7.9.1929. Sibeliuksen ja Fischerin, sekd yleisemmin Suomen ja Yh-
dysvaltojen, vilisistd tekijanoikeusjdrjestelyista ks. Pulkkis 2011.

* Sibeliuksen kirje Breitkopf & Hartelille (B&H) 1.10.1929 seka B&H:n kirje Si-
beliukselle 19.10.1929.

¢ "Bitte skizzen opus hundertvierzehn zuruecksenden.” Sibeliuksen sahkosano-
ma B&H:lle 12.10.1929.

7 B&H:n kirje Sibeliukselle 19.10.1929 seka Sibeliuksen kirjeluonnos B&H:lle
11.10.1929.



mikali haluaa myyda kappaleet.? Todenndkdisesti lahetys sisélsi Westerlundin
tarkoitusta varten teettamdt kopiot — sdilyneiden kasikirjoitusten joukossa on
sarja kopioita, joissa on Sibeliuksen lyijykynalla tekemié korjausmerkintoja. Si-
belius ndyttaa epardineen, silla Westerlund palasi asiaan vield vuodenvaihtees-
sa 1949-50 vedoten kappaleiden jo saavuttamaan suosioon: “Monet haluavat
esittad niitd, silla ne [Viisi luonnosta] ovat erittdin pidettyjd”.? Westerlundin Si-
beliukselle ldhettamat kustannussopimukset jdivat kuitenkin allekirjoittamatto-
mina Sibeliuksen haltuun, samoin kuin kopiot korjauksineen. Sibeliuksen peri-
kunta ja Fazer allekirjoittivat lopulta kustannussopimuksen toukokuussa 1972,
ja Viisi luonnosta ilmestyi erillisind numeroina vuonna 1973.7

Viiteen luonnokseen sdilyneests |<ési|<irjoitusmdteridd|ista

Viiden luonnoksen runsasta kasikirjoitusmateriaalia sdilytetaan Kansalliskirjas-
ton kokoelmissa. Kaikkiin viiteen numeroon on sdilynyt saveltdjan omakatiset
puhtaaksikirjoitukset (signumit 0750, 0752, 0755, 0759 ja 0762), jotka siis val-
mistuivat viimeistadn helmikuussa 1929." Myos tétd vaihetta edeltavaa luon-
nosmateriaalia on sdilynyt.” Vuoden 1929 kasikirjoitussarja kavi todennakoisesti

8 "Aberopande vart telefonsamtal i sista veckan framsanda vi separat som kors-
band opus 114 och bedja Eder vinligen genomgd detsamma. [...] | fall Ni &r
villig att sdlja dessa stycken, bedja vi Eder vénligen meddela oss Edert honorar,
varefter vi omedelbart skola tillsénda Eder detsamma.” Westerlundin kirje Sibe-
liukselle 27.2.1945.

o "Det finns flere som 6nska framféra dem, emedan de dro mycket omtyckta.”
Westerlundin kirje Sibeliukselle 15.11.1949; ks. my6s Westerlundin kirjeet Sibe-
liukselle 26.11.1949 ja 23.1.1950. Kustantamattomat teokset levisivdt pianistien
keskuudessa kasikirjoituskopioina. Viittd luonnosta tai osia siitd esittivat 1930-
luvulla ainakin Kosti Vehanen (Vehanen 1944, 195 sekd Vehasen kirje Sibeliuk-
selle 3.8.1932) ja Merete Soderhjelm, jonka Westerlund mainitsee 15.11.1949
paivatyssa kirjeessadn.

10 Westerlundin kustannussopimuksia sailytetaan Kansallisarkistossa ja ensi-
painoksen kustannussopimusta Fennica Gehrmanin arkistossa (Westerlundin
omistamat kustannusoikeudet siirtyivat vuonna 1967 Fazerin haltuun, ja Fazerin
oikeudet ovat nykyddn Fennica Gehrmanin omistuksessa). Ensipainoksen editio-
numerot ovat F.M. 5412-5416.

" Signumit noudattavat teosta Kilpeldinen 1991.

"2 Luonnoksista kéy ilmi, ettd Sibelius suunnitteli useampaakin Landscape-nimis-
td pianosavellystd. Landscape II:ksi nimedmdnsa luonnoksen materiaalia Sibelius
kéytti mychemmin urkuteoksessa Surusoitto op. 111b, jonka han sévelsi lyhyelld
varoitusajalla Akseli Gallen-Kallelan (1865-1931) hautajaisiin. Joonas Kokkosen
ja Aino Sibeliuksen véliseen keskusteluun perustuva ajatus Surusoiton yhteydes-
td kahdeksanteen sinfoniaan (Tawaststjerna 1988, 318) ei saa vahvistusta tunne-
tuista kasikirjoituslahteista.
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Maisema  Tabikuva  Metsilampi Metsélanin Kevitnatky
(2 versiota)

SIBELIUKSEN ALKUP. 0750 0752 0755 0759 0762
KASIK. (1929) I | | | |

VOIGTIN KOPIOT 0753 0&58
(1929-?)
v
S:N MUOKKAAMAT 0760
KASIK. (VIIM. 1945) ¢
0757
\4 v v A/ v
WESTERLUNDIN *0749 * 0751 * (0754 *0756 *0761
KOPIOT (19457) l | l | \ l
ENSIP. (FAZER 1973) o o “\‘ o\ o\ o N
w v v v w v
KRIITTINEN EDITIO ° ° ° ° ° °

011)

Kaavio 1. Viiden luonnoksen kdsikirjoitusten suhteet toisiinsa, ensipainokseen
sekd kriittiseen editioon. Asteriskit (*) viittaavat olettamiini kadonneisiin kopioi-
hin, joihin ensipainos perustuu.

seka Fischerilld ettd Breitkopf & Hartelilld, mita tukee myds se, ettd Sibelius kir-
joitti kasikirjoituksiin saksankieliset teosotsikot pyyhittyddan aiemmat englannin-
kieliset otsikot pois. Kansalliskirjaston kokoelmissa on lisaksi kaksi Sibeliuksen
myohdisempaa kasikirjoitusta Metsélauluun (0760 ja 0757) — tdta kappaletta-
han Sibelius muokkasi saatuaan kasikirjoitukset takaisin Breitkopf & Hartelilta
(muokkausten ajoitusta kasittelen alla). Alkuperdisten, Sibeliuksen omakatisten
kasikirjoitusten lisdksi kaikkiin viiteen numeroon on sdilynyt tuntemattoman
kopistin tekemat kopiot (0749, 0751, 0754, 0756 ja 0761). Ndma kopiot, joissa
on Sibeliuksen lyijykyndkorjauksia, ovat mita todenndkoisimmin Westerlundin
vuoden 1945 tienoilla teettdmia (vrt. ylld). Paul Voigtin tekemdt Metsdlammen
ja Metsélaulun kopiot (0753 ja 0758) valmistuivat todenndkoisesti jo vuonna
1929 tai hyvin pian sen jalkeen, silla Voigtin kopio Metsélaulusta perustuu kap-
paleen alkuperdiseen versioon.™

Kaaviossa 1 nakyvat Viiden luonnoksen kuhunkin numeroon sdilyneiden ka-
sikirjoituslahteiden (Sibeliuksen omakatisten kasikirjoitusten ja kopioiden) suh-
teet toisiinsa, ensipainokseen sekd kriittiseen editioon. Maiseman, Talvikuvan,
Metsdlammen ja Kevdtndyn tapaukset ovat melko yksinkertaisia. Sibeliuksen
omakatiset kasikirjoitukset (0750, 0752, 0755 ja 0762) toimivat mallina Wes-
terlundin teettdmille kopioille (0749, 0751, 0754 ja 0767) joko suoraan tai joi-

3 Paul Voigt (1867-1943) oli viulisti. Han kopioi 1920- ja 30-luvuilla muitakin
Sibeliuksen teoksia, muiden muassa osia kahdeksannesta sinfoniasta vuonna
1933. Voigtin Metsdlammesta ja Metsdlaulusta tekemien kopioiden tarkoitusta ei
tiedetd, mutta todenndkdisesti ne oli tarkoitettu esityskayttoon. Metsalammen
kopiossa on tuntemattoman pianistin sormitusmerkintoja.




denkin toisten kopioiden kautta (jalkimmaisen vaihtoehdon puolesta puhuvat
Sibeliuksen omakatisten kasikirjoitusten ja kopioiden véliset merkittavét erot).
Ei tiedetd varmasti, mihin kasikirjoituksiin ensipainos perustuu. Westerlundin
Sibeliukselle ldhettdmien kopioiden ja ensipainoksen nuottitekstit ovat hyvin
samankaltaiset (esimerkiksi monet virheet toistuvat), mutta eraat eroavaisuudet
saavat epdilemaan, etteivat Sibeliukselle lahetetyt kopiot toimineet ensipainok-
sen mallina. Tata tukee myos se, ettei kopioissa ndy mitdan kustantajan mer-
kintoja. Oletankin, etta Westerlundilla oli Sibeliukselle lahetettyjen kopioiden
lisaksi hallussaan toiset kopiot, joita kéytettiin mydhemmin ensipainoksen malli-
na ja jotka nyttemmin ovat kadonneet. Kadonneiden kopioiden ja Sibeliukselle
lahetettyjen kopioiden nuottiteksteissda on ensipainoksesta paatellen ollut vain
vdhdn eroja, mutta muuten niiden vélinen suhde jaa avoimeksi; kaaviossa olen
merkinnyt kadonneet kopiot asteriskeilla Westerlundin kopioiden viereen.™
Metsalampeen on liséksi olemassa Voigtin kopio (0753), jonka tdma todenna-
koisesti kirjoitti suoraan Metsdlammen alkuperdisen kasikirjoituksen pohjalta.
Kriittisen edition paalahteend olen kayttdnyt Sibeliuksen omakatisia kasikirjoi-
tuksia. Joitain yksityiskohtia, etenkin Sibeliuksen tekemia lyijykynakorjauksia,
olen ottanut huomioon myos Westerlundin kopioista (katkonuolet). Koska en-
sipainos ilmestyi vasta Sibeliuksen kuoleman jalkeen, en ole kdyttanyt sitd lah-
teena kriittisessd editiossa.

Metsélaulussa tilanne on Sibeliuksen tekemien muokkausten takia mo-
nimutkaisempi. Puhtaaksikirjoitus 0759 kuuluu alkuperéiseen, vuoden 1929
kasikirjoitussarjaan, ja Voigt on tehnyt kopionsa (0758) tdmdn kasikirjoituksen
pohjalta. Muokkausten tarkka ajoittaminen on vaikeaa. Kasikirjoitus 0760 on
kahdesta muokatusta kasikirjoituksesta aikaisempi, ja on mahdollista, ettd Si-
belius laati sen jo loppuvuodesta 1929, heti Breitkopf & Hartelin palautettua
materiaalit.” Sibelius ndyttaa kuitenkin olleen tyytymaton muokkauksiinsa, silla
han luonnosteli lyijykynalla lisad muutoksia Voigtin tekemdén kopioon. Lyijyky-
naluonnostensa ja kasikirjoituksen 0760 pohjalta Sibelius sitten kirjoitti uuden
puhtaaksikirjoituksen (0757). Kasikirjoitus 0757 valmistui sekin mahdollisesti
jo vuonna 1929, mutta joka tapauksessa ennen vuotta 1945, silla Westerlun-
din viimeistadan vuonna 1945 teettdma kopio (0756) perustuu késikirjoitukseen
0757. Ensipainos perustuu todenndkoisesti Westerlundin hallussa olleeseen,
nyttemmin kadonneeseen kopioon (vrt. ylld). Kriittisessd editiossa olen pdaty-
nyt julkaisemaan Metsdlaulusta kaksi versiota. Varhaisempi versio, jota Sibelius
tarjosi Fischerille ja Breitkopf & Hartelille, perustuu Sibeliuksen vuonna 1929
kirjoittamaan kasikirjoitukseen (0759). Myohemman version padldhteend taas
on kasikirjoitus 0757, johon Westerlundin painos olisi (kopion kautta) perustu-

“ Fennica Gehrmanilta, jolle Fazerin oikeudet nykydan kuuluvat, ei vuonna
2006 asiaa tiedustellessani 16ytynyt tietoja siitd, kuka opuksen 114 ensipainok-
sen aikoinaan toimitti ja mihin ldhteisiin perustuen.

> B&H:n 6.12.1929 paivatty kirje Sibeliukselle antaa ymmartaa, etta Sibelius
olisi lahettanyt kasikirjoitukset vield toistamiseen Saksaan, ja kustantaja olisi pa-
lauttanut ne hanelle uudelleen. Sibelius saattoi siis tehdé ainakin osan muokka-
uksista ennen joulukuuta 1929.
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nut. Olen ottanut mydhemman version editiossa huomioon myos Sibeliuksen
Westerlundin kopioon tekemdt lyijykynakorjaukset, kun taas ensipainosta en
ole Metsalaulussakaan kayttanyt kriittisen edition ldhteend. Késikirjoitus 0760
edustaa Metsdlaulun muokkausprosessissa valivaihetta, jota Sibelius ei koskaan
tarjonnut julkaistavaksi, enka pida sitd itsendisend versiona. Metsalaulun kaksi
versiota poikkeavat toisistaan selvasti, ja varhaisversio julkaistaan JSW-sarjassa
ensimmadista kertaa.

Ensipainoksen nuottitekstin ongelmista

Viiden luonnoksen ensipainos on suorastaan surullisenkuuluisa lukuisista vir-
heistadn ja epdselvyyksistadn. Nuottitekstin virheet selittyvat osin silld, ettei
ensipainos perustu suoraan alkuperdisiin (siis Sibeliuksen omakatisiin) késikir-
joituksiin vaan kopistin tekemiin kopioihin. Sailyneissa Westerlundin kopioissa
on poikkeuksellisen paljon virheitd ja epdtarkkuuksia, joista monet paatyivat
ensipainokseen. Tyypillisimpid sekd Westerlundin kopioissa ettd ensipainokses-
sa esiintyvid virheitd ovat puuttuvat dynaamiset merkinnat, kaaret ja kesuurat,
joten ensipainos antaa Viidestd luonnoksesta pelkistetymman kuvan kuin dyna-
miikaltaan ja artikulaatioltaan rikkaat alkuperdiset kasikirjoitukset. Ensipainok-
seen siirtyi kopioista myds monia karkeita virheitd, kuten vaaria savelia. Lisaksi
ensipainokseen syntyi joukko uusia virheita.

Esimerkissd 1 nakyvat Maiseman viimeiset tahdit (38—40) alkuperdisessa
kasikirjoituksessa (Ta), Westerlundin kopiossa (1b) ja ensipainoksessa (1c). Al-
kuperdisesta kasikirjoituksesta poiketen kopisti on kirjoittanut tahdin 39 en-
simmdiselle puolinuotille es ':n tilalle f ':n, jattanyt pois oikean kaden sidekaa-
ret tahdista 38 tahtiin 39 seka lisannyt fermaatit tahtiin 40. Ensipainos seuraa
kopiota (jopa varsien suunnat ovat yhtaldiset) lukuun ottamatta tahdin 38 ak-
senttia, joka puuttuu kopiosta mutta on lisdtty ensipainokseen. Kopion ainoaa
aksenttia mukaillen myds ensipainoksen aksentit ovat viivastojen alapuolella
eivatka niiden vdlissd, kuten alkuperdisessa kasikirjoituksessa. On epatavallista,
ettd alkuperdiskasikirjoitus ja sen kopio poikkeavat toisistaan ndin monin tavoin.
Etenkin es':n vaihtuminen f ":ksi saa arvelemaan, ettei Westerlundin kopiota
tehty suoraan alkuperdisestd kasikirjoituksesta, vaan jonkin toisen, kenties vai-
kealukuisen kopion pohjalta. Joka tapauksessa on epatodennakaistd, etta Sibe-
lius olisi itse muokannut Maiseman loppua. Sibeliuksen alkuperaisen kasikirjoi-
tuksen nuottiteksti on taltd osin yksiselitteinen, ja kriittinen editio seuraa sitd.

Lukuisat — osin erikoisetkin — nuottitekstin yksityiskohdat toistuvat saman-
laisina Westerlundin kopioissa ja ensipainoksessa. Voisikin olettaa, ettd Wes-
terlundin Sibeliukselle lahettamat kopiot toimivat ensipainoksen mallina, mutta
tulkinta ei ole aivan aukoton. Suurin kysymys on, miksei kaikkia Sibeliuksen
kopioihin tekemia lyijykynédkorjauksia otettu huomioon ensipainosta valmistet-
taessa. Sibelius tosin jatti osan kopioiden virheistd korjaamatta ja korjasi erdita
yksityiskohtia vdarin, mutta hdan myo6s oikaisi monia karkeita virheitd. Ensipai-
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Esimerkki 1b. Maiseman tahdit 38—40 Westerlundin kopiossa (0749).
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Esimerkki 1c. Maiseman tahdit 38—40 ensipainoksessa (Fazer 1973). Julkaistu
kustantajan (Fennica Gehrman Oy) luvalla.

nokseen siirtyi kuitenkin jopa kopistin kirjoittamia vadrid savelid siita huolimat-
ta, etta Sibelius oli ne korjannut. Esimerkissa 2 nakyvat Talvikuvan tahdit 16-21
alkuperdisessa kasikirjoituksessa (2a), Westerlundin kopiossa (2b) ja ensipainok-
sessa (2c). Tahdin 19 oikean kaden jalkimmadinen puolinuotti on ensipainokses-
sa f', vaikka Sibelius on lyijykynalld korjannut savelen d ':ksi kopistin kopioon,
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raaputtanut virheellisen savelen (todennakéisesti f') pois ja lisannyt marginaaliin
merkinnan d. Nayttad todenndkoiseltd, etta Westerlundilla (ja sittemmin Faze-
rilla) on ollut hallussaan toiset kopiot, joissa ei ollut Sibeliuksen korjauksia.

Kaikki Westerlundin Sibeliukselle ldhettdmien kopioiden ja ensipainoksen
valiset erot eivat liity Sibeliuksen lyijykynakorjauksiin. Kustantajan hallussa ol-
leet, nyttemmin kadonneet toiset kopiot voisivat selittdd nditakin eroavaisuuk-
sia. Sibeliukselle ldhetetyt kopiot ja kadonneet kopiot ovat ensipainoksesta
pddtellen muistuttaneet toisiaan paljon, mutta kasin kopioitujen ldhteiden va-
lille syntyy vdistamatta pienid eroja. Talvikuvan tahtien 1619 vdliddnen jako
ylemman ja alemman viivaston kesken noudattaa ensipainoksessa (2¢) yllat-
tden Sibeliuksen alkuperdista kasikirjoitusta (2a), ei kopiota (2b). Kustannus-
toimittaja ei ole voinut padtelld vdliddnen asettelua analogioiden perusteella,
silld vastaavassa jaksossa (tahdeissa 34—37) nuottikuva on erilainen. Tuskin han
myoskddn on kdyttanyt tassa yksittdisessd tapauksessa lahteendan alkuperdista
kasikirjoitusta. Todenndkoisempad on, ettd kadonnut kopio on viéliddnen jaon
osalta noudattanut alkuperdista kasikirjoitusta uskollisemmin kuin Sibeliukselle
lahetetty kopio. Sama koskee esimerkin 1 yhteydessa kasiteltya Maiseman tah-
din 38 aksenttia. Talvikuvan tahdin 21 kaari, jonka Sibelius kylla lisasi hanelle
lahetettyyn kopioon (2b), ei kenties paatynytkdadn ensipainokseen (2¢) Sibeliuk-
sen tekeman korjauksen tai kustannustoimittajan paattelyn ansiosta, vaan ehka
kopisti olikin muistanut piirtdd kaaren kustantajan hallussa olleisiin kopioihin.
Westerlundin Sibeliukselle lahettamien kopioiden ja kadonneiden kopioiden
suhde alkuperdiskasikirjoituksiin seka toisiinsa jaa kuitenkin tdmanhetkisen tie-
don varassa avoimeksi.

Saveltdjan intentioiden mukaisen nuottitekstin madrittaminen kriittisen edi-
tion tarpeisiin on valilld varsin mutkikasta, ja kaarien notaatio esimerkeissa 2a ja
2b havainnollistaa tata. Sibelius teki alkuperdisen kasikirjoituksensa kaariin kor-
jauksia musteella. Westerlundin kopion kaaret eivit noudata korjauksia, mika
saa epdilemadn, ettda Westerlundin kopio (tai mahdollinen toinen kopio, johon
Westerlundin kopio perustuu) olisi tehty ennen korjauksia. Kopion tahdin 17
alemmalle viivastolle Sibelius lisési lyijykyndlld puuttuvan kaaren lopun, vaikka
han olikin alkuperdisessa kasikirjoituksessaan poistanut tdman kaaren koko-
naan. Tavallaan Sibelius siis hyvaksyi kopiossa nakyvan notaation, ja véliddnen
sivusdvelkuvioiden (gis—fis—gis ja h—a—h) kaaret ovat toki Talvikuvassa vallitsevan
fraseerauksen nakokulmasta perusteltuja. Kriittisen edition nuottiteksti seuraa
kuitenkin paaldhteen eli alkuperdisen kasikirjoituksen korjattua nuottitekstid, ja
Sibeliuksen kaariin tekemat korjaukset on lueteltu kriittisessda kommentaarissa.
Tata ratkaisua tukee se, ettd omakdtisessa kasikirjoituksessaan Sibelius korjasi
kaaret samalla tavoin myos vastaavaan jaksoon tahdeissa 34-39, kun taas kopi-
ossa jaksot eivat ole yhdenmukaisia.®

16 Seka kopiossa ettd ensipainoksessa tahtien 20-21 kaaren on tulkittu paatty-
van cis':lle, kun taas vastaava kaari tahdeissa 38-39 pdattyy e:lle. Alkuperdisen
késikirjoituksen notaatio on ndiltd osin tulkinnanvarainen. Kriittisessd editiossa
olen pdattanyt molemmat kaaret e ":lle ja tuonut cis -vaihtoehdon esiin kom-
mentaarissa.
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Esimerkki 2a. Talvikuvan tahdit 16-21 alkuperdisessd kdsikirjoituksessa (0752).
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Esimerkki 2b. Talvikuvan tahdit 16—21 Westerlundin kopiossa (0757).

Erds hammentdvimmistd eroista kasikirjoituslahteiden ja ensipainoksen va-
lilla 16ytyy Metsdlammen tahdista 31. Esimerkissa 3 nakyvat Metsdlammen tah-
dit 28-34 alkuperaisessa kasikirjoituksessa (3a), Westerlundin kopiossa (3b) ja
ensipainoksessa (3c). Seka alkuperdisessd kasikirjoituksessa ettd kopiossa tahti
31 on tdysin diatoninen, mutta ensipainoksessa esiintyvat sekd as' ja b ' ettd
as ja b. Kummalla tavalla tahansa tulkittuna tahti 31 sijoittuu luontevasti osaksi
tahtien 28-34 pienin terssein nousevaa sekvenssid, vain erilaisin painotuksin.
Ensipainoksen tulkinnan mukaan tahdit 31 ja 33 ovat toistensa tarkkoja trans-
positioita. Kasikirjoituslahteiden diatonisessa tulkinnassa taas musiikki pitaytyy
kauemmin kiinni Metsdlampea hallitsevassa d-keskisessa tonaliteetissa.””

Molemmat vaihtoehdot ovat siis analyyttisesti perusteltavissa. Kriittisessa
editiossa tulkintojen uskottavuutta arvioidaan kuitenkin ensisijaisesti lahteista
kasin, eika sailyneissa kasikirjoituksissa (mukaan lukien Voigtin kopio) mikdan
viittaa siihen, ettd ensipainoksen tulkinta alennusmerkkeineen olisi Sibeliukselta

7 Metsdlammen modaalis-tonaalisista erityispiirteista ks. Murtomaki 2008, 76—
79.
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Esimerkki 2c. Talvikuvan tahdit 16-21 ensipainoksessa (Fazer 1973). Julkaistu
kustantajan (Fennica Gehrman Oy) luvalla.

perdisin. Alennusmerkit saattoivat tietenkin esiintyd ensipainoksen mallina toi-
mineessa kadonneessa kopiossa, mutta tamakaan ei selittdisi niiden alkuperaa.
Kenties Fazerin kustannustoimittaja teki uskaliaan lisdyksen ajatellen Sibeliuk-
sen unohtaneen alennusmerkit; edeltavan tahdin (30) ensimmadinen alennus-
merkki, joka puuttuu kopiosta, on ainakin lisatty ensipainokseen. Nain koko-
naisvaltainen unohdus olisi kuitenkin pianokasikirjoituksissa poikkeuksellinen,
ja Sibeliuksella olisi my6s ollut tilaisuus lisdta alennusmerkit Voigtin tai Wester-
lundin kopioon. Kriittinen editio seuraa tassakin alkuperdista kasikirjoitusta. Ko-
pion aksenteissa ja kaarissa on virheitd, joihin Sibelius ei kopiota oikolukiessaan
puuttunut (ks. erityisesti tahti 32). Tahdissa 28 ndkyy erikoinen véarinkasitysten
sarja: alkuperdisen kasikirjoituksen aksentti on kopiossa kaantynyt karjelleen ja
ensipainoksessa vield kokonaan ympiri.

Kuten Sibeliuksen kustantajille ldhettamat kasikirjoitukset yleensd, vuoden
1929 kasikirjoitussarja on ulkoasultaan hyvin selked. Muokkausten myota val-
mistunut Metsdlaulun mychemmén version kasikirjoitus (0757) on kuitenkin
ulkoasultaan viimeistelemattomampi. Epdtarkkuuksineen, korjauksineen ja ti-
hedviivastoiselle paperille kirjoitettuna kasikirjoitus 0757 muistuttaa enemman
konseptia kuin puhtaaksikirjoitusta. Sibelius esimerkiksi merkitsi kasikirjoituk-
seen oikean kaden kaaret viitteellisesti: osasta kaaria han piirsi vain alut, ja osa
kaarista puuttuu kokonaan. On mahdollista, etta Sibelius aikoi kirjoittaa Met-
sdlaulun vield kertaalleen puhtaaksi, mutta Westerlundin kopio on kuitenkin
tehty kasikirjoituksen 0757 pohjalta. Kopisti tulkitsi Sibeliuksen piirtdmat lyhyet
kaaret kirjaimellisesti — mitdpa muutakaan han olisi voinut — ja omituinen kaa-
ritus on siirtynyt myds ensipainokseen. Esimerkissa 4 nakyvat Metsélaulun en-
simmdiset tahdit (1-3) alkuperdisessd puhtaaksikirjoituksessa (4a), Westerlundin
kopiossa (4b) ja ensipainoksessa (4c). Alkuperdisessa kasikirjoituksessa kaari ei
sulkeudu, mutta kopiossa ja ensipainoksessa se paattyy tahdin 2 neljannelle
kahdeksasosalle. Kriittisessa editiossa olen taydentdnyt Metsdlaulun mydhem-
man version kaaret varhaisversion puhtaaksikirjoituksen (0759) seka versioiden
vdliin sijoittuvan kasikirjoituksen (0760) perusteella. Naihin molempiin Sibelius
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Esimerkki 3a. Metsdlammen tahdit 28-34 alkuperdisessa kasikirjoituksessa
(0755).
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Esimerkki 3b. Metsdlammen tahdit 28—-34 Westerlundin kopiossa (0754).
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Esimerkki 3c. Metsdlammen tahdit 28-34 ensipainoksessa (Fazer 1973). Julkaistu
kustantajan (Fennica Gehrman Oy) luvalla.

piirsi kaaret hyvin huolellisesti, ja vaikka kasikirjoitukset poikkeavat toisistaan,
eleytys on toistuvaa ja samankaltaista. Metsalaulun ensimmadinen kaari paattyy
kriittisessd editiossa tahdin 3 ensimmadiselle kahdeksasosalle, ja toinen kaari al-
kaa tahdin 3 toiselta kahdeksasosalta.

Esimerkissda 4b nakyy myos Sibeliuksen lyijykynékorjauksia. Sibelius lisa-
si kopioon siitd puuttuvat mf:n, diminuendokiilan ja sidekaaren, mutta ndista
vain sidekaari 16ytyy ensipainoksesta. Kopion tahdin 1 virheellisen disis '-sa-
velen tilalla on ensipainoksessa oikea sdvel cisis '. Jos Westerlundilla on ollut
hallussaan toinen kopio, seka sidekaari etta cisis' saattoivat esiintya siind, mutta
kustannustoimittaja on myo6s saattanut pdatella nama yksityiskohdat. Seka ko-
piosta ettd ensipainoksesta puuttuvat alkuperdiskdsikirjoituksen merkinnat Con

:
wa {111

/ [tgete

Esimerkki 4a. Metsalaulun lopullisen version tahdit 1-3 alkuperdisessa kdsikirjoi-
tuksessa (0757).
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Esimerkki 4b. Metsélaulun lopullisen version tahdit 1-3 Westerlundin kopiossa
(0756).

Esimerkki 4c. Metsdlaulun lopullisen version tahdit 1-3 ensipainoksessa (Fazer
1973). Julkaistu kustantajan (Fennica Gehrman Oy) luvalla.

pedale ja Animato. Sibelius lisdsi Animaton ndhtavasti epdhuomiossa Kevétndyn
kopioon, jonka alusta kopisti oli unohtanut Tranquillo-esitysmerkinnan.

|_opu|<si

Kustannushistorian ja kasikirjoitusmateriaalin valossa ndyttaa silta, etta Viiden
luonnoksen julkaisun viivastyminen vaikutti ratkaisevasti ensipainoksen laa-
tuun. Postuumi ja kopistin kopioihin perustuva painos on ldhtokohtaisesti altis
virheille. Jos Fischer tai Breitkopf & Hartel olisi julkaissut kokoelman, ensipai-
nos olisi tehty alkuperdisten kasikirjoitusten pohjalta ja Sibeliuksella olisi ollut
mahdollisuus vedosten oikolukuun. Westerlundin julkaisujen nuottitekstin oli
tarkoitus perustua kopistin kopioihin, mutta ndmékin julkaisut Sibelius olisi voi-
nut vedosvaiheessa tarkistaa. Alkuperdiset kasikirjoitukset ovat antaneet luotet-
tavan perustan kriittiselle editiolle, mutta Sibeliuksen tarkistama ensipainos olisi
tarjonnut arvokkaan vertailukohdan késikirjoitusmateriaalin rinnalle.

Vaikka Fischer hylkasikin Viisi luonnosta, ei kokoelman julkaisematta jaami-
nen lopulta johtunut kustantajien ja esittdjien kiinnostuksen puutteesta, vaan
padtoksen teki saveltdja itse. Sibeliuksen uusien teosten julkaisut harvenivat

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3-4/2011 — 100



Anna Pulkkis: Sibeliuksen Viisi luonnosta tarkentuvat — 1 O]

muutenkin ratkaisevasti juuri Viiden luonnoksen valmistumisvuodesta 1929 al-
kaen. Breitkopf & Hartelin julkaisuaie ndyttad kaatuneen Sibeliuksen paatok-
seen muokata Metsdlaulua. Sibelius saattoi olla epdvarma kappaleen siséllon
suhteen tai ehkd han vain halusi hioa ilmaisuaan edelleen — joka tapauksessa
Metsélaulu on yksi Sibeliuksen tonaalisesti erikoislaatuisimmista pianokappa-
leista. Sibelius muokkasi jo valmistuneita teoksiaan uudelleen lapi koko savel-
tdjanuransa, mutta Metsdlaulun tapaus on houkuttelevaa yhdistad mielikuvaan
kasvavan itsekritiikkinsd kanssa painivasta vanhenevasta saveltdjasta.

Sibelius nayttad vaienneen kuoliaaksi Westerlundinkin aikeet julkaista Viisi
luonnosta, vaikka prosessi oli jo kdynnissa — Sibeliuksen olisi tarvinnut vain pa-
lauttaa korjatut kopiot, allekirjoittaa sopimus ja madrittaa palkkionsa. Sibeliuk-
sen Westerlundin ldhettdmiin kopioihin vapisevalla kasialalla tekemat hajanaiset
ja osin ristiriitaisetkin lyijykynakorjaukset muistuttavat saveltdjan korkeasta idsta
sekd siitd, etta Viiden luonnoksen saveltamisestd oli jo aikaa. Helmikuussa 1945,
luultavasti pian Westerlundin ensimmaisen yhteydenoton jilkeen, Sibelius se-
litti ratkaisuaan vévylleen Jussi Jalakselle: "En anna niita [Viittd luonnosta] nyt
julkisuuteen, silla ne eivat (pikku kappaleet) ole varsinaisesti minun alaani. Vasta
kun minulla on suuret muodot edessd, tunnen olevani omalla alallani. Kun en
ole pitkaan aikaan uutuuksilla esiintynyt, en halua paastaa ndita julkisuuteen
ennen kuin olen tekeilld olevan suuren teokseni julkaissut.” Tdma viittaa siihen,
etta Viisi luonnosta jai joko kahdeksannen sinfonian tai Lemminkdisen muokka-
usten jalkoihin.”® Viimeisten pianoteosten kohtalo liittyy osaksi laajempaa kuvaa
Sibeliuksen eldman ja tuotannon viimeisista vuosikymmenistd. Myos ldhikuvan
Viidestad luonnoksesta on korkea aika tarkentua.
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Sibeliuksen siahkésanoma B&H:lle 12.10.1929, B&H:n arkisto.

Kosti Vehasen kirje Sibeliukselle 3.8.1932, Kansalliskirjasto, Coll.206.40.

R. E. Westerlundin kirjeet Sibeliukselle 27.2.1945, 15.11.1949, 26.11.1949 ja 23.1.1950,
Kansallisarkisto, Sibelius-perheen arkisto, kansio 47.

The picture of Sibeliuss “Five Sketches sharpens

Sibelius completed his last collection of piano works, Viisi luonnosta (“Five
Sketches”) Op. 114, by February 1929. Although both publishers and perform-
ers showed interest for the collection, it remained unpublished in Sibelius’s
lifetime. The first edition of Maisema, Talvikuva, Metsdlampi, Metsélaulu, and
Kevétnaky was published by Fazer in 1973. Pianists and scholars have justifiably
found many details in the score of this posthumous first edition confusing. A
new critical edition, based on Sibelius’s autograph manuscripts and edited by
the author of this article, appeared in the Jean Sibelius Works series in 2011.

In this article, | discuss two questions. First, | consider the reasons why the
publication of Opus 114 was postponed. Second, | focus on some problematic
details in the score of the first edition, their origins, and the solutions provided
by the critical edition. The questions overlap and need to be approached from
the viewpoints of publication history and surviving manuscript sources.

Three publishers — Carl Fischer and Breitkopf & Hartel in 1929, and R. E.
Westerlund in the 1940s — intended to publish Viisi luonnosta but all these
plans failed. In view of the publication, Westerlund likely commissioned a set
of copies which decades later served as basis for the first edition. Unfortunate-
ly, the copies included an exceptional amount of errors, many of which were
transmitted to the first edition. Sibelius’s autograph manuscripts mostly appear
unambiguous and have offered a solid foundation for the critical edition. In the
end, the decision to leave Op. 114 unpublished was Sibelius’s own. The faith
of the last piano works relates to a larger picture of the silent last decades of
Sibelius’s life.

MuM Anna Pulkkis (apulkkis@siba.fi) tyoskentelee toimittajana Sibeliuksen teos-
ten kriittisessd kokonaisjulkaisuhankkeessa Kansalliskirjastossa sekd valmistelee
vditoskirjaa Sibelius-Akatemiaan.
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Palapeli ilman kuvaa

Jean Sibeliuksen myShdiset luonnokset ja kahdeksas sinfonia

Timo Virtanen

”[...] den dttonde symfonin, som nu legat till sig i sd mdnga ar, fortjanar att kallas
klassisk innan en enda av dess toner tagit klingande form.”

Jean Sibeliuksen kahdeksannen sinfonian savellysprosessi ja teoksen nuottika-
sikirjoitusaineiston kohtalo ovat innoittaneet monenlaisiin pohdintoihin, arvai-
luihin ja kuvitelmiin. Kirjallisuudessa aihetta on kasitelty tai siihen on viitattu
lahinna Sibeliuksen kirjeenvaihdon ja muun kirjallisen dokumentaation valos-
sa.? Vaikka Sibeliuksen on oletettu tuhonneen sinfonian kdsikirjoitusaineiston,
on myos pohdittu, olisiko teoksen luonnoksia ja fragmentteja sittenkin séilynyt
hanen kasikirjoitustensa joukossa.> Tastd on paddytty varsin erisuuntaisiin nike-
myksiin (kursivoinnit lisatty):

1. ”Kun otetaan huomioon teokseen sdilyneiden aineistojen runsaus, odotamme suu-
resti jannittyneind koko savellyksen huolellista ja pikkutarkkaa taydentamista.”

2. "Kaikki, mitd 8. sinfoniasta on jaljelld, on yksi partituuriluonnoksen sivu ja yksi
kahdeksanteen sinfoniaan kuuluvaksi rengastettu melodiakatkelma 7. sinfonian luon-
nosten joukossa [...]"

T Parmet 1960, 136.

2 Kahdeksannen sinfonian “mysteerid” on kasitellyt laajimmin Erik Tawaststjerna
Finnish Music Quarterly -lehdessd julkaistussa kaksiosaisessa artikkelissaan (Ta-
waststjerna 1985). Parmetin artikkeli, joka on ilmoitettu kirjoitetuksi ennen Sibe-
liuksen kuolemaa, mutta julkaistu sen jélkeen (v. 1960), sisdltda kahdeksannen
sinfonian saveltamistd koskevia pohdintoja, muttei aikalaislausuntoja tai -arvioita
teoksen kohtalosta.

* Seuraavassa esitettyjen ndkemysten lisaksi vrt. Dahlstrom 2003, 624. Se, ettd
Dabhlstromin laatimassa Sibeliuksen teosten luettelossa kahdeksas sinfonia on saa-
nut oman luettelonumeronsa (JS 190) viitannee siihen, ettd sinfonian on arvioitu
valmistuneen ja olleen siis jossakin vaiheessa kokonainen teos. Ks. my6s Kilpelai-
nen 1989, 30: ”[v]iimein teos kuitenkin valmistui, ilmeisesti vuonna 1938 [...]”

*Josephson 2004, 67: "Given the abundance of preserved materials for this work
[kahdeksas sinfonia], one looks forward with great anticipation to a thoughtful,
meticulous completion of the entire composition.”

* Kilpeldinen 1995, 35: "All that remains of the 8th Symphony is one page from a
draft score and one snatch of melody ringed for the 8th in among the sketches
for the 7th Symphony [...].” Vrt. Kilpeldinen 1989, 32: "Ainakin yksi sellainen
luonnoslehti, joka varmasti on 8. sinfoniaa varten on sdilynyt. Se on muutaman
tahdin partituuriskitsi, jonka toiselle puolelle Sibelius on kirjoittanut Sinfonia
VIII. Liséksi 7. sinfonian luonnosten joukossa on 8. sinfoniaa varten rengastettu
melodiakatkelma.”



Naiden varsin suorasukaisten lausumien jatkoksi tosin kumpikin kirjoittaja on
esittanyt edellista varovaisemman arvion (kursivoinnit lisdtty):

1. "Seikkaperdinen, tunnollinen hanke entistdisi vdhintddn osan Sibeliuksen lopulli-
sesta musiikillisesta perinnosta [...]"

2. "Helsingin yliopiston kirjastossa [nykyisessa Kansalliskirjastossa] on myds muu-
tamia tunnistamattomia 1920-luvun lopulle ja 1930-luvulle ajoittuvia luonnoksia.
Erityisesti erddt rengastettua g-molli-melodiaa muistuttavat luonnokset [...] 6/8- ja
2/4-tahtilajissa voisivat olla 8. sinfoniaan.””

Niin lausumien suorasukaisuus ja varovaisuus kuin viittauksenomaisuus ja mo-
nitulkintaisuuskin ilmentdnevat tutkittavan kohteen epamaardisyytta: miten ra-
kentaa palapelisilloin, kun tiedossa ei ole, millainen kuva paloista tulisi muodos-
taa eikd edes tiedetd, kuuluvatko sdilyneet palat yhteen ja samaan kuvaan??
Tdssa kirjoituksessa tarkastelen aikaisemmin esitettyja nakemyksia Sibeliuk-
sen kahdeksannen sinfonian luonnoksista ja esitan niihin muutamia taydentavia
huomioita seka niille vaihtoehtoisia tulkintoja. Lisdksi hahmottelen niita kritee-
rejd, joiden mukaisesti luonnoksia voidaan mielestani perustellusti tarkastella
kahdeksannen sinfonian luonnosten kysymykseen liittyvind. Koska Sibeliuksen
kirjeenvaihdossa ja muissa biografisissa ldhteissd esiintyvida kahdeksanteen sin-
foniaan ja sen syntyprosessiin liittyvid mainintoja on kirjallisuudessa jo kasitelty
varsin perusteellisesti, niihin on viitattu tassa kirjoituksessa ainoastaan paikoin.

Biografisissa ldhteissa kahdeksatta sinfoniaa koskevia mainintoja on sailynyt
melko runsaastikin, mutta Sibeliuksen muista mahdollisista laajamuotoisten sa-
vellysten suunnitelmista seitsemdnnen sinfonian ja Tapiolan seka Myrsky-naytta-

¢ Josephson 2004, 67: "A painstaking, conscientious undertaking would restore
at least part of Sibelius’s ultimate musical legacy, [...].”

7 Kilpeldinen 1995, 35: "Also in the Helsinki University Library are some uniden-
tified sketches dating from the late 1920s and the 1930s. In particular some of
the sketches akin to the ringed melody in G minor [...] in 6/8 and 2/4 time could
be for the 8th symphony.” Vrt. my6s Kilpeldinen 1989, 32: "[kahden ylld maini-
tun luonnoksen] liséksi on olemassa muuta materiaalia: tunnistamattomia luon-
noksia ja yksi partituurinsivu, joka saattaa liittya 8. sinfoniaan.” Aiheesta edel-
leen Kilpeldinen 1992, 156: "Jos [8. sinfonian] savellysprosessi kesti yli 10 vuotta
[1927-38], Sibeliuksen on taytynyt kirjoittaa teosta varten lukuisia luonnoksia.
Levaksen mukaan niitd on ollutkin paljon. llmeisesti siis myohdisista luonnoksis-
ta monet ovat 8. sinfoniaan, vaikka Sibelius lieneekin hévittanyt suurimman osan
teokseen liittyvdstd materiaalista.”

8 Kuten Kilpeldinen (1989, 32) toteaa: "[o]ngelmana on, ettd vertailukohta puut-
tuu eli ei tiedetd millainen teos oli kyseessa”.
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momusiikin jalkeiselta ajalta ei ole tietoa.? Kilpeldinen on arvioinut kasikirjoitus-
luettelossaan Sibeliuksen seitsemannen sinfonian jalkeisille vuosille (1925-57)
ajoittuviksi kaikkiaan 76 kasikirjoitusyksikkod, jotka sisaltavat luonnoksia tun-
nistamattomiin savellyksiin (Unidentified Fragments and Sketches)."® Ndista kah-
deksan yksikkod on luettelossa otsikon Fragments and Sketches with Sights of
Orchestral Purpose (kasikirjoitukset 1324—13317) ja viisi otsikon Fragments and
Sketches with Sights of Vocal Purpose alla (jalkimmadisiin ei tassa artikkelissa vii-
tata). Suurin osa kasikirjoituksista on kuitenkin sijoitettu luokkaan X (Fragments
and Sketches, Instrumentation and Use Unknown) kuuluviksi. Tallaisia kasikir-
joitusyksikkoja on luettelossa 63 (kasikirjoitukset 1694-1696, 1698-1757 seka
0937, 0399, 0549, 0971-0972 ja 1891). Edell esitetty tiivistelmd on my6hdis-
ten ja erityisesti kahdeksanteen sinfoniaan mahdollisesti liittyvien luonnosten
tarkastelun taustaksi ainoastaan suuntaa-antava ja havainnollistaa aineiston
laajuutta; on myos huomattava, ettd kasikirjoitusyksikoiden sisaltima luonnos-
sivujen ja yksittdisten luonnosten maara vaihtelee suurestikin: kasikirjoitus voi
olla yksi folio, jonka toiselle puolelle on kirjoitettu lyhyt luonnoskatkelma (esi-
merkkind 7730: ainoastaan kaksi sointua) tai koostua jopa kymmenistad tihedsti
taytetyistd luonnossivuista (esimerkkind 7739a ja b: 28 sivua). Seka Kilpeldinen
ettd Josephson ovat ottaneet huomioon kahdeksatta sinfoniaa koskevissa kirjoi-
tuksissaan kdsikirjoituksia viimeistdan seitsemannen sinfonian séavellysprosessin
ajoilta, ja aineistoon sisdltyy talloin kasikirjoituksia jo 1910-luvulta. Tama onkin
taysin perusteltua, silla Sibelius hyddynsi luonnoksiaan monesti vasta vuosikau-
sia niiden kirjoittamisen jélkeen.

Kilpeldisen mukaan 1920-luvun lopulta ja 1930-luvulta sdilyneiden Sibe-
liuksen savellyskasikirjoitusten joukossa voi hyvinkin olla kahdeksatta sinfoniaa
varten tehtyja luonnoksia, mutta varmasti voidaan kuitenkin todeta ainoastaan
se, ettd "kaikki, mitd kahdeksannesta sinfoniasta on jéljella” ovat yksi sivu par-
tituuriluonnosta ja yksi melodiakatkelma seitsemannen sinfonian luonnosten
joukossa. Partituuriluonnoksen siséltava kasikirjoitus (0427) koostuu yhdesta
irrallisesta foliosta. Sen toiselle puolelle on kirjoitettu lyijykynélld sanat Sinfonia
VIll ja Commincio ("alku”). Sanat on mydhemmin pyyhitty kumilla pois, mutta
ne ovat yha selvasti nahtavilla." Kaantopuolella oleva, niin ikdan lyijykynalla kir-
joitettu partituurikatkelma koostuu kahdesta melko helppolukuisesta oboeille,
fagoteille, kayratorville, alttoviuluille, selloille ja kontrabassoille nuotinnetusta
tahdista sekd parista (mahdollisesti kolmesta) paljon viitteellisemmin kirjoitetus-
ta tahdista ilmeisesti puupuhaltimille ja kayratorville — ndista tahdeista piirtyy

? Yleiskuvaksi Sibeliuksen valmistuneista savellyksista ja sovituksista Tapiolan val-
mistumisvuoden 1926 jalkeen ks. Dahlstrom 2003, 679.

10 Kilpeldinen 1991, 371-418, vrt. my6s Dahlstrom 2003, 661. Tassa kdytetty
laskutapa perustuu karkeaan rajaukseen: kasikirjoituksista on laskettu mukaan
sellaiset, joissa ajoitukset vuodesta 1925 ldhtien on siséllytetty Kilpeldisen arvi-
oon. Télléin kysymykseen tulevat esimerkiksi sellaiset ajoitukset kuin ”1915-25",
"1918-28", "1925-35" ja "1930-57". Kursivoidut numerot viittaavat Kilpeldisen
késikirjoitusluettelossa annettuihin signumeihin.

" Faksimilekuva sivusta Tawaststjerna (toim.) 1997, 297.
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Esimerkki 1. Kasikirjoitus 0421 [2].

selvasti esiin ldhinna vain puupuhaltimien puolinuoteittain nouseva kulku f-g—b
sekd ensimmaiselle huilulle kirjoitettu jatko g*-f*—g?—es’—c?—d?~c?[?]-b'[?] toi-
sen huilun alaoktaavikaksinnuksin (esimerkki 1). Sivulle ei ole merkitty savella-
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jia, mutta etumerkinnaksi voidaan pdatelld kaksi alennusmerkkia (tdhdn viittaa
muun muassa tilapdinen etumerkki as sellojen, kontrabassojen ja alttoviulujen
osuudessa). Katkelma ei mita todennakoisimmin ole kuitenkaan minkaan teok-
sen alusta (vrt. "commincio” lehden kadantopuolella): téma kay ilmi vaikkapa
oboeiden ja fagottien viivastolla nakyvistd kaarista, jotka ovat jatke edellisella
— nykyisin kateissa olevalla — sivulla alkaneille kaarille, ja tata tukee myds luon-
noksessa nakyva sivunumero 10. Luonnoksen liittdminen kahdeksanteen sin-
foniaan perustunee ldhinna paperin toisella puolella hadmottavaan sanalliseen
viitteeseen (Sinfonia VIII |Commincio) seka siihen, ettd kyseessd on kdsialasta
padteltynd varsin myohdinen orkesteripartituuriluonnos, ei taman yksittdisen
kasikirjoitustodisteen valossa mihinkadan muuhun.'

Kilpeldisen mainitsema “rengastettu melodiakatkelma” seitsemannen sin-
fonian luonnosten joukossa on puolestaan I0ydettavissa kasikirjoituksesta
0362, sivulta [2]. My0s Josephson esittelee taman luonnoksen kahdeksanteen
sinfoniaan liittyvana.” Kasikirjoituksen toisella sivulla on musteella kirjoitettu
katkelma, jota on jaettu osiin sekd ympyroimalld ettd merkinngin Il temat
ja Trio. Ainekset "trioksi” merkittya katkelmaa lukuun ottamatta ovat tuttuja
seitsemdnnestd sinfoniasta (teoksen tahdista 134 ldhtien). Tuo "trioaines” seka
pari sitd edeltdavaa tahtia on alleviivattu vihredlld, vahvoin vérikynanvedoin,
ja niin ikdan vihredlla kynalld kirjoitetulla huomautuksella obs. Se on my6s
erotettu muusta aineksesta ympyroimalla katkelma lyijykyndlld, jolla siihen
on myos kirjoitettu merkinta VIII (esimerkit 2a ja 2b).™* Tama lienee johdatel-

Esimerkki 2a. Kasikirjoitus 0362 [2], viivastot 1-4.

2 Kilpeldinen (1991, 73) ei esitd arviota kasikirjoituksen ajoitukseksi.

3 Ks. Josephson 2004, 54, nuottiesimerkki 1.

" Josephsonin esimerkissa T merkinndt on sijoitettu kasikirjoituksesta poikkea-
vasti siten, etta trio-katkelman alussa lukee "VIII Trio”. Tdma johtaa hieman har-

haan: "VIII Trio” on varmaankin kasikirjoituksen merkint6ja helpommin luetta-
vissa ja ymmadrrettdvissa "kahdeksannen Trioksi”.



Esimerkki 2b. Kasikirjoitus 0362 [2], viivastot 1-3, yksityiskohta.

lut olettamaan, ettd "trioaines” on ndin irrotettu myéhemmin kahdeksanteen
sinfoniaan sijoitettavaksi.”

On kuitenkin varsin uskaliasta vaittaa, ettd Trio ja lyijykynalla lisatty merkin-
ta VIII viittaisivat juuri kahdeksanteen sinfoniaan ja sen oletetun scherzo-osan
trioon. Pikemminkin néyttdisi siltd, ettd seitseméanteen sinfoniaan paatyneiden
ainesten joukossa oleva "toinen teema” (I temat) on alun perin saanut parik-
seen “trion”. Luultavasti myéhemmin lisatyt lyijykyndmerkinndt voisivat viitata
tuon trioaineksen sijoittamiseen uuteen yhteyteen savellyssuunnitelman sisalla
ja olisivat ehka ymmadrrettavissa yhteydessa muihin luonnoksiin: roomalaiset ja
arabialaiset numeroinnit sekd aakkoset kuudennen ja seitsemédnnen sinfonian
ja muidenkin Sibeliuksen teosten luonnoksissa nayttavat useimmiten viittaavan
teosten aineksiin ("motiiveihin”), muotoyksikdihin tai -vaiheisiin ja niiden jarjes-
tykseen, kuten voimme pdatelld esimerkeista 3a, 3b ja 3c.

Kasikirjoituksessa 0387 [1a] (esimerkki 3c) roomalaiset numerot viittaavat
mahdollisesti orkesterille (ja lauludanille?) suunnitteilla olevan teoksen “runoi-
hin”: sivun vasemmassa yldkulmassa on nahtavilld sana orkester, sen alla sanat
I [forsta] serien [?] (i form af en symfoni), Runorna I[,] II[,] llI[,] IV seka Il [andra]
serilen?] Runorna V[,] VI[,1 VIl Epilog [?]. Liittyyko kasikirjoituksen 0362 merkin-
ta VIIl tahan suunnitelmaan, ja onko télld suunnitelmalla jotakin tekemistd kuu-
dennen ja seitsemannen sinfonian savellysprosessiin mahdollisesti kytkeytyvien
sinfonisten runojen Kuutar tai Sammon taonta ideoihin?'®

5 Kilpeldinen 1989, 32: "Tamd musteella kirjoitettu teemaluonnos on noin
vuosilta 191517 ja alun perin jotain muuta teosta, ehka 7. sinfoniaa, varten
tehty. Mybhemmin, ilmeisesti Sibeliuksen kdydessa lapi luonnoksiaan 7. sinfoni-
an saveltamisen yhteydesséd ja huomatessaan kyseisen teeman mahdollisuudet
uudessa sinfoniassa, han lyijykynalld rengasti sen ja varusti numerolla VIIL.” Jo-
sephson (2004, 54) puolestaan esittdd, ettd “[[Juonnos on scherzon trioon, tans-
sillisessa 6/8-tahtilajissa ja g-doorisessa moodissa; selva ylamerkinta, VI, viittaa
tulevaan kahdeksanteen sinfoniaan” ("[tlhe sketch is of a scherzo’s trio cast in a
6/8 dance meter and a G-dorian modality; a clear upper indication, VIII, points
to the future Eighth Symphony”).
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Esimerkki 3a. Késikirjoitus 1739a [20], viivastot 710, luonnoksia tunnistamatto-
maan savellykseen.

Merkinta VIII ei siis millidn muotoa yksiselitteisesti viittaa kahdeksanteen
sinfoniaan. Kaiken edella esitetyn lisdksi on vield huomattava, ettei Sibelius ka-
sikirjoituksessa 0362 tarkalleen erottanut lyijy- ja vdrikynankyndnvedoilla yksin-
omaan “trioainesta”, vaan obs-huomautuksella ja alleviivauksilla korostetussa
katkelmassa néyttdisi olevan luonnosteltuna jonkinlainen siirtyma ”Il teemasta”
"Trioon”, ja lyijykyndllda luonnostellussa kulussa ennen "Trioa” voi olla kysymys
jatkeesta "1l teemalle” (ks. esimerkki 2b). Kenties Sibelius merkitsi tdméan kat-
kelman kahdeksanneksi palaseksi — tai ehkdpa siirtymaksi kahdeksanteen pala-
seen — seitsemdnnen sinfonian tai jonkin sen jakson palapeliss (tai mosaiikissa,
kuten saveltdja kdyttdamansa vertauksen mukaisesti kaiketi olisi voinut sanoa).

'® Ks. my0s Kilpeldinen (toim.) 2010, VIII. lmeisesti edellisiin aiheisiin liittyvin
sinfonisen runon tai muuntyyppisen teoksen osien tai jaksojen suunnitelma on
nahtavilla kasikirjoituksessa 0395, sivulla [29]. Suunnitteilla olleiden seitseméan
osan/jakson luonnosmaiset "otsikot” ovat Suvetar, Talvi?, Hongatar ja Tuulikki,
Terhetdr ja ¢, Kuutar ja pilvet, Tahtold seka Sammon taonta. Kasikirjoituksen 0387
[1a] suunnitelmasta puuttuu osan/jakson numero VII, mutta VIl on "otsikoitu”
sanalla Epilog. Kasikirjoituksessa 0362 luonnostellulla ja seitsemédnteen sinfoniaan
padtyneelld aineksella on my6s yhteys Sibeliuksen 1910-luvulla Carl Snoilskyn
runon Sterope pohjalta suunnittelemaan lauluun tai muuhun vokaaliteokseen;
vokaalimelodian luonnos (71793 [1]) on liitetty faksimilena sinfonian kriittiseen
editioon (Kilpeldinen [toim.] 2010, 80). Runon aiheena oleva Pleijadien tdh-
tikuvio on mainittu kasikirjoituksessa 0395, sivujen [17] ja [18] valissd olevalla
numeroimattomalla sivulla (suunnitteilla olleiden?) saksan- ja ranskankielisten
savellysotsikoiden joukossa, ympyroityna: Pleiade[n?].
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Esimerkki 3b. Kasikirjoitus 0390 [2]; luonnoksia kuudenteen ja seitsemanteen
sinfoniaan.

Esimerkki 3c. Késikirjoitus 0387 [1a], viivastot 1-3; tekstin alla ja folion kdanto-
puolella luonnoksia seitseménteen sinfoniaan.
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Se, ettd trioaines ei lopulta padtynytkdan seitseméanteen sinfoniaan (eikd ilmei-
sesti muuhunkaan teokseen), ei Sibeliuksen tapauksessa ole lainkaan poikke-
uksellista."”

Vaikka kumpikaan edelld tarkastelluista luonnoksista ei siis liity yksiselitteisesti
kahdeksanteen sinfoniaan — jalkimmainen (0362 [2]) ei ehka lainkaan —, muiden
sdilyneiden luonnosten valossa on syyta palata kasikirjoitukseen 0427. Tuosta
kasikirjoituksesta pyyhekumilla poistettu mutta yha nékyvilld oleva sana "com-
mincio”, jota Sibelius toisinaan kaytti merkitdkseen jonkin alkuaiheen tai -koh-
dan korostetusti esiin luonnossivuillaan, esiintyy kahdesti kdsikirjoituksen 1747
sivulla [1a] (esimerkki 4a). Kummallakin kerralla merkinnén alla olevissa tah-
deissa on luonnosteltuna (ilman nuottiavainta ja etumerkintad, jotka kuitenkin
ovat pdateltavissa mydhemmistd yhteyksista ja muista vastaavanlaista ainesta
sisaltavista luonnoksista) sekunti- ja kvintti-intervalleista koostuva kulku f-g>—
c’~d?. Tama kulku rinnastuu kasikirjoituksessa 04217 esiintyvaan voimakaspiir-
teiseen aiheeseen (As—B-Es—F) selloilla, kontrabassoilla ja (oktaavin ylempana
jaljiteltynd) alttoviuluilla (ks. esimerkki 1). Luonnossivulla 7747 [1a] aihe saa en-
simmaiselld kerralla jatkokseen nousevan murtosointukulun d'-b'-g'-d?, sivu-
savelaiheen d—c—c—d sekd kaksi- ettd yksiviivaisessa oktaavialassa, ja lopuksi
saman kulun f-g—b kuin kasikirjoituksessa 0427 (esimerkki 4b). Kolmen tai nel-
jan varsin vaikealukuisen tahdin jalkeen seuraa vaihe, jonka tahtiosoitukseksi
on paateltavissa 6/8, ja savellajiksi viimeistadn tassa kohdin g-molli. Luonnossi-
vun jalkimmaisessd "Commincio”-luonnoksessa ei ole ndhtdvissd "vdlivaihetta”
murtosointuisine aiheineen ja nousevine f-g—b-kulkuineen, vaan avaustahtien
jalkeen siirrytdan suoraan 6/8-vaiheeseen (luonnoksen tahti 5, vrt. esimerkin 4c
kolme viimeistd tahtia).”® Kuten aikaisemmin on todettu, kasikirjoituksen 04217
"Commincio”-sivun kddntdpuolella oleva partituuriluonnos ei mita ilmeisimmin
ole katkelma savellyksen alusta. Kasikirjoitussivun 7747 [1a] “Commincio”-luon-

7 Nahdékseni se, ettd Sibelius luonnoksissaan johonkin teokseensa olisi osoit-
tanut suunnitelmansa siirtad aineksia johonkin toiseen teokseen olisi poikkeuk-
sellista — tiedossani ei ole yhtadn tallaista merkintaa. Yhta kaikki on toki mah-
dollista, etta fragmentti on jossakin vaiheessa sisdltynyt kahdeksannen sinfonian
suunnitelmiin, mutta tasta ei luonnosten valossa ole saatu lisitietoa, eika siind
esiintyvid aineksia ole ainakaan toistaiseksi havaittu muilla késikirjoitussivuilla.

'8 Vaikka luonnosten ensimmadiset tahdit nayttavat sisdltdavan kokonuotteja (ja
tahtiosoituksena olisi talloin todenndkoisimmin 4/4 tai 2/2), 6/8-tahtiosoitus voi
myo6s olla — ja mielestani todenndkoisesti onkin — voimassa luonnosten alus-
ta ldhtien: alustavan luonteisissa luonnoksissaan Sibelius kirjoitti useinkin koko
tahdin pituiset nuotit kokonuotteina tahtiosoituksesta riippumatta ja rytmiset
detaljit ylimalkaankin viitteellisesti (ks. myos esimerkki 5).



Esimerkki 4c. Kasikirjoitus 1747 [1a], viivasto 12 (transkriptiossa nuottiavain, sd-
vellajietumerkintd ja tahtiosoitus lisétty).

nokset nayttavat sitd vastoin olevan hahmotelmia jonkinlaisen kokonaisuuden
aluksi.”

Kasikirjoitusten 0427 ja 1747 voimakaspiirteinen sekuntikvinttiaihe rinnas-
tuu likeisesti kasikirjoituksessa 71327 sivun [1], viivastolla 5 esiintyvdan aiheeseen
(esimerkissa 5a viivastolla 2).2 Tama lyijykynalla kirjoitettu luonnos on (aiolises-
sa) g-mollissa ja tasajakoisessa tahtilajissa (noin 20 tahtia?). Luonnoksen alus-
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sa esiintyvdn aiheen rytmi ei ole aivan yksiselitteinen, mutta hahmoltaan aihe
— tdssa pitkd savel, alaspdinen kvintti ja ylospdinen sekunti — rinnastuu partituu-
riluonnoksen 0427 aiheeseen.?’ Luonnoksessa aihe saa jatkokseen saman mur-
tosointuisen nousun d-b-g-d sekd sivusavelaiheen d—c—c—d, jotka havaittiin
kasikirjoituksen 71747 ensimmaisessa "Commincio”-luonnoksessa (ks. esimerkki
5b). Kasikirjoituksessa 7327 tdtd avausvaihetta seuraa kuitenkin kdynnostelevia
kuudestoistaosakulkuja (jotka kvintti- ja septimi-ambituksineen voivat tuoda
mieleen Pohjolan tyttdren johdantojakson). Tahtiosoitukseksi voitaisiin oletet-
tavasti merkita 4/4 tai 2/2. Kokonuotein kirjoitetun sekvensaalisen vaiheen jal-
keen kuudestoistaosakulut palaavat. Kasikirjoitusten 0421, 1747 [1a] ja 1327 [1]
avausaiheiden keskindista rinnastumista havainnollistettu esimerkissa 5c.

Kasikirjoitussivun 7327 [1] viivastoille 9 ja 10 kirjoitetussa toisessa, 18 tahdin
pituisessa lyijykynalld kirjoitetussa ja ympyroidyssa luonnoksessa, jota on myos ko-
rostettu punakynélla piirretyilld rasteilla ja “alleviivauksella”, on niin ikdan g-mol-
lin etumerkintd, mutta tahtiosoituksena oletettavasti 6/8 (esimerkki 5a). Luonnos
koostuu kvintin alueelle rajoittuvista kuluista, oletettavasti kahdesta saeparista,
joista kaksi ensimmaistd sdettd padttyy fermaattiin. Rastien vélissa olevaa ainesta
esiintyy kasikirjoitussivun 7747 [1a] “Commincio”-luonnoksissa sekd saman sivun
alimmalla viivastolla nakyvassa katkelmassa (ks. esimerkki 4a).

Sivun kolmannessa, voimakkain punakyndnvedoin merkityssd, niin ikdan
lyijykynélla kirjoitetussa luonnoksessa (43 tahtia) melodiakulut ovat pddosin sa-
moja kuin edellisessd luonnoksessa, aluksi kvintin alueella ja luonteeltaan pas-
toraalis-tanssillisia (esimerkki 5d). Melodiakulun lomaan on luonnoksen yhdek-
sanneksi viimeiseen tahtiin merkitty yksi soitinnusviite: Piz[z.], jousisoittimilla
nappdiltavaksi merkitty sointu.?

9 Josephson (2004, 63) on sisdllyttanyt kasikirjoituksen 7747 [1a] kahdeksannen
sinfonian scherzoon kuuluviksi mieltimiinsa lahteisiin, muttei mainitse edelld
tarkasteltujen “Commincio”-luonnosten yhteytta kasikirjoitukseen 0421.

2 Ks. my6s Josephson 2004, 62, nuottiesimerkki 13. Josephson tulkitsee kont-
rabassojen, sellojen ja alttoviulujen sévelkulun olevan as—es—f. Mielestani kul-
ku on kuitenkin yksiselitteisesti as—b—es—f. Josephsonin esimerkissa on lisaksi
ensimmadisessd tahdissa alttoviulujen osuudessa etuhele f ennen kahdeksasosa
g-saveltd. Kasikirjoituksessa sellaista ei kuitenkaan ole nahtavilla. Sen sijaan alt-
toviulut soittanevat tassa tahdissa pizzicato, silla Sibelius on kirjoittanut seuraa-
vaan tahtiin arco.

21 Se, etta kasikirjoituksessa 7327 puolinuottia ja siihen sidekaarella liitettyja nel-
jasosaa ja kuudestoistaosaa ndyttdisi seuraavan kolmen kuudestoistaosanuotin
ryhmd, ei ndhddkseni muodostu esteeksi taman aiheen rinnastamiselle kasikir-
joituksen 0427 aiheeseen: kuten todettu, alustavan luonteisissa hahmotelmis-
saan — jollaiseksi myos kdsikirjoitukseen 71327 siséltyva luonnos on miellettévissa
— Sibelius nuotinsi useinkin ja aivan erityisesti rytmin varsin suurpiirteisesti.

22 Viivaston 13 kohdalla oikeassa marginaalissa nakyvd, punakynalld alleviivattu
Ai- lienee alkuosa Sibeliuksen toisinaan kdyttamastd "vi-de”-tyyppisestd, Aino-
vaimon nimesté johdetusta merkinnéstd "Ai-no”. Paria ("-no”) télle merkinnalle
ei ole toistaiseksi l6ytynyt kasikirjoitussivuilta. "Ai-no” on aakkosten ja (rooma-
laisten) numeroiden ohella yksi esimerkki Sibeliuksen kayttamista tavoista viita-
ta materiaaliosasten yhteenliittamiseen luonnossivuillaan.



Esimerkki 5a. Kasikirjoitus 1327 [1], viivastot 4—10.

SEZ) === =
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Esimerkki 5b. Kdsikirjoitus 1327 [1], viivasto 5, tahdit 1-5 (transkriptiossa tahti-
osoitus ja -viivat lisatty).
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Esimerkki 5c. Kasikirjoitusten 0421, 1747 [1a] ja 1327 [1] avausaiheiden vertailu.
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Esimerkki 5d. Kasikirjoitus 1327 [1], viivastot 11-14.

Kasikirjoituksen ainoan folion kaantopuolella on luonnos, joka sisédltaa soitin-
nusviitteitd jo alusta ldhtien (esimerkki 5e): Cor. (t. 1), Cl. ja Fg. (t. 5), Ob. ja Ob. Il
(t. 9). Tamdkin luonnos on g-mollissa, tahtiosoitus on 6/8, ja melodiakulut samoin
tanssillisia. Tanssilliset kulut saavat jatkokseen tasaisin duolein etenevid sakeitd
(esimerkki 5¢, viivastojen 7 ja 8 kahdesta viimeisestd tahdista lahtien). Puupuhal-
timille merkittyjen kulkujen ja duolien valiin on merkitty sama pizzicato-sointu,
joka esiintyi my6s sivun kaantdpuolen luonnoksessa. Tama luonnos on oletetta-
vasti hahmotelma teoksen tai sen osan aluksi, silla Sibelius on kirjoittanut siihen
tempo- ja metronomimerkinnan ja piirtanyt viivastoparin alkuun kaksoisviivan.

Edelld kuvatuissa luonnoksissa esiintyvid “pastoraalis-tanssillisia” kulkuja —
6/8- ja toisinaan myds 6/4-metrissd — on useilla muillakin luonnossivuilla: 7328
[2], 1329, 1734, 1735 [1], 1739a [18], 1743 [2], 1745, 1746, 1747 [1a] ja [1b].
Josephson mainitsee ndama luonnokset kahta ensimmaistd lukuun ottamatta
kahdeksannen sinfonian scherzoon kuuluvina.?? Kun otetaan huomioon kasi-
kirjoituksen 1327 orkestraatioviitteet, ja edeltdneessd tarkastelussa kasikirjoi-
tuksen 7747 kautta partituuriluonnokseen 0421 johtava luonnosketju, aineiston
littdminen kahdeksanteen sinfoniaan nayttadkin perustellulta.?

Josephson ei tarkastele artikkelissaan ainoatakaan soitinnusviitteita sisaltavaa
kasikirjoitusta.> Suurin osa hanen esittelemistaan pariin kymmeneen kasikirjoi-

2 Naiden lisdksi tulkinnanvaraisia tapauksia Sibeliuksen kasialan vaikealukuisuu-
den vuoksi ovat 7732 [3] sekd eradt luonnokset laajassa kasikirjoituksessa 1739a
(erityisesti sivulta [13] ldhtien).

2 Josephsonin mainitsemista "keskeisistd teemoista” kahdeksanteen sinfoniaan
kasikirjoituksen 7723 sivulla [2] esiintyva aines voi sisédltda Karjalan osa -kuorosé-
vellykseen (1930) paatyneitd ideoita. Josephsonin (2004, 63) nakemyksen mu-
kaan sinfonian scherzoon kuuluvien joukossa on my6s 1741 (artikkelin esimerkki
15), joka kuitenkin on luonnos Lemminkdinen Tuonelassa -legendan viimeisiksi
tahdeiksi: Sibeliushan muokkasi vuodesta 1939 lahtien uudestaan Lemminkdi-
sen kahta tuolloin julkaisematonta osaa.

» Kaikki Josephsonin kasittelemat luonnokset, poikkeuksina ainoastaan aikai-
semmin tarkastellut partituuriluonnos 0427 seka "Trio VIII” -luonnos (0362 [2])
ovat signumeiltaan 77-alkuisia, ja ne on valittu Kilpeldisen kasikirjoitusluettelon
luokasta X (Fragments and Sketches, Instrumentation and Use Unknown).
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Esimerkki 5e. Kasikirjoitus 1327 [2]

tusyksikkoon sisdltyvistd luonnoksista on yhdelle tai kahdelle viivastolle vailla soi-
tinnusviitteitd kirjoitettuja katkelmia, eikd kirjoituksesta selvid, milla perusteella
valitut katkelmat liittyisivat juuri kahdeksanteen sinfoniaan. Muutamissa tapauk-
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sissa Josephsonin mainitsemien kasikirjoitusten siséltama luonnostelu ndyttdisi viit-
taavan pikemminkin kuoro- tai koraalimaiseen kosketinsoitintekstuuriin (uruille?)
tai ehkdpad yksittdiselle jousisoittimelle hahmoteltuihin kulkuihin kuin orkesterille
suunniteltuun musiikkiin.? Késikirjoitussivuille sisaltyy toki kiinnostavia viittauksia
suunnitteilla olleeseen oletettavasti laajamuotoiseen teokseen tai laajamuotoisiin
osiin — sellaisia kuin Eine epische Fa[n]tasie (1725 [6]) ja Fantasia epica (1729 [4]),
till Durchftihr. Sats | (1739a [4]) tai Trio till det s. k. schlelrzo (1739a [17]).7 Jo-
sephson kuitenkin kirjoittaa uskaliaasti johtopaatoksidan kahdeksannen sinfonian
"siltataitteista” (bridge passage), esittely-, kehittely- ja kertausjaksoista (exposition,
development, reprise), "toisen keskeisen teemaryhman taydellisestd esiintymasta
D:n dominanttisavellajissa” (a complete statement of the entire second principal
theme group in the dominant key of D),"paatosstrettoista” (closing strettos), seka
"mahdollisesta finaalin hitaasta johdannosta” (a possible slow introduction to
the Finale), valaisematta ndiden kasitteiden liittdmista luonnoksiin. Josephsonin
keskeinen kriteeri luonnosten tarkastelemiselle 8. sinfonian luonnoksina nayttaa
olevan valittujen luonnosten (g-)molli- (tai doorinen) savelikko sekd erdt niita
yhdistavat harmonian piirteet.

On yllattavaa, ettei kirjallisuudessa ole lainkaan tarkasteltu kolmea sdilynytta
orkesteripartituurifragmenttia ja neljad orkestraatioviitteita sisaltdavaa luonnos-
ta, jotka ndhddkseni hyvinkin voisivat liittyd kahdeksanteen sinfoniaan.?® Nama
ovat (mukaan luettuina kaksi jo edelld esilld ollutta luonnosta kasikirjoituksesta
1327)%:

26 Nain vaikkapa kdsikirjoitusten 1723 [1] ja [2], 1725 [8] sekd 1739a [6] ja [7]
kohdalla. Osa Josephsonin esittelemistd kasikirjoituksista sijoittunee myohdisten
viulu—piano-opusten, urku- ja pianoteosten sekd suunnitteilla olleen Oi Herra,
siunaa -savellyksen aikoihin.

7 Kilpeldinen (1991) on ajoittanut ndma kasikirjoitukset vuosiin 1924-30 (1725),
1929 (1729) ja 1930-57 (1739a). Esimerkissddn 19 Josephson (2004, 65) on tul-
kinnut késikirjoitussivulla 7739a [4] lukevan till Durchfihr. Erost.

2 Kilpeldinen on ajoittanut kaikki tassd luetelluista kdsikirjoituksista ensimmadista
lukuun ottamatta vuosiin 1930-57 (Kilpeldinen 1991, 376).

2 Naihin luonnoksiin liittyvind samoja aineksia mutta ilman soitinnusviitteita
esiintyy myds seuraavassa mainittujen kasikirjoitusten sivuilla 7328 [1] ("duoli-
aines”) ja [2] sekd 7329 [1-3] ("tanssillinen” aines). Josephsonin artikkelissaan
mainitsemista kasikirjoituksista “tanssillinen” aines esiintyy kasikirjoituksissa
1733 121, 1734, 1735, [1, 21, 1736 [31, 1743 [21, 1745, 1746 ja 1747 [1, 2]. Tassd
kohdin Josephsonin havainnot siis sopivat yhteen soitinnusviitteitd sisaltavista
luonnoksista esitettyjen havaintojen kanssa.



1325 Lyijykynalla kirjoitettu partituuriluonnos, jossa merkintdja myos sini- ja
punakynilld (ks. esimerkit 8a ja 8b). Yksi folio, joka on taitettu keskeltd kahtia
ja jonka toinen puoli on tyhja. Nuottisivulla 36 viivastoa, musiikki luonnosteltu
viivastoille 1-12 ja 21-36: 33 tahtia, joista 10 avaustahtia yliviivattu ja ympyroi-
ty seka kirjoitettu uudelleen muokattuina. Etumerkintd kaksi alennusmerkkia,
tahtiosoitus 4/4. Soitinnus: Fl., Ob., Cl. [in B], Bcl. [in B, Fg., Corni F, Timp.,
Viiolino] I, I, Allto], Clello], Blasso]; ndistd patarummut on nuotinnettu aluksi
erikseen kasin piirretyille viivastoille sivun yldosaan. Kilpeldinen on ajoittanut
kasikirjoituksen vuosiin 1924-30.%

1326 Kaksi lyijykynalla kirjoitettua partituurifragmenttia (ks. esimerkit 6 ja
7). Yksi folio, jonka kummallakin puolella nuottikirjoitusta. Sivunumerointi 9
ja[10].

Sivu 9 (esimerkki 6): puhtaaksikirjoitettu (?) partituurisivu; viisi tahtia, tahtien
1-3 etumerkintd, kaksi alennusmerkkig, paateltavissa tilapdisista etumerkeist,
tahtiosoitus ndissd tahdeissa oletettavasti 2/4. Etumerkintd vaihtuu tahdissa 4
yhdeksi alennusmerkiksi, tahtiosoitus 2/2:ksi merkinnoin Tempo I:mo. Soitin-
nusta ei ilmoitettu, mutta se on paateltavissa: 2 Fl., 2 Ob., 2 Cl. in B, Cl. basso
inB, 2 Fg., 4 Cor.inE, 2 (2) Tr. (in 2), 3 (?) Thn., Timp. seka archi.”'

Sivu [10] (esimerkki 7): kuusi tahtia, etumerkintd kolme korotusmerkkig,
tahtiosoitus 6/4. Soitinnus: 2 Fl., Oboi, Cl. [in] A, Fag., 4 Cor[. in] E, 2 Tr. [in] B, 2
Trb., Vliolino] 1, Vliolino] 2, Alt[i], Celli, Bassi.

1327 [1] Sivun kolmas, lyijykynalla kirjoitettu, punakynalld korostettu luonnos
(ks. esimerkki 5c): 43 tahtia, etumerkintd, kaksi alennusmerkkid, péateltavissa
edeltdvastd luonnoksesta (esimerkki 5a), jossa luonnosteltuna samankaltaista
ainesta. Tahtiosoitus oletettavasti 6/8. Soitinnusviite: Piz[z.] tahdissa 35.

1327 2] Lyijykynalla kirjoitettu luonnos kahdella—kolmella viivastolla (ks. esi-
merkki 5e). 53 (?) tahtia, etumerkintd kaksi alennusmerkkia, tahtiosoitus 6/8,
tempomerkintd All. mod., pisteellinen neljasosa = circa 7100. Soitinnusviitteet:
Cor. jacorno (t. 1, 24), cl. (t. 5), Fg. (t. 5, 34), ob. (t. 9, 22, 34) jaob. Il (t. 9), FI.
(t. 17) seka Pizz|[.] (t. 24).

1328 [2] Kaksi lyijykynalla kirjoitettua luonnosta kahdella viivastolla. Ensim-
mdinen 14 tahtia, etumerkintd, kaksi alennusmerkkid, paateltavissd, samoin
tahtiosoitus 6/4. Toinen 57 tahtia, etumerkinta kaksi alennusmerkkia, tahtiosoi-
tus 6/4. Soitinnusviite Trd [="puut”] tahdissa 21.%2

% Kilpeldisen (1991, 376) mukaan luonnoksessa on 34 tahtia, ja sivulla [1] mah-
dollisesti kaksi lyijykyndlld lisdttya puhelinumeroa. Lyijykyndamerkinnat viittaavat
kuitenkin todennékoisesti rahasummiin: Rm [Reichsmark] 4690 ja Fm [Finnische
Mark] 15860. Summat voisivat auttaa luonnossivun ajoittamisessa, mutta tietoa
niistd ei toistaiseksi ole 16ytynyt.

31 Tamd voi olla Kilpeldisen (1989, 32) mainitsema "partituurinsivu, joka saattaa
liittya 8. sinfoniaan.” Kilpeldinen 1991 ei kuitenkaan mainitse kasikirjoitusta kah-
deksannen sinfonian mahdollisten luonnosten joukossa.

32 Kilpeldinen (1991, 376) on sisdllyttanyt kasikirjoituksen tahtimaardan (87 tah-
tia) sivun [1] erillisen luonnoksen tahdit.
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1329 [4] Lyijykynalla kirjoitettu partituurifragmentti. Yksi folio (bifolion vii-
meinen sivu). 10 tahtia, etumerkintd kaksi alennusmerkkid, tahtiosoitus 6/4.
Soitinnus: Fag. (tahdista 6), [4] Corni [in] F, [2] Tr [in] B, [3] Trb., Timp. Lisaksi
partituurifragmentin alapuolella punakynalla ympyroity luonnos (12 tahtia, etu-
merkinta kaksi alennusmerkkid, tahtiosoitus 6/4), jossa hahmoteltuna "tanssil-
lista” ainesta.

Seuraavassa tarkastelen erikseen neljad ylla esitellyistd kasikirjoituksista.
Namd ovat partituurifragmentit 7326 (sivut 9 ja [10]), soitinnusviitteitd sisaltava
luonnos 1327 [2], johon rinnastuvat luonnokset 7327 [1] ja 1328 [2], sekd par-
tituuriluonnos 7325. Ndiden kautta toivoakseni hahmottuu ja tarkentuu myos
kuva niista kriteereistd, joilla kdsikirjoitusaineistoja voidaan tarkastella mahdol-
lisesti kahdeksanteen sinfoniaan liittyvind.»

1326

Kasikirjoitus 7326, sivu 9, on varsin viimeistelty ja huolellisesti (puhtaaksi)-
kirjoitettu partituurisivu (esimerkki 6). Siind ei kuitenkaan ole kopistin merkin-
tojd, joten jos tamd sivu liittyy kahdeksanteen sinfoniaan, se tuskin on ollut
Paul Voigtin tai muun kopistin tyostettdvand puhtaaksikirjoitukseksi (ja/tai or-
kesteridadnilehdiksi). Ehkd taman vuoksi sivu onkin irrallisena jaanyt talteen. Si-
vunumero 9 voi viitata sithen, ettd katkelma on irrotettu teoksen tai sen osan
alkuvaiheilta. Fragmentissa nahtavilld oleva musiikillinen aines ei viittaa suoraan
yhteenkddn muuhun téssd artikkelissa tarkasteltuun luonnokseen tai kasikirjoi-
tukseen.*

Nuottilehden kaantopuolella oleva katkelma (7326 [10]) ei ole jatkoa edel-
liselle (Kilpeldisen sille antamasta sivunumerosta huolimatta, ks. esimerkki 7).
Katkelma on oletettavasti teoksen tai osan alusta, silla Sibelius on kirjoittanut
soitinten nimet akkoladiin ja myds tahtiosoitus on merkitty. Etumerkinta viittaa
kaantopuolen g- ja d-mollista poikkeavasti A-duuriin, ja kdsiala seka kirjoitus-
asukin eroavat kdantopuolella ndhtavilld olevasta — huomattakoon viivoittimen
avulla piirretyt tahtiviivat talld sivulla. Fragmentin ensimmadiset tahdit ovat var-
sin yksityiskohtaisesti ja huolellisesti kirjoitettuja, mutta nuotinnos muuttuu vii-
meisissd tahdeissa viitteelliseksi, eikd viimeista tahtiviivaa ole piirretty. Se on
siis ensimmdisten tahtien viimeistellystd ilmeestd huolimatta luonnosmaisempi
kuin kdantopuolella oleva partituurifragmentti. Sibeliukselle melko tyypillinen

3 Kasikirjoituksessa 7329 [4] luonnostellut fagottien, vaskipuhallinten ja pata-
rumpujen osuudet eivdt tdssd katsannossa ole erityisen valaisevia.

3% Viittaako kasikirjoitussivun vasemmassa alakulmassa oleva, Sibeliuksen sdily-
neissa kasikirjoituksissa harvinainen paperimerkki K.U.V. Beethoven Papier Nr.
37 siihen, ettd saveltdja on hankkinut paperin tyostdessaan ainakin kahdeksatta
sinfoniaansa Berliinissa v. 1928 tai 1931? Kilpeldinen (1990, 415) on ajoittanut
samanlaiselle Beethoven-paperille kirjoitetun kasikirjoituksen 1727 aikavdlille
1925-35. Mainittakoon, ettd "Rakkaalle Ainolle” (JS 161) vuodelta 1931, Kan-
salliskirjaston kasikirjoituskokoelmassa signum O. 36, on kirjoitettu Beethoven-
paperille (Nr. 30), samoin kuin kasikirjoitus 7736, jonka sivulla [1] on ndhtavilla
“tanssillisen aineksen” hahmotelmia.
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kokoonpano vastaa kdantopuolella olevan fragmentin kokoonpanoa, tosin bas-
soklarinetin ja patarummun viivastoja ei ole merkitty, ja klarinetit ovat A-virei-
set. Tamdnkaan fragmentin musiikillinen aines ei rinnastu suoraan mihinkdan
muuhun tdssd artikkelista tarkastelluista kasikirjoituksista ja, kuten mainittu,
myos savellaji erottaa sen aikaisemmista luonnoksista g-mollissa/B-duurissa.

#1 ]

Esimerkki 7. Kasikirjoitus 1326 [10]

1397 [2]

Téama jo edella tarkasteltu “jatkumoluonnos” (continuity draft) soitinnusviittein
liittyy samantyyppistd (“tanssillista”) aineistoa sisdltavien luonnosten ryhmaan
(tassd yhteydessa tarkasteltavina olevat késikirjoitukset 1327 [1], 1328 [1, 2] sekd
1329 [1-3, 4]). 1327 [2] on tdhdn valittu edustamaan ryhmaa siksi, ettd se on
laajin (noin 53 tahtia) ja sisaltad kaiken muissakin tdhdan ryhmdaan kuuluvissa



luonnoksissa esiintyvan aineksen sekd eniten soitinnusviitteita — timan perus-
teella voidaan arvella, ettd kyseessda on muita seuraava, siis kronologiassa my6-
haisempi luonnos.

Katkelma on oletettavasti teoksen tai — ehkdpd scherzotyyppisen? — osan
alusta. Sibelius on, kuten mainittu, kirjoittanut luonnokseen jopa tempo- ja
metronomimerkinndn. Luonnos on padosin kirjoitettu kahdelle viivastolle, mut-
ta paikoin titd kahden viivaston runkoa on tdydennetty yhdelld, kahdella tai
kolmella viivastolla (ks. esimerkki 5¢).

Luonnoksessa hahmoteltua katkelmaa leimaavat kayrdtorvien urkupiste g
sekd oboeiden ja muiden puupuhallinten pastoraalimaiset, tanssilliset kulut.
Harmoniaa kirpeyttavat yllattavat dissonanssit: g—d-kvintin ylle ilmestyva terssi
des—f (esimerkin 5c viivastoilla 6 ja 7, toinen tahti) sekd oboeiden ges—des-kvin-
tin alle rakentuva fagottien sekunti c—d (viidenneksi ja kuudenneksi alin viivasto,
neljd viimeistd tahtia). My0s jousten nappdilema H-duuri-sointu sitd seuraavine,
niin ikaan H-duurin savelikolle rakentuvine duolivaiheineen on luonnoksen g-
molli-ymparistossa yllattava ratkaisu.

Luonnoksessa hahmoteltu aines verkottuu folion kdantépuolella olevien
luonnosten (ks. esimerkit 5a ja 5b) sekd myos kasikirjoituksen 7747 "Commin-
cio”-luonnosten (esimerkit 4a ja 4b) kautta partituuriluonnoksen 0427 ainek-
seen. Edelld mainitulta des—f-terssilta alkavalla kululla voi lisdksi olla yhteytensa
kasikirjoituksessa 0427 huilun osuuteen hennosti luonnosteltuun kulkuun: ka-
sikirjoituksen 7327 [2] rinnakkaisterssikulun rungoksi voidaan hahmottaa alas-
pdinen (lomasavelelld taytetty) terssihyppy (f—d), jota seuraa alaspdinen se-
kuntiliike (savel c). Kasikirjoituksessa 7327 [2] tallainen kulku ketjuuntuu, ensin
murtosointuisesti (alaspdinen d—b—g, jossa lomasavel a), viiden tahdin pituiseksi
(ks. esimerkki 5c, viivasto 7, tahdit 3-7). Kasikirjoituksessa 0427 huilun osuu-
teen hahmoteltu laskeva kulku alkaa samoin intervallein kuin edelld esitetty
(b—g—f, sitten alaspdinen murtosointu g—es—c).

1325

Partituuriluonnoksista kattavin on kasikirjoituksessa 7325 (esimerkit 8a ja 8b).
Jalleen kyseessda on mitd todenndkdisimmin teoksen tai sen osan avaus; tem-
pomerkintdd ei ole, mutta metronomimerkinta (neljasosa = 96—) on annettu
sivun vasemmassa yldkulmassa (aikaisemmin kirjoitettu metronomimerkinta,
80—, on pyyhitty yli). Kasiala on paikoin erittdin vaikealukuista, mutta monet
epdselvista kohdista ja esimerkiksi epaselvista tilapaisistd etumerkeistd aukeavat
vertailemalla toisiaan kaksintavia soitinosuuksia. Luonnoksen kymmentahtinen,
koraalimaisena eteneva avausvaihe, jonka Sibelius on ympyroéinyt ja viivannut
yli sinikyndlld, kdynnistyy seitsemdnnen sinfonian ja Tapiolan avausta muis-
tuttavilla patarummun kumahduksilla. B-duurin ja g-mollin valilla héilyvassa
avausvaiheessa herdttavat huomiota paikoin kromaattiset ja yllattavin kdantein
kulkevat, dissonanttiset harmoniat: mainittakoon ndista tahdit 1-3, joissa ensin
patarummun b-sévelen ylld kuullaan kolmisavelinen sointu c—a—d (tahti 1), sit-
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ten, tahdeissa 2 ja 3, niin ikddn kolmisavelinen sonoriteetti a—f-b (ks. esimerkki
8c). Nditakin hatkdhdyttavampid ovat tahdissa 7 fagottien, kdyrdtorvien ja sel-
lojen e—h-kvintin ylle sijoitettujen huilujen ja alttoviulujen es—as-kvartin (tahdin
alkupuoli) sekd es—b-kvintin (tahdin loppu) pééllekkdisyys, seka tahdit 8-10,
joissa muun orkesterin g-molli-sointuun liittyy huilujen ja alttoviulujen kvartti
des—ges.”

Tahdista 11 ldhtien Sibelius nayttad luonnostelleen alun toistamiseen mm. re-
kistraalisesti uudelleen sommiteltuna, mutta monelta osin viitteellisemmin kuin
tahdeissa 1-10. Jatkossa puupuhaltimiin ilmestyy asteittaisia, kahdeksasosin ja
rinnakkaisin terssein laskevia kulkuja seka lopulta kolmaskymmeneskahdesosia.
Patarummun tuttu aloitusele seka kasikirjoituksessa nakyvén katkelman tempo-
ja muu karakteri — ylvdan rauhallinen alku, puupuhallinten katkelmalliset sdkeet,
jotka véhitellen ketjuuntuvat yhtenaisiksi kuluiksi — houkuttelevat arvelemaan,
ettd kyseessd voisi olla luonnos laajamittaisen teoksen avaukseksi. Onko siind
hahmoteltuna sinfonian (ensimmaisen osan) alku?

Kasikirjoituksella 7325 luonnostellulla aineksella ei pintapuolisesti tarkastel-
tuna ndyttdisi olevan yhteytta muihin luonnoksiin tai fragmentteihin. Muutama
yksityiskohta ansaitsee kuitenkin huomion. Kéyrdtorvien (soiva) c—d-sekunti
rakentuu luonnoksen alapuoliskolla samalla tavoin kuin fagottien sekunti sa-
moilla sédveltasoilla kasikirjoituksessa 7327 [2], ja kummassakin luonnoksessa
tata sekuntia vastaan piirtyy oboeiden kvintti ges—des, joka on soinut niilld jo
ennen sitd vastaan asettuvaa kirpedsti dissonoivaa sekuntia (ks. esimerkki 8b,
tahdit 2 ja 3, vrt. esimerkki 5c, viidenneksi ja kuudenneksi alin viivasto, nel-
ja viimeistd tahtia). Luonnoksia yhdistdd myos ensimmdisen oboen osuudessa
seuraava laskeva kulku des—c—b-a (ks. esimerkki 8c). Edelleen kasikirjoituksen
1325 viidenneksi viimeisessa tahdissa alkavat oboeiden seka kaksi tahtia myo-
hemmin mys huilujen ja klarinettien rinnakkaisin suurin terssein laskevat kulut
rinnastuvat kasikirjoituksen 7327 [2] huilujen ja oboeiden rinnakkaistersseihin
— kummassakin tapauksessa kulut myos alkavat terssiltd des—f, ja rekistraalinen
sommittelu on samankaltainen (ks. esimerkki 8c, vrt. esimerkki 5c, viivastot 6
ja 7).% Jos kasikirjoituksessa 7325 on kyseessd teoksen alku, siind voisi tulkita
olevan idulla sellaisia aineksia, jotka kasikirjoituksen 7327 [2] “pastoraalisessa
scherzando-musiikissa” sijoittuvat linjakkaan melodisiin yhteyksiin.

* Nadista savelista toisen huilun ja alttoviulujen aladivisin (yksiviivainen) des,
tarkemmin sanottuna nuotinnuppia edeltava etumerkki, on kasikirjoituksessa
varsin epdselva. Kasikirjoituksen tahdissa 17 vastaava kvartti on soitinnettu hui-
luille ja klarineteille, mutta kvartin alempi savel on siind tahdissa vieldkin epé-
selvempi. Suurennuslasin avulla toisen huilun etumerkki tahdissa 8 on kuitenkin
varmistettavissa alennusmerkiksi.

36 Kdyratorvien osuudet kdsikirjoituksen 7325 viivastoilla 26 ja 27 (esimerkin 8b
viivastot 5 ja 6) ovat tahdista 6 lahtien erittdin vaikealukuisia. Sibelius nayttaa
kuitenkin hahmotelleen toisen ja neljannen kayrdtorven osuuteen soivan g-sa-
velen (kirjoitettu d), mutta mahdollisesti viivanneen sen yli. Jos g kuitenkin soisi
kdyratorvien osuudessa, yhteys kasikirjoituksen 7327 [2] verrattavana olleeseen
kohtaan olisi entista ilmeisempi.
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Esimerkki 8a. Kasikirjoitus 1325, folion yldpuoli, viivastot 1-15.
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Es:merkkl 8b. Kasikirjoitus 1325, folion alapuol, viivastot 21-36.
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Esimerkki 8d. Késikirjoitus 1327 [2] ja 1325, vertailu.
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Vaikkemme luultavasti koskaan kykene aukottomasti osoittamaan, mitka saily-
neista luonnoksista ovat ehka liittyneet kahdeksannen sinfonian savellysproses-
siin, yhteenvetona ylld olevaan tarkasteluun voimme todeta tutkimuksen tdssa
vaiheessa seuraavaa:

1. Sibeliuksen sdilyneisiin myohdisiin kasikirjoituksiin sisdltyy soitinnus-
viitteitd sisdltavia luonnoksia ja orkesteripartituurifragmentteja, joita ei tdhdn
mennessd ole huomattu tai tarkasteltu mahdollisesti kahdeksanteen sinfoniaan
liittyvind. Kilpeldisen varovaiset arviot sdilyneestd luonnosaineistosta ovat var-
masti perustellumpia kuin Josephsonin ndkemys aineiston runsaudesta ja sen
pohjalta mahdollisuudesta sinfonian rekonstruointiin. Josephsonin arvioita kah-
deksanteen sinfoniaan sdilyneiden luonnosten maardsta sekd hanen esittele-
mdnsd luonnosvalikoiman liittymista kahdeksanteen sinfoniaan ei varsinaisesti
ole perusteltu, ja my6s hanen pohdintansa sinfonian muotosommittelusta jaa-
vat kuvitteellisiksi.

Kirjallisuudessa esilla olleista kasikirjoituksista 0427 voi hyvinkin liittya kah-
deksanteen sinfoniaan; tata kasitystd tukee tuohon kasikirjoitukseen siséltyvaan
ainekseen rinnastuvien luonnosten verkosto, johon liittyy myds useita soitin-
nusviitteitd sisaltavid luonnoksia. Sitd vastoin késikirjoituksen 0362 liittyminen
kahdeksanteen sinfoniaan on, Vill-merkinnastd huolimatta, kyseenalaista,
jopa epatodenniakoistd. Josephsonin arviot erdistd “scherzo-lahteistd” sopivat
kuvaan, joka mahdollisista kahdeksannen sinfonian luonnoksista muodostuu
soitinnusviitteitd sisdltavien luonnosten pohjalta, mutta hén ei ole sisdllyttanyt
tarkasteluunsa soitinnusviitteita eika sellaisia sisaltavia luonnoksia.

2. Kirjallisuudessa esitetyt ndkemykset g-doorisessa moodissa/g-mollissa
esiintyvistd aineksista ovat huomionarvoisia. Jos partituuriluonnos 7325 liittyy
kahdeksanteen sinfoniaan, g-mollin rinnakkaissavellaji, B-duuri, olisi niin ikdan
mukana kuvassa. Muutamassa tassd artikkelissa tarkastellussa kasikirjoituksessa
hahmoteltujen musiikillisten ainesten vdlilla on yhteyksid, jotka voivat olla varsin
ilmeisia tai viittauksenomaisia. Tallaisia voivat olla erdat luonnoksissa toistuvat
aiheet tai leimalliset dissonoivat sonoriteetit, savelkulut tai soitinnukselliset ide-
at. Tallaisia yhteyksid on havainnollistettu seuraavassa kaaviossa.

Edelld tarkastelluista kasikirjoituksista partituurifragmentit 7326, sivu 9 ja [10]
ovat ainoat, joilla ei ole tallaisia yhteyksia muihin kasikirjoituksiin. Myohdisina
orkesteripartituurifragmentteina ne ovat kuitenkin varteenotettavia tarkastelta-
essa mahdollisia kahdeksannesta sinfoniasta sailyneita kasikirjoituksia.

3. Kuten Kilpeldinen on todennut, mikaan kasikirjoitusaineistossa ei tue kir-
jallisuudessa esitettyd vihjettd, jonka mukaan kahdeksanteen sinfoniaan olisi
sisaltynyt kuoro-osuuksia.?” Késikirjoitusten perusteella ei myoskdan voida rat-

%7 Vihje perustuu Jouko Tolosen vdlittdmdan mainintaan Nils-Eric Fougstedtin
vierailusta Ainolassa 1940-luvun loppupuolella, ks. Kilpeldinen 1989, 32. Mi-
kdan ei myoskadn viittaa siihen, ettd Sibelius olisi suunnitellut kayttavansa Su-
rusoittoon op. 111b paatyneita aineksia kahdeksannen sinfonian kaltaisessa laa-
jamittaisessa orkesteriteoksessa (vrt. Tawaststjerna 1985b, 99).



6/8-aines ("pastoraali/tanssi”)

1747, 1327 [1] > 1327 (2]

0421

>

’commincio-aines”

“viittaus” (Ob.+Fg./Cor.)

sekunti-kvinttiaihe

1325

Kaavio: luonnoksissa ja fragmenteissa esiintyvien ainesten véliset yhteydet.

kaista sitd, oliko savellyksestd suunnitteilla “suuri sinfonia” tai yksi- vai moniosai-
nen teos.*® Koska aineistoon kuitenkin sisaltyy hahmotelmia teoksen ja/tai sen
osien avauksiksi, moniosaisuus ndyttad todennakoisemmalta.

4. Koska mahdollisiin kahdeksannen sinfonian luonnoksiin ja fragmentteihin
sisdltyvid aineksia ei esiinny viidennen, kuudennen ja seitsemannen sinfonian
aineistoryhmdssd, voidaan arvella, ettei kahdeksas sinfonia kasvanut tuossa
1910-luvulta ldhtien hahmottuneessa kolmen sinfonian sisarusparvessa, vaan
asettui Sibeliuksen 1920-luvun loppupuolen tuotannossa avautuneeseen tyyli-
nakymadn.* Jos esimerkiksi partituuriluonnos 7325 on liittynyt kahdeksannen
sinfonian suunnitelmiin, se viestii Sibeliuksen kulkevan sinfoniasuunnitelmissaan
— ainakin tdmén avauksen osalta — edelleen Myrsky-musiikin seka viimeisten
piano- ja viuluopustensa ja esimerkiksi uruille savelletyn Surusoiton op. 111b
(1931) kiehtovassa, dissonanttisessa harmoniamaailmassa.*

Ylldesitettyjen havaintojen perusteella voidaan maaritelld ja tarkentaa niita
perusteita, joiden pohjalta luonnostutkimus voisi ryhtyd kokoamaan kahdek-

% Vrt. Kilpeldinen 1995, 34 ja 35. Myoskddn Voigtin kopistinkuitissa vuodelta
1933 esiintyvd maininta Largo-osasta (ks. Tawaststjerna 1985b, 99-100) ei saa
lisavalaisua kasikirjoituksista.

39 "Trio VIII” -luonnoksen lisaksi yksikddn Josephsonin artikkelissaan esittelemista
lukuisista kahdeksanteen sinfoniaan liittyviksi oletetuista luonnoksista kytkeydy
kasikirjoitussivuilla seitsemannen sinfonian ainesten hahmotteluun. Josephsonin
perusteellakaan emme siis voi osoittaa, etta Sibelius olisi viidennen, kuudennen
ja seitsemdnnen sinfoniansa luonnosten lomaan kirjoittanut myos kahdeksan-
teen sinfoniaan paatyneitd ideoita.

0 Ajoitukseen liittyy kasikirjoituksissa esiintyvien paperilaatujen ja my6hdiseksi
tunnistettavan kasialan lisdksi kaytetty kirjoitusvaline: kuten edella tarkastelluis-
ta kasikirjoituksista voidaan havaita, Sibelius kaytti (ilmeisesti kdsien vapinan
vuoksi) myohdisissa luonnoksissaan lahes yksinomaan lyijy- ja vérikynid.
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sannen sinfonian palapelikuvaa. Nahdakseni varteenotettavina pidettavien
luonnosten tulisi myohaiseksi arvioidun ajoituksen lisdksi: 1) sisdltdd orkeste-
riyhteyteen liittyvid soitinnusviitteitd tai osoittaa selvid yhteyksid luonnoksiin,
joihin tallaisia viitteita sisédltyy: luonnokset, joiden instrumentaalisuudesta
ei voida muodostaa selvad kdsitysta etadntyvat tastd kriteeristd; 2) kaikkiaan
edustaa tekstuuriltaan Sibeliuksen orkesterisavellyksille ominaista luonnostyyp-
pid: selvdsti (soolo)jousisoittimelle, kosketinsoittimelle (piano tai urut), kuorolle
tai lauluaanelle hahmoteltu tekstuuri ei siis kuulu tdhan tyyppiin; 3) sisdltaa
sinfonioiden ja muiden laajamuotoisten teosten sévellyskasikirjoitusten tapaan
hahmoteltuina (“jatkumoluonnoksissa”) suhteellisen laajoja kokonaisuuksia tai
osoittaa selvid yhteyksid luonnoksiin, joissa on tallaisia hahmotelmia: irrallisten
teemaluonnosten ja suppeiden katkelmien todistusvoima ei riitd, jollei niiden
yhteyksid laajoihin kokonaisuuksiin voida osoittaa.

Kilpeldisen uraauurtava ty6 Sibeliuksen kasikirjoitusten parissa seka Joseph-
sonin rohkea ja jatkokadsittelyihin innoittava kirjoitus ovat olleet tarked lahtokoh-
ta tutkimukselle, joka jatkuu Sibeliuksen 1920-luvun lopun ja 1930—40-luvun
savellyskasikirjoitusten parissa. Noilta ajoilta sdilynyt kasikirjoitusaineisto on
varsin laaja, ja erityiset haasteensa tutkimukselle asettavat saveltdjan 1920-lu-
vun lopulta ldhtien kovin vaikealukuiseksi muodostunut kasiala seka se, ettei
tutkijoilla ole vertailuaineistoksi kaytettavissdan kovinkaan monen valmistu-
neen teoksen partituuria. Yhtd kaikki Sibeliuksen myohdisten kasikirjoitusten
maard, vaikkakaan se ei ole verrannollinen hdnen tuotteliaimmilta vuosiltaan
sdilyneeseen aineistoon, osoittaa, ettei han suinkaan luopunut saveltamisestd ja
ettei kahdeksas sinfonia todennakoisesti ollut ainoa suunnitteilla ollut ja valmis-
tumattomaksi jadnyt tai saveltdjan hylkadma teos Tapiolan ja Myrskyn jalkeen.
Tutkimuksen kautta epdilematta avautuu tulevaisuudessa uusia nakokulmia Si-
beliuksen myohaisimpaéan tuotantoon seka saveltdjan tyylinkehitykseen 1920-
luvun lopulta 1930- ja 1940-luvulle saakka.

Koska kahdeksas sinfonia ei koskaan paatynyt valmiina teoksena julkisuu-
teen, olettamukset siihen mahdollisesti liittyvista kasikirjoituksista jadavat lo-
pultakin olettamuksiksi. Vaikka Sibeliuksen myohdisten luonnosten ja kenties
kahdeksannen sinfonian palapelin ddrelld saataisiinkin selville tai perdti toisiinsa
liitetyiksi ainoastaan muutamia yksittdisid paloja, sellaiset palasetkin voivat olla
tutkimuksellisesti arvokkaita, kertoa hanen myohdisesta savelajattelustaan seka
kiehtoa ja hatkahdyttaa yksityiskohdillaan tai vareilldan. Ja vaikka nykydan tie-
ddmme sen, mitd Parmet julkaistessaan artikkelinsa Sibeliuksen kahdeksannen
sinfonian arvoituksesta vuonna 1960 ei tiennyt — sen, etta kahdeksas sinfonia
yha, yli 50 vuotta séaveltdjan kuoleman jdlkeen, on vailla kantaesitystdan ja mita
todenndkoisimmin jaa sitd vaille tulevaisuudessakin —, voimme hdnen sanojaan
mukaillen todeta, ettd tuo sinfonia "ansaitsee mainesanan klassillinen, vaikkei
sen ainoakaan savel koskaan kajahtaisi”.
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A Jigsaw Puzzle Without a Picture: Jean Sibelius's Late Sketches and the
Fighth Symphony

The compositional process of Jean Sibelius’s Eighth Symphony and the destiny
of the musical manuscript material for the work have inspired various specula-
tions. In the literature, the subject has been referred to or discussed mainly in
light of the composer’s correspondence and other written documentation. Even
though Sibelius is supposed to have destroyed all musical manuscript materials
connected to the symphony’s compositional process, it has also been won-
dered whether sketches, fragments, or other materials could nevertheless be
uncovered among the composer’s surviving manuscripts.

In this article I discuss various earlier proposed views regarding the sketches
for Sibelius’s Eighth Symphony and offer some complementary and alternative
interpretations regarding the issue. | will also outline principles and criteria for
a thorough examination of Sibelius’s late sketches as regards their being poten-
tially early manuscripts for the Symphony.

MuT Timo Virtanen (timo.virtanen@helsinki.fi) tydskentelee Sibeliuksen koottu-
jen teosten julkaisuhankkeen pdéatoimittajana Kansalliskirjastossa sekd musiikkifi-
lologian dosenttina Sibelius-Akatemiassa.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3-4/2011 — 130



131

Lemminkéinen syntyy uudesti

Tuija Wicklund

Jean Sibeliuksen suositusta teoksesta Lemminkdinen, opus 22, on ollut toistai-
seksi painettuna ainoastaan sen neljan osan lopulliset versiot: Lemminkdinen
ja saaren neidot, Tuonelan joutsen, Lemminkdinen Tuonelassa ja Lemminkdinen
palaa kotitienoille. Kuitenkin joistakin osista versioita on olemassa perdti kolme.
Jean Sibeliuksen koottujen teosten (Jean Sibelius Works, JSW) kriittinen edi-
tio julkaisee varhaisversiot nyt ensimmadistd kertaa, ja myos jo julkaistut versiot
ilmestyvat tekstikriittisesti toimitettuina ja uudelleen kirjoitettuina laitoksina.
Kaikkiaan Lemminkdinen ilmestyy kahdessa niteessd: teoksen varhaisversiot
yhdessd ja lopulliset versiot toisessa (JSW 1/12a ja 1/12b).! Teoksen ldhdemateri-
aaleja kartoittaessani ja tutkimustyota tehdessani olen [6ytanyt mielenkiintoisia,
myds uusia asioita erityisesti Lemminkdinen Tuonelassa ja Tuonelan joutsen -osia
koskien. Seuraavassa muistutan mieliin, ettd ensin mainitun ensimmaiseen ver-
sioon kuuluu myds harppu, ja tuon julkisuuteen uutta tietoa Tuonelan joutsenen
varhaisversiosta.

T@Ol(S@I’] l<O| me versiota

Lemminkdisen savellysvaiheista on sdilynyt dokumentteja valitettavan vahan.
Tiedetdan kuitenkin, ettd savellystyo alkoi oopperasuunnitelman “Veneen luo-
minen” merkeissd kesdlla 1893. Oopperasuunnitelma kaikesta huolimatta ka-
riutui loppukesdsta 1894, ja Sibelius kertoi myohemmin, ettd sen alkusoitosta
tuli osa Tuonelan joutsen.> Myds Lemminkdinen Tuonelassa -osaan padtynyttd
materiaalia 10ytyy varhaisista luonnoksista muiden teosten yhteydestd.’ Lem-
minkdinen valmistui loppuvuodesta 1895, ja sdveltdja johti teoksen kantaesi-
tyksen sdvellyskonsertissaan huhtikuussa 1896. Osien jarjestys tuolloin poikkesi
nykyisestd ja oli Lemminkdinen ja saaren neidot, Lemminkdinen Tuonelassa, Tuo-
nelan joutsen ja Lemminkdinen palaa kotitienoille.

Sibeliuksen savellyskonsertti oli odotettu tapahtuma ja seka yleiso ettd kriiti-
kot ottivat uuden teoksen innostuneesti vastaan: “Lampimat ja innokkaat suosi-
onosoitukset seurasiwat joka osan jélkeen ja konsertin lopussa kaikuiwat hywd-

! Lisdtietoa JSW-projektista ja sen julkaisuista [6ytyy projektin kotisivuilta: www.
kansalliskirjasto.fi/kulttuuritoiminta/sibelius.

2 Vadisanen 1921, s. 78. Lemminkdisen syntyvaiheista ja oopperasuunnitelmas-
ta tarkemmin ks. esim. JSW 1/12 -niteiden Introduction; oopperan alkuperdi-
nen suunnitelma sekd uusittu libretto on julkaistu teoksessa Sirén 2000, 130,
673-676.

? Katso tdssd lehdessa Sakari Ylivuoren artikkeli “Sibelius tulta sytyttamassa”.



huudot loppumattomiin ja sdweltdja sai monet monituiset kerrat tulla esille
wastaanottamaan yleison wilpittémia kiitoksia ja onnitteluja.” Sanomalehtien
arviot totesivat Sibeliuksen olevan loistava orkestroija ja kehittyneen séaveltdjana
sekd muodon ettd ajatussisallon puolesta. Paljon palstatilaa sai myos teoksen
ohjelman kasittely; Sibelius oli painattanut asiaankuuluvat Kalevalan sdkeet
imupaperille yleisod varten. Padkaupunkiseudulla ilmestyneista neljan sanoma-
lehden kriitikoista varsinaista kritiikkia esitti vain Karl Flodin, joka — huolimat-
ta siitd ettd arvioi osan Lemminkdinen ja saaren neidot Sibeliuksen toistaiseksi
parhaaksi teokseksi — totesi Sibeliuksen tuottavan “paitsi laadukasta musiikkia,
myos madréllista musiikkia, aivan liian paljon musiikkia” ja varsinkin osan Lem-
minkdinen Tuonelassa olevan kolossaalisen pitka.

Kenties kritiikistakin johtuen Sibelius uusi teoksensa seuraavana vuonna. Esi-
merkissa 1 nakyy teoksen osien revisioiden seka ensipainosten vuodet. Tarkoi-
tus oli saada Lemminkdinen konserttiin jo kevdalla 1897, minkd my&s Ainon kir-
jeenvaihto vahvistaa.® Lopulta uusitun version ensiesitys oli marraskuussa 1897.
Osien melodiset aiheet olivat sdilyneet, mutta muutoksia oli tullut orkestrointiin
ja lisaksi osat olivat hiukan lyhentyneet, Lemminkdinen Tuonelassa eniten (tasta
myohemmin lisdd). Jostain syystd tdmdn toisen version konsertti-ilmoituksis-
sa tai arvosteluissa ei ole kuitenkaan mainintoja siitd, ettd teos oli uudistettu.
Konsertin jalkeen muut kriitikot olivat edelleen innoissaan, ja nuori opiskelija
Erkki Melartin kuvaili tunnelmaa kirjeessaan kotiin (2.11.1897): "Salongen var
alldeles klickfull och publiken alldeles i extas[;] en sddan entusiasm har jag
pa lange ej sett eller hort.”” Kuitenkin Flodin oli entistd tyytymattomampi eika
saastellyt sanojaan kritiikissaan: "Detta slags musik varkar rent patologiskt och
kvarlamnar intryck, sd blandade, pinsamma och till sin natur odefinierbara, att
det mycket litet ha gemensamt med den estetiska kansla af lust, som all skén
konst och framst musiken bor vécka. [...] Men jag forklarar utan omsvep att en
sadan musik som Lemminkdinen-illustrationerna nedsldr mig, gér mig olycklig,
sondersliten och apatisk.”

Lemminkdinen piti esittdd kokonaisuudessaan Turussa muutamaa viikkoa
mydhemmin, mutta Sibelius veti kaksi ensimmadistd osaa Lemminkdinen ja saa-
ren neidot sekd Lemminkdinen Tuonelassa pois julkisuudesta. Ne pysyivatkin
piilossa liki 40 vuotta ennen seuraavaa esitystd. Jdljelle jadneet osat Tuonelan
joutsen ja Lemminkdinen palaa kotitienoille sen sijaan esitettiin, ja ne saivatkin

4 Q. [Oskar Merikanto] Péivélehti, 14.4.1896.

5 "[...] icke allenast kvalitativt, utan afven kvantitativt musik, alldeles for mycket
musik”, Nya Pressen 14.4.1896; ks. samalta pdivaltd myos Pdivélehti, Uusi Suo-
metar ja Hufvudstadsbladet.

° "Muuten niin Janne aikoo antaa konsertin ensi viikolla taalld. Han on hirveassa
tyossd saada kaikki kuntoon. On muutellut Lemminkdistansa. Aikoo esittdd sen
ja my6s Skogsrdetin.” Ainon kirje kdlylleen Emma Jarnefeltille 26.3.1897, Kansal-
lisarkisto, Sibelius-perheen arkisto, kotelo 117. Kirjeenvaihto on myos julkaistu,
ks. Talas 1999, s. 147.

7 "Sali oli aivan tupaten tdynna ja yleiso taydessa hurmoksessa; en ole pitkdédn
aikaan nahnyt tai kuullut vastaavaa innostusta.”
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pysyvdn aseman konserttiohjelmistossa. Kustantaja K. F. Wasenius myos julkaisi
ne jo 1901.° Julkaisemista varten Sibelius uusi osat ja erityisesti Lemminkdinen
palaa kotitienoille lyheni radikaalisti.

Poisvedetyt osat, Lemminkdinen ja saaren neidot ja Lemminkdinen Tuonelas-
sa, pysyivat siis piilossa — vuodesta 1921 Kalevala-seuran kassakaapissa — vuo-
teen 1935, jolloin vietettiin Kalevalan 100-vuotisjuhlia. Silloin osat 16ydettiin
kassakaapista ja esitettiin Sibeliuksen luvalla useaankin kertaan.™ Noissa esityk-
sissd osat olivat vield samassa muodossa kuin edellisen esityksen aikaan 1890-
luvulla, mutta keskiosat olivat vaihtaneet paikkaa keskenaan. Sibelius kuitenkin
uusi namékin kaksi osaa vield vuoden 1939 New Yorkin maailmannayttelyn
konserttia varten, minka jalkeen myos kustannusprosessi alkoi. Julkaisematto-
miin osiin tuli pienid muutoksia sittemmin vield julkaisuprosessin aikana, joka
venyi muun muassa toisen maailmansodan takia harvinaisen pitkaksi: ensipai-
nokset ilmestyivat vasta vuonna 1954.

Lemminkdinen Lemminkdinen | Tuonelan Lemminkdinen

ja saaren neidot | Tuonelassa joutsen palaa kotitienoille
1896 koko teoksen ensiesitys
1897 toisen version ensiesitys

osat pois julkisuudesta esitykset jatkuvat
1901 kolmas versio

ensipainokset
1935 takaisin julkisuuteen
keskiosien jarjestys
vaihtuu

1939 kolmas versio kolmas versio
1954 ensipainos ensipainos

Esimerkki 1. Lemminkdisen revisio- ja julkaisuvuodet.

¢ Nya Pressen 2.11.1897: "Tamanlainen musiikki vaikuttaa puhtaasti patologisel-
ta ja jattad niin sekavan, piinallisen ja luonnoltaan madrittelemattoman vaiku-
telman ettd silld on vain vdhdn yhteistd esteettisen nautinnontunteen kanssa,
jota kaiken kaunotaiteen ja musiikin tulee herdttaa. [...] Mutta mina lausun julki
kursailematta, ettd Lemminkdinen-kuvitusten kaltainen musiikki masentaa mi-
nut, tekee minut onnettomaksi, rikkindiseksi ja apaattiseksi.” Flodinin nuivan
suhtautumisen taustalla saattoi olla Robert Kajanus, joka oli Sibeliuksen kilpailija
yliopiston musiikinopettajan viranhaussa; ks. Ranta-Meyer 2004.

9 Painoty6 teetettiin saksalaisella kustantajalla Breitkopf & Hartelilld, joka osti
oikeudet ndihin osiin 1906.

' Ndiden osien esiintuloon vaikutti erityisesti A. O. Vdisanen, joka oli Kalevala-
seuran puolesta ottanut késikirjoitukset Sibeliukselta vastaan 1921 ja nain ollen
muisti niiden olemassaolon. Juhlakonsertissa teokset johti Georg Schnéevoigt,
joka myohemminkin esitti nditd osia ahkerasti eri puolilla maailmaa.



Lemminkéinen Tuonelassa

Sibeliuksen alkuperdinen partituurikdsikirjoitus on sailynyt kokonaisena Lem-
minkdinen Tuonelassa -osaan ainoana koko opuksesta." Kasikirjoituksen tut-
kimisen tekee haastavaksi se, etta se sisdltaa kaikki kolme versiota osasta — ai-
nakin osittain. Joitakin varhaisversioiden sivuja on poistettu vdlistd ja joillakin
sivuilla korjaukset ovat niin voimallisia, ettei aiemmasta nuottikirjoituksesta
saa selvad. Esimerkissda 2 nakyy Sibeliuksen omakatisen kasikirjoituksen sivun
3 yldosa. Ensimmaiset, ylivedetyt tahdit kuuluvat ensimmdiseen versioon, kun
taas sekd toinen ettd lopullinen versio alkavat keskelld olevasta kolmoisviivasta.
Musteella tehdyt korjaukset liittyvat toiseen versioon (mm. tahtien ylivetamiset)
ja lyijykynélla tehdyt lopulliseen versioon (ks. esim. kontrabassot).

Varhaisversioihin on kuitenkin sdilynyt orkesterin stemmasarja, joka sisdltaa
molemmat kaksi 1890-luvun versiota. Muutokset ensimmadisesta versiosta toiseen
on tehty stemmoihin joko ruksimalla yli poistettuja tahteja tai limaamalla vanhan
notaation pdalle uusi nuottipaperilappu, johon uusi versio on kirjoitettu. Taméan
sdilyneen stemmasarjan avulla myos ensimmadisestd versiosta poistettuja kohtia
on ndin ollen saatu rekonstruoitua korjauslappujen alta, mutta ensimmdisen versi-
on osalta partituuriin jaa kuitenkin joitakin aukkoja. Nimittdin joidenkin soitinten
kohdalla pitempien jaksojen korjauksia on tehty poistamalla kokonainen sivu en-
simmadisen version notaatiota ja korvaamalla se uudella sivulla.

I Iﬂ.i.nm '|.'_"_.u_
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Esimerkki 2. Lemminkdinen Tuonelassa. Sibeliuksen késikirjoitusta (Idhde A).

" Lemminkdinen palaa kotitienoille -osaan on sailynyt lyhyt katkelma.
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Kaikkiaan Lemminkdinen Tuonelassa -osaan on sdilynyt lahteita melkoisen
paljon, kuten seuraava listaus osoittaa. Lisaksi on jonkin verran luonnossivuja,
joiden merkinndt ovat kuitenkin enimmékseen melko alustavia ja tyypillisesti
poikkeavat kaikista esityksiin padtyneisté versioista.”

Partituurit:

A = Sibeliuksen omakdtinen kasikirjoitus 1896, sisdltad muutoksia vuosilta
1897 ja 1939

D = kopistin kopio 1935 (D-2 = faksimilekopiot D:std n. 1951)

E = kaivertajan kappale 1939 (kopio)

G = Sibeliuksen omakdtinen luonnos osan lopusta 1941

H = kopistin kopio 1948

I = ensipainos 1954 (Breitkopf & Hartel)

Orkesteristemmat:

B = stemmat 1896, joissa muutoksia 1897

C = stemmat 1935, joissa muutoksia 1939

J = stemmojen ensipainos 1954 (Breitkopf & Hartel)

Naita lahteitd sdilytetadn nykyisin perdati viidessa eri arkistossa: Kansalliskirjas-
tossa (lahteet A, E), Helsingin kaupunginarkistossa (lahde D), Helsingin kau-
punginorkesterin nuotistossa (Iéhde C), Sibelius-Akatemian kirjastossa (ldhteet
B [osin], H) seka Sibelius-museossa (ldhteet B [osin], G).

Lemminkdinen Tuonelassa koki ehkd opuksen monimuotoisimmat muutok-
set. Sen kokonaismuoto muuttui kuten myds orkestrointi. Alun johdannon jaa-
tya pois muodoksi tuli ABA. Orkestroinnin osalta kokoonpano muuttui ja oheni,
kun puhaltimien kaksinnuksia jai pois.

Muodon osalta suurimmat muutokset nékyvét heti ensimmadisen ja toisen
version vdlilla: Sibelius poisti osan alusta johdannon (sen viimeiset tahdit na-
kyvat esimerkin 2 alussa). Mittava lyhennys tuli myos B-osaan, kuten esimerkin
3 kaavio ndyttaa ja lyhennyksid tuli muutenkin eri kohtiin pitkin matkaa. Myos
aivan osan loppu muokkautui joka versioon.”

johdanto Al B A2
1. versio 32 tahtia 196 tahtia 183 tahtia 72 tahtia
1896
2. versio - 189 tahtia 113 tahtia 75 tahtia
1897

Esimerkki 3. Lemminkdinen Tuonelassa varhaisversioiden muoto ja tahtimaarat.

2 Kaikki lahteet I6ytyvdt listattuina Dahlstromin teosluettelosta (Dahlstom
2003). Luonnokset puolestaan I6ytyvdt Kilpeldisen luettelosta (Kilpeldinen
1991). Luonnokset on listattu myds JSW-niteisiin, silld joitakin tdydennyksid on
tullut verrattuna em. luetteloihin.

3 Seka johdanto ettd muut poistetut osat |6ytyvat JSW-niteesta rekonstruoitui-
na.



Myos orkestrointiin tuli merkittavd muutos: ensimmaisen version keskitait-
teessa ollut harppu jdi pois. Lemminkdinen Tuonelassa -osan ensimmdisen versi-
on stemmasarja on jostakin syysta jakautunut kahteen arkistoon: Sibelius-Aka-
temian kirjastoon ja Sibelius-museon arkistoon. Sibelius-museossa on vain tuo
harppustemma seka kontrabasson toisen pultin stemma. Harppustemma on
ehka kulkeutunut omille teilleen siksi, ettd harppu ei endd ollut mukana toisessa
versiossa, kun taas muut stemmat muokattiin uuteen versioon sopiviksi. Harpun
mukanaolo ensimmadisessa versiossa puolestaan saa vahvistuksen konsertin ar-
vostelusta, jossa harppu mainitaan.” Vaikka harpun kuuluminen ensimmaiseen
osaan on tiedetty jo aiemminkin, on julkisuudessa esitetty versiota, josta se
puuttuu. Nimittdin harpun mukanaolo ensimmadisessa versiossa on valitettavasti
jaanyt huomaamatta Pohjois-Teksasin yliopiston tutkijalta Colin Davisilta, joka
on koostanut osasta “ensimmaisen version”. Tama kooste on kuitenkin sekoitus
ensimmadisestd ja toisesta versiosta.” Esimerkissa 4 nakyy keskiosan alkua stem-
moista koostettuna.” Téllainen rekonstruktio ilmestyy liitteend JSW-niteessa
kokonaisuudessaan. Rekonstruktio on koostettu stemmoista siten, ettd uudis-
tamisprosessissa poistetut ja sitd myotd kadonneet kohdat on jatetty kyseisen
instrumentin kohdalla tyhjiksi, siis ilman taukoja. Esimerkissa 4 ndkyy sellolla
tyhjid tahteja tahdista 5 eteenpdin tdstd syystd. Nain rekonstruktion kayttdja
tietdd, onko soittimella taukoa vai onko stemman katkelma kadoksissa.”

Tuonelan joutsen

Tuonelan joutseneen puolestaan on sdilynyt varsin niukasti lahteitd: ainoat nuot-
tilahteet ovat painettu partituuri ja stemmat — edes luonnoksia ei ole. N&in aina-
kin on uskottu, mutta nyt tilanne on kuitenkin muuttunut. Tutkiessani Helsingin
kaupunginorkesterin nuotistossa Lemmink&isen nuottimateriaalia |0ysin laatikon

753 foljer en sdrdeles tilltalande episod i a-moll med en tjusande sdng (darpa
Lemminkdinens moder vaggar den sd valbekante till det lif han fordom agde),
som oboen bérjar och som fortséttes af fagotterna, klarinett, violiner etc. med
ackompagnement af harpa.”, nimimerkki H. M. Hufvudstadsbladetissa 14.4.1896;
"Sitten seuraa erityisen puhutteleva episodi a-mollissa ihastuttavan laulun kera
(seuraavaksi Lemminkdisen diti tuudittaa tunnetun [urhon] eloon, jonka hén ai-
emmin omisti), jonka oboe aloittaa ja joka jatkuu fagoteissa, klarineteissa, viulu-
issa jne. harpun sdestykselld.”

15 Davisin tekema rekonstruktio on julkaistu teoksessa Jackson ed. al. (toim.) 2010.
Davis on my6s tdydentdnyt soitinosuuksia omavaltaisesti, mita ei kuitenkaan mai-
nita artikkelissa. Tama versio on myos levytetty (BIS-CD-1900/02). Johdannon
osalta (jossa soittavat vain puhaltimet) levytys noudattaa ensimmaistd versiota.

16 Koska julkaisuprosessi on vield kesken tdman artikkelin mennessa painoon,
nuottikuva ei ole lopullista julkaistavaksi tarkoitettua jalked.

7 Tassd esimerkissa tyhijid viivastoja on jatetty pois tilan sadstdmiseksi, jotta mah-
dollisimman pitka katkelma musiikkia mahtuisi mukaan. JSW-niteen rekonstruk-
tiossa kaikki soittimet on sailytetty nuottikuvassa selvyyden vuoksi.
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Esimerkki 4. Lemminkdinen Tuonelassa. Ensimmdisen version keskiosan alkua.
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Esimerkki 4. (jatkuu)
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pohjalta kasinkirjoitettuja stemmoja. Ne osoittautuivat Tuonelan joutsenen ensi-
viulun kahden ensimmadisen pultin stemmoiksi, jotka eroavat painetusta versios-
ta. Nyt siis saatiin ensimmadistd kertaa jotain tietoa osan varhaisversiosta.'

Toistaiseksi ei ole varmaa tietoa siitd, muokkasiko Sibelius Tuonelan joutsen-
ta uudelleen kerran vaiko kahdesti. Ei ole siis varmaa, uusiko Sibelius osan jo
uusiessaan Lemminkdistd vuonna 1897, silld ei ole varmuutta siitd, sisélsiko tuol-
loinen "muuttelu” my6s Tuonelan joutsenen. Sibelius saattoi uusia osan vasta
painamista varten 1901, mutta tastakddn prosessista ei ole tiettavasti asiaa va-
lottavia dokumentteja sdilynyt. On toki myos mahdollista, ettd Sibelius kenties
uusi osan molemmilla kerroilla, siis painamista varten vield toistamiseen. Talla
hetkelld varmuudella tiedetdan vain se, ettd ainakin yksi varhaisempi versio on
ollut olemassa.

Koska vain yhden soittimen stemma on sdilynyt, on osan pituus selkeimpia
asioita jonka muutoksia voidaan tarkastella. Tassa tapauksessa, kun ensiviulu-
ryhmd on jaettu neljadn, myos harmonian kulusta saa joitakin vihjeitd. Var-
haisversio on 36 tahtia pitempi kuin lopullinen versio; lopullisen pituus on 102
tahtia. Muokkausprosessissa tehdyt poistot sijoittuvat kolmeen kohtaan: har-
joituskirjainten B, G ja H kohdille.” Ensimmadisessd poistossa pienid muutoksia
on tehty myo6s ymparoéiviin tahteihin, mutta muualla musiikkia ei ole poistojen
lisaksi juurikaan muutettu. Joitakin eroja on dynamiikassa ja kaarituksissa seka
joissakin toistuvissa kuvioissa danten jarjestyksessa. Esimerkki 5 ndyttdd kaa-
viona poistetut tahtimadrét ja niiden sijoittumisen verrattuna painettuun parti-
tuuriin. Palkkien vélissa oleva numero kertoo poistettujen tahtien lukumaaran
ja palkin ylapuolella oleva kursivoitu numero kertoo partituurin tahtinumeron,
josta poiston jalkeen jatketaan.

1 18 75 84 93

|4 |9 | 22 | |1 ]|

Esimerkki 5. Tuonelan joutsen. Varhaisversion poistot.

Ensimmdinen muokkauskohta nakyy esimerkissa 6, jossa on viulustemman
ensimmadisen pultin ensimmainen musiikkisivu (divisi a4 merkitty kirjaimin a—
d).* Ensimmadisen muokkauskohdan ero lopulliseen versioon verrattuna alkaa

'8 Stemman on kopioinut sama kopisti (Ernst Rollig) kuin muidenkin osien var-
haisversiot. Tamd stemma julkaistaan faksimile-kuvina JSW-niteessa.

9 Harjoituskirjaimet ja tahtinumerot viittaavat painettuun partituuriin (Breitkopf
& Hartel).

20 Molemmat sdilyneet stemmat ovat ehka olleet kdytdssa mydhemminkin: en-
simmdisen pultin stemman kansilehdelle on vaihdettu pulttinumeroksi 10 ja
nuottiteksti on korjattu vastaamaan painettua versiota. Toisen pultin stemmaan
on vastaavasti tehty muutos pultiksi 11, mutta nuottitekstin kaikkia lisayksid ei
ole tehty; mm. uudet harjoituskirjaimet puuttuvat. Harvinaisen suuret pulttinu-
merot saattavat johtua myos siitd, ettd kasinkirjoitetut stemmat on vain numeroi-
tu painettujen stemmojen jatkoksi, vaikkei niita olisikaan enad tarvittu.
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Esimerkki 6. Tuonelan joutsen. Varhaisversion ensiviulun stemmaa.

tahdista 16, stemmaan lisdtyn harjoituskirjaimen B kohdalta. Tahti 17 onkin jo
kokonaan erilainen, ja seuraavat nelja tahtia on lopullisesta versiosta poistettu
kokonaan. Kaksi viimeistd poistettua tahtia, jotka eivit ndy esimerkissa 6, toista-
vat viulustemman esimerkissd nakyvén sivun viimeistd tahtia, ja a tempo palaa,
kun musiikki jatkuu kuten painetun version tahdista 18.

Mielenkiintoinen ero 6ytyy tahdista 71 alkavan soolon kirjoitustavasta. Var-
haisversion stemmassa se on nimittdin kirjoitettu yhdelle viivastolle ilman Solo-
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Esimerkki 7. Tuonelan joutsen. Kolmas poisto tahtien 83—84 valista.



merkintdd ja ndin ollen tarkoitettu koko viuluryhmén soitettavaksi. Sama notaa-
tio jatkuu tahdista 75, joka myos painetussa laitoksessa on kaikille ensiviuluille.
Kiintoisaa on my0s se, ettd allargando jatkuu varhaisversiossa pitempaan ja a
tempo tulee vasta tahdissa 73, kun se painetussa versiossa on jo tahdissa 68.

Toinen poisto sijoittuu tahdin 74 jélkeen (kaksi tahtia harjoituskirjaimen G
jalkeen). Koska ensiviululla on taukoa juuri noiden poistettujen yhdeksan tah-
din ajan, jaa arvoitukseksi, mitd silla kohtaa on alunperin soitettu.

Kolmas poisto on vain yhdeksan tahtia myéhemmin tahtien 83 ja 84 vdlissa
(juuri ennen harjoituskirjainta H). Tama laajin poisto, 22 tahtia, nédkyy esimerkis-
sa 7 puhtaaksikirjoitettuna. Voidaan ajatella, etta kyseessa on hiukan tiivistetty
kertaus tahtien 46-70 tapahtumista. Poistettu katkelma alkaa samantyyppisella
tremolo-tekstuurilla, jota on esiintynyt aiemminkin. Lahinnd vastaava kohta pai-
netussa versiossa on tahdeissa 46—49, joissa harmonian rytmi on kuitenkin eri-
lainen. Tauon jalkeen jatkon pizzicato-tekstuuri puolestaan on tuttua painetun
version tahdista 58, jossa se tosin esiintyi alkaen enharmonisesti kvarttia ylem-
pad (Gis-pohjaiselta soinnulta) kuin poistossa (Es-pohjaiselta soinnulta). Poiste-
tun katkelman aikana musiikki kuitenkin transponoituu siten, ettd sen tahdissa
17 (kolmas systeemi), kun saavutaan C-duurisoinnulle ja dynamiikaksi vaihtuu f,
ollaan samoilla soinnuilla kuin painetun vastaavissa tahdeissa 65—69, vaikkakin
savelten jarjestys hiukan eroaa. Poistetun katkelman lopussa erona painetun
version tahtiin 70 on kokotauko. Poistetun katkelman jélkeen jatketaan kuten
harjoituskirjaimesta H (t. 84). Vield viimeinen varhaisversiosta poistettu tahti
kuuluu pitkdna soivaan sointuun, joka alkaa heti harjoituskirjaimen H jalkeen.
Erona siis seuraavaan yhdeksantahtiseen sointuun on se, ettd se jatkuukin kym-
menen tahtia, vaikka osa muilta osin kulkee loppuun asti lihes samoin kuin
painettu versio. Muutoin soinnun asettelu eroaa hiukan eikd tremoloja ole; sa-
moin dynamiikka on pp, eikd ppp. My6s osan aivan viimeisen tahdin sointu soi
tahdin loppuun asti, ilman taukoja.

Perusteellinen tutustuminen arkistojen materiaaleihin on siis ensiarvoisen
tarkedd. Sen lisdksi, ettd arkistoista voi edelleenkin 16ytya uutta aineistoa, eri
arkistoista 16ytyvien tiedonmurusten yhdistaminen saattaa kirkastaa tai jopa
muuttaa tahanastisia kasityksia Sibeliuksen teoksista radikaalistikin.
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Lemminksinen Reborn

Jean Sibelius’s Lemminkéinen, Op. 22, was premiered in the spring of 1896 fea-
turing four movements: Lemminkdinen ja saaren neidot, Lemminkéinen Tuone-
lassa, Tuonelan joutsen, and Lemminkdinen palaa kotitienoille. The work was
revised and repremiered in 1897, after which Sibelius withdraw the two first
movements. The other two that were left, gained a steady position in concert
repertoires and were also published in 1901 after a new revision. The with-
drawn movements resurfaced in 1935 in connection with Kalevala 100th an-
niversary and have remained in repertoire thereafter. They were published only
in 1954, also after revision. All the surviving early versions are being published
for the first time in the complete critical edition Jean Sibelius Works — as well as
the final versions (vols 1/12a, 12b, in prep.).

The research in preparing the critical edition has revealed interesting things
and even some new information especially regarding Tuonelan joutsen and
Lemminkdinen Tuonelassa. Namely, a hand-written copy of the first violin part
of Tuonelan joutsen was found from the Helsinki Philharmonic Orchestra Li-
brary. This violin part differs from the printed one and therefore presents an
earlier version. Until now scholars have believed that nothing from the early
version(s) survives. Since the entire movement can not be reconstructed based
on the violin part, it will be published as facsimiles in the critical edition.

For Lemminkdinen Tuonelassa in turn, quite many musical sources survive.
These are scattered around in five different archives, which has confused schol-
ars. An early version has been published, but it is a mixture of the first and



second versions. In addition, the harp part, which belonged to the first version,
is missing altogether. The second version, which survives entirely, will appear in
the JSW volume; in addition, the introduction, which was omitted from the first
version, as well as other differing passages will be included as reconstructions.

MuM Tuija Wicklund (tuija.wicklund@helsinki.fi) tydskentelee toimittajana Si-
beliuksen kriittisessd kokonaisjulkaisuhankkeessa (JSW) Kansalliskirjastossa sekd
valmistelee vditdskirjaa Sibelius-Akatemiaan.
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Sibelius tulta sytyttamassa

Sakari Ylivuori

Sibeliuksen savellysluonnoksia voi kuvailla erdanlaisina verkostoina, joissa te-
osten syntyprosessit liittyvat toisiinsa tiiviisti. Sibeliuksen luomisprosessille oli
nimittdin tyypillistd, ettd alun perin tiettyyn teokseen suunniteltu materiaali
saattoi paatya lopulta johonkin aivan muuhun teokseen. Ennen paitymistdan
lopulliseen paikkaansa Sibelius saattoi kokeilla materiaalia useissakin eri yhteyk-
sissd. Lisdksi osaa melodialuonnoksista ei valttamatta ollut kirjoitushetkelld edes
tarkoitettu mihinkaan tiettyyn teokseen, vaan osa luonnoksista on todenna-
koisesti muistiin kirjoitettuja ideoita mahdollisesti myohempéaa kayttoa varten.
Kuten Kari Kilpeldinen (1992, 151) onkin todennut, tdma luomisprosessin eri-
tyispiirre lienee myos yksi syy siihen, ettd luonnoksia on ylipaataan sailynyt niin
paljon: Sibelius ei havittdnyt luonnoksiaan, koska tiesi tai arveli tarvitsevansa
niitd mahdollisesti vield mychemmin.’

Erds darimmaisen kiinnostava luonnosverkosto ajoittuu 1890-luvun puolen
valin tienoille. Verkostolla on tavallaan kaksi keskusta, joista ensimmdinen on
Kalevalan 47. runoon perustuva "Tulen synty”, jonka saveltdmista Sibelius nayt-
tdd suunnitelleen noina vuosina periti kahteen eri otteeseen. Vaikka kumpi-
kaan yrityksista ei tuottanut “Tulen synty” -nimistd savellystd, eivat yritykset
jadneet kuitenkaan hedelmattomiksi. Suurin osa naissd kahdessa valmistumat-
tomassa yrityksessa luonnostellusta materiaalista paatyi lopulta muihin teoksiin.
Tulen synnyn kohdalla sanonta kolmannesta kerrasta pitdd paikkansa. Sibelius
nimittdin palasi Tulen synty -runon pariin uudelleen vajaa kymmenen vuotta
myShemmin vuonna 1902, jolloin valmistui Suomen Kansallisteatterin avajaisiin
tilausteoksena kantaatti Tulen synty orkesterille, solistille ja mieskuorolle.> On
kuitenkin huomattava, ettd alkuvuodesta 1902 kantaesitetty ja opusnumeron
32 saanut Tulen synty ei perustu seuraavassa kdsiteltaviin 1890-luvun puolenva-
lin luonnoksiin, vaan on musiikillisen materiaalin nakokulmasta aivan erillinen
savellysprosessinsa.

' Sibeliuksen savellysprosessista ovat aiemmin kirjoittaneet mm. Kilpeldinen
(1991, 1996, 1998), Tiilikainen (1998) ja Virtanen (1999, 2005). Tassa artikke-
lissa on valmiiksi saatetut teokset erotettu keskenerdisiksi jadneista graafisesti
siten, ettd julkaistujen teosten teosnimet on kursivoitu ja keskeneraisiksi jadneet
teokset tai versiot on kirjoitettu lainausmerkkeihin; materiaali, jota ei alun perin
oltu tarkoitettu johonkin tiettyyn teokseen, mutta pdatyi valmistuneeseen sdvel-
lykseen, on ilmoitettu hakasuluin, esim. [Rakastava].

2 Sibelius muokkasi teoksesta “lopullisen version” vield 1910. Sibelius ei ole
1890-luvun luonnoksissa antanut juurikaan viitteitd orkestroinnista, joten kysy-
mys, mille kokoonpanolle "Tulen synnyn” varhaiset suunnitelmat on tehty, jaa
avoimeksi.

3 Korostettakoon vield, ettd tassa artikkelissa ei kdsitelld julkaistun Tulen synnyn
(op. 32) luonnoksia lainkaan.



Luonnosverkoston toinen keskus puolestaan on mieskuorolaulu Rakastava,
jonka Sibelius ldhetti kevadlla 1894 Ylioppilaskunnan laulajien savellyskilpai-
luun.* Séilyneiden luonnosten perusteella ndyttaa siltd, etta kaytannossa koko
Rakastavan melodinen materiaali oli jo olemassa ennen kuin Sibelius paatti al-
kaa saveltad kyseistd mieskuorolaulua. Toisin sanoen Rakastavan musiikillinen
materiaali oli jo olemassa luonnosteltuna muihin tarkoituksiin; esimerkiksi en-
simmdisen osan melodinen materiaali perustuu ylld mainitun “Tulen synnyn”
ensimmadisen yrityksen luonnoksiin.

Luonnosverkoston keskuksilla on toisin sanoen pdinvastaiset roolit verkos-
tossa: Tulen synty -nimistd teosta ei 1890-luvulla valmistunut, mutta "Tulen
synnyn” luonnokset toimivat materiaalilahteend monille muille projekteille, kun
taas Rakastavaa varten Sibelius ei juurikaan luonnostellut uutta materiaalia,
vaan rakensi sen jo olemassa olevista ideoista. Késittelen tdssa artikkelissa nai-
hin kahteen teokseen liittyvid luonnoksia.

"Tulen syn nyn” luonnokset

Luonnosten tarkka ajoittaminen on usein hankalaa, mutta "Tulen synnyn” ta-
pauksessa luonnosmateriaalin paatyminen lopulta julkaistuihin teoksiin antaa
erddnlaiset kehykset ajoitukselle. Kaavio 1 havainnollistaa alun perin "Tulen
syntyyn” luonnostellun materiaalin kdyttod muissa teoksissa. Koska mieskuo-
rolaulu Rakastava (JS 160a) valmistui vuodenvaihteen 1893-1894 tienoilla,
ja pianosonaatti op. 12 julkaistiin jo vuoden 1893 puolella, “Tulen synnyn”
ensimmdinen yritys sijoittunee myohdisintddn vuoteen 1893. Toinen yritys
on kasialan perusteella hieman myohdisemmaltd ajalta, mita tukevat myos
luonnostellun materiaalin yhteydet Lemminkdinen Tuonelassa -orkesterite-
okseen sekd lopulta toteuttamatta jdéneen ”"Veneen luominen” -oopperan
luonnoksiin. Koska Sibelius on kayttanyt “Tulen synnyn” toisessa yrityksessa
alun perin "Veneen luomiseen” tarkoitettua materiaalia, voidaan olettaa, etta
"Tulen synnyn” toinen yritys sijoittuu aikaan, jolloin oopperaprojekti oli jo
kuopattu, mutta kuitenkin aikaan ennen Lemminkdisen valmistumista. Sibe-
lius suunnitteli tiettavasti oopperaa vield loppukesalld 1894 ja ensimmadinen
versio Lemminkdinen Tuonelassa -teoksesta ensiesitettiin huhtikuussa 1896.
Nailla perusteilla ajoittaisin “Tulen synnyn” toisen yrityksen vuoteen 1895 tai
sen vdlittomaan ldhituntumaan.’

* Sibelius kirjoitti myéhemmin Rakastavasta kolme muutakin versiota: mieskuo-
rolle jousiorkesterin sdestykselld (JS 160b), sekakuorolle (JS 160c) sekd jousi-
orkesterille (op. 14). Tassd artikkelissa viittaan Rakastavalla nimenomaan mies-
kuoroversioon (JS160a). Rakastavaa ovat analysoineet aiemmin Hyokki (2003)
melodiarytmien painottumisen ndkokulmasta ja Pulkkis (2006) teksti/musiikki-
suhteen ndkokulmasta.
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melodialuonnoksia
/ (len syt \
Heitdi koski “Tulen synty” 1 g—p 7Anteroja 5 [Rakastava] 1
knohuminen Kaloniemen neito” i
[Rakastava] 2
Pianosonaatti
Op. 12/toinen osa Rakastava (JS 160a)

n. 1893 1. osa
n. 1895

/ e

7Tulen synty” 2

Lemminkdinen Tuonelassa

Kaavio 1. "Tulen syntyyn” luonnosteltu materiaali muissa teoksissa. Luonnospa-
perien signumit Kansalliskirjastossa: “Tulen synty” 1: 0980 (myds melodialuon-
nokset), 0981; Heita koski kuohuminen: 0689/2; "Antero ja Kaloniemen neito”:
0981/2; [Rakastava] 1: 0981/2; [Rakastava] 2: 1041; “Tulen synty” 2: 0979; "Ve-
neen luominen”: 07116/4.

"Tulen synnyn” varhaisimmat melodialuonnokset on kirjoitettu kahdelle fo-
lio-kokoiselle arkille: 0980 ja 0981.¢ Kasikirjoituksen 0980 ensimmaiselle sivulle
Sibelius on kirjoittanut melodialuonnoksia mahdollisesti nopeaan tahtiin. Melo-
diset ideat on kirjoitettu summittaisin rytmein ilman tahtiviivoja, nuottiavaimia
tai harmonista kontekstia. Késikirjoituksessa nakyva prosessi on erddnlaista auki
kirjoitettua ajattelua: useilla riveillda ideat toistuvat kerta toisensa peraan aina
hieman muunneltuina. Kasikirjoituksen 0980 ensimmadinen sivu on kdytannossa
taynnd tamanlaista kirjoitusta. Sivun kiinnostavin anti [6ytynee riveilta 5-7, jois-
sa on hyvin pienessa tilassa neljan lopulta eri suuntiin kehittyneen melodisen
idean ensiesiintymat selvasti tunnistettavassa muodossa (ks. esim. 1).

Ideoista kaksi on jo ensiesiintymisessdaan hyvin ldhelld lopullista muoto-
aan. Rivin 6 loppupuolella on Rakastavan ensimmadiseen osaan lopulta paa-
tynyt melodia (“toisin torveni puhuisi, vaaran rinnat vastoaisi”), ja rivilld 7 on
pianosonaatin hitaana osana nykyaan tunnettu melodia. Ennen pdatymistaan

* Kilpeldinen (1992, 122) sijoittaa kaikki "Tulen synnyn” varhaiset luonnokset
kaytetyn paperilaadun seka Sibeliuksen kasialan perusteella hieman kapeam-
paan aikajaksoon eli vuosiin 1893-1894. "Veneen luomisen” ja Lemminkdisen
yhteyksia kdsittelee tarkemmin Wicklund valmisteilla olevan Jean Sibelius Works
I/12a -niteen esipuheessa. Wicklund kirjoittaa Lemminkdinen Tuonelassa -teok-
sesta toisaalla tdssd lehdessd. Ks. myds Tawaststjerna (1967).

® Numerot viittaavat kdsikirjoitusten arkistotunnukseen Kansalliskirjastossa. Lu-

ettelo kasikirjoituksista (sisédltden myos kasikirjoitusten kuvailut) 16ytyy Kari Kil-
peldisen luettelosta (1991).
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Esimerkki 1. Kasikirjoituksen 0980, sivu [1], rivit 5-7.7

pianosonaattiin Sibelius kdytti samaa melodiaa lopulta keskeneraiseksi jadneen
mieskuorolaulun, Heitd koski kuohuminen, avausfraasina.® On varsin kiinnosta-
vaa havaita, miten luontevasti kaksi lopulta aivan eri teoksiin paatynyttd ideaa
liittyvat luonnoksissa toisiinsa.

Viidennelta rivilta 16ytyy puolestaan kahden melodisen idean ensimmaiset
idut. Rivin alkupuoli kehittyy usean vilivaiheen kautta lopulta Rakastavan en-
simmdisen osan melodiaksi. Palaan tdhan prosessiin myéhemmin (“Tulen syn-
nystda” Rakastavaan), ja keskityn seuraavaksi rivin loppupuolen ideasta kumpu-
avaan prosessiin.

Rivin 5 lopussa ja rivin 6 alussa on nahtdvilld pienessa mittakaavassa esi-
merkki Sibeliuksen useissa varhaisissa melodialuonnoksissa nakyvasta prosessis-
ta, jota olen kutsunut edelld auki kirjoitetuksi ajatteluksi. Rivin 6 alkuun Sibelius
on kirjoittanut edellisen rivin lopun idean valittémasti uudelleen, mutta talla
kertaa rytmisesti hieman jasentyneemmdssd muodossa. Riville 6 kirjoitetusta
materiaalista Sibelius on hahmotellut paperin kdantopuolelle ABA-muotoisen
kokonaisuuden, jolle hdan on nyt kirjoittanut ensimmadisen kerran my6s harmo-
nista kontekstia (ks. esim. 2). Melodian kasittelya leimaa jatkuva modaalinen
muuntelu, minka Sibelius on tehnyt ilmeisen tietoisesti: luonnoksen ylapuolelle
Sibelius on kirjoittanut itselleen sanallisen huomautuksen, joka on tulkittavissa
siten, ettd erityistd huomiota tulisi kiinnittdd asteikon kolmanteen ja kuuden-
teen saveleen: “fiss ciss obs”. Esimerkissd 2 esitettyd katkelmaa seuraa vield
lyhyt instrumentaalinen jakso, jonka instrumentaatiosta tosin ainoa viittaus on
Sibeliuksen jakson ylapuolelle kirjoittama huomautus “trumpett” (jakso ei ndy
esimerkissd 2).°

7 Transkriptioihin liittyvat huomautukset on keratty artikkelin loppuun.

8 Keskenerdinen mieskuorolaulu (JS 94) on julkaistu vuonna 1960 Erik Bergma-
nin tdydentdmana.

° Luonnosmateriaali tulee transkriptioina kokonaisuudessaan valmisteilla ole-
vaan vaitoskirjaani.
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Esimerkki 2. “Tulen synty” 1, harmonian hahmotelmia, 0980, sivu [2], rivit 3-5.

"Tulen synnyn” ensimmadisen yrityksen luonnokset ovat kokonaisuudessaan
kovin fragmentaarisia, eikd niiden perusteella pysty rakentamaan kokonaiskuvaa
siitd, millainen teos Sibeliuksella on varsinaisesti ollut mielessaan. Esimerkiksi ai-
noa viite orkestroinnista on jo aiemmin mainittu yksittdinen sana "trumpett”.

Vaikka esimerkkeihin 1 ja 2 valitut luonnoskatkelmat kasikirjoituksesta 0980
ovatkin tekstittomid, esiintyy esimerkkien musiikillinen materiaali “Tulen syn-
nyn” tekstin kanssa jo tassd varhaisimmassa kdsikirjoituksessa. Tekstissa huomio
kiinnittyy erityisesti siihen, ettd Sibelius on kdyttanyt Kalevalan runosta vain
riveja 42-55, kun taas valmiiksi saatettu ja julkaistu vuoden 1902 versio kattaa
runosta selvésti laajemman osan eli rivit 21-55. Rivi 42 on mielestani epato-
denndkoinen aloituspaikka, silld talloin tarinalla ei ole varsinaista alkua lainkaan
ja esimerkiksi "tulen iskentd” jaa kokonaan ndiden rivien ulkopuolelle. Onkin
todenndkoistd, etta teoksen luonnoksia on joko kateissa tai joku/jotkut tekstit-
tomat melodialuonnokset on tarkoitettu teoksen alkupuoleksi. Esimerkiksi osa
paperin 0980 tekstittomistd melodialuonnoksista ei esiinny sdilyneissa luonnok-
sissa kuin yhden ainoan kerran, mika voi tarkoittaa sitd, etta Sibelius on hyldnnyt
kyseisen idean saman tien, eika sitd ole siksi kehitetty eteenpdin. Mutta tilanne
voi olla yhtd hyvin myos péinvastainen: melodia on todettu kayttokelpoiseksi
ja jatetty odottamaan myohdisempad kdyttod, jota sitten ei kuitenkaan koskaan
tullut. Sailyneen materiaalin perusteella ei kuitenkaan voida péételld, onko jokin
ndistd tekstittomista luonnoksista mahdollisesti tarkoitettu teoksen alkuun.

"Tulen synnyn” toisen yrityksen luonnokset ovat aivan yhta fragmentaarisia
kuin ensimmaisenkin. Sibelius on kdyttanyt toisessa yrityksessa alkuperdisen
runon rivejd 34-57, mikd — toisin kuin ensimmadisen yrityksen kohdalla — tuot-
taisi kokonaisen tarinan, vaikka onkin laajuudeltaan julkaistua versiota selvasti
suppeampi. Mielenkiintoinen ero lopulliseen savellykseen verrattuna on kui-
tenkin se, ettd toisen yrityksen lyhyempi rajaus ei korosta alun pimeyttd, vaan
alkaa suoraa kohdasta "Tulta iski ilman ukko / valahutti valkeata”. Vuoden 1902
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versiossa alun pimeyttd kuvaava jakso on varsin pitkd verrattuna koko teoksen
laajuuteen; “pimeydestd valoon” -tematiikalla lieneekin vuonna 1902 ollut po-
liittisia/patrioottisia konnotaatioita.

Toisen yrityksen sdilyneet luonnokset perustuvat kdytanngssa kahdelle me-
lodiselle idealle, jotka molemmat paatyivat lopulta Lemminkéinen Tuonelassa
-teokseen (ks. esim. 3). Esimerkin 3a melodiaa Sibelius ei suunnitellut alun pe-
rin “Tulen syntyyn”, vaan se esiintyy ensimmdisen kerran jo "Veneen luomi-
nen” -oopperan luonnoksissa. Melodia lienee varhaisimmassa luonnoksessaan
(0716, sivu [4]) tarkoitettu oopperan kolmanteen naytokseen, silld Sibelius on
kirjoittanut kyseisen melodian kohdalle luonnokseen nimen "Tuonen Tytty”
(sic). Tuonen Tytti on yksi oopperan kolmanneksi naytokseksi suunnitellun Ma-
nala-kohtauksen hahmoista.”® Tuonen Tytti -melodia esiintyy “Tulen synnyn”
luonnoksissa useita kertoja usein eri tekstein; esimerkkiin 3 on otettu “Tulen
synnyn” luonnoksista melodian ensimmadinen esiintymd. Esimerkin 3b melo-
dialle en sen sijaan ole loytanyt aikaisempaa historiaa, joten se esiintyy toden-
nakoisesti ensimmaisen kerran juuri ndissd luonnoksissa. Melodia on kirjoitet-
tu “Tulen synnyn” luonnoksiin ensin ilman tekstid, minka jilkeen se esiintyy
luonnoksissa runon kohdassa, jossa neiti “tuuittelee” tulta. Melodian sijoittu-
minen erdanlaiseen kehtolaulu-kohtaan on mielenkiintoinen yksityiskohta, silla
Lemmink&inen Tuonelassa -teoksessa sama melodia on yleensa assosioitu didin
kehtolauluksi kuolleelle pojalleen. Esimerkissa 3b on melodian ensimmadinen,
tekstiton esiintymd.

Esimerkki 3a. “Tulen synty” 2 (0979, sivu [1], rivi 1).
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Esimerkki 3b. "Tulen synty” 2 (0979 sivu [1], rivi 5).

" Oopperan viimeisen librettoluonnoksen [6ysi Markku Hartikainen vuonna
1998, ja se on sittemmin my0s julkaistu kokonaisuudessaan (Sirén 2000, 673—
676). Oopperan sailyneet musiikilliset luonnokset ovat hyvin fragmentaarisia.
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"Tulen synnysta'” Rakastavaan

"Tulen syntyyn” alun perin luonnosteltu materiaali kdy lapi monivaiheisen pro-
sessin ennen pdatymistadn lopulliseen paikkaansa Rakastavan ensimmadisend
osana. Ennen mieskuorolaulun kirjoittamista Sibelius on kayttanyt kyseista ma-
teriaalia "Tulen synnyn” lisdksi ainakin kahden muun eri teoksen luonnoksissa.
Mitd ndma suunnitellut teokset ovat, jad mysteeriksi, silli molempien teosten
luonnokset ovat hyvin alustavia, eikd materiaalia ole kehitelty niissd kovinkaan
pitkdlle. Sibelius ei myéskdan anna luonnoksissaan mitadn vihjetta esimerkiksi
siitd, mille kokoonpanoille ja minkd laajuiset teokset hdnelld on ollut mieles-
sadn. Selvda kuitenkin on, ettei niilld luonnoksilla ole vield mitddn tekemis-
ta mieskuorolaulu Rakastavan kanssa, vaikka ne samaa melodista materiaalia
kayttavatkin. Kummassakaan tapauksessa luonnoksiin ei ole kirjoitettu tekstid.
Parempien nimien puuttuessa viittaan ndihin kahteen varsinaista Rakastavaa
edeltavdan luonnosvaiheeseen nimilld [Rakastava] 1 ja [Rakastava] 2. Materiaa-
lin suhteistoa havainnollistaa kaavio 2."

melodialuonnoksia

/ ("Tulen syntyyn”) \
”Antero ja identifioimaton
Kaloniemen neito”, luonnos

/

[Rakastava] 1

l

[Rakastava] 2 q¢—p melodialuonnoksia
[Rakastava] 2:een

l

Rakastava 1. osa Rakastava 3. osa
(S 16042) (S 1602)

Kaavio 2. Rakastavan materiaali muissa luonnoksissa. Signumit, joita ei mainittu
kaavion 1 yhteydessa: identifioimaton luonnos: 1293/1; melodialuonnoksia [Ra-
kastava] 2:een: 1041/2.

" Julkaistusta mieskuorolaulusta (JS 160a) ei ole sdilynyt puhtaaksikirjoitettua
materiaalia, vaan ainoa ldhde on kdytannossa ensipainos.



Ensimmainen luonnosvaihe, [Rakastava] 1, on lyhyt ja arvoituksellinen. Vaik-
ka se on kirjoitettu samalle paperiarkille 0987 (sivu [2]) kuin “Tulen synnyn” en-
simmaiset luonnokset, se on kuitenkin kirjoitettu eri kynélld ja todennakoisesti
jonkin verran myohemmin; on nahdédkseni melko epatodenndkaistd, ettd luon-
nos liittyisi jotenkin "Tulen syntyyn”. Luonnos saattaa olla tarkoitettu vokaali-
musiikiksi, vaikka Sibelius ei olekaan kirjoittanut tekstid luonnokseen. Tekstin
puuttuessa yksiselitteistd todistetta tastd ei kuitenkaan ole, joten musiikin laji
jaa arvailujen varaan.

Kuten jo esimerkin 1 yhteydess& mainitsin, Rakastavan melodian ensi-itu [6y-
tyy “Tulen synnyn” melodialuonnosten joukosta (0980, sivu [1], rivi 5). Melodia
esiintyy auki kirjoitetun ajattelun ansiosta muutaman kerran kyseiselld sivulla,
mutta havida sitten “Tulen synnyn” luonnoksista. [Rakastaval 1 -luonnoksessa
on melodialle hahmoteltu my&s harmonista kontekstia. Itse asiassa juuri harmo-
nia pitda sisalladn luonnoksen mielenkiintoisimman yksityiskohdan: ensimmai-
sessd luonnoksessa (esimerkki 4a), melodia alkaa duurisoinnun terssiltd, mutta
heti seuraavalle riville (ks. esimerkki 4b) Sibelius on kirjoittanut katkelman siten,
ettd se alkaakin mollisoinnun kvintilta. Kvintilta alkamisen idea séilyy luonnok-
sissa tdstd eteenpdin ja pdatyy myos lopulliseen Rakastavaan.
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Esimerkki 4b. [Rakastava] 1. 0981, sivu [1], rivi 10.

Kuten kaaviosta 2 on luettavissa, “Tulen synnyn” ja [Rakastava] 1:n valiin
mahtuu myo6s kaksi luomisprosessin erddnlaista sivupolkua. Ndilla molemmilla
sivupoluilla on kuitenkin merkittéva rooli Rakastavan melodian muotoutumises-
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Esimerkki 5. "Antero ja Kaloniemen neito” -luonnos, 0981, sivu [2].



sa, ja ne ovat siksi luomisprosessin kokonaisuuden kannalta tarkeitd osatekijoita.
Sibelius on suunnitellut jossain vaiheessa kdyttavansa Rakastavaan paatynytta
materiaalia Kantelettaren 36. runon, "Antero ja Kaloniemen neito”, sévellykses-
sa. Tdman luonnoksen transkriptio 16ytyy kokonaisuudessaan esimerkista 5. Si-
vun lopussa luonnos katkeaa kuin seindan. Sibelius on mahdollisesti jatkanut
luonnosta jollain muulla paperilla, joka sittemmin on kadonnut — tai sitten han
on jattanyt luonnoksen sikseen tuossa vaiheessa. "Antero ja Kaloniemen neito”
on kiinnostava sivupolku siksi, ettd erds Rakastavan erityispiirre — tiettyjen fraa-
sien ensimmadisten savelten siirtdminen iskua aiemmaksi — on keksitty todenna-
koisesti tdssd vaiheessa.™ Rytmisen siirroksen idea on nahtavilld myos aiemmin
kasitellyssa [Rakastava] 1 -luonnoksessa (esim. 4a) rivien 8 ja 9 taitteessa, jossa
e?-savel on sidottu rivinvaihdon yli.

Kummallista kylld, rytminen siirros 16ytyy “Tulen synnyn” ensimmaisen yri-
tyksen todenniakoisesti viimeisend kirjoitetusta rivistd, jossa esimerkissad 2 esi-
tetty melodia on kirjoitettu uudelleen rytmisen siirroksen kanssa (0987, sivu [1],
rivi 5). Aukottoman varmasti asiaa ei voi padtelld, mutta on mahdollista, etta Si-
belius on kirjoittanut melodian kyseiselle riville jo ennen "Antero ja Kaloniemen
neito” -suunnitelmaa, ja lisannyt rytmisen siirroksen luonnokseen jalkikéateen.
Kysymys, onko melodia korjatussa asussaan tarkoitettu “Tulen syntyyn”, "Antero
ja Kaloniemen neitoon” vai kenties johonkin aivan muuhun tarkoitukseen, jaa
avoimeksi.

Toinen luomisprosessin sivupolku l6ytyy paperista 7293, jossa ei ole mitdén
merkintdd, minkdlaiseen teokseen se on tarkoitettu. Materiaalilla on tiettyja
yhtymakohtia “Tulen synnyn” ensimmdisen yrityksen materiaaliin, mutta mil-
ladn tavalla ilmeistd tai varmaa se ei ole. Olen merkinnyt timdn luonnoksen
kaavioon 2 "identifioimattomana luonnoksena”, jonka ensimmadinen rivi on esi-
merkissd 6. Melodia muistuttaa varsin paljon Rakastavan alkua. Erityisesti kaksi
yksityiskohtaa kiinnittdd huomiota: melodia alkaa molliasteikon kvintilta (vrt.
esim. 4a ja 4b), ja siind korostuu asteikon seitsemds savel siten, kuin se on tut-
tu Rakastavan melodiasta. Piirteista jalkimmdinen esiintyy identifioimattomassa
luonnoksessa todenndkoisesti ensi kertaa.

Ennen paatymistadn mieskuorolauluksi Rakastavan ensimmdisen osan melo-
dia esiintyy vield instrumentaaliteoksen nopean osan erddnlaisena hitaana joh-

2 Idean keksimiselle on mahdollista 16ytda itse asiassa vield tarkempikin hetki:
rivilla 1 tahdit 4 ja 5 yhdistava sidekaari on kasikirjoituksessa ilmiselvasti lisét-
ty jalkeenpdin, eika Sibelius ole eritellyt, miten kaaren lisadamisen jélkeen tavut
tulisi nuoteille asetella — "Ot”-tavu pitdisi tulla kaaren lisadmisen jilkeen edel-
lisen tahdin puolelle. Samalla tavalla my6s rivin 5 tahdin 2 viimeinen g’-nuotti
sidekaarineen on lisitty myohemmin laulutekstin “Kon”-tavun jaddessd vanhalle
paikalleen tahtiin 3. Sen sijaan rivin 8 kaksi viimeistd tahtia yhdistava sidekaari
on kirjoitettu heti lopulliselle paikalleen, ja my6s “Ei”-sana on kirjoitettu suoraan
oikean nuotin alle. Todennakoisesti Sibelius on tassa kohdin idean keksittydan
palannut korjaamaan varhaisemmat vastaavat paikat. Myos viimeinen eli viimei-
sen rivin tahtien 1-2 vélinen rytminen siirros on kirjoitettu suoraa rytmiseksi
siirrokseksi.
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Esimerkki 7. [Rakastava] 2, 1041, sivu [1], rivit 1-12.



dantona (kaavion 2 [Rakastava] 2). Sibelius ei ole maaritellyt instrumentaatiota
millddn tavalla. Nopean jakson tekstuuri on todenndkdisesti suunniteltu neli-
ddniseksi, mutta se ei ndytd pianistiselta. Todenndkodisemmin se on tarkoitettu
orkesterin tai jonkinlaisen soitinyhtyeen kayttoon. [Rakastaval 2 -luonnoksen
transkriptio on kokonaisuudessaan esimerkissa 7.

Esimerkissa 7 kuvatun paperin toiselle puolelle (71041, sivu [2], ks. esimerk-
ki 8) Sibelius on kirjoittanut uusia melodialuonnoksia. Luonnoksia ei ole tar-
koitettu laulettavaksi vaan todennakoisesti samaan soitinteokseen esimerkin 7
luonnoksen kanssa. Ndissa luonnoksissa kehittyy melodia, joka padtyy lopulta
Rakastavan kolmanteen osaan "Hyvda iltaa, kultaseni [...]”. Kasikirjoitukses-
sa nakyva prosessi on esimerkki auki kirjoitetusta ajattelusta puhtaimmillaan:
kahdelle ensimmaiselle riville Sibelius on kirjoittanut melodian, jota ei tunnis-
taisi Rakastavan melodiaksi, mutta joka jo pitdd sisdlladn lopullisen melodian
ainekset. Riveilld 3-8 on hahmoteltu melodian erilaisia kehittelymahdollisuuk-
sia, kunnes ldhes lopullinen Rakastavan kolmannen osan melodia esiintyy ko-
konaisuudessaan riveillda 9-10. Melodian loppua on vield muokattu rivilld 11.
Sivun viimeisilld riveilla Sibelius on vield hionut melodian rytmeja. Koko sivu
on kirjoitettu huomattavaan nopeassa rytmissd; sivulle on etumerkki ja nuot-
tiavain piirretty vain ensimmdiselle riville ja tahtiviivat kolmelle ensimmadiselle
riville. Esimerkissd 8 on transkriptio rivien 9-10 melodiasta, joka on jo selvasti
tunnistettavissa Rakastavan kolmannen osan melodiaksi, vaikkei se identtinen
lopullisen muotonsa kanssa olekaan.”

- Lo g i uimri s . - - Lo —
I L A L I I S L e EACE Ll
|
———— _— —— - - —_— e
" h‘E.“ e F g gheem P e iF g . laeg rE
." ""'- .' L

Esimerkki 8. [Rakastava] 2, uusia melodialuonnoksia. 1041, sivu [2], rivit 9-10
sekd Sibeliuksen merkitsema korjaus riviltd 11.

/Qdkdstd\/dn muut |uormo|<set

On oikeastaan harhaanjohtavaa puhua ylipddtaan Rakastavan luonnoksista,
silla — kuten aiemmin on jo mainittu — kasikirjoitusten valossa nayttaa sil-
td, ettd kdytdnnossa Rakastavan koko musiikillinen materiaali oli jo olemassa

¥ Kattavampi analyysi prosessista nuottiesimerkkeineen tulee vaitoskirjaani.
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luonnosteltuna erilaisiin muihin teossuunnitelmiin siind vaiheessa, kun Sibe-
lius paatti osallistua Ylioppilaskunnan Laulajien savellyskilpailuun. Varsinaisen
mieskuorolaulun kirjoitusprosessista ei ole sailynyt oikeastaan ainoatakaan
késikirjoitusta. Rakastavan toisen osan ja codan materiaalin varhaisempia vai-
heita kuvaa kaavio 3.

”Soitapas sorea neito”

/

” Armahan kulku”

\

Rakastava, 2. osa —»  Rakastava, coda

Kaavio 3. Rakastavan muut lahteet. Signumit, joita ei mainittu kaavioiden 1 ja 2
yhteydessd: “Soitapas sorea neito”: 1022; "Armahan kulku”: 1042, 1043, 1044.

Keskeisimpana ldhteend Rakastavan toisen osan ja codan materiaalille on Kante-
lettaren runoon kirjoitettu ”Soitapas sorea neito” sekakuorolle ja tenorisolistille.
Laulusta on sdilynyt vain yksi kasikirjoitus, jota ei varsinaisesti voi kutsua luon-
nokseksi, vaan se on pikemminkin puhtaaksikirjoitus. “Soitapas sorea neito”
-laululla on kaksi selkeda yhtymékohtaa Rakastavaan: "Eilaa”-tekstuuri (ks. esim.
10) sekd Rakastavan codan baritonisoolo, joka esiintyy “Soitapas sorea neito”
-laulun lopussa tenorisoolona (tahdeissa 29-32). Soolojen yhteyttd vahvistaa
vield melodian yhteys laulutekstiin: sekd ”"Soitapas sorea neito” -laulun ettd Ra-
kastavan soolo kuvaavat suutelemista. Melodian paatyminen eri teoksessa alku-
perdistd tarkoitusta vastaavaan paikkaan ei ole luonnosverkostossa mitenkaan
epdtavallista, vaan melodiat tuntuvat usein sdilyttavan alkuperdisen roolinsa:
samalla tavalla kuin "Soitapas sorea neito” -laulun suutelemista kuvaava soolo
pddtyy Rakastavaan suutelemista kuvaavaksi sooloksi, paatyy “Tulen synnyn”
ensimmadisen yrityksen kontrastoiva jakso (ABA-muodon B-jakso) lopulta Ra-
kastavan ensimmadisen osan kontrastoivaksi materiaaliksi (ABABA-muodon B-
jaksoksi) ja "Tulen synnyn” tuutulaulu Lemminkéiseen tuutulauluksi.

"Soitapas sorea neito” -laulun massiivisuus suhteessa sen lyhyeen kestoon
on hdammentava. Laulun draamallisesti ongelmalliset mittasuhteet huomioon
ottaen on vaikea uskoa, ettd se olisi tarkoitettu itsendiseksi kokonaisuudeksi,
vaan laulu tuntuu pitemman kokonaisuuden osalta, mutta mitdan viitetta muis-
ta osista Sibelius ei ole jattanyt. Tasta nakokulmasta mielenkiintoiseksi nousee
luonnos, jossa Sibelius on luonnostellut Rakastavan toiseksi osaksi paatynytta
Armahan kulku -runoa. Vaikka "Armahan kulku” -luonnoksessa on eri melodia
ja savellaji, on luonnoksessa kuitenkin sama tekstuurillinen idea kuin Rakastavan
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Esimerkki 9. “Soitapas sorea neito”, 1022, tahdit 29-32.
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Esimerkki 70. “"Armahan kulku”, 1043.

toisessa osassa: liikkuvalla “Eilaa”-tekstuurilla sdestetdan yhdelld savelelld tekstia
resitoivaa stemmaa (ks. esim. 10). Sibelius on kirjoittanut esimerkissa 10 naky-
van musiikin my6s Es-duuriin (1044), joka on Rakastavan toisen osan lopullinen
savellaji."

Erilaisia tulkintamahdollisuuksia "Armahan kulku” -luonnoksien roolista on
useita. Koska kaikkien kolmen kaaviossa 3 mainitun teoksen kasikirjoitukset
ovat suunnilleen samoilta ajoilta, on mahdollista, ettd “Armahan kulku” ja "Soi-
tapas sorea neito” ovat yhdessd muodostaneet osan moniosaisesta sekakuo-

" Myos kasikirjoituksessa 1042/sivu [1] Rakastavan toisen osan materiaali on kir-
joitettu Es-duuriin. Kyseisessd luonnoksessa huomiota kiinnittad lopulta codan
sooloksi pddatyneen melodian esiintyminen luonnoksessa toisen osan ”Eilaa”-
materiaalin kanssa, mitd kuvaa kaaviossa 2 nuoli Rakastavan toisesta osasta co-
daan.

ARTIKKELIT MUSIKK 3-4/2011 — 158



Sakari Ylivuori: Sibelius tulta sytyttamdssd — 1 59

roteoksesta.” Tamanlainen tulkinta selittaisi myos sen, miksi “Soitapas sorea
neito” jai lopulta poytalaatikkoon: "Soitapas sorea neito” -laulun olennainen
materiaali ("Eilaa”-tekstuuri ja lopun tenorisoolo) sekd mahdollisesti sen kave-
riksi kaavailtu "Armahan kulku” -materiaali tulivat kdytettya toisiin tarkoituksiin.
On kuitenkin korostettava, ettd "Armahan kulun” ja ”Soitapas sorea neito” -
laulun vélinen yhteys perustuu vain aihetodisteisiin (ajoitus ja samankaltainen
musiikillinen materiaali), joten olen merkinnyt sen kaavioon 3 kysymysmerkilla.

Verkoston rajaamisen haasteista

Sibeliuksen luonnoksissa 1890-luvun puolessa valissa on varsin paljon keskendan
samankaltaista melodiikkaa. On mahdotonta tietdd, onko kahdella samankal-
taisella melodialla geneettinen yhteys vai johtuuko samankaltaisuus esimerkiksi
siitd, ettd molempien tekstind on Kalevalan runo, mika helposti vie melodiikan
samaan suuntaan. Tastd syystd luonnosverkoston rajaaminen on vdlilla hyvinkin
vaikeaa. Samoille tienoille kaavion 3 luonnosten kanssa ajoittuva "Vdindmaoi-
sen soitto” (Kalevalan 41. runo) on erinomainen esimerkki luonnostutkimuksen
rajankdynnin haasteista.’ "Vdindmoisen soitto” -luonnos on juuri silld rajalla,
voidaanko se laskea osaksi Tulen synty/Rakastava-luonnosverkostoa. Ajoituksen
lisaksi myos sen melodiikka on hyvin ldhelld esimerkiksi “Soitapas sorea nei-
to” -soolon melodiaa, vaikka téysin yhtenevaista kuviota katkelmista ei voikaan
osoittaa. "Vdinamoisen soitto” -luonnos on transkriptiona kokonaisuudessaan
esimerkissd 11. Selkein yhtaldisyys lienee ”Vdindmoisen soiton” "kajahusta kan-
teloisen” -kohdan ja "Soitapas sorea neito” -soolon “suu ei kulu suudellessa”
-kohdan valilla.

"Vdindmoisen soiton” kaltaisia rajankdynteja syntyy luonnostutkimuksessa
suhteellisen helposti. Tosin vokaalimusiikissa luonnosten tunnistamista helpot-
tavat huomattavasti laulujen sanat, joiden perusteella voidaan lyhyitdkin kat-
kelmia saada yhdistettya tiettyihin teossuunnitelmiin. Tassa artikkelissa olen
rajannut luonnosverkoston nimenomaan niihin luonnoksiin, joihin Sibelius on
liittanyt tekstin yksiselitteisesti ja jotka siksi voidaan sijoittaa suhteellisen luo-
tettavasti kontekstiinsa. 1890-luvun luonnoksissa (my6s ylla kasitellyissa kési-
kirjoituksissa) on tdssa artikkelissa kdsiteltyjen luonnosten lisaksi vield paljon

> Vaikka "Soitapas sorea neito” -kasikirjoituksen paperilaatu viittaa vuosiin
1891-1892, Kilpeldinen on ajoittanut teoksen mm. kasialan perusteella vasta
vuoden 1893 loppuun tai vuoteen 1894 (Kilpeldinen 1991, 111). Mikdli kaavi-
ossa 3 esittamani hypoteesi — "Soitapas sorea neito” on Rakastavaa varhaisem-
pi — pitad paikkansa, mika kasikirjoituksen paperilaadun perusteella on tdysin
mahdollista, on "Soitapas sorea neito” savelletty myohdisintddan vuonna 1893.
On todennakoistd, ettd kaikki kaavion 3 luonnokset sijoittuvat hyvin lyhyeen
ajanjaksoon vuonna 1893.

6 Kilpeldinen (1991, 377) ajoittaa "Vaindmoisen soiton” vuosiin 1891-1895.
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Esimerkki 11. ”Vdindmoisen soitto”, 1335, rivit 1—4.

muitakin melodia-aiheita, joissa ei ole minkadnlaista tekstid ja joista ei siksi voi
tietdd, mihin teokseen ne on tarkoitettu. Ne saattavat liittyd tdassa artikkelissa
kasiteltyihin teoksiin tai sitten joihinkin taysin tuntemattomiin suunnitelmiin sa-
malta ajalta. Naiden melodioiden tarkempi tutkiminen saattaa avata vield uusia
yhteyksia teosten syntyhistorioiden vélille."”

Tdssa artikkelissa olen rajannut verkoston kdsittamaan luonnokset, jotka voi-
daan niiden sisdltaman laulutekstin tai musiikillista materiaalin perusteella liittaa
"Tulen synnyn” kahteen varhaiseen yritykseen tai Rakastavaan. Rajauksen voisi
tehdd myos toisin: tassa artikkelissa kasitellyissa kasikirjoituksissa on myds luon-
noksia kahteen julkaistuun mieskuorolauluun, jotka ovat Venematka (op. 18,
nro 3, julkaistu 1893) ja Saarella palaa (op. 18, nro 4, julkaistu 1895). Tavallaan
namdkin kaksi teosta liittyvat ainakin jollain yleisemmalld tasolla Sibeliuksen
1890-luvun puolenvalin Kalevala-aiheiden kasittelyyn. Mutta koska nama kaksi
mieskuorolaulua eivat musiikillisen materiaalinsa ndkokulmasta liity kaavioissa
1-3 esitettyyn luonnosverkostoon — toisin sanoen niissa ei ole yhteistd musiikil-
lista materiaalia “Tulen synnyn” ja Rakastavan kanssa —, olen jattanyt ne tdméan
artikkelin ulkopuolelle.

7Ylla kasitellyn ”Vaindmaisen soitto” -luonnospaperin toisella puolella on teks-
tittomia melodioita, jotka esiintyvat myos “Armahan kulun” (1044) luonnospa-
perin toisella puolella, mikd ainakin jollain tavalla liittdada "Vaindmoisen soiton”
tdaman artikkelin luonnosverkostoon. Taman kaltaiset yhteydet jaavat kuitenkin
tdman artikkelin aiheen ulkopuolelle, mutta ovat tarked kohde seuraavalle tut-
kimukselle.
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|_opu|<si

Erik Tawaststjerna kuvaa Sibeliuksen tuotannossa vuosia 1893-1895 erddnlaise-
na luovuuden aallonpohjana:

Sibeliuksen tydvuodesta 1893-1894 on vaikea erottaa mitddn yhtendistd juonnet-
ta. Oopperasuunnitelma sai hautua, ja han keskittyi — tai hajottautui — pitamaan
oppitunteja ja saveltelemaan pienehkémuotoisia kappaleita. Ylioppilaskunnan Lau-
lajien savellyskilpailuun han ldhetti Rakastavan, kolmiosaisen kuoroteoksen jonka
teksteind oli Kantelettaren runoja. [...] Vuosia 1893-1895 varjosti oopperasuunni-
telman epdonnistuminen; yhtdan suurta teosta ei syntynyt. [...] Olisi houkuttelevan
yksinkertaista todeta, ettd "Veneen luominen” aiheutti Sibeliuksen luovassa tyossa
hankalan katkoksen, jonka kestdessa han tuhlasi voimiaan tilaustéihin ja pikkukap-
paleisiin. (Tawaststjerna 1967, 21 ja 57)

Tawaststjernan tulkinnan mukaan ”Veneen luomisen” séveltdéminen ja erityisesti
tuon savellystyon takkuaminen on paasyyllinen 1890-luvun puolen vilin tuotan-
non vahdisyyteen.™ Ndin varmasti osaltaan onkin, mutta luonnosten perusteella
on todettava, ettd "Veneen luominen” ei todellakaan ole tuon ajanjakson ainoa
teossuunnitelma, joka jdi toteuttamatta. ltse asiassa vuodet 1893-1895 nadyt-
taytyvat luovuuden aallonpohjana vain tarkasteltaessa julkaistujen tai julkisesti
esitettyjen teosten mddrdd. Taman artikkelin kaavioissa 1-3 on silmiinpistavaa
juuri erilaisten valmistumattomiksi jadneiden teosluonnosten suuri maara.
Tamén tutkimuksen perusteella nayttad selvaltd, etta Sibeliuksella oli
mielessdan suhteellisen pian Kullervon op. 7 (1892) jdlkeen uuden kalevalai-
sen vokaaliteoksen saveltiminen, mita tarkoitusta varten hin on harkinnut
useita mahdollisia Kalevalan ja Kantelettaren runoja. Ndistd suunnitelmista
valmistuivat mieskuoroteokset Rakastava, Venematka ja Saarella palaa, kun
taas "Veneen luominen”, "Tulen synty”, "Antero ja Kaloniemen neito”, Heitd
koski kuohuminen seka ”Vaindmoisen soitto” jaivat kesken jo varsin varhai-
sessa vaiheessa. Tietylld tavalla voisi kaavioissa 1-3 ndkyvan Kalevala-aihei-
den kasittelyn nahdd huipentuvan lopulta Lemminkdiseen, joihin paatyi seka
"Tulen syntyyn” ettd "Veneen luomiseen” luonnosteltua materiaalia. Voisiko
olla, ettd laulutekstin kahleista luopuminen ja sinfonisen runon vapaampaan
melodiikkaan siirtyminen avasi saveltamiseen mahdollisesti liittyvia lukkoja?™
Téhan voisi viitata Sibeliuksen Ainolle kirjoittama kirje: "Mind olen luullakseni
|6ytanyt itsedni musiikissa taas. Olen niin paljon tosiseikkoja l16ytanyt. Luulen
ettd mind oikeastaan olen musiikki maalari ja runoilia [sic]. Tarkoitan ettd tuo

'8 Tawaststjerna (1967, 57) kdyttda vahvoja termeja kuvaillessaan tdta ajanjaksoa;
"aallonpohjan” lisdksi samalta sivulta 16ytyvét termit "lama” ja “katastrofi” seka
kielikuva "kdyra kadntyy laskuun ja painuu minimiin”. llmaisut ruotsinkielises-
sd alkuperaistekstissa (1968, 236-237): "vagdal”, "depressionsartade tillstdnd”,
"katastrofen” ja "dalar kurvan tills den ndr ett minimum”.

19 Sibeliuksen ongelmallista suhdetta runotekstiin kasittelen toisaalla (Ylivuori,
2011).



Listz'in [sic] musiikki kanta on minulle lihintd. Tuo symfoninen runo (silld
tavalla meinasin runoilija) [...]"*
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Nuottiesimerkkien tra nskriptioista

Transkriptioissa on sailytetty alkuperdinen asettelu; toisin sanoen rivin vaihdot
tulevat esimerkeissa samoille paikoille kuin kasikirjoituksissa. Tilanteissa, joissa
voi syntyd véarinkdsityksid, olen numeroinut rivit esimerkkeihin. Padllekkaisista
merkinndistd esimerkkeihin on piirretty kronologisesti viimeinen. Suluissa tai

% Kirje (paivatty 19. elokuuta 1894) on Sibeliuksen perhearkistossa Kansallisar-
kistossa (kansio 95). Julkaistu mm. Talas (2003, 84).
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katkoviivoin osoitetut merkit ovat lisdamiani. Tarkemmat kuvaukset luonnoksis-
ta [6ytyvat vaitoskirjastani.

Huomautuksia yksittéisiin esimerkkeihin:

Esimerkki 2: Esimerkissd ndkyvien rivien alussa ei ole etumerkkejd, mutta riville 2 (ei
ndy esimerkissd) Sibelius on kirjoittanut nelja ylennysmerkkia ja rivin 3 alussa on
yksi palautusmerkki (d).

Esimerkki 3b: Rivilld ei ole etumerkkejd, mutta aiemmin Sibelius on merkinnyt savella-
jin sanallisesti: "Gissmoll”. Nuottiavain on kirjoitettu sivun kolmelle ensimmadiselle
riville.

Esimerkki 4a: Nuottiavain vain rivin 7 alussa.

Esimerkki 5: Sibelius aloitti kirjoittamisen joka toiselle riville. Esimerkista on poistettu
tyhjat rivit.

Esimerkki 6: Paperilla ei rivien alussa ole etumerkkejd laisinkaan. Etumerkit on paatelty
sivulla olevan musiikillisen materiaalin perusteella, ja niihin tulee suhtautua varauk-
sella.

Esimerkki 7: Nuottiavaimet ja etumerkinndt on piirretty vain ensimmadiselle viivastolle.
Sibelius kirjoitti soinnut ensin osittain samalle riville melodian kanssa ja siirsi soinnut
alemmalle viivastolle myohemmin.

Esimerkki 8: Nuottiavain ja etumerkki on piirretty vain riville 1, tahtiviivat kolmelle en-
simmdiselle riville. Katkelma on alun perin riveilld 9-10 ja korjaus rivin 10 loppuun
kirjoitettu riville 11. Korjaus on sijoitettu "oikealle paikalleen”. Vaarinkasitysten valt-
tamiseksi korjauskohta on eroteltu esimerkkiin.

Esimerkki 10: Nuottiavaimet ja etumerkit kirjoitettu vain ensimmaiselle riville. Vaikka
Sibelius on toisella systeemilld vaihtanut kirjoitusasun pidempiin aika-arvoihin, ei-
vat kaikki alemman viivaston rytmit noudattele tatd muutosta. Lukemisen helpot-
tamiseksi on alemmankin viivaston rytmit muutettu vastaamaan ylemman viivaston
rytmeja.

Esimerkki 11: Nuottiavain ja etumerkintd vain ensimmaiselld rivilla.

The Origins of the Or/gin of Fire

Sibelius’s sketches are perhaps best described as networks in which the origins
of different works are tightly intertwined. It was typical of Sibelius’s creative
process that the musical material originally intended for a specific work eventu-
ally ended up in a completely different work. Sometimes Sibelius tried out the
material in several different contexts before finding the context in which it was
finally published.

One such network of sketches is analysed in the article. The network dates
from the early 1890s and has two centres: Tulen synty (“The Origin of Fire”)
and Rakastava (“The Lover”). Based on surviving manuscripts, it would appear
that Sibelius planned to compose Tulen synty on at least two separate occasions
between 1893 and 1895, but neither of these attempts were successful. Instead,
Sibelius used the material originally intended for Tulen synty in many other
works, including Rakastava, Lemminkdinen Tuonelassa, and the Piano Sonata,
Op. 12.



The other centre, Rakastava, has a completely different role within the net-
work: it seems that Sibelius sketched no new musical material for the work, rath-
er Rakastava was constructed almost entirely from musical material sketched for
other works that eventually remained uncompleted and unpublished, notably
Soitapas sorea neito, Tulen synty, and several instrumental works.

Sakari Ylivuori (MuM) (ylivuori@mappi.helsinki.fi) tyoskentelee toimittajana Si-
beliuksen kriittisessd kokonaisjulkaisuhankkeessa (JSW) Kansalliskirjastossa sekd
tekee vditoskirjaa Sibelius-Akatemiaan Sibeliuksen sekakuoroteosten ldhteistd.
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Sibeliuksen pianokvintetto Kullervo-
sinfonian tyylipalettina

Folke Grasbeck

Sibeliuksen lopullinen ldpimurto séveltdjana tapahtui Kullervo-sinfonian op. 7
(1891-92) Helsingin-kantaesityksen 28.4.1892 myotd, siitd vallitsee nykydan
yksimielisyys. Taman jalkeen Sibeliuksesta tuli suurruhtinaskuntamme etum-
mainen saveltdja "Gber Nacht”, yhdessd yossd, eikd han ollut endd pelkastaan
lupaava nuorukainen (Grasbeck 2008, 9).

Enta tyylillisesti, merkitsikd Kullervon sévellystyyli myos lapimurtoa? Tésta
esiintyy monenlaisia mielipiteitd. Hyvin konservatiivisen ndkokannan mukaan
Sibeliuksen "oikea musiikki” alkaa vasta Kullervosta, toisaalta Kullervon tyylipiir-
teitd 1oytyy jo melkoisen paljon runsas vuosi aikaisemmin savelletysta g-molli-
pianokvintetosta JS 159 (Berliinin kevat 1890). Jos taasen kokee pianokvinteton
aitosibeliaaniset g-molli-melodiat vakuuttavina, voisi siihen lisdtd, etta esimer-
kiksi finaaliosa on melkoisesti velkaa tyylillisesti nelja vuotta aikaisemmin savel-
letylle teokselle, a-molli-pianotriolle "Haftrask” JS 207 (Korppoon kesa 1886).!
Jos Sibeliuksen nuoruudentuotanto ei ole tuttu, on tietenkin helppo vetda tera-
va raja ja todeta Sibeliuksen kypsén tuotannon alkaneen Kullervo-sinfoniasta.

Ajatusta, ettd Sibeliuksen kypsd tuotanto alkaisi vasta pianokvinteton jal-
keen, israelilainen Sibelius-asiantuntija, sdveltdja Ron Weidberg vastustaa: "The
Quintet is not a ‘youth production” but a legitimate Sibelius masterpiece, in my
opinion.”

Suomen musiikkielimaa 1870- ja 1880-luvuilla hallitsi pikemminkin veltto
postklassismi kuin orastava varhaisromantiikka. Siihen ndhden Sibeliuksen pia-
nokvintetto (1890) ja Kullervo (1891-92) toimivat kuin loistavin avantgardismi,
joka vauhditti kehitysta kiitettavasti. Kuitenkin hyvin moni antaa nykydan tay-
den kiitoksen Kullervon tyylipiirteille, mutta unohtaa pianokvinteton kokonaan.
Onko tdma oikeudenmukaista? Monessa mielessa pianokvintetto toimi Kuller-

' Grasbeck 2008, 64-65. Esimerkiksi seka "Haftrask”-trion ja pianokvinteton
finaalissa on kdytdssa myrskyisa “metsastys”-tahtilaji 6/8, ja niiden mollisavyiset
virtuoosiset 1/16-asteikkoyhdistelmét ovat varsin kiitollista soitettavaa pianistille.
Ensimmadisen pianoimpromptun op. 5 nro 1 tutut raskaat soinnut ja pisteellinen
melodia ovat tunnetusti lainauksia suoraan pianokvintettofinaalista, mutta nama
rytmisesti yhtendiset, ylvaat sointukulut 16ytyvat jo mallina trion finaalista. Li-
nenbirger (2010, 148), pitdd naita sointukulkuja kaikuina Sindingin pianokvin-
teton op. 5 finaalin vastaavista soinnuista, mutta omasta mielestani trion finaalin
malli on paljon laheisempi.

2 Ron Weidbergin séhkopostiviesti Suvi Lehtonen-Grésbeckille 9.4.2011: "Mie-
lestani kvintetto ei ole [vain] Sibeliuksen 'nuoruustuotantoa’, vaan taysivaltainen
mestariteos.”



von ennakkoharjoitteluna, ajatelkaamme esimerkiksi viiden osan perusdisposi-
tiota, valjasti sykkivda 3/2-tahtilajia, doorisia ja aiolisia mollisavyja, molempien
teosten tarkeda sekuntitematiikkaa, ”S-motiivin” kayttoa®. Seuraavassa vertail-
laan ndiden tekijoiden kayttoa pianokvinteton ja Kullervon valilla.

Viisiosainen dispositio

Sibelius suorastaan kopioi pianokvinteton monumentaalisen viisiosaisen dispo-
sition Kullervo-sinfoniansa suunnitelmaksi. Toki mittasuhteet melko tasan kak-
sinkertaistuivat: pianokvinteton kesto on vajaa 40 minuuttia, Kullervon noin 80
minuuttia. Ainakin seuraavat Sibeliuksen teokset ovat viisiosaiset:

1887 JS203  Fantasia Trdnaden (Suckarnes myster) pianolle ja lausujalle (teksti
E. ). Stagnelius, lausunta ad lib.) (Korppoo)
1890 JS159  pianokvintetto g-molli (Berliini)

1891-92 op.7  Kullervo-sinfonia sopraanolle, baritonille, mieskuorolle ja
orkesterille (Kalevala) (Wien, Loviisa, Helsinki)
1909 op. 56 Jousikvartetto d-molli Voces intimae (Lontoo, Helsinki)

Viisiosainen dispositio kelpasi myos vallan hyvin Ferruccio Busonin omalle pia-
nokonsertolle pianolle, orkesterille ja mieskuorolle (!) op. 39 (1904). Tunsikohan
Béla Bartok Sibeliuksen Voces intimae -kvarteton laatiessaan viisiosaisen dispo-
sition neljannelle jousikvartetolleen (1927)? Sibeliuksen pianokvintetossa, Kul-
lervossa seka Voces intimae -kvartetossa 3. osa on sisélloltaan painavin, ja paitsi
pianokvintetossa, myds kestoltaan selvasti pisin. Mistahdn virikkeet tallaiseen
ratkaisuun olivat tulleet?

Sibelius kavi paljon konserteissa Berliinin opiskeluvuoden 1889-90 aikana,
ja Lunenblrger (2010, 140) muistuttaa, ettd siihen aikaan Berliinissa Joseph
Joachimin jousikvartetin konserteissa esitettiin Beethovenin jousikvartettoja.®
Myéhdiskvartetoissaan Beethoven nimittdin ryhtyi lisédmaan osien lukuméa-
rad: kuusiosainen jousikvartetto nro 13 B-duuri op. 130 sisdltdd kaksi hidasta
osaa niin kuin Sibeliuksen pianokvintettokin, ja Beethovenin jousikvartetossa

* "S-motiivin” kaytto, vrt. Barnett 2007b, 367-368. On usein havaittu, ettd pia-
nokvinteton alku-Graven avaava ”S-motiivi” ennakoi ensimmadisen sinfonian
vastaavaa klarinettisooloa, mutta yleensa ei kerrota, etta se ennakoi myos Kul-
lervon 3. osan mieskuoro-osuuden alkua.

* Lopulta viisiosaiseksi jdi Sibeliuksen alun perin kuusiosainen Sarja (Suite) viulul-
le ja pianolle d-molli JS 187 (1887-88), mutta vasta sen jalkeen, kun Sibelius oli
yliviivannut alkuperdisen viidennen osan Moderato. Jaakko Kuusisto on kuiten-
kin hyvin vankasti sitd mieltd, ettei kyseista hyldttyd osaa saisi jattda esittamattd
koko sarjan esityksen yhteydessd, koska muutoin sarjan koko struktuuri jéisi vail-
linaiseksi. Jousisarja A-duuri JS 186 oli taasen alun perin viisiosainen, mutta sitd
voi nykyddn esittdad ainoastaan neliosaisena, koska neljannen osan Air. Andante
sostenuto viulustemma on kadonnut.
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nro 14 cis-molli op. 131 on periti seitseman osaa, joista kolme on hidasta. Beet-
hovenin jousikvartetto nro 15 A-duuri op. 132 on sdveltdjansa ainoa viisiosainen
kvartetto, ja tdssa on kolmas osa avainroolissa harvinaisen tarkan otsikon kera:
Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Cottheit, in der lydischen Tonart:
Molto adagio—Andante. Lieneekohan tama vaikuttanut siihen, etta Sibelius laati
pianokvintettonsa kolmannen osan koraalinomaiseksi?®

Sibelius kirjoitti pianokvintettonsa 3. osan ohjeeksi pelkdstdaan Andante,
mutta osassa on kieltdmdttd jotain numindosid, harrasta, ja sitd heijastaa sel-
vasti Sibeliuksen aherrus vokaalikontrapunktitehtavien parissa Albert Beckerin
oppilaana syksylla 1889. Yli 40 vuotta myhemmin Sibelius ryhtyi saveltamaan
koraalia nimeltadn O Herra siunaa (HYK 1737/2, n. 1930-57)7, jossa han yllatta-
en kdyttda pianokvinteton 3. osan harrasta musiikkia!

Olisi mielenkiintoista tietdd, ajatteliko Sibelius monumentaalisavellyksidan
laatiessaan yllattavan monia viiden kappaleen ryhmiaan? Niissahan on toki kyse
periaatteessa ja kdytanngssa itsendisistd savellyksista liitettyind eri opuksiin.
Yleensa tdllaisessa viiden kappaleen ryhmdssa viimeinen kappale ei valttamatta
toimi finaalina tai paatoskappaleena, poikkeuksena ehka laulu Flickan kom ifrdn
sin dlsklings méte opuksessa 37. Myoskaan kolmas teos ei juurikaan toimi ko-
koelman keskipisteend niin kuin 3. osa pianokvintetossa, Kullervossa ja Voces in-
timae -kvartetossa, poikkeuksena ehkd Danse champétre d-molli op. 106 nro 3.

Jean Sibelius: Viiden kappaleen kokoelmat

1886—-87 JS 86, 89, 4, 49, 38 | Viisi kappaletta viululle ja pianolle]?

1895-1909 op. 1 Viisi joululaulua

1900-02 op. 37  Viisi laulua

1903-04 op. 38  Viisi laulua

1914, 1919 op. 75  Viisi pianokappaletta "Puukappaleet” (Cing Morceaux
pour piano)

5 Sibelius oli kyllakin aikaisemmin jo tutkinut ja soittanut hyvin paljon Beet-
hovenin teoksia. Sibeliuksen perhe vieraili Korppoon kartanossa kesalla 1887,
ja emdntd Ina Wilenius oli valmistellut oleskelua niin, ettd koko Beethovenin
pianotriotuotannon materiaali oli kdytettavissa. Luultavasti miltei kaikkia naita
teoksia kokeiltiin kesdaloman kuluessa. Varsinaisten lukuvuosien aikana Helsin-
gissa 1887-89 Sibelius soitti hyvin paljon kamarimusiikkia jousikvartettiviulistina,
sekd Helsingin musiikkiopiston kvartetin jdsenena etta toverien muodostamassa
kvartetissa, joka usein harjoitteli Sibeliuksen perheen vuokraaman Kaivopuiston
huvilan pienessa tornissa. Sibelius luultavasti tunsi Beethovenin jousikvartetto-
tuotantoa melko hyvin jo ennen ldhtédan Berliiniin.

¢ Sibeliuksen pianokvinteton 3. osa ei kuitenkaan ole lyydinen, sen sijaan sitd
ovat jonkin verran 4. ja 5. osa.

7 Levytys: The Sibelius Edition (BIS Records), Box 13, BIS-CD-1936/38.

8 Kilpeldinen 1992, 87. Kilpeldinen olettaa, etta Sibelius kenties suunnitteli nama
viisi kappaletta sarjaksi.

? Grasbeck 1999, 2. Levykantta varten annoin teosryhmille epévirallisen otsikon
[Five Pieces].



1915, 1917-18 op. 81  Viisi kappaletta viululle ja pianolle

1914-15, 1917 op. 84  Viisi mieskuorolaulua

1916-17 op. 85  Viisi pianokappaletta "Kukkaiskappaleet” (Cing
Morceaux pour piano)

1923-24 op. 101  Five Romantic Compositions pianolle

1923-24 op. 103 Five Characteristic Impressions pianolle

1924-26 op. 106 Danses champétres viululle ja pianolle

1929 op. 114 Viisi luonnosta pianolle

Sibeliaaninen, véljasti sykkiva 3/2-tahtilaji

“Through Sibelius, who thinks in 3/2 time and speaks with the voice of the early
gods, a nation becomes articulate. "'

Muistelkaamme viidennen sinfonian “joutsenlaulun” monumentaalista sykettd,
Intradan kirjaimellisesti majesteetillista pulssia, Herran siunaus -savellyksen har-
taita fraaseja, Laetare anima mea -sellostemman darettomia kaaria, Vem styrde
hit din vdg? -laulun sydamellista paatosta, jne.! Kaikki mainitut kappaleet si-
saltavat Sibeliuksen suosikkitahtilajin 3/2. My6s Sibeliuksen viimeinen sailynyt
savellys tdssd tahtilajissa on huomattava: ihmeellisen lyyrinen mutta samalla
orkestraalisia, bruckneriaanisia fraasieleitd sisaltava nelikdtinen pianokappale
Adagio Rakkaalle Ainolle ]S 161 (10.8.1931).

Mita olisi Kullervo-sinfonian toisen osan taianomainen kehtolaulutunnelma
ilman tahtilajia 3/2? Kapellimestarit tulkitsevat osaa monella tavalla, mutta esi-
merkiksi Osmo Vanskd on hitaan tempovalintansa mukaisesti korostanut osan
levollisuutta ja intensiivistd, lyyrista tunnelmaa. Mutta Sibeliuksen luodessa 2.
o0saa, tahtilajin kasittely ei luultavasti olisi onnistunut ndin luontevasti ilman en-
nakkoharjoittelua, tdssa tapauksessa muun muassa pianokvinteton 1. osaa, joka
sykkii 3/2-tahtilajissa. Musiikki on tosiaankin tdssa toisenlaista, dramaattista ja
vauhdikasta.

Linenbdrger (2010, 144) iimoittaa innostuneesti, ettei Sibelius ollut kdyttanyt
tata karakteristista 3/2-tahtilajia ennen kuin tassa pianokvintettonsa ensimmai-
sessd osassa. Se ei todellakaan pidéd paikkansa. Trdnaden-fantasian (Korppoon
kesd 1887) 1. ja 5. osa alkavat ylevasti mahtavalla Largo-musiikilla 3/2-tahtilajia
kayttden, ja osat kehystavat siten koko kappaleen vallan mallikkaasti. Fantasiaan
liittyy Stagneliuksen™ mottoruno Trdnaden, joka on mahdollista lausua ad libi-
tum. Seuraavasti ensimmaisen osan avausrivit:

0 Goss 1995, 7. Olin Downesin artikkelista The Sibelius Second, Boston Post,
1.1.1909: "Ajatellessaan 3/2-tahtilajissa ja puhuessaan varhaisten jumalien danel-
|4 Sibelius antaa ilmaisun kansakunnalle.”

" Isdnmaassaan Ruotsissa Erik Johan Stagnelius (1793-1823) on varhaisroman-
tiikan suuria nimia.
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Tranaden (Suckarnes mystér)/”Kaipuu” ("Huokauksien mysteeristd”):

|12

Tvenne lagar styra menskolifvet, Kaksi lakia ohjaa ihmiseldmaa

tvenne krafter hvélfva allt som foédes  kaksi voimaa muotoaa kaikki syntyvaa
under manens vanskeliga skifva. kuun hdilyvéan kehran alla.

Hor, o menska! Makten att begéra Kuule, ihminen! Valta haluta

ar den forsta. Tvanget att forsaka on niistd ensimmadinen. Pakko luopua

ar den andra. Skilda &t i himlen, on se toinen. Erotetut taivaassa,

en och samma &dro dessa lagar yksi ja sama ovat nama lait

i de land, dar Achamot befaller, maissa, joissa Achamot madrad,

och en evig dubbelhet och enhet ja ikuisen kaksinaisuuden ja ykseyden
fram i suckarnes myster de trada. ne tuovat esiin huokauksien mysteerissa.

Erik Johan Stagnelius

Suom. Virve Arjanne

Jos Stagneliuksen vanhahtavan mahtipontinen runous antoi Sibeliukselle yllyk-
keen loytda eraan hanen suurista, menestyksekkdistd tahtilaji-idiomeistaan 3/2,
ovat nuo runot Sibeliuksen musiikin ystavien syddmellisen kiitoksen arvoisia.

Sibeliuksen savellyksid vuosina 1875-92 tahtilajeissa 3/2 tai 6/4

1887

JS 203

1887-88 ]S 59

1888

1888

1888

HYK 1178

HYK 1179

JS72

1888-89 JS 28

1888-89

1888-89 JS 31

1889

JS 85

HYK 1180

Fantasia Trdnaden (Suckarnes mystér) pianolle ja lausujalle
(teksti E. ). Stagnelius, lausunta ad lib.): Osat I (3/2) ja V (3/2).
Den lilla sjojungfrun/Pikku merenneito lausujalle ja jousi-
kvartetille (teksti H. C. Andersen): | osa: Allegro — L'istesso
tempo (6/4)."

Réds ej mer solens, laulu ja piano (Shakespeare, ruots.

C. A. Hagberg), (6/4), sdilynyt ainoastaan seitseman tahdin
alustavana luonnoksena.

Solen slog himlen réd, laulu ja piano (E. Josephson)

(6/4), 22 tahdin hyvilaatuinen luonnos.

Ensam i dunkla skogarnas famn sekakuorolle (teksti Emil von
Qvanten) (6/4).

Allegro e-molli jousikvartetille (3/2).

Hostkvall fis-molli, laulu ja piano (V. Rydberg) (6/4), 28
tahdin luonnos.”

Andante-Allegro fis-molli, sonaattiallegron esittelyjakso
pianokvintetille (6/4).

Fuuga Martin Wegeliukselle (6/4).

2 Roomalainen ykkoénen viittaa tdssd tapauksessa Sibeliuksen Trdnaden-fanta-

sian 1. osaan.

3 Ominaisuuksiltaan 6/4-tahtilaji on hyvin ldhella 3/2-tahtilajia, ja siksi ndama
savellykset ovat mukana myos tassa.

" Koko neliosainen savellys on ensimmaistd kertaa julkaistu levylla 2011: The
Sibelius Edition (BIS Records), Box 13, BIS-CD-1936/38. Valitettavasti 1. ja 4.
osan materiaalista on 16ytynyt ainoastaan ensiviulun stemma.

> Laululuonnosten ensilevytykset: The Sibelius Edition (BIS Records), Box 7,

BIS-CD-1918/20.



1889 JS 183 Jousikvartetto a-molli: | Andante (6/4)-Allegro.

1890 JS 159 Pianokvintetto g-molli: | Grave (3/2)-Allegro (3/2).

1889-91 HYK 0676 [Largamente] e-molli viululle ja pianolle (3/2), n. 29
tahdin luonnos.™

1890 JS12 Adagio d-molli jousikvartetille (3/2).
1891-92 S 57 Den férsta kyssen, laulu ja piano (Runeberg) (3/2).
1891-92  op.7 Kullervo, mezzosopraanolle, baritonille, mieskuorolle ja

orkesterille (Kalevala): Il Grave (3/2).
1891-94 HYK 0678  Crave d-molli viululle ja pianolle (3/2), 29 tahdin luonnos.

lImeisesti Sibelius oivalsi pian, ettei ollut tarvetta paattad, kdyttaisiko han paa-
asiallisesti 6/4- vai 3/2-tahtilajia — niitdhdn pystyi kdyttamaan rinnakkaisesti eri
osissa tai teoksissa. Nain han myos teki pitkdn saveltdjauransa aikana. Mutta
tahtilajin 3/2 kdytto oli kenties vield menestyksekkdaampaa jalkikdteen arvio-
tuna. Yllittavan monta 6/4-tahtilajia sisdltavad luonnosta vuosilta 1888-89 ji
viimeisteleméttd: Rads ej mer solens, Solen slog himlen réd, Hostkvéll ja Andan-
te—Allegro fis-molli pianokvintetille. Ainakin lopullisen pianokvinteton ja Kul-
lervon aikoina 3/2-tahtilajin kasittely vaikuttaa varmemmalta. Ennen Kullervoa
mutta pianokvinteton jdlkeen |6ytyy painava jousikvartettisavellys, Adagio d-
molli JS 12 (1890) (3/2), joka ilmeisesti oli B-duuri-jousikvarteton op. 4 hylatty
hidas osa.”

Sibelius teki vokaalikontrapunktiharjoituksia Wegeliuksen johdolla Helsin-
gissd vuosina 1887-89, tuloksena muiden muassa kahdeksan koraalia a cappel-
la. Puolet niista sykkii 3/2-tahtilajissa: Allt hvad anda hafver (1888), Kyrie eleison
(1888), Svara mig Gud ndr jag ropar (1888) ja Morgonens och aftonens portar
(1889).

Albert Beckerin johdolla Berliinissa vokaalikontrapunktiharjoitukset jatkui-
vat — Sibelius viimeisteli ainakin 18 koraalia Beckerille, luultavimmin kaikki tai
ainakin suurimman osan niista syksylla 1889. Niissd on kaytossa 3/2-tahtilajia
seuraavasti: Die Wasser sahen Dich, Celobet sei dem Herrn, Halleluja! Amen ja
Ich gehe hinein zum Altar des Cottes.™

'® Viuluadnen vaikeat oktaavikulut perustuvat osittain pianokvinteton 1. osan
allegron tematiikkaan.

7 Kilpeldinen 1992, 67. Kilpeldinen huomauttaa, etta Adagio-savellyksessa kay-
tetty paperi esiintyy muulloin ainoastaan B-duuri-jousikvarteton op. 4 materi-
aalissa. Han katsoo myds, ettda Adagion muoto ja tyyli selvasti soveltuisi B-duuri-
kvartettoon.

'8 Harjoituskoraalit ovat ensilevytyksind: The Sibelius Edition (BIS Records), Box
11, BIS-CD-1930/32.
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Aioliset ja dooriset sdvyt

Ei ole aivan yksinkertaista havaita doorisia tai aiolisia savyjd — ne kietoutuvat
miltei sadnnollisesti sekd harmoniseen molliin korotettuine johtoséavelineen etta
melodiseen molliin erindisine variantteineen. Aiolisen ja harmonisen mollisa-
vyjen kdytto rinnakkaisesti viereisissa tai joskus perati samassa tahdissa ei ole
ollenkaan tavatonta. Paljon myshemmasta esimerkista kiy Sostakovitsin koko-
elma 24 preludia ja fuugaa pianolle op. 87 (1950-51), jonka erindisten kappalei-
den mollijaksoissa aiolinen moodi ja harmoninen molli vuorottelevat (Grasbeck
1992).

Sibelius ei juurikaan kayttanyt doorista moodia ennen vuotta 1889, ja jos
tdllaisia tilapdisia ylennettyja molliasteikon kuudennen sdvelen danid [oytyy,
niin kyseessd on kuitenkaan harvoin maaratietoinen doorinen ilme. Florestan-
sarja pianolle JS 82 (huhtikuu 1889) sisiltaa kehystavissa osissa nousevia g-mol-
li-asteikkoja, joissa siis kuudes savel es on ylennetty e-saveleksi, ikdan kuin sisal-
tyen nousevaan melodiseen asteikkoon, mutta sen sijaan seuraava aani pysyy
ylentaméttomana f-savelend, d-molli-soinnun terssind. Doorista sekstid ei sisally
Mozartin tunnetun Alla turca -osan alkuun, mutta siind alkusoinnut liikkuvat
kohti dominantin mollikolmisointua, jossa padsavellajin johtosavel soi matalana.
Tama tapahtuu itse asiassa myds Florestan-sarjan 1. ja 4. osan alussa. Mata-
laa johtosavelta Sibelius kokeili yllattavan varhaisessa vaiheessa, esimerkiksi d-
molli-pianokvarteton JS 157 (1884) avaus-allegron padteemassa, jossa d-mollin
[-V—I-materiaali yhtakkia kaantyy a-molliin, jonka molliterssi toimii suhteessa
d-molliin matalana johtosdvelend. Sama tapahtuu samana kesdna savelletyn
varhaisen a-molli-viulusonaatin JS 177 (1884) avaus-allegrossa, télld kertaa sé-
vellajin ollessa e-molli, joka kaantyy h-mollin suuntaan.

Lienee tdysin oikeutettua havaita, ettd sekd doorinen ja erityisesti aiolinen
modaliteetti toimivat idiomaattisesti avainasemassa sekd pianokvintetossa etta
Kullervo-sinfoniassa. Aiolinen molli toteutuu molemmissa teoksissa yllattavan
radikaalina ja johdonmukaisena. Sen sijaan harmonisen mollin rinnakkainen
kayttdé on my0s usein hyvin tarkeaa — esimerkiksi Kullervon 2. osan kehtolaulun
tunnelmissa ovat harmonisen h-molli-savellajin Fis-duuri-soinnut (sisaltaen h-
mollin ylennetyn johtosavelen ais) vililld hyvinkin sateilevid.

Dooriset sekstit ovat kuultavissa varsin selvasti pianokvinteton 1. osan koros-
tetuissa puolinuottisoinnuissa, mutta usein on myos kyseessd quasi-doorinen
nouseva melodinen molli, mikd ei ole modaalisesti aivan yhta rohkeaa kuin
selvan yksiselitteisten dooristen tehojen kayttd. Kuulija saattaa kokea 3. osan
fis-savelet (a-mollin vallitessa) aitona doorisena paatoksena, mutta kyseessd on
useimmiten melodinen molli. Doorinen modaliteettihan leimaa tunnetusti Kul-
lervo-sinfoniaa vallan vakuuttavasti, esimerkiksi "kehtolauluosan” alun ilmeik-
kdissa doorisissa gis-sdvelissd. Yhdistelmana aiolinen ja doorinen molli toteutuu
hienosti 3. osan mieskuoro-osuuden alussa — aioliset matalat johtosavelet ja
dooriset sekstit vuorottelevat tihedan.



Jos Sibelius ei olisi harjoitellut ndité tyylikeinoja pianokvintetossa ja joissain
muissakin Kullervoa edeltévissa savellyksissa, Kullervon uusi Kalevala-romant-
tinen sdvelasu tuskin olisi ndin loistokas, mikd myds yleensa huomataan Kkii-
tettavasti. Milloinkohan alettaisiin arvostaa pianokvinteton vastaavia tyylillisia
saavutuksia?

Pianokvinteton synty- ja esityshistoria

Sibeliuksen pianokvintettoa edeltévien vuosien aikana Helsingissa Sibelius soitti
mukana ainakin Schumannin Es-duuri-pianokvinteton op. 44 kahdessa esityk-
sessd: 8.3.1887 ja 14.2.1889 (Dahlstrom 1982, 353, 344).

8.3.1887 Helsinki, Saksalaisen tyttokoulun juhlasali-sali® tai Helsingfors Svens-
ka Normallyceumin juhlasali, Helsingin musiikkiopiston musiikki-ilta;
Schumann: pianokvintetto; Ludwig Dingeldey, piano, Mitrofan Wa-
siljeff, Jean Sibelius, viulu, B. Hfimaly, alttoviulu, Jaromir Hfimaly, sel-
lo (Dahlstrom 1982, 353).

14.2.1889 Helsinki, Yliopiston juhlasali, Helsingin musiikkiopiston konsertti;
Schumann: pianokvintetto; Ferruccio Busoni, piano, Hermann Csil-
lag, Jean Sibelius, viulu, Karl Fredrik Wasenius, alttoviulu, Wilhelm
Renck, sello (Ibid., 344).

Koska Sibelius oli jo saveltanyt paljon kamarimusiikkia pianon kanssa vuosi-
na 1883-86, hdn luultavasti tosissaan haaveili pianokvinteton saveltamisesta jo
1887. Ensimmaisessa julkisessa teosluettelossaan vuodelta 1902 Sibelius (1902,
8) ilmoittaa Berliinissa vuonna 1890 valmistuneen pianokvintettonsa savel-
lysvuodeksi 1887! Mutta tama saattoi siis todellisuudessa olla pianokvinteton
suunnittelun ensimmainen vuosi.

Sibeliuksen aikaisin konkreettisesti sdilynyt pianokvintettoluonnos on kui-
tenkin Allegro—Andante fis-molli JS 31, sonaattiallegron esittelyjakso, josta Kari
Kilpeldinen (1992, 73) on tehnyt ajoituksen noin 1888-89. Kilpeldinen huo-
mauttaa, ettd paperityyppi viittaa vuoteen 1889, mutta kéasiala sekd vuosiin
1888 ja 1889, kuitenkin hiukan enemman jalkimmaiseen. Koska pianostem-
man fortejaksoissa on samantyyppisia sointustruktuureja kuin Florestan-sarjan
3. osassa, niin kevat 1889 on kenties todenndkdisin syntyvaihe. Schumannin
pianokvinteton esityksen jalkeen Busonin kanssa helmikuussa 1889 Sibelius oli
saattanut toden teholla innostua séveltdmaan pianokvintettoa.

Sibeliuksen nelivuotinen opiskelukausi Helsingin musiikkiopistossa 1885-89
laheni loppuaan kevéalld 1889, ja vireilld oli varmasti tarkedn laajamuotoisen

19 Paerschin talossa, nykyisen RAKE-talon RAKE-sali.

2 Florestan-sarjan tarkka séavellyspaivamaara on tiedossa: 22.4.1889 (Grasbeck
2008, 109).
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lopputyon saveltdminen. Oliko Sibelius itse toivonut, ettd tama olisi voinut olla
pianokvintetto? Mainittu Andante-Allegro fis-molli oli saattanut olla ensimmaéi-
nen ndytejakso Wegeliukselle. Valitettavasti ei ole tietoa heiddn keskusteluis-
taan, mutta tiedimme, etta Sibeliuksen lopputyona esitettiin 29.5.1889 a-molli-
jousikvartetto JS 183.

G-molli-pianokvinteton yhteydessa kerrotaan kuitenkin usein, ettd Sibelius
innostui saveltdmaan pianokvintettoa kuultuaan Sindingin pianokvinteton esi-
tyksen Lepzigissa:

19.1.1890 Leipzig, Gewandhaus, konsertti; Christian Sinding: pianokvintetto
op. 5; Ferruccio Busoni, piano ja Brodsky kvartetti (Linenbiirger
2010, 141).

Sindingin pianokvinteton kuuleminen oli kenties pikemminkin viimeinen pisara
kuin alkusysdys Sibeliuksen oman pianokvinteton saveltamiselle. Mutta aivan
liian usein kerrotaan Leipzigin vierailusta ikddn kuin se olisi toiminut uuden
savellystydn ainoana taustavirikkeend. On vaikeata péatelld, oliko Sibelius alka-
nut saveltad pianokvintettoa jo ennen joulua 1889, vai lahtiko tyod etenemdan
todellakin vasta Leipzigin vierailun jalkeen. Viisiosainen pianokvintetto saapui
postissa Helsinkiin, ja esityshistoria on tunnetusti skandaalinomaisen laiha aina
vuoteen 1965 asti:

5.5.1890 Helsingin musiikkiopiston musiikki-ilta; Busoni: pianokvartetto op.
19, Sibelius: pianokvintetto: osat 1 ja 3; Ferruccio Busoni, piano, Jo-
han Halvorsen, Karl Fredrik Wasenius, viulu, Josef Schwartz, alttoviu-
lu, Otto Hutschenreuter, sello (Dahlstrom 1982, 357).

11.10.1890 Turku, Vanhan Akatemiatalon juhlasali, konsertti; Sibelius: piano-
kvintetto: osat 1-4; Adolf Paul®!, piano, Richard Hagel, viulu, muista
soittajista ei ole sdilynyt tietoja.

24.5.1965 Turun Musiikkijuhlat, konsertti konserttitalolla; Sibelius: pianokvin-
tetto (1890) kokonaisuudessaan kantaesityksend; Liisa Pohjola, pia-
no, Tuomas Haapanen ja Pekka Kari, viulu, Mauri Pietikdinen, altto-
viulu, Erkki Rautio, sello.

21 Paulin suvun vanhin tunnettu esi-isi on Adolf Paulin isoisén isonisd, italialai-
nen kreivi Fernando Pollini, joka kenraalina kaatui seitseménvuotisessa sodassa
vuonna 1759. Adolf Paulin isoisan isa syntyi aviottomana lapsena, ditindan Julia
Albertina von Wiedesheim, ja pian ryhdyttiin kdyttamaan Pollini-nimen saksa-
laistunutta muotoa Paul. Adolf Paulin isoisin isd Johan Adam Elias muutti Ruot-
siin jo vuonna 1791, ja hdnen pojanpoikansa Alfred Fredrik Paul-Wiedersheim
muutti puolestaan Suomeen vuonna 1872 ja asettui mm. yrittdjaksi ja maanvil-
jelijaksi Tammelaan, Talsolan nimisen kartanon Charlottenberg-taloon. (Svante
Dahlstrom 1997, 197-199). Sibeliuksen ystava ja kirjailija Adolf Paul (1863-1943)
oli Alfred Fredrikin toiseksi vanhin poika, joka ensin valmistui agronomiksi. Ku-
ten tiedimme, hén sitten opiskeli Helsingin musiikkiopistossa Sibeliuksen kans-
sa, mutta teki lopulta ammattiuraa kirjailijana.



Sekd pianokvinteton 1. ja 3. osan esitys Helsingissd ja osien 1-4 esitys Turus-
sa vuonna 1890 onnistuivat kiitettdvasti, mutta jalkikiteen arvioituna oli mel-
koinen skandaali, ettei kummassakaan tilaisuudessa saatu kuulla finaali-osaa.
Helsingin esityksen yhteydessa Busoni torjui 2. osan ja Wegelius 4. osan, joten
niita ei esitetty. Ja finaalia ei ehditty edes vilkaista, mikd on ehka kummallisinta
— Wegelius ei myoskdan endd mydhemmin yrittanyt jarjestdd pianokvinteton
esitystd kokonaisuudessaan Helsinkiin, vaikka han varmasti sai kuulla, ettd esi-
tys Turussa lokakuussa 1890 oli ollut hyvin menestyksekds.

Busonin ja Wegeliuksen on taytynyt havaita, ettd Sibelius oli laatinut finaa-
lin suuren kunnianhimoisen savellyksen loppuhuipennukseksi ja ettd finaalin
virtuoosinen pianostemma oli parasta, mita Sibelius oli siihen asti kirjoittanut.
Finaalin esitysta ei kuitenkaan jarjestetty Helsinkiin, vaan se kuultiin ensi kertaa
Helsingissa vasta kauan Sibeliuksen, Wegeliuksen ja Busonin kuoleman jalkeen.
Busoni kritisoi toista osaa, mutta Esa-Pekka Salonen on ollut innoissaan siita:
"Pianokvinteton toisessa osassa on kuultavissa yhteinen pohjoismainen musiik-
kiperintbmme, siind on kenties jotain yhteistd Hugo Alfvénin ja Stenhammarin
kanssa.”?

Neljatta osaa taasen Wegelius nuhteli sadlimatta: "Siitd emme pitaneet”>.
4. osan ensimmdinen ldpimeno kuulostaakin yleensda melko kauhealta: jouset
saattavat soittaa liian raskaasti, suorastaan kovaa, ilman tarkkaa yhteista pulssia,
minkd vuoksi ei olekaan ylldtys, ettei Wegelius mieltynyt siihen. Jos malttaa
hioa tempokasitysta ja synkronisointia nopeaksi Vivacissimo-ohjeen mukaisesti
ja yleiset nyanssit darimmadisen kepeiksi, Scherzo-osa voi olla vallan kiehtova.

Vaikkei voisikaan puhua nykyaankaan Sibeliuksen pianokvinteton suoranai-
sesta renessanssista, moni pianisti/kvartetti-ryhma on esittanyt kvinteton, pia-
nisteista esimerkiksi Erik T. Tawaststjerna, Anthony Coldstone, Paavali Jumppa-
nen, Ella Untamala, Eero Heinonen, lImo Ranta, Juho Pohjonen, Folke Grasbeck
ja Risto Lauriala. Lista on kuitenkin laiha, huomioon ottaen, ettd pianokvintetto
on musiikinhistoriamme ensimmadinen lajissaan, kokonaisuudessaan hieno vii-
siosainen luomus, jossa saveltdja oli [6ytdamdssda omaa tyyliddn. Kansainvélinen
reseptio on oikeastaan vasta alkamassa. Siind mielessa Kullervon esitykset ovat
vallanneet maailmaa paljon levedammalla rintamalla.

Kullervon esityshistoria 1899—1958

Kullervon ensimmdinen esitys Helsingissd 28.4.1892 oli suuri menestys, joka
ylitti kaikki odotukset. Kullervo-sinfonia esitettiin Helsingissa kuusi kertaa koko-
naisuudessaan vuoden sisélld. Glenda Goss on padivittanyt Kullervon esitystie-

22 Keskustelu kirjoittajan kanssa 6.4.2011.

» Tawaststjerna 1992, 137. Lainaus Wegeliuksen kirjeesta Sibeliukselle
6.5.1890.
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toja suunnilleen vuoteen 1958 asti (2000, 61-72), mutta esityslistaan on tdssa
lisatty hiukan yksityiskohtia.

28.4.  Helsingin Yliopiston juhlasali, konsertti; Sibelius: Kullervo op. 7,

29.4.ja kantaesitys; Emmy Achté, mezzosopraano, Abraham Ojanperd, bari-
toni, n. 40-henkinen mieskuoro, Filharmoonisen Seuran Orkesteri,

30.4.1892 joht. Jean Sibelius.

30.4.1892 Helsinki, populaarikonsertti; Sibelius: Kullervo op. 7: 4. osa; Filhar-
moonisen Seuran Orkesteri, joht. Robert Kajanus.

6.3. Helsinki, Kullervon esitykset kokonaisuudessaan; Filharmoonisen
Seuran Orkesteri, joht. Jean Sibelius.

8.3.ja 12.3.1893

5.2.1905 Helsinki, Suomalaisen musiikin konsertti; Sibelius: Kullervo: 4. osa;
Filharmoonisen Seuran Orkesteri, joht. Robert Kajanus.

1.3.1935 Helsinki, Messuhalli, Kalevalan 150-vuotisjuhlien konsertit; Sibelius:
Kullervo: 1I; Aino Vuorjoki, mezzosopraano, Wéino Sola, tenori,
mieskuoro Ylioppilaskunnan Laulajat (YL), Helsingin kaupunginorkes-
teri ja Radion sinfoniaorkesteri, joht. Georg Schnéevoigt.

7.12.1955 Turku, Sibeliuksen 90-vuotisjuhlakonsertti konserttitalolla; Kullervo:
4. osa; Turun kaupunginorkesteri, joht. Ole Edgren.

14.6.1957 Helsinki, Yliopiston juhlasali, Sibelius-viikkojen konsertti; Sibelius:
Kullervon valitus, saveltdjan vuoden 1957 uuden sovituksen kanta-
esitys; Kim Borg, basso, Radion sinfoniaorkesteri, joht. Jussi Jalas.

12.6.1958 Helsinki, Sibelius-viikkojen konsertti B-messuhallissa; Sibelius: Kuller-
von esitys kokonaisuudessaan ensi kertaa vuoden 1893 jdlkeen; Liisa
Linko-Malmio, sopraano, Matti Lehtinen, baritoni, mieskuoro Laulu-
Miehet, Helsingin kaupunginorkesteri, joht. Jussi Jalas.

Glenda Goss on huomauttanut, etta Sibeliuksen varauksellista asennetta Kuller-
vo-sinfoniaa kohtaan on liioiteltu, ja vuosien 18921958 esitykset tavallaan vah-
vistavat, ettei Sibeliuksen asenne kuitenkaan aivan negatiivinen ollut. Voihan
ndinkin asiaa nahdd, mutta miksi ihmeessa Sibelius torjui Olin Downesin ysta-
véllisen ehdotuksen elokuussa 1950 yrittaa jarjestda Kullervon esitystd Yhdys-
valtoihin? Sibelius vastasi: ”Your beautiful words were dear to me particularly
because | still feel deeply for this youthful work of mine. Perhaps that accounts
for the fact that I would not like to have it performed abroad during an era that
seems to me so very remote from the spirit that Kullervo represents.”?

2 Tiittanen 1980, 210. Turun kaupunginorkesterin historiikissa mainitaan kon-
serttia pdivamadralla 7.12.1955 ja kapellimestareina kolme nimed: Ole Edgren,
Emil Horn ja Pentti Karkkdinen. Oletettavasti orkesterin padkapellimestari Ole
Edgren johti Kullervon 4. osan.

25 Goss 2000, 67. "Kauniit sanasi olivat minulle kallisarvoisia, etenkin kun minulla
on yhd syvia tunteita tata nuoruudenteostani kohtaan. Ehka tdma vaikuttaa sii-
hen tosiseikkaan, etten halua sen tulla esitetyksi ulkomailla aikana, joka vaikut-
taa minusta niin etdiseltd suhteessa siihen henkeen, jota Kullervo edustaa.”



Voisi todeta jélkiviisaasti, ettd Sibelius oli aivan turhaan liian huolestunut
Kullervon mahdollisesta vanhahtavasta patinasta — nykydan Kullervon esitykset
ovat tapauksia missd tahansa maailmassa, ja esityksia on paljon. Muistan Jorma
Hynnisen kertoneen ettd hanelld oli vuoden sisélld 15 Kullervon esitystal!?

Varhaistuotannon viholliset ovat nopeita huomauttamaan, ettei Sibelius ol-
lut halunnut julkaista nuoruuden savellyksidan. Jos ollaan tarkkoja, pitdisi laskea
mukaan Kullervo-sinfonia tdhan listaan — Kullervon partituuri julkaistiin vasta
1966. Axel Carpelan yritti perdti pari otteeseen rohkaista Sibeliusta julkaise-
maan Kullervon (Dahlstrom 2010, 313):

"Vad betraffar ‘Tulen synty’ sd kan jag kort om gott sdga, att maken till man-
skor med orkester har jag aldrig hort. Det ar forvanande vilken inspirativ kraft
detta Kalevala besitter. Tank om du annu ville géra ‘Kullervo” fardigt?”” Toisen
kerran Carpelan ehdotti (Ibid., 433): "Har du ej tankt publicera 'Kullervo'? Jag
har ju ej hort det, men anar att det efter en latt retuschering borde bli ndgot
overvaldigande maktigt och fascinerande.”

Jussi Jalaksen maineikkaan koko Kullervon esityksen 1958 jalkeen lumoava,
"Prinsessa Ruususen unestaan herdnnyt” savellys herdtti yhda enemman ihas-
tusta, ja siitd tuli pian osa Sibeliuksen suppeaa suosikkisavellysvalikoimaa. In-
nokkaat kuulijat ja kirjoittajat alkoivat katsoa aiheettomiksi Sibeliuksen omat
eritapaiset epdilynsa Kullervon tulevaisuudesta.

Samankaltaista ilmioté ei ole koettu pianokvinteton suhteen. Uusimmissakin
kirjoituksissa toistetaan vanhoja ennakkoluuloja pianostemman vditetysta hei-
kosta laadusta. Pianokvinteton pianostemma on kuitenkin pianistien mielesta
Sibeliuksen kaikkein parhaimpia. Asiaa ei auta se, ettd yha uudelleen toistetaan
Wegeliuksen murskaavat arviot vanhan testamentin arvodogmien tapaisesti.
Todenndkoisesti ndistd syistd meiltd puuttuu pianokvinteton aktiivinen esitys-
ja kuuntelutraditio.

Sen sijaan vanhanaikainen Saksan suuntaan kumartaminen jatkuu. Brahm-
sin ja Schumannin pianokvintettoja esitetdan tihedan. Sanotaan etta Sibeliuk-
sen pianokvintettoa ei haluta, koska se on hiukan epéatasainen. Brahmsin pia-
nokvintetto taasen ei ole epatasainen, koska se on raskas kuin itdsaksalainen
dieselveturi. Sostakovitin pianokvintettoa on juhlittu, eika syytt, nerokas sa-
vellys se onkin. Mutta sille annetaan aina anteeksi se, ettd hiukan mahlermai-
nen finaaliosa lyyrisessa G-duurissa on kummallisen kevyt floppi. Eiko se sitten
ole epédtasaisuutta?

Nykyisissa musiikkikilpailujen tuomaristoissa otetaan arvionumeroista aina
pois parhaimmat ja huonoimmat, koska niitd katsotaan luultavasti syystakin

2 Keskustelu kirjoittajan kanssa 5.9.2008.

7 Kirje Sibeliukselle 19.5.1911: "Mitd tulee 'Tulen syntyyn’ voin lyhyesti ottaen
sanoa, etta vastaavanlaista [teosta] mieskuorolle orkesterin kera en ole koskaan
kuullut. On hammastyttavad, mikd innoitusvoima tdssa Kalevalassa piilee. Ajat-
telepa, josko voisit yha saattaa ‘Kullervon” valmiiksi?”

2 Kirje Sibeliukselle 10.1.1919: "Etko ole ajatellut julkaista 'Kullervoa’? En toki
ole kuullut sitd, mutta aavistan, ettd kevyen retusoinnin jilkeen siita tulisi jotain
ylitsevuotavan mahtavaa ja kiehtovaa.”

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3-4/2011 — 176



Folke Grasbeck: Sibeliuksen planokvmtetto Kullervo-sinfonian tyy\ipd\ettma — 177

epdasiallisiksi. Sibelius taas ei ajatellut ndin, vaikka olisikin ollut hyva joskus aja-
tella: sen sijaan han otti tosissaan ankarimmankin kritiikin ja uskoi siihen.

Sibelius oli ndhnyt paljon vaivaa pianokvintettonsa puolesta, minka voi paa-
telld siitékin, ettda pianokvintetto ja Kullervo olivat mukana vield uusittavien te-
osten listalla hdnen pdivékirjassaan sekd 5.2.1910 ja 13.8.1911 (Dahlstrém 2005,
40, 85). Mutta tavallaan han oli uusinut pianokvintettonsa jo 1909 saveltamalla
uuden monumentaalisen ja viisiosaisen kamarimusiikkiteoksen pianokvinteton
tapaan, jousikvarteton Voces intimae! Hén oli ottanut huomioon pianokvin-
tettoesityksen karuimman kritiikin toukokuussa 1890 ja jattanyt Wegeliuksen
arvostelun mukaisesti pianostemman pois kvartetosta. Voidaan kuitenkin ky-
syd, oliko Wegeliuksen kritiikki ollut edes aiheellinen, kun pianistin kannalta
ndyttdva virtuoosifinaali ei ollut esityksessd 5.5.1890 edes mukana?
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Sibeliuss Piano Quintet as the sty|istic precursor for Kullervo

The world premiere performance of Kullervo on 28th April 1892 in Helsinki
drastically improved Sibelius’s status as a composer practically overnight. Com-
pared to the music in Finland from the 1870s and 1880s, Kullervo displayed
many innovative new stylistic features — like real avant-garde art in the best
sense of the word.

However, Sibelius had developed many of the new structural and stylistic
procedures used in Kullervo during the preceding years, especially in the Piano
Quintet in G minor, JS 159 (Berlin 1890): the Aeolian and Dorian modes, the
overall five-movement disposition, the time-signature 3/2, the melodic use of
the “S-motif” (containing the intervals of a descending second, ascending sec-
ond, ascending second and descending second, like in the opening theme of
the Finlandia Hymn, the opening clarinet solo of the first symphony, the open-
ing Grave of the Piano Quintet, the first phrase of the male choir in the third
movement of Kullervo). Sibelius experimented with the flattened leading tone
(ultimately leading to the consistent use of the Aeolian mode) already in 1884;
his use of the Dorian mode in real terms started in the spring of 1889. The
use of his characteristic time-signature 3/2 can already be found in his fantasy
Trdnaden (the Korpo Summer 1887), but also occurs frequently in his vocal
counterpoint exercises (Helsinki 1888—89, Berlin 1889-90).

For a long time, Kullervo has been regarded as the starting point of Sibelius’s
mature style. The writer is pleading for a new evaluation of the Piano Quintet
as a very important stylistic predecessor of the successful structures of Kullervo.
The performance histories of both works are compared. During his lifetime,
Sibelius was surprisingly hesitant to permit or promote performances of either
piece, but in his diary (5.2.1910 and 13.8.1911), he reveals plans to rework both
works. Nowadays Kullervo has received full acknowledgement as a celebrated
masterwork, but the magnificent Piano Quintet is still waiting for a new appre-
ciation in terms of active use within the standard repertoire.

Pianotaiteilija, MuT Folke Grdsbeck (folke.grasbeck@siba.fi) toimii Sibelius-Akate-
mian lehtorina kamaripianistina.
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Sibeliuksen Mustasukkaisuuden oistd
impromptuiksi

P€l<l<d H€|dS\/UO

Opiskellessani Sibelius-Akatemian kapellimestariluokalla 1970-luvulla tapahtui
toisinaan Jorma Panulan ollessa matkoilla, ettd Jussi Jalas piti meille oppitunteja.
Nailld tunneilla han enimmakseen kasitteli Sibeliuksen teoksia ja muun muassa
niistd tekemidadn muistiinpanoja. Hanen muistiin merkitsemisensa oli varsin jar-
jestelmallistd. Muistan my6s, kuinka Helsingin Kaupunginorkesterin harjoituksia
johtaessaan han toi usein esiin, ettd jos joku l6ytdd Sibeliuksen orkesteristem-
moista jonkin virheen, jota hdnelld ei entuudestaan ollut tiedossa, han palkitsee
l6ytajan kupillisella kahvia. Ndin aina toisinaan sitten tapahtuikin.

Kapellimestariluokan tunnilla esitin kerran kysymyksid Impromptusta jousi-
orkesterille [op. 5 nro 5-6] todeten, ettd orkesterimateriaali, jonka olin ostanut
Fazerin musiikkikaupasta joskus 1960-luvun puolivlin tienoilla, sisélsi runsaasti
epdjohdonmukaisuuksia. Tédssd yhteydessd Jalas harmitellen totesi, ettd Sibe-
liuksen kasikirjoitus on kadonnut. Tarkemmin asiasta udeltuani han arveli, etta
radion nuotistonhoitaja oli sen rahapulassaan myynyt jollekin kerdilijélle Ame-
rikkaan.

Hammastykseni oli melkoinen, kun luin vuonna 2003 ilmestyneestd Fabian
Dahlstromin toimittamasta Sibeliuksen teosluettelosta, etta kyseisestd kasikir-
joituksesta on valokopio osoitteessa Rare Books & Special Collections, Irwin
Library, Butler University (Dahlstrom 2003, 17-18). Kirjaston kotisivuilta paljas-
tui, ettd sinne on sijoitettuna Harold E. Johnsonin Sibelius-kokoelma.

Harold E. Johnson muistetaan musiikintutkijana, joka vietti 1950-luvun
lopulla pari vuotta Suomessa kerdten aineistoa Sibelius-eldméakertaansa, joka
ilmestyttyddn 1959 herdtti kohua suomalaisten Sibelius-entusiastien joukossa.
Nils-Erik Ringbom kirjoittaa (1959, 90) laajassa artikkelissaan Suomen Musii-
kin Vuosikirjassa (1958-59): "Den amerikanska forfattaren [...] vill utféra sina
undersokningar och behandla sitt &mne objektivt och forutsattningslost, osen-
timentalt och utan sensationslystand [sic] i frdga om tonséttarens privatliv. Det
vore sikert ocksd oritt att pdstd att han inte hade gjort allvar av denna avsikt.”
Johnsonin eldamakerran paatarkoitukseksi monien suomalaisten lukijoiden mie-
lissa muodostui varmaankin pyrkimys riisua Sibelius-kuvasta kaikki ylettoman
jumaloinnin vuosikausien saatossa aiheuttama vaara ihannointi ja palauttaa sa-

' "Amerikkalainen kirjoittaja [...] tahtoo tehda tutkimuksiaan ja kasitella aihet-
tansa objektiivisesti ja ilman ennakkoasenteita, sentimentaalisuutta ja sensaa-
tionhalua, mitd tulee saveltdjan yksityiselimdan. Olisi varmasti vadrin vdittaa,
etteikd hdn olisi ottanut tata pyrkimystaan vakavasti.”



veltdja tavallisten kuolevaisten joukkoon. Muistan etdisesti kohun ja paheksun-
nan, jonka Johnsonin kirja aiheutti.

Aiheutunut kohu ei varmaankaan tehnyt oikeutta Johnsonille enempaa kuin
Johnsonin kirjakaan kaikilta osin teki oikeutta Sibeliukselle siitd huolimatta,
etta kuten Ringbomkin (1959) artikkelissaan huomauttaa, Johnson epdilemat-
td arvosti suuresti Sibeliuksen savellyksia, etenkin niitd merkittavid, jotka han
halusi selvasti erotettavaksi vdhempiarvoisista teoksista. Tama tuntuikin olevan
Johnsonille tarked missio. Hén ei siis tuolloin kyennyt ndkemadn Sibeliuksen
arvoa juurikaan muiden kuin sinfonioiden ja erdiden suurien orkesteriteosten
saveltdjand. Tahan ndhden hanen kiinnostuksensa Impromptua kohtaan voi yl-
lattaa. Syyna kiinnostukseen saattaa olla hanen kasityksensd, ettd han oli tehnyt
merkittavan 16ydon yhdistdessaan Cecil Grayn kirjan teosluettelossa esiintyvan
Andante liricon tahan teokseen (Gray 1931, 206-224; Johnson 1958).

Otettuani yhteyttd Irwin Libraryn kirjastonhoitaja Sally Childs-Heltoniin sel-
visi, ettd Dahlstromin luettelon mainitsema kopio on kuva Sibeliuksen kasikir-
joituksen ensimmaisesta sivusta, joka kdsittdd teoksen 33 ensimmaistd tahtia.
Ms Childs-Helton pyysi ystavillisesti assistenttiaan skannaamaan kopion, jonka
tama lahetti sahkopostilla minulle. Vaikka kyseessa on vain yksi sivu, sen ndke-

Sibeliuksen Improm[pltu jousiorkesterille [op. 5 nro 5-6], valokopio kdsikirjoi-
tuksen ensimmaisesta sivusta.
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minen tietokoneeni kuvaruudulla aiheutti voimakkaan tunteen: tassa oli kasikir-
joitus, jota kaipasin ensimmadisen kerran joskus 1960-luvulla!

Vaikka kasikirjoituksesta oli ndhtavissd vain 33 tahtia, niiden perusteella oli
mahdollista paitsi todeta muutamia selvid virheitd, myos paatelld, etta partituu-
rikopio, joka on Yleisradion nuotistossa ja Suomalaisen musiikin tiedotuskes-
kuksessa, on todenndkaisesti kopioitu tastd Sibeliuksen kasikirjoituksesta.

Mika sitten oli saanut Harold E. Johnsonin kiinnostumaan juuri tastd teok-
sesta niin, ettd han oli (valo?)kuvannut sen ensimmadisen sivun? Vastaus 16ytyy
hanen kirjastaan: "Muuan henkil6 tarjoutui myymaan minulle erddn julkaise-
mattoman ja luetteloimattoman, jousiorkesterille sévelletyn teoksen, joka hévisi
mystillisissd olosuhteissa tuntia myéhemmin kuin olin identifioinut sen ja valo-
kuvannut ensimmadisen sivun” (Johnson 1960, 11-12).

Ollessaan Suomessa Johnson kirjoitti Helsingin Sanomiin useita artikkelei-
ta, joista yhden (15.6.1958) otsikolla: "Jean Sibeliuksen ‘Andante lirico’ ”, jossa
han esittdd oletuksenaan, ettd ensimmdisen kerran Cecil Grayn vuonna 1931
julkaistun tutkielman teosluettelossa mainittu Andante lirico on sama teos kuin
Impromptu jousiorkesterille. Artikkelin kuvituksena on yllattden sama kopio
Impromptun kasikirjoituksen ensimmadisesta sivusta, jonka olin saanut Sally
Childs-Heltonilta. Kuva lienee siis otettu mainitun artikkelin kuvitukseksi. Ar-
tikkelissaan Johnson lahtee siitd, ettd Impromptu jousiorkesterille on sovitettu
kahdesta impromptusta pianolle op. 5 nro 5 ja 6. Han mainitsee my0s, etta
"alkuperdinen kasikirjoitus oli ensiksi merkitty andantinoksi, jonka Sibelius myo-
hemmin viivasi yli vaihtaen sen andanteksi.”

Impromptu jousiorkesterille on jollain tavalla alusta lahtien vedonnut mi-
nuun. Musiikkina se on kenties romanttisinta Sibeliusta, ja tunsinkin oloni aina
vdhan loukkaantuneeksi, kun savellystda muusikkopiireissa kutsuttiin “Kremato-
riovalssiksi”. [hmettelin silloin, ja ihmettelen jossain madrin vieldkin, miksi niin
hieno teos ei koskaan tullut samalla tavalla suosituksi kuin Valse triste eika esi-
merkiksi saanut Sibeliukselta tunnuksekseen omaa opusnumeroa. Saveltdjdlle
tama musiikki ei nimittdin ollut varmastikaan missaan mielessa yhdentekevas,
silld siind maarin runsaasti han antautui tydstdmaan teosta eri versioiksi.

Ensin oli melodraama

Impromptu jousiorkesterille, johon on nykyaan totuttu liittdmaan op. 5 nro 5-6,
on viimeinen lenkki savellysketjussa, johon kuuluvat seuraavat teokset:

| Melodram ur Svartsjukans nétter (Runeberg) JS 125 (1893)
Ensiesitys: 5.2.1893, (Helsingin musiikkiopiston Runeberg-juhla)

2 Harold E. Johnsonin Sibelius-kokoelmasta on julkaistu luettelo (Schliter Terrell
1993), jonka sivulla 55 mainittu artikkeli on julkaistu kokonaisuudessaan pie-
nennettynd.



[l Kuudesta impromptusta pianolle op. 5 numerot 5, h-molli, ja 6, E-duuri
(1893)

Ensimmaisia esityksid: 5.11.1893, Karl Ekman®

[18. ja] 19.11.1893: "3 Impromptus”; Oskar Merikanto

22111893 "2 Impromptus fir Klavier”; Armas Jarnefelt, (Dahlstrom
2003, 16)

Ensimmadinen julkaisu: op. 5 nro 1-6: Axel E. Lindgren, Helsingfors,
1894

[l [Impromptu jousiorkesterille] [op. 5 nro 5], e-molli (NLF 0684)* (1893-94?)
Ensiesitys: 13.9.2006, Helsinki Sinfonia, joht. Pekka Helasvuo, (Helsingin
ammattikorkeakoulu Stadian 10-vuotisjuhlakonsertti)
IV Impromptu [jousiorkesterille] [op. 5 nro 5-6] (NLF 0683) (1894)
Ensiesitys: 17.2.1894, Turun soitannollisen seuran orkesteri, joht. Jean
Sibelius
V Impromptu jousiorkesterille [op. 5 nro 5-6]

(Kasikirjoitus kadonnut, kopio partituurin ensimmadisesta sivusta koko-
elmassa Rare Books & Special Collections, Irwin Library, Butler Uni-
versity)

Ensiesityksen ajankohta ei ole tiedossa.

Ensimmadinen julkaisu: Breitkopf & Hartels Partitur Bibliothek Nr. 5127,
Wiesbaden, 1986

(Selvyyden vuoksi kdytan jaljempéana tarpeen mukaan eri versioista tassa kay-
tettyjd roomalaisia numeroita.)

? Oletettavasti ensimmainen tiedossa oleva esitys. Bis (K. F. Wasenius) kirjoittaa
Hufvudstadsbladetissa 6.11.1893: "Likasa emottogs hr Sibelii Impromptu med
ddnande bifall af publiken och mdste efter ihdllande applader bisseras. Kom-
positionen med sitt klart framtradande fangslande, talande férsta motiv och sin
klangfulla harmoniska utstyrsel ar ocksd sadan, att man madste fjattras af den-
samma. Efter dess forsta afslut fortsatter kompositéren emellertid sitt opus med
en betydligt kylig och for det féregdende delvis frimmande utarbetning, hvilken
fortager nagot af det enhetliga i kompositionen, i 6frigt skrifven med vinnande
varme och ingifvelse, samt musikaliskt varkningsfull behandling.”

("Niin ikddn vastaanotti yleiso jylisevin suosionosoituksin hra Sibeliuksen
Impromptun, joka piti herkeamattomien aplodien jélkeen toistaa. Sévellys, seka
sen kiistatta ilmeisen lumoava, paljonpuhuva pddaihe ja sen soinnikkaan har-
moninen ilmiasu, saa kuulijan pauloihinsa. Sitten ensimmadisen paatoksen pe-
raan saveltdja jatkaa kuitenkin teostaan aika lailla viiledlld ja edelliseen ndhden
osittain vieraalla tavalla, joka jossain mdarin hdlventda muuten niin valloittavan
l[ampimasti ja antaumuksella kirjoitetun seka musikaalisesti vaikuttavalla tavalla
muotoillun sévellyksen eheyttd.”) Kuvauksen perusteella kyseessa voisivat olla
nimenomaan impromptut nro 5 ja 6.

* Fabian Dahlstrom kayttdd luettelossaan (2003) lyhennettda "UBHels” (Univer-
sitats-Bibliothek Helsinki). Kansalliskirjaston nimenmuutoksen johdosta tdssa
kaytetdan lyhennetta "NLF” (National Library of Finland).
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Melodraama Svartsjukans natter
jaimpromptutop. SnroSja 6

I. Melodramn wr Svartsiukans
, nittor
” ~
'y “A
Il imprompiu op. Snro 5 I, Impromgty op. Snro 6
pianole, h-molii (1883) pianolle, E-duuri
& '1. 'l'
0, [imgrompte] [op. Snro 5] f
Jousiorkestenie, @-molk \ /
(189G-47) ~. 4 \ /
A Y Y ¥

V. Impromptu jop. 5 nro 5-6)
jousiorkesterie (1894)

.

V. imgromptu [op. 5 nro 58]

| Svartsjukans nétter (JS 195)

Samoin kuin impromptut op. 5 nro 5 ja 6 pianolle, my&s impromptut jousior-
kesterille perustuvat melodraaman Svartsjukans natter musiikille. Melodraama
esitettiin Helsingin Musiikkiopiston Runeberg-juhlassa 5. helmikuuta 1893. Joi-
denkin tietojen mukaan Sibelius olisi itse soittanut esityksessa viuluosuuden
(Forslin 1958, 128).

Melodraama on kirjoitettu resitoijalle, pianotriolle ja sopraanodanelle. Teok-
sessa esiintyy kolme temaattista aineistoa, joista ensimmaisesta rakentuu laajahko
instrumentaalijohdanto. E-duuri-johdannon yksiteemainen rakenne muodostuu
suorastaan bruckneriaanisesti jatkuvasta intensiivisesta noususta, huipennuksesta
ja sitd seuraavasta seestymisestd, joka tuo monessa suhteessa mieleen orkesteri-
teoksen Vdrsdang op. 16 tai pikemminkin sen varhaisemman version Improvisation
[op. 16/1894]. Luonteeltaan osa muistuttaa myds Kullervon ja sisaren kohtausta
Kullervo-sinfoniasta op. 7, Nocturne-osaa musiikista naytelmaan Kung Kristian I/
op. 27 tai sinfonista runoelmaa Lemminkdinen ja saaren neidot op. 22 nro 1. Joh-
dannon tematiikka palaa my6s varsinaisen melodraama-osuuden keskelld.

Varsinaisen melodraama-osan kahden muun taitteen musiikillinen materi-
aali siirtyy myohemmassa vaiheessa kahteen op. 5:een sisdltyvaan impromp-
tuun pianolle. Aineisto, joka paatyi h-molli-impromptuun op. 5 nro 5, esiintyy
Svartsjukans nétter-melodraamassa tekstikohdassa, missa kertojan uneen lipuvat
rakastetun dani ja tdaman herattamat mielikuvat. Teema esiintyy ensin vihjaavas-
ti pianolla viulun ja sellon tremolo-séestyksen kanssa ”[...] ndr hastigt, fjarran
fran, ett sakta ljud, / Som af en lutas latt berorda strangar, / | samklang déende,
mitt ora hann", sitten lyhyesti pelkalld pianolla dkillisesti keskeytyen.

5 "4kisti hiljainen kun dani kaukaa, / kuin kannelkielten kevyt kosketus, / sai kor-
vahani, sopusointuun kuollen.” (Aho 1902, 106)



Melodraaman Svartsjukans natter alku.

Tekstin eksyesséd jélleen syvdlle haaveiluun johdanto-osan teema kertautuu
kunnes h-molli-impromptun aiheisto jélleen palaa. Viulu soittaa teemaa sellon
pizzicaton ja pianon korkealla helkkyvien murtosointujen sdestykselld: “Men
nu, nu klang en himmelsk ton igen / Och plétsligt [jodo lutans alla strangar / En
rik, hogtidig harmoni, som snart / melodiskt fylldes af en qvinnostamma”.¢ Sit-
ten, lauluddnen esittdessa teeman resitoidaan teksti: "Och jag, jag horde rosten
mig sd ndra / Och jag kdnde den, — och det var Minnas rost.””

Taman h-molli-aineiston Sibelius laajensi muokatessaan sen piano-imp-
romptuksi lisédmalla keskelle A-miksolyydisen taitteen, jonka seurauksena syn-
tyy A-B—A"-muoto. Sama rakenne on kaikissa jousiorkesteriversioissa transpo-
noituna e-molliin (vélitaite D-miksolyydinen).

Melodraamassa esiintyvd toinen, piano-impromptuun op. 5 nro 6 paaty-
vd aineisto alkaa E-duurissa ja esiintyy kutakuinkin samassa muodossa kaikissa

¢ "Mut nyt — taas taivahinen savel tuo, / ja akisti kaikk” kielet kanteloisen / heldhti
sointuun juhlalliseen, jonka / nais-ddni kohta téytti soinnukas.” (lbid., 107)

7 "Ja mind / niin ldheltani d@nen tuon ma kuulin / ja tunsin sen — se oli Minnan
4ani.” (Ibid., 108)
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Melodraaman Svartsjukans natter h-molli-motiivi.

kolmessa teoksessa, piano-impromptun lisdksi siis jousiorkesterille savelletyssa
Impromptussa [op. 5 nro 5-6].

Tasta musiikista on sdilynyt saveltdjan luonnos (NLF 0685), joka sisdltaa E-
duuri-impromptun melodian melkein lopullisessa muodossa. Luonnokseen Si-
belius on lisannyt myohemmin kahdesta neljaan danta soinnutukseksi. Kyseinen
E-duuri-taite Svartsjukans natterissd liittyy tekstikohtaan, jossa kertoja kuvailee
tuntojaan rakastettunsa ddnen kuuluessa. Sévellaji vaihtuu e-molliksi jakson
keskelld, jossa tuska tayttad kertojan mielen — "Dd vet du, hvad jag var och hvad
jag blef / Det 6gonblick jag Minnas stimma horde [...]” * — ja tietoisuuteen hiipii

8 niin tiedidt, mitd olin, miksi tulin / hetkell3, jolloin kuulin Minnan danen.”

(Ibid.)



Melodraaman Svartsjukans nétter E-duuri-motiivi.

todellisuus — "Férbannad fradn mitt hjartas ljusa eden / Var dock en enda tanke,
—var dock den: / Att Minna, Minna dgdes af en annan.”

Svartsjukans nétter on kaikista Sibeliuksen melodraamoista kestollisesti laa-
jin, puolet pidempi Skogsrdetin op. 15 melodraamaversiota. Sirénin (2000, 125)
mukaan "Sibelius muisteli myohemmin tehneensa teoksen Wegeliuksen pyyn-
nosta”. Sen tekstind on ote Runebergin romanttisimpiin kuuluvan runosarjan
toisesta osasta "Andra natten”. "Mustasukkaisuuden y6t”, huomauttaa Sibelius,
“on kauttaaltaan romanttisen aikakauteni tuote ja oikeastaan hyvin vahan rune-
bergmdinen.” (Ekman 1935, 55).

II. Kuusi impromptua pianolle op. 5, numerot 5 ja 6

Pianolle séavelletyt impromptut ilmaantuivat konsertoivien pianistien ohjelmis-
toon marraskuussa 1893. Karl Ekmanin konsertissa 5.11. soittamat kaksi imp-
romptua on arvioitu Hufvudstadsbladetissa 6.11. siten, ettd siitd voi paatella kir-
joittaja K. F. Waseniuksen kuulleen ne ensimmadistd kertaa. Mainintaa siitd, etta
kyseessd olisi ensiesitys, ei kuitenkaan ole enempda kuin itse asiassa sitdkdan,

? "Yks syddmeni kirkkaast” eedenista / kirottu tok’ ol” aatos — aatos se: / ett” oli
Minna, Minna, toisen oma.” (Ibid.)
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mitka kaksi impromptua Ekman soitti. Fabian Dahlstrom esittaa (2003, 16) lu-
ettelossaan ehdollisen oletuksen, ettd kyseessd olivat impromptut nro 5 ja 6.
Sen sijaan Ekman on esittanyt nimen omaan kyseiset kaksi impromptua ainakin
Turussa, miké ilmenee 17.2.1894 pidetyn Turun Soitannollisen Seuran orkes-
terin konsertin arviosta 18.2. Abo Tidningissa. Sibeliuksen johtamassa savellys-
konsertissa esitetyn jousiorkesteri-impromptun arvion yhteydessa todetaan K.
Ekmanin aiemmin esittdneen teoksen [sic] Turussa pianolla.”

Ekmanin konsertin 5.11.1893 kasiohjelmassa lukee Impromptu, ja samaa
yksikko-muotoa han kayttdd myos muissa kasiohjelmissa marras—joulukuus-
sa 1893, esimerkiksi Alarik Ugglan ja Ekmanin konsertissa Turussa 21.11.1893.
Uudessa Suomettaressa nimimerkki "A” kirjoittaa 7.11.1893: “Sibeliuksen
Impromptua hra E. varmaankaan ei ollut tarpeeksi tutkinut. Se on, kuten hra
S:n musiikki ylimalkaan, vaikea ymmartda ja yhteys sen molempien osien valilla
on todellakin pieni. Mutta molemmat osat, erittdinkin alkuosa, ovat hienosti
savellettyjd, rikkaita ja meloodillisia. Ensiosan soitti hra E. kauniisti ja selvasti,
ehka liian nopeaan, vaan toisen osan haluttomasti ja epdselvasti.” Ekman soitti
nahtavasti siis kaksi impromptua attacca.

Ovatko arvostelijat keskustelleet keskendan, lukeneet toistensa teksteja vai
onko yhdistdminen ja Ekmanin tulkinta E-duuri-impromptusta ollut jotenkin
niin epdonnistunut, ettd kaikki kirjoittavat kuin yhdesta kynastd, ettd toinen
impromptu ei sovi ensimmaisen pariksi (vrt. alaviite 3)? Saveltdjan luottamus
niiden yhdistdmiseen on sitakin merkittavampad, kun hén sitten jousiorkesteri-
teoksessa [op. 5 nro 5-6] toteuttaa sen siten, ettd alkujaksoa seuraava duuri-
taite tuntuu aivan elimellisesti liittyvan kokonaisuuteen. Siirtymd tuntuu hyvin
luontevalta jo melodraamassa, vaikka juuri paattynyt alkujakso on h-mollissa,
niin kuin piano-impromptuja perdkkain soitettaessakin.

Impromptun op. 5 nro 5 pohjana oleva melodraaman h-molli-taite muo-
dostuu yksinkertaisesti kahdesta sdeparista, joista ensimmdinen paattyy domi-
nanttisoinnulle ja jalkimmainen, joka sitten kerrataan pianissimossa, paattyy
toonikalle. Muokatessaan tdstd aineistosta piano-impromptun Sibelius kaytti
melodraamasta perdisin olevaa arpeggio-aihetta kahdeksan tahdin pituisena
alkusoittona sekd, ennen keskelle lisdttyd, luonteeltaan aktiivisempaa taitetta,
kolme kertaa neljan tahdin pituisena valisoittona siirtymdssa tahdissa 77 alka-
vaan kertaukseen ja kertauksen aikana vield kaksi kertaa vastaavasti kuin al-
kuosassa. Savellys loppuu niin ikddn improvisaationomaiseen murtosointujen
kasittelemiseen, joka harvenee 1/16-sekstoleista lopuksi 1/8-sekstoleiksi ennen
loppuakordia.

Huolimatta ldhes koko ajan soivasta A-urkupisteestd keskelle sijoitettu A-
miksolyydinen taite tuo luonteeltaan aktiivisempana vastapainon haaveellisen
elegiselle h-molli-taitteelle.

Impromptu op. 5 nro 6 noudattelee melodraaman vastaavaa osaa ldhes tar-
kalleen: erilaisesta lopusta huolimatta tahtien lukumaara on sama, Svartsjukans

1071...] ett sdrdeles ansldende impromptu (tidigare hdr infordt pd piano af K.
Ekman)”



nétterin sellostemman pizzicatot on siirretty pianon vasemmalle kddelle melkein
sellaisenaan. Melodraaman pianostemma, joka koostuu neljd tahtia kestavaa
viulumelodian unisono-kaksinnosta lukuun ottamatta kudoksen yld-alueella
helkkyvistd 1/8- tai 1/4-akordeista, on jatetty ymmarrettavasti pois piano-imp-
romptusta. Kahdeksan viimeistd tahtia poikkeavat toisistaan: melodraamassa
viulu jaad toistamaan pisteellisen puolinuotin pituista h'-nuottia vield neljan
tahdin ajaksi, jota seuraa kaksi lyhytta e-molli-akordia pianolla ja sellolla (pizz)
sekd loppuakordi, johon myos viulu osallistuu ja joka jaa pianolla soimaan. Imp-
romptuun op. 5 nro 6 Sibelius sévelsi uuden kahdeksan tahtia pitkan lopun,
jossa pysytellddn kuuden tahdin ajan dominanttisoinnulla, joka purkautuu lo-
pussa e-molli-sointuun. Viimeisessd tahdissa esiintyy luonteenomainen rytmi:
neljdsosasointu, nelja kahdeksasosasointua ja vield yksi neljasosasointu.

Y

Tasta rytmikuviosta kehittyi sittemmin sdestysrytmi jousiorkesteri-impromp-
tuihin, mistd lisad jaljempana.

II. [Impromptu jousiorkesterille op. 5 nro 5] (NLF 0684)

Fabian Dahlstromin toimittamassa Jean Sibeliuksen teosluettelossa Impromptu
jousiorkesterille esitelladn opuksen 5 kohdalla pianoteoksien jdlkeen otsikolla
Nr. 5 und 6. Fassung ftir Streichorchester. Luettelo mainitsee kolme kasikirjoitus-
ta (Dahlstrom 2003, 18):

a) Entwurf. NLF 0684

b) Partitur (beinahe endgiiltig), Reinschrift. NLF 0683.

c) Partitur, Reinschrift. Impromptu f. strakorkester Andantino Andante.
Verschollen. Fotokopie: Rare Books & Special Collections, Irwin Lib-
rary, Butler University.

Viimeinen ndistd (c) on aiemmin mainittu partituurista Harold E. Johnso-
nin valokuvaama, ensimmadiset 33 tahtia kdsittava sivu. Kaksi muuta, jotka ovat
Kansalliskirjaston kokoelmissa, osoittautuivat niin ikdan erittdin mielenkiintoi-
siksi: NLF 0683 (b) on todennakoisesti Turussa 17. helmikuuta 1894 kantaesite-
tyn teoksen partituuri, johon Sibelius on jdlkeenpadin luonnostellut muutoksia,
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jotka tulivat lopullisena pidettyyn versioon (c); NLF 0684 (a) on Dahlstromin
"Entwurf”-merkinndstd huolimatta kokonainen puhtaaksikirjoitettu jousiorkes-
teriversio op. 5 nro 5:std e-mollissa, jota Kari Kilpeldinen (1991: 159) luonneh-
tiikin: “Complete draft of the full score”. Naistd jousiorkesteriversioista varhaisin
lienee viimeksi mainittu (a), joka saattaa yhta hyvin ajoittua vuoden 1893 lop-
puun kuin 1894 alkuun.

Sovitus poikkeaa myohemmasta jousiorkesteriteoksesta ldhinna tekstuurin
osalta. Erityisen karakteristinen on rytminen ostinato-kuvio alttoviuluilla, joka
jatkuu lapi koko savellyksen toistaen vuoroin pisteellistd, vuoroin tasaista trioli-
rytmia:

Siella taalla tama rytmikuvio muuttuu  mydhemmissa jousiorkesteriversi-
oissa impromptun nro 6 vastaavassa (E-duuri-) taitteessa olevaa sdestysrytmia
muistuttavaksi, mutta toisin pdin olevaksi, nelja kuudestoistaosaa ja yhden kah-
deksasosanuotin kasittavéksi rytmikuvioksi:

FErrrrrrrrreres

Rytmillinen leikittely on luonteenomainen piirre koko teokselle: kolmannes-
ta tahdista alkaen kontrabassot soittavat pizzicatoja tasaisessa kahdeksasosa-
rytmissd alttoviulun triolirytmid vasten, tahdeissa 18—20 toiset viulut soittavat
kuudestoistaosanuotteja, jotka muuttuvat diminuendon myéta triolin ja kah-
deksasosanuottien kautta pitkdksi daneksi.

Sovitus noudattelee piano-impromptua ilman vélisoittoja. Tahtiosoitus on
4/4, pianoversiossa se on alla breve. Jousiorkesteriversion puolinuotti vastaa
pianoversion kokonuottia. Teeman alkamista edeltdd kahden tahdin alkusoitto,
jossa alttoviulun rytminen ostinato esitellddn. Savellaji on muutettu e-molliksi,
jolloin keskelld oleva taite on D-miksolyydinen. Herdd kysymys, onko Sibeliuk-
sella ollut jo tdssd vaiheessa mielessda impromptujen nro 5 ja 6 yhdistaminen,
vai ovatko jotkin muut tekijat vaikuttaneet toisen savellajin valintaan. Vastakoh-
taisuus piano-impromptussa korkealla helkkyvien vdlisoittojen ja pehmedn lam-
pimén teeman valilld on selva. Jos jousiorkesteriversio olisi sdilytetty h-mollissa,
se olisi soinut kvinttid ylempaa ja siten ollut nykyista huomattavasti kirkkaampi
soinniltaan. Melodian korkein aani tahdissa 22 olisi ollut d*. Vériero kvinttia pi-
demmalla viulun e-kielelld, tai vaihtoehtoisesti a-kielelld soitettuun g*-saveleen
verrattuna on merkittava. Toinen sdvellajin valintaan vaikuttava mahdollinen
seikka on kontrabasson mahdollisuus soittaa matala E -sével, joka tosin esiintyy



vain kerran, kappaleen lopussa. Tdma on kuitenkin sitdkin huomionarvoisem-
paa, silld koko tata savellystd leimaava piirre on sellaisen finaalisuuden vélttami-
nen, missd sekd melodiassa ettd bassossa paadytdan samanaikaisesti toonikalle.
Nain kyllakin tapahtuu esimerkiksi teeman kolmannessa tahdissa, mutta aina
heikolla tahtiosalla.

V. Impromptu [jousiorkesterille] (NLF 0683)
V. Impromptu jousiorkesterille [op. 5 nro 5—6]

Impromptun NLF 0683 alku, jossa on néhtavissd Sibeliuksen tekemdt muutokset
kaarituksiin I viululla tahdeissa 5, 10 ja 14 sekd Il viululla ja alttoviululla tahdissa
12. Nama muutokset nakyvit toteutettuina Butler Universityn partituurikopios-
sa.

Turussa 17. helmikuuta 1894 kantaesitetystd jousiorkesteriteoksesta (V) on
sailynyt partituuri (NLF 683), Sibeliuksen kasikirjoitus, johon saveltdja on myo-
hemmin lisannyt merkintoja lopullisena tunnettua impromptua (V) silmalla pita-
en. Ei ole tiedossa, milloin revidointi on tapahtunut. Vuonna 1986 ilmestyneen
Breitkopf & Hartelin kustantaman edition tarkistettuun painokseen on listty
Wiesbadenissa kevaalla 1993 paivatty jalkipuhe, Nachwort, jossa edition toimit-
taja Frank Reinisch pitdd mahdollisena revidoinnin tapahtuneen vuosien 1900
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ja 1905 valilla. Sibelius-Akatemian arkistossa on sdilynyt vuoden 1894 partituu-
rin (IV) mukainen Ernst Rolligin késialaa oleva kontrabassostemma. Partituurissa
on tempomerkintd: Andantino, joka on pidennetty alun perin Andante-merkin-
ndsta. Tempomerkinndn vaihto nakyy siten tapahtuneen kerran kumpaankin
suuntaan. Koska viimeisesta versiosta (V) ei ole sailynyt muita alkuperdislahteita
kuin Butler Universityn kirjastossa sdilytettava kopio 33 tahtia kdsittavastd en-
simmdisestd partituurisivusta (ks. ensimmaista kuvaa), joudutaan sen kriittisen
edition toimittamisessa turvautumaan myos lukuisiin kopioituihin partituureihin
ja stemmoihin, joita vield 16ytyy suomalaisten orkesterien nuotistoista.

Impromptun NLF 0683 viimeinen sivu, jossa nékyy Sibeliuksen (1900-1905?)
tekemid muutoksia. Lopussa kertausmerkki ja marginaaliin piirretty 2da v(olta].

Merkittavin eroavuus NLF 0683 (IV) ja myohemman version (V) valilld on
se, ettd edellisessa keskiosan jilkeen tapahtuu tarkka alkupuolen kertaus (E-
duuri-taitteen lopussa merkintda Andante D.C.), kun revidoidussa versiossa (V)
vastaava osuus kdsittda vain alkuosan 14 viimeisen tahdin kertauksen ennen
loppuakordeja. Toinen merkittdva ero on revisioon lisitty keskiosan jalkipuo-
len kertaus, joka kasittad etumerkinndn vaihdoksen jélkeisen osan tahdista
76 tahtiin 107. Taman kertauksen, samoin kuin siihen liittyvdn toisen maalin
(292 v.), Sibelius on merkinnyt selvésti lisdyksend kasikirjoitukseen (NLF 0683)



nahtavasti revision puhtaaksikirjoitusta varten. Kasikirjoitukseen (IV) merkityt
kaarituksia koskevat muutokset nakyvt tulleen toteutetuksi Butler Universityn
ensimmadisen sivun partituurikopiossa (V), jossa on myo6s jonkin verran muita,
muun muassa artikulaatiomerkkien liséyksia.

Breitkopf & Hartelin 1986 julkaisema ensipainos perustuu Yleisradion nuo-
tistossa olevaan partituurikopioon. Monet seikat viittaavat siihen, ettd se on ko-
pioitu kadonneesta Sibeliuksen kasikirjoituksesta, joka Harold E. Johnsonin ker-
tomuksen (1958) mukaan oli vield talvella 1956 Yleisradion nuotistossa. Toisaalta
verrattaessa Butler Universityn kasikirjoitussivun kopiota Yleisradion partituuriin,
ndyttdd ilmeiseltd, ettd kopioitsija on jonkin verran "korjaillut” kasikirjoituksen
merkintojd ja tehnyt suoranaisia virheitdkin. Radion nuotistossa on myos usean eri
nuotinkirjoittajan eri aikoina tekemid orkesteristemmoja. Vaikuttaa siltd, ettd joi-
takin niista on kdytetty aikanaan yhdessa aikaisemman (1894) version stemmojen
kanssa, silld useampaan nuottiin on kirjoitettu keskiosan jalkeen "D.C.", "alusta”,
tai samaa asiaa osoittavat kertausmerkit. Aikaisempaa versiota on siis ilmeisesti
esitetty vield revidoidun version tekemisen jdlkeenkin. Kaikissa ndissa stemmoissa
on alkujaan kuitenkin “lopullisen” version mukainen pdatos, siis alkujakson ker-
tauksen lyhyt muoto. Monessa stemmassa on my&s alun perin ollut otsikkona
"Impromtu”, joka on enemman tai vihemman huolellisesti korjattu muotoon:
"Impromptu”. Tama ilmi6 selittyy Sibeliuksen kasikirjoituspartituuriin ndhtavasti
huolimattomasti tekemdsta otsikosta, joka on ndhtavissa Butler Universityn kir-
jaston kopiossa: Impromtu / f. Streich orkester. (Impromtu-otsikko on myés muun
muassa Turun Kaupunginorkesterin kaikissa stemmoissa.) Siitdkin huolimatta, etta
kyseinen kirjoitusvirhe oli noihin aikoihin tavallinen, voisi olla mahdollista paatel-
14, ettd "Impromtu”-otsikolla varustetut stemmat olisi kopioitu samalla otsikolla
varustetusta partituurista. Yleisradion stemmoista suurimmassa osassa ei alun
perin ole keskiosan kertausta eikd maaleja, mutta ne on useimpiin jdlkikéteen
merkitty lyijykynalla soittajien toimesta.

Kaksi erilaista versiota “lopullisesta” Impromptusta ndyttda olleen liikkeelld
vield sen perusteella, ettd muuttamaton Andantino-tempomerkintd on niissa
stemmoissa ja partituureissa, joiden mukaan keskiosan jalkipuoli tulee kerrata ja
Andante-merkintd taas niissd, joissa kertausta ei ole. Tastd saattaisi voida vetda
johtopadtoksen, ettd jotakin tiettyd esitystd varten tempomerkintd on muutettu
Andanteksi ja kertaus poistettu.

Suomalaisille orkestereille lahettdmani pyynto saada haltuuni Impromptun
kasin kirjoitettuja nuotteja tuotti tulokseksi joitakin erilaisia materiaaleja, jois-
ta kaksi on erityisen merkillepantavaa: Vaasan Kaupunginorkesterin 25.12.—
30.12.1938 paivatyksi kirjoitettu partituuri ja stemmat seka Ylioppilaskunnan
soittajille kuuluneet Lepo Laurilan 1936 kirjoittamat, sittemmin kvartettikdytos-
sa olleet stemmat, joihin ei siten kuulunut enda kontrabassostemmaa. Vaasan
nuottien kirjoittajien henkildys ei ole tiedossa, mutta kasialasta paatellen stem-
moja on ollut kirjoittamassa useampi henkil®. Siitd Yleisradion partituurista, joka
on ollut pohjana Breitkopf & Hartelin julkaisemalle painokselle, ndita kopioita
tuskin on tehty, koska siind olevia virheitd (esimerkiksi tahdissa 10 oleva cres-
cendo, joka on siirtynyt painettuun partituuriin ja stemmoihin) ei niissé ole.
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Svartsjukans ndtter on ollut ldhtokohtana kaikille tassa esilld oleville teoksille
(Furuhjelm 1916, 87; Tawaststjerna 1967, 11-12). Breitkopf & Hartelin vuonna
1986 kustantamaan jousiorkesteriversioon [op. 5 nro 5-6] sisdllytetyt dynaamis-
ten merkintdjen muutokset eivat vaikuta perustelluilta, koska edition toimittaja
on siirtdnyt lahteend kaytetyn Yleisradion nuotistosta perdisin olevan partituu-
rikopion dynamiikkaan piano-impromptujen nyansseja. Vaikkakin lienee sel-
vad, ettd jousiorkesterille tehdyt impromptut ovat syntyneet pianokappaleiden
jalkeen, luonteeltaan orkesteriteokset ovat pikemminkin ldhelld melodraaman
ilmapiirid. Breitkopf & Hartel on myos jattanyt pois kertauksen, jonka Frank
Reinisch sitten kuitenkin mainitsee mahdollisuutena jélkisanoissaan:

Lopuksi taytyy mainita tahtien 1-107 kertaus, joka on ollut alunperin partituuriko-
piossa ja sitten jdlkeenpdin poistettu. Sitd voidaan pitdd tdysin hyvdaksyttavana ja
autenttisena 'Impromptun’ esitysvaihtoehtona. (Reinisch 1986)"

Nuotista puuttuu kuitenkin kertausmerkkien liséksi ensimmdinen maali, jota
ilman kertaus muuttuu merkittavasti. Yleisradion partituurikopiossa kertaus on
merkitty tehtavaksi tahdista 76. Vastaava kertaus saattaisi olla pianolle kirjoite-
tussa impromptussakin op. 5 nro 6 oikea ratkaisu. Sen nuoteissa (myos JSW V/1)
on vain lopussa oleva kertausmerkki. Sen mukaan kerrataan siis alusta. Sibeliuk-
sen 17.2.1894 kantaesitetyn jousiorkesteriversion partituuriin (NLF 0683) jal-
keenpdin tekemien merkintdjen mukaan kertaus tulee tehdd tahdista 76. Koska
viimeisen version kasikirjoituspartituuri on kadonnut, varmuudella ei voi tietds,
olisiko saveltdja vield poistanut kertauksen puhtaaksikirjoitusvaiheessa.

Kuten edelld on todettu, NLF 0683 (ks. edelld olevia kuvia) sisiltaa Sibe-
liuksen myohemmin tekemid merkintojd, jotka nakyvit tehtyind muutoksina
"lopullisessa” versiossa (V). Ensinndkin Andante on muutettu Andantinoksi.
Tama on sikdli mielenkiintoista, ettd lopullisen version kdsikirjoituksessa (V),
kuten Johnson (1958) mainitsee, Andantino on ylipyyhkimalla muutettu jélleen
Andanteksi (ks. ensimmadistd kuvaa). Jalkimmainenkin muutos nayttdisi olevan
Sibeliuksen kasialaa. Kaarituksia on sielld taalla muutettu. Tahteihin 21-23 on
lisatty largamente ja artikulaatioviivoja ddnien pdalle (tai alle). Nama viivat ovat
Sibeliuksen lopullisessa kasikirjoituksessa huomiota herattavan pitkia.

Kontrabasson kahdeksasosanuotti-oktaavihypyt on muutettu neljasosiksi il-
man hyppyja tahdeissa 27 ja 28. Tahdissa 42 viivaston alle on listty

—
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seka teksti: “tutti les cordes” [sic], jotka viittaavat lopulliseen versioon (V)
pddtyneeseen rytmiin.

" "Die Wiederholung der Takte 1-107 —sie war in der Partiturabschrift zunachst
vorgeschrieben und wurde dann wieder riickgangig gemacht — sei abschliefend
erwahnt. Sie konnte als eine durchaus akzeptable und autentische Auffithrungs-
variante des 'Impromptu’ angesehen werden.”



Ennen E-duurissa alkavaa jaksoa olevaan fraasiin siséltyy pisteellisen rytmin
sisdltava tahti, joka toistuu kolme kertaa. Ndista tahdeista yksi on pyyhitty yli.
Piano-impromptussa nro 5 (Il) ja sen jousiorkesteriversiossa (Ill) on vield kolme
kertaa tamd rytmi. Tahdissa 93 kontrabasson toinen sivel on muutettu A':sta
Cis:ksi ja sellon kolme viimeistd sdveltd A—e—cis' korjattu muotoon cis—e—a.
Toisen viulun kaksi viimeistd ylempad saveltd (Yleisradion partituurissa kolme
sdveltd) on muutettu a':std e':ksi. Samat muutokset on tehty sellolle ja kontra-
bassolle nelja tahtia myohemmin sekd tahtiin 97 toisen viulun kaksoisddnien
ylemmista savelista kaksi viimeistd on muutettu a':sta e':ksi. Keskiosan loppuun
on lisdtty toinen maali ja kertausmerkki, jonka mukaan kerrataan tahdista 76
(paikasta, jossa on etumerkinndn vaihto neljasta ristista yhteen ristiin). Alun pe-
rin keskiosan lopussa on ollut merkinta: Andante D.C. Alkuosa on siis kerrattu
sellaisenaan, kun lopullisessa versiossa alun kertausta on merkittavasti lyhen-
netty.

Ylld mainitut muutokset on toteutettuna Yleisradion partituurissa, Vaasan
Kaupunginorkesterin  partituurissa ja stemmoissa sekd Lepo Laurilan kirjoit-
tamissa YS:n nuoteissa. Kaikki ndma materiaalit ovat myds oleellisilta osiltaan
yhtenevdiset Butler Universityn kokoelmissa olevan partituurin kopion 33 en-
simmadisen tahdin osalta niin, ettd voinee olettaa kopioinnin tapahtuneen joko
kasikirjoituksesta tai jostakin siitd tehdysta kopiosta, jota ei endd 16ydy Yleisra-
dion nuotistosta.

Jean Sibeliuksen Impromptu jousiorkesterille on varsin monivaiheisen kehi-
tysprosessin ldpi kdynyt nuoren sdveltdjan romanttisimpiin kuuluva taysipainoi-
nen teos. Ehkd hieman yllattden, huolimatta siitd, etta Sibeliukselle jousisointi
on ollut darimmdisen merkittava asia (ks. mm. Sirén 2000, 611-612), jousiorkes-
teriteokset on harvalukuinen ryhma Sibeliuksen tuotannossa. Teoksen alkuldh-
de, melodraama Svartsjukans nétter on tehty tekstiin, joka puolestaan edustaa
Runebergia romanttisimmillaan. Impromptu jousiorkesterille [op. 5 nro 5-6]
olisi saattanut saada enemman painoarvoa jos se olisi tullut julkaistuksi. Se oli
ainakin saveltdjan tarkoitus, silla kirjeessa Adolf Paulille (ilman pdivaystd, 1895?)
Sibelius kirjoittaa: "I dag sander jag honom [kustantaja Hermann Erler] ett litet
impromptu for strdkorkester (arrangerade af de tva sista). Det har gjordt 6fve-
rallt ett djupt intryck pa dhorarne.””? (Uppsala Universitetsbibliotek, Adolf Pauls
samling.) Teoksena my0s Svartsjukans nétter on daarimmaisen vaikuttava, nyky-
aan harvinaisen savellystyypin edustaja, johon tutustuminen ja sen huomioon
ottaminen impromptuja esitettdessa varmuudella tuo kiintoisaa perspektiivia
savellyksen ymmartamiseen.

2 "Tdndan lahetan hanelle [kustantaja Hermann Erler] pienen impromptun
jousiorkesterille (sovitettu kahdesta viimeisestd). Se on tehnyt kaikkialla syvéan
vaikutuksen kuulijoihin.” (Kustantamo Ries & Erlerin arkisto tuhoutui pommi-
tuksessa 1945.)
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Akatemia.

Six Impromptus Op. 5: Impromptu V, Impromptu V1. Jean Sibelius Works V/1 2002.
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Impromptu jousiorkesterille [op. 5 nro 5-6] 1900-1905? Kopio partituurin ensimmdi-
sestd sivusta kokoelmassa Rare Books & Special Collections, Irwin Library, Butler
University.

Impromptu Op. 5 N:o 6 [sic]. Kasin kopioitu partituuri: (1) Yleisradion nuotisto; (2) Suo-
malaisen musiikin tiedotuskeskus Fimic.
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Lehtiarvosteluita

"A” 1893. Herra Ekman antoi sunnuntaina toisen konserttinsa ylioppilastalolla. Uusi Suo-
metar 7.11.1893: 3.

"Bis” (Wasenius, Karl Fredrik) 1893. Herr Karl Ekmans konsert. Hufvudstadsbladet
6.11.1893: 2.

"NN” 1894. Hr. Jean Sibelius’ konsert, Abo Tidning 18.2.1894: 3.

From Nights of Jealousy (Svartsiukans nétter) to the Impromptus (1893—
1894)

The article discusses Jean Sibelius’s musical development between the melo-
drama Svartsjukans natter (JS 125) and the Impromptus Op. 5 Nr. 5 and 6 for
piano and the Impromptus for String Orchestra [Op. 5 Nr. 5-6].

Sibelius composed the melodrama to be performed in a jubilee on the 5" of
February 1893 in honour of the anniversary of the Finnish national poet Johan
Ludvig Runeberg (1804-1877). Two of the main themes of the melodrama ap-
peared in other works composed in the same and the following year: the two
last of the six Impromptus for piano Op. 5 and subsequently two versions made
for string orchestra (NLF 0683, 0684) and the latest version known as Op. 5 Nr.
5-6. The manuscript of the latter is lost except a photocopy of the first page
held in the Rare Books & Special Collections, Irwin Library, Butler University.

The final form of the latest string orchestra version is obscured also be-
cause there is a number of different scores and performing materials copied
presumably from the original manuscript before it was lost around 1956, soon
after Harold E. Johnson had photocopied the first page in the library of Finnish
Broadcasting Company. It is, however, possible to draw certain conclusions on
the reliability of the manuscript of the previous version (NLF 0683), in which
Sibelius has added markings in order to make corrections for the final version.

Mul Pekka Helasvuo (pekka.helasvuo@metropolia.fi) toimii Metropolia-ammat-
tikorkeakoulussa orkesteri- ja kamarimusiikin yliopettajana
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Ursatz taivaan permannossa? —
huomioita satsitekniikasta ja lineaarisista
arkkityypeista viidennen sinfonian
avausosan muotoutumisen taustatekijoina

Olli Visals

1. Sibelius, perinteinen satsi ja Schenker—anabysi

Sibeliuksen musiikin suhde yhtaalta perinteisen tonaalisen satsin normeihin ja
toisaalta Schenker-analyysiin ovat mutkikkaita kysymyksia. Kysymykset liitty-
vt tietysti toisiinsa, koska ensin mainitut normit ovat keskeisia taustaoletuksia
Schenker-analyysissd. Toisaalta normien pintatason merkityksesta ei vield seu-
raa, ettd niilld olisi savellyksellista merkitysta useilla hierarkkisilla rakennetasoilla
Schenkerin teorian kuvaamalla tavalla. Itse asiassa myos se, missd mdarin ja
milla perusteella schenkerildisilla kasitteilld voidaan vaittaa olevan savellyksellis-
ta merkitystd Sibeliusta perinteisemmassa tonaalisessa musiikissa, on kysymys,
joka kaipaisi perusteellisempaa valaisua, kuin mitd schenkerildinen liike on ta-
han mennessd pystynyt tarjoamaan.!

Sibeliuksen tapauksessa kysymyksia mutkistaa se, ettei hanelld ollut erityista
pyrkimysta systemaattiseen savellystekniikkaan — kuten aikalaissaveltdjista vaik-
kapa Skrjabinilla? — vaan tekniset ja satsilliset ratkaisut valikoituivat ja muok-
kautuivat kulloistenkin ilmaisupyrkimysten kultivoinnin tuloksena. Sibeliuksen
— kuten esimerkiksi Debussyn — sdveltdjapersoonallisuus on tunnistettavissa,
vaikka musiikissa esiintyy heterogeenisia, perinteisid ja ei-perinteisid, aineksia
rinta rinnan, saman kauden séavellyksissa ja myos yksittdisten savellysten sisélla.
Sibeliuksella, samoin kuin Debussylld, poikkeaminen perinteestéd ilmenee myos
monin eri tavoin: toisaalta myohdisromantiikasta juontuvana, diatonisuutta hor-
juttavana kromatiikkana ja diatonisuudelle vastakohtaisina asteikkoina, toisaalta
myds tuoreissa tavoissa kdyttdd diatonista kokoelmaa.

! Vdisdla 2010 kasittelee tatd ongelmaa ja esittdd alustavia suuntaviivoja sen
ratkaisemiseksi.

2 Paitsi ettd Skrjabinin teosten analyysi paljastaa melko rajoitetun, tietoisin me-
netelmin hallittavissa olevan harmonisen kielen, hdnen systemaattisesta asen-
teesestaan kertovat hanen omat lausuntonsa ja jopa tietyt notaation yksityiskoh-
dat (ks. esim. Perle 1984).



Siitd, kuinka diatonista Sibeliuksen (tai Debussyn) musiikki on pinta-asul-
taan, ei siten voi padtelld, missa maarin se noudattaa perinteisen satsiteknii-
kan normeja — tai on mielekkddasti Schenker-analysoitavissa. Tahan saa hyvéa
valaistusta vertaamalla neljattd ja viidetta sinfoniaa, joista edellistd on pidetty
leimallisesti modernistisena ja jalkimmaista paluuna perinteeseen.’> Téllainen
vaikutelma perustuu paljolti siihen, ettd neljannessd sinfoniassa on ldhes jat-
kuvasti lasna diatonisuutta hajottavia tekijoitd, kuten tritonussuhteita, "outoja”
asteikkoja sekd radikaalia kromatiikkaa ja enharmoniikkaa, kun taas viidennes-
sa sinfoniassa ldhtokohtana on ldhes osoittelevasti puhdas diatonisuus: kym-
menen verkkaisen alkutahdin aikana ei kertaakaan poiketa Es-duurisavelikon
ulkopuolelle. Kromaattis-modernistisen pinta-asun taustalla saattaa kuitenkin
piilld perinteisia harmonis-danenkuljetuksellisia malleja, ja toisaalta diatonisuus
ei valttamatta tallaisiin malleihin asetu. Kuten neljannen sinfonian Il tempo largo
-osan analyysissani (Vaisald 2007) olen esittdnyt, sen paikoitellen atonaalisuut-
ta lahenteleva avaustaite on johdettavissa perinteisestd V6/4-5/3—I-kadenssista
monitasoisesti kromatisoimalla ja elaboroimalla.* Tata havainnollistaa esimerkki
1: (a)-kohdasta esitetysta diatonisesta perusmallista paastdan vaihe vaiheelta
(f)-kohtaan, joka on vaivatta suhteutettavissa partituuriin.’ Pdinvastainen tilan-
ne, jossa musiikki taydestd diatonisuudestaan huolimatta ei ndytd perustuvan
perinteisiin ddanenkuljetusmalleihin, sisdltyy viidennelle sinfonialle ominaiseen
kahden rinnakkaisen kvinttisekstisoinnun — tavanomaisin nimilapuin 116/5 ja
16/5 — vuorotteluun. Pelkistyneimmilldén 116/5-16/5-vuorottelu esiintyy sinfo-
nian ensimmadisen version (1915) avauksessa, joka on ndhtavissa esimerkissa 2.
Vaikka diatonisuus ja sointumuodotkin tietylld tapaa assosioituvat perinteeseen,
niihin sisdltyva dissonanssi ei saa perinteistd kasittelyd, minka lisdksi myds da-
nenkuljetus rinnakkaiskvintteineen sekd sointuasteiden yhdistelma (Il-I) poik-
keavat perinteesta.

Keinovarojensa moninaisuuden vuoksi Sibeliuksen satsitekniikasta on vai-
kea saada yhtendista yleiskuvaa, joten aihetta on tarpeen ldhestyd tapaustut-
kimuksin. Viidennen sinfonian avausosa, jota tdssa kirjoituksessa kdsittelen, on
monesta syysta hedelmallinen tapaustutkimuksen kohde. Syista tarkeimpia on
se, ettd siitd on tallella kaksi versiota, vuoden 1915 ensimmdinen ja vuoden
1919 lopullinen versio. Versioita vertailemalla voimme seurata kuin aitiopaikalla
tiettyjen savellyksellisten periaatteiden merkityksen muutosta séavellysproses-

3 Esim. Hepokosken (1993: 1) mukaan "historioitsijoilla on tapana vetad rajalinja
Sibeliuksen dissonoivan ja ankaran neljannen sinfonian [...] ja ndenndisesti hel-
pommin ldhestyttdvan ja mukavamman viidennen sinfonian [...] valille. Naiden
sinfonioiden vdlille usein ajateltu kuilu erottaa toisistaan neljannessa sinfoniassa
ilmenevdn taiteellisen ‘edistyksen” hengen sen oletetusta puutteesta viidennessa
sinfoniassa.”

* Tassd esiintyvd merkintd V6/4-5/3 viittaa kadenssikvarttisekstisoinnun purka-
ukseen, siis V asteen ylld tapahtuvaan aanenkuljetukseen, joten sita ei pida se-
koittaa V asteen kvarttisekstisointuun.

5 Vdisdla 2011 on blogiteksti, jossa pyrin esittelemddn helppotajuisesti taman
tulkinnan perusteita.
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Esimerkki 1. Sibelius, neljés sinfonia, 1l tempo largo, ddnenkuljetuskaavio tahdeis-
ta 7-9
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Esimerkki 2. Sibelius, viidennen sinfonian ensimmadisen version alku

sin viimeisessd vaiheessa, lopulliseen versioon johtavassa revidointityossd. Ku-
ten seuraavassa pyrin osoittamaan, tendenssind on perinteisten periaatteiden
aseman vahvistuminen, siten ettd ensimmadisen version ei-perinteiset ainekset
— kuten edelld mainittu 116/5-16/5-vuorottelu — kylld sdilyvat musiikissa mutta
kytkeytyvét revision tuloksena esiin nousevaan perinteiseen kehykseen. Esiin
nousee myos useita sellaisia piirteitd, jotka vaikuttavat ratkaisevasti laaja-alais-
ten schenkerildisten hahmojen muodostumiseen ja selkiytymiseen. Siten osa ja
siihen johtava savellysprosessi tarjoavat myds havainnollisen esimerkin evidens-
sistd, jota voidaan esittaa tallaisten hahmojen savellykselliselle merkitykselle.
En pyri tekemdan osasta kattavaa analyysid, vaan keskityn joihinkin keskei-
siin piirteisiin, jotka valaisevat perinteisten ja ei-perinteisten ainesten suhdetta



sekd schenkerildisten hahmojen muodostumista. Monet kiehtovat ja esteettisen
vaikutelman kannalta keskeiset kohdat — kuten kehittelyjakson alun fagottisoo-
lo kromaattisesti inisevine jousitaustoineen tai loppukiihdytyksen kromaattiset
sointupyorteet — jadvét siten kasittelyn ulkopuolelle.

2. Miten avausaiheen 16/5—16/5-vuorottelu asettuu tonaaliseen kehykseen

Esimerkki 3 havainnollistaa, miten Sibeliuksen 116/5-16/5-vuorottelu voidaan
suhteuttaa perinteiseen satsiin. Perinteisesti 116/5-sointu etenee dominantille,
niin ettd soinnun septimi (kvintti bassosta lukien) purkautuu alaspdin johtosa-
veleen. Vahvan kadensaalisen 116/5-V-I-kulun lisdksi tdma voi tapahtua sulavan
asteittaisessa 116/5-V>—1°-kulussa, kuten esimerkissd 3(a). Esimerkin (b)-kohdas-
sa esitetyn 116/5-16/5-vuorottelun voidaan ajatella syntyneen (a)-kohdan ku-
lusta niin, ettd ylemmalle viivastolle merkittyja ddnenkuljetusliikkeitd (c—b ja
es—d—es) vitkastetaan nuolten osoittamalla tavalla. Talloin V2 jad muodostumat-
ta, kun johtosavel d yhdistyy dissonoivaksi ainesosaksi 1°-sointuun.
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Esimerkki 3. 116/5 perinteisessa tonaalisessa kulussa ja Sibeliuksen 116/5—16/5-vuo-
rottelussa

Vaikka esimerkki 3 osoittaa, miten Sibeliuksen 116/5-16/5-vuorottelu suhteu-
tuu perinteiseen 116/5-V>—1°-kulkuun, josta se kenties on kehittynyt, tarkoituk-
seni ei ole esittad, ettd Sibeliuksen soinnutus tulee hahmottaa perinteisen kulun
pohjalta, siten ettd kuulija mielessdan tdydentdd sen elidoidulla V2-soinnulla.
[16/5-16/5-vuorottelu saa itsendistd merkitystd Sibeliuksen musiikissa ja hah-
mottuu luontevasti kahden 6/5-soinnun rinnakkaisliikkeeksi.¢ Juhani Alesaron

® Toisaalta myos esimerkin 3(a) mukainen perinteinen menettely sdilyi Sibeliuk-
sen sanastossa. Molemmat menettelytavat esiintyvat leikkisasti perakkain vii-
dennen sinfonian tahdeissa 174-181 (116/5-16/5) ja 182-189 (116/5-V>-1°).
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(2008) mukaan kyseessa on Sibeliukselle luonteenomainen tapa kayttaa joo-
nista sdvellajia ja siten pikemmin modaalinen kuin tonaalinen kaytanto. Tama
sointuliike paitsi poikkeaa perinteisestd satsitekniikasta myos liittyy perinteestd
poikkeaviin ilmaisupyrkimyksiin. Siind missa tonaaliset harmoniakulut etenevét
dynaamisesti ja pddmdarahakuisesti kohti dominanttia ja toonikaa, 116/5-16/5-
vuorottelu ei etene minnekddn vaan luo staattisesti aaltoilevan tilanteen, jossa
voidaan viipyd madaradmaton aika, kuin maiseman yksityiskohtiin syventyen (tata
metaforaa vastaa motiivisisallon asteittainen rikastaminen staattisen harmonian
ylld). Vaikka 16/5 kuulostaa jossain mielessa toonikamaiselta, on monta syytd,
miksi sen ei viidennen sinfonian avauksessa koeta tayttavan toonikalle ominais-
ta syntaktista funktiota harmoniakulun alku- tai paitospisteend. Tarkeimmat
syyt ovat kontekstuaalisia: liike alkaa [16/5-soinnusta ja palaa toistuvasti siihen,
ja 116/5 hahmottuu hypermetrisesti vahvemmaksi. Lisdksi 16/5-soinnun vakautta
vdhentda siihen liittyneen johtosavelen dissonoivuus ja melodinen aktiivisuus.

Sinfonian lopullisessa versiossa Sibelius on muokannut avausta esimerkista
4(a) ilmenevdlla tavalla.” [16/5-16/5-vuorottelu alkaa nyt vasta tahdissa 3 — pata-
rummun toonikatremolon ylld — ja soinnut esiintyvat blokkisointujen asemesta
melodisin kuvioin eldvoitettyind. Pelkdn lopullisen version perusteella ei edes
ehka nayta selvaltd, ettd pohjalla ovat 6/5-soinnut, mutta kuten esimerkissa 4(b)
on havainnollistettu, kuviointi voidaan luontevasti hahmottaa niiden pohjalta.
My6hemmin tapaamme vuorottelevia 6/5-sointuja blokkisointuina mys lopul-
lisessa versiossa (ks. esim. t. 174-187, ks. my6s H-duuri-kohtaa esimerkissa 9[al).
Huomattavin lopullisen version uusi piirre ovat kuitenkin 116/5-16/5-vuorottelua
kehystamaan lisatyt ainekset (1-2 ja 10-11), jotka liittyvat vahvasti perinteiseen
tonaalisuuteen. Patarumputremolon aluksi esille tuoma b—es-bassoliike viittaa
jo itsessddn tonaalisuudelle keskeiseen dominantti—toonika-suhteeseen, mut-
ta sen ylla ovat "vaarat” soinnut, tavanomaisin kddnnésmerkinndin ilmaistuna
16/4 ja II> (patarummun es-basson ja ylempien danten 116/5-soinnun yhdistel-
md). James Hepokoskea (1993: 62-63) seuraten voimme kutsua avauseletta
"suutariksi jadaneeksi kadenssiksi” (misfired cadence). 116/5-16/5-vuorottelun
pddtteeksi perinteinen tonaalisuus paasee vallalle peittelemattomammin. 116/5
toimii lopulta perinteisessd funktiossaan dominantille johtavana sointuna (V7, t.
10), mita seuraava uusi b—es-bassoliike (t. 10-11) todella toimii sulkevana V-I-
kokolopukkeena. Es-duuri-toonika ei tosin tule nytkaan sellaisenaan kuuluville,
silld sen normaalit yla-adnet (g ja b) on yllattaen korvattu sekstilld ja alennetulla
terssilla (ges ja ¢), mutta V’-soinnun aiheuttamien odotusten jalkeen tallaiset
yld-danten muutokset eivat riitd kumoamaan bassoliikkeen aikaan saamaa V-I-
kadenssivaikutelmaa, vaan hahmottuvat toonikan elidoitujen yld-danten valitto-
maksi aktivoinniksi.?

7 Siitd, miten tyoldsta avauksen muokkaus oli Sibeliukselle, kertovat useat saily-
neet luonnokset (ks. esim. Hepokoski 1998).
8 Myoskddn tonaalisessa perinteessd ei kokolopuketta riitda kumoamaan vastaava

toonikasoinnun ylad-dénten korvautuminen muilla savelill; ks. esim. Bachin Das
Wohltemperierte Clavier | -kokoelman cis-molli-fuugan paatoskadenssia.
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Esimerkki 4. Sibelius, viides sinfonia (lopullinen versio), avaus

Miten sitten pitdisi tulkita avauksen "16/4”-sointu suhteessa sitd seuraaviin ai-
neksiin? Perinteisessa tonaalisuudessa kvarttisekstisointu on monitulkintainen.
Tavanomaisimmin "16/4” toimii kadenssikvarttisekstisointuna eli dominantin
ylle rakennettuna dissonoivana 6/4-sointuna, joka edellyttdd purkausta kol-
misointuun tai septimisointuun.” Kuten esimerkki 1 havainnollistaa, neljannen
sinfonian hitaan osan johdantotaite voidaan hahmottaa tamén purkaustyypin
monimutkaiseksi kehitelméksi. Edward Laufer (1992: Ex. 7-1-7-3) on tulkinnut
viidennen sinfonian avauksen tdman purkaustyypin pohjalta esimerkissa 5 esi-
tetylld tavalla. Taman tulkinnan mukaan patarumpujen b ja es edustavat domi-
nantti- ja toonikaharmoniaa, mutta yla-aanten liikkeet viivastyvét vinoviivojen
osoittamalla tavalla, niin ettd 6/4-soinnun purkaus siirtyy tapahtuvaksi toonika-
basson ylla. Liséksi d-johtosdvel (dominanttisoinnun terssi) jda kokonaan pois.
Siten tahdin 2 lopun fermaatin korostama ndenndinen II*-sointu olisi oikeas-
taan toonikabasson (es) ja V7-soinnun yld-danten (as, f) yhdistelma. Tulkinta
on sikdli taysin mahdollinen, ettd téllaisilla kadenssi-6/4-soinnun purkauksen
modifikaatioilla on vahva jalansija niin Sibeliuksen musiikissa kuin sitd edel-
tdvassa satsitekniikan historiassa. Jo Brahmsin tapaisilla romantikoilla esiintyy
sekd purkauksen siirtymistd toonikabasson ylle ettd johtosavelen poisjattod.”
Esimerkissa 6 on Sibeliuksen musiikista kaikkien tuntema katkelma, jossa nama
tekniikat nayttévét yhdistyvan. Tassa joululaulukatkelmassa tyypillisesti kadens-
sille johtava nouseva bassolinja (h—c—d) saa tahdin 11 ensimmdisen soinnun
kuulostamaan kadenssikvarttisekstisoinnulta, mutta normaalin purkauksen ase-
mesta seuraa ndenndinen II?>-sointu, jonka funktio selittyy samaan tapaan kuin

2 On olemassa myos sellaisia konsonoivia 6/4-sointuja, joiden konsonoivuus
paljastuu vasta jalkikateen pohjasdvelen ilmaantumisen johdosta, kuten Beet-
hovenin seitsemannen sinfonian Allegretto-osan alussa. Téllainen tulkinta tus-
kin tulee kysymykseen Sibeliuksen viidennessa, muun muassa siksi etta basson
avausintervallin b—es ylospdinen suunta ei tue es-savelen hahmottumista edel-
tdvan 6/4 soinnun pohjasaveleksi.

10 6/4-soinnun purkauksen siirtymisesta toonikasoinnun ylle ks. esim. Brahms,
pianosonaatti op. 5, 4. osa, t. 27. Johtosdvelen poisjatosta ks. esim. Brahms,
intermezzo op. 116 nro 6, t. 41-42.
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Lauferin tulkinnassa viidennen sinfonian avauksesta. (Tarkkaan ottaen metriikka
antaa tdssa tapauksessa aihetta puhua pikemminkin ennakoidusta toonikabas-
sosta kuin viivastyneistd yld-aanistd, mutta talla erotuksella ei ole merkitysta
muodostuvien vertikaalitilanteiden kannalta.)

I S

| Meersiren 1T

A
i
. —
Fered IFI0 et ey -,
;r . - \.\.I,-I.Irl'll_'\-\. - '\lqll,,ll.!h.'\‘ L‘I -
. . - . - Sy T e -
N U N N R
e ) 4 § T_a - 4 % ¢ o e="e - ¥
*F s L - -_8 5
:_")=|L = : = : & ¥
< FL . - . Com ;
[ !
—
RN foeme K
"Id-. 1 | 1 {a_l
I reealiad el
1y el
resalution ot Y Ty
st

Esimerkki 5. Lauferin (1992: Ex. 7-1...7-3) tulkinta viidennen sinfonian alusta
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Joululauluesimerkilld ja viidennen sinfonian avauksella on kuitenkin kaksi
merkittavad eroa. Analyysin perusperiaatteiden kannalta erityisen térked ero
koskee esimerkeissa 5 ja 6 paattavaksi ajatellun toonikasoinnun jasennyksellista
asemaa. Joululaulussa (esim. 6) toonikasointu toimii ilmiselvasti sékeen paatok-
send, kun taas sinfoniassa tahdin 4 sointu ei hahmotu minkaan jasennyksellisen
yksikon padtokseksi vaan asettuu osaksi 116/5-16/5-vuorottelua, jonka kehys-
tavand aineksena on 116/5 (aluksi es-basson ylld). Tallaisilla seikoilla on — tai
ainakin tulisi olla — keskeinen merkitys Schenker-analyyttisen hierarkian maa-
rittdmisessd. Vaikka sinfonian neljan ensimmadisen tahdin voidaan kuulla vihjaa-
van Lauferin tulkinnan mukaiseen hahmotukseen, vihjaus jad vaille vahvistusta,
koska tahdin 4 soinnulta puuttuu paattava asema musiikin jasennyksessa. (Sen
sijaan tahtien 1011 kadenssilla on ilmiselvd jasennyksellinen merkitys avaus-
aiheen paatoksend, mikd vahvistaa saapumisen funktionaaliselle toonikalle,
vaikka 15/3-sointua ei sellaisenaan kuulla.) Toinen ero on siing, ettd joululaulun
kadenssissa 6. asteen savel esiintyy alennettuna (es), kun taas sinfoniassa ei ole
vastaavaa muunnosta. Muunnettuna ndenndisestd Il asteen soinnusta tulee vé-
hennetty ja siten soinniltaan jannitteisempi, minka lisaksi sen liikettd | asteelle
tehostaa puoliaskelinen b6—5-aanenkuljetus. Kumpikin seikka lisid ndenndisen
[l asteen alttiutta toimia "dominanttimaisesti”, toonikalle johtavana sointuna
(vajaana V9b /7- tai VII-sointuna).”"

Analysoitaessa viidennen sinfonian avauksen harmonista organisaatiota on
keskeistd ottaa huomioon, etta 116/5-soinnulla (aluksi 11?) on 116/5-16/5-vuorot-
telussa kehystava ja jatkuvasti korosteinen asema. Korosteisuus saa alkunsa tah-
din 2 lopun crescendo- ja diminuendo-kiilojen ymparéimasta fermaatista, joka
ikddn kuin asettaa II>-soinnun esille kysymyksend tai ongelmana. T&td seuraava
[16/5-16/5-vuorottelu ikddn kuin kontemploi kysymystad ja sen avaamia ulottu-
vuuksia, mutta ratkaisuun padstaan vasta, kun viimeinen 116/5 lopulta johtaa
tonaalisen funktionsa mukaisesti VV7-sointuun (t. 10). Siten fermaattisointu voi-
daan kuin voidaankin kuulla siind mielessa aitona Il asteen sointuna, ettd sen
tonaalinen funktio dominantille johtavana sointuna lopulta tayttyy, modaalisen
[16/5-16/5-vuorottelun viivastyttamana.

Naitd ajatuksia vastaava tulkinta on esitetty esimerkissa 7(b). Esimerkin alla
olevat merkinnét ovat sopusoinnussa keskendan, mutta ylemmissa merkinnois-
sa tapahtumia tarkastellaan dominantin paallisen aanenkuljetuksen, alemmissa
taas harmoniakulun kannalta.

Ylemmista merkinnoistd ilmenee, ettd avaussointu toimii dissonoivana ka-
denssikvarttisekstisointuna, kuten Lauferinkin tulkinnassa (esim. 5), mutta
purkautuu lopullisesti vasta tahdin 10 kadensaaliseen V’-sointuun. Toisin kuin
Lauferin tulkinnassa, avauksen b—es-bassoliike ei toimi funktionaalisena V-I-
kulkuna — kadenssi jaa aidosti “suutariksi” — vaan 6/4-soinnun basson ja kvartin
vdlisend murtona. Tata hahmotusta tukee tapa, jolla voimme kuulla bassoliik-
keen jéljittelevan kayrdtorven b—es-avausintervallia. Kvartti es jaa dissonoivaksi

" Viidennesta sinfoniasta [6ytyvana esimerkkina mainittakoon tahdin 64 nden-
ndinen 116/3b (as—ces—), joka johtaa I°-sointuun VI1°4/3b -soinnun tavoin (ja joka
voidaan uskoakseni ajatella tahdin 62 6/4-soinnun purkaukseksi).
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Esimerkki 7. Viides sinfonia, avaus harmonis-ddnenkuljetuksellisine tulkintoineen

ainesosaksi II*- ja 116/5-sointuun ja purkautuu lopuksi V7-soinnun d:hen (t. 10).
Siten kadenssikvarttisekstisoinnun purkausta (V8/6/4-7/5/3) prolongoi viliin
tuleva Il asteen septimisointu (II*- ja 6/5-muodossa), jonka vaikutusalaa pitkit-
tad edelleen 116/5-16/5-vuorottelu. Kuten esimerkin 7(a) ylld oleva nuoli osoit-
taa, voisimme melkein kuvitella, ettd tahdista 2 siirryttdisiin suoraan tahtiin 10,
mikd havainnollistaa tapaa, jolla 116/5-16/5-vuorottelu voidaan hahmottaa ka-
denssikvarttisekstisoinnun ja sen purkauksen vdliseksi interpolaatioksi. Taman
modaalisen interpolaation aikana tonaalis-harmoninen syntaksi on ikdan kuin
pysdhdyksissd, vahan kuin tahdin 2 fermaatti laajenisi kuudella tahdilla. Sen
aikana kuultavat 16/5-soinnut eivét vakiinnuta toonikaa, mutta viittaavat siihen
kontemplatiivisesti syntaksin ulkopuolella, kuten sulkumerkit kaaviossa havain-
nollistavat.”

Esimerkin 7(b) alimmat merkinnét osoittavat, ettd tapahtumia voidaan aja-
tella myds dominanttibassoon liittyvan I-ll-V-harmoniakulun pohjalta. Tama
nakokulma valaisee olennaisella tavalla alussa toonikaan viittaavien ainesten
— kuten b-es-bassoliikkeen — luonnetta. Naméa ainekset todella ennakoivat
toonikaa, vaikka esiintyvatkin paikallisesti epdvakaina V asteen yhteydessa. Esi-

2 Jos 16/5-sointu haluttaisiin tulkita osaksi tonaalista syntaksia Schenker-ana-
lyysissa normaalisti kdytettavien kuviointikategorioiden mukaisesti, se voitaisiin
maaritdd 116/5-soinnulle alisteiseksi sivusoinnuksi. Soinnun luonteen kannalta
tallainen alistussuhde ei kuitenkaan vaikuta kovin kuvausvoimaiselta verrattuna
esimerkeistd 7(b) ja 8(d) ilmi kdyvaan tulkintaan, jonka mukaan 16/5 viittaa syn-
taksin ulkopuolella laajempien sivusdvelkulkujen es—f-es ja b—c—b hallitsevaan
elementtiin.
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Esimerkki 8. Avauksen harmonis-danenkuljetuksellinen rakenne

merkki 8 havainnollistaa tulkinnan rakenteellista perustaa. Kohta (a) osoittaa,
miten avauksen yld-ddnet asettuvat laajempiin yhteyksiin toonikan ennakkosa-
velind.” Kohdassa (b) on ndhtévissd es- ja g-savelid koristavat sivusavelkulut ja
nditd tukeva V7. Kohta (c) puolestaan osoittaa, miten es ja g joutuvat in medias
res dominantin yhteyteen, niin ettd konkreettiseksi lahtokohdaksi muodostuu
niiden toonikaa ennakoivasta funktiosta huolimatta dissonoiva 6/4-sointu ja
harmoniseksi kehykseksi V8/6/4-7/5/3-I-Hilfskadenz.™* Sulkuihin (c)-kohdassa
merkityt sdvelet viittaavat pois jatettyihin valmistuksiin. Niitd ei ole endd ndytet-
ty kohdissa (d) ja (e), jotka tyostavét V8/6/4—7/5/3—I-mallia edelleen.

Ajatusta siitd, ettd avauksen 6/4 purkautuu vasta tahdin 10 kadensaaliseen
V7-sointuun, tukevat soitinnukselliset ja rekisterilliset seikat, jotka lujittavat
ndiden 116/5-16/5-vuorottelua kehystavien sointujen valista kytkosta. Korviin-
pistavan yhteyden muodostaa tapa kdyttda patarumpua, joka jaa avauseleen
jalkeen pois ja palaa sitten kadenssin V7-soinnun bassoksi. Rekisterinkaytolle
on ominaista melodis-temaattisen aineksen eteneminen ylempiin oktaaveihin:
alun 6/4-soinnun ylla kehyksend on b-b'-oktaavi, 116/5-16/5-vuorottelun ylla
c—c? ja b'-b? ja V7-soinnun ylld viimein b*-b®. Siten avauksen 6/4-soinnusta
lahtee liikkeelle rekisterillinen kehityskulku, joka saavuttaa padamaaransa V’-
soinnun kohdalla, mika vahvistaa ndiden sointujen rajaaman vaiheen (t. 1-10)
yhtendisyyttd. Lisdksi alun 6/4-soinnun dissonoiva kvartti, kolmannen kayrator-
ven soiva es', purkautuu monien vaiheiden jalkeen lopulta samalla soittimella ja
samassa rekisterissa (ks. nuolia esimerkissa 7[b]).

'3 Vaikka esimerkin 8 kaltaisten rakennekaavioiden tarkoituksena ei tietenkddn
ole kuvata savellysprosessia, on mielenkiintoista panna merkille, ettd joissakin
Sibeliuksen luonnoksissa esiintyy avaussointuna sekstisointu (a)- ja (b)-kohdan
tavoin (Hepokoski 1998).

" Hilfskadenz (engl. auxiliary cadence, ks. Schenker 1935 tai 1979: §:sta 244
alk.) on sointukulku, josta puuttuu normaalin [-V—I-perusmallin avaustoonika.
Hilfskadenzin alulle ominaisesta toonikasoinnun yld-danid ennakoivasta merki-
tyksesta ks. Laufer 1999: 136-137.
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Sibeliuksen menettelyn historiallista taustaa valaisee, ettd V6/4-5/3-purka-
usta laajentavilla interpolaatioilla on pitkdt perinteet — niihin perustuvat esi-
merkiksi klassiset soolokadenssit. Sibelius on sikdli siis tarttunut perinteiseen
keinovaraan, mutta soveltanut sitd perinnettd uudistavalla tavalla omiin ilmai-
sullisiin tarkoitusperiinsd. Neljannen sinfonian hitaan osan (esim. 1) ja viiden-
nen sinfonian ensimmdisen osan avaukset tarjoavat yhdessa kiehtovan nakoalan
Sibeliuksen savelkielen rikkaisiin ulottuvuuksiin ja synteesejd luovaan kykyyn.
Kummassakin tapauksessa kehyksend on perinteinen V6/4-5/3-1-kulku, mutta
kehyksen sisdlla tapaamme ei-perinteisind aineksina toisaalta diatonisuutta ha-
mdrtdvad, savyltaan harhailevaa kromatiikkaa, toisaalla uuden staattisen luon-
teen saanutta modaalista diatonisuutta.

Viidennen sinfonian avauksen eri versioiden vertailu antaa aihetta myos es-
teettisid arvoja koskevaan pohdintaan. Kun Sibelius muokkaustydssaan kytki
ei-perinteisen 116/5-16/5-vuorottelujakson perinteiseen tonaaliseen kehykseen,
voisi tatda pintapuolisesti pitdd osoituksena Sibeliuksen savellystyon kadnty-
misestd edistyksellisyydesta taantumuksellisuuteen. Téllainen tuomio jattdisi
kuitenkin huomiotta sen uuden valaistuksen, jonka sekd perinteiset ettd ei-
perinteiset ainekset saavat toisiinsa suhteutuessaan. [16/5-soinnun kahtalaista
kasittelya taitavasti hyddyntden Sibelius on luonut synteesin, jossa kumpikin
osatekijd — staattinen modaalisuus ja padmadrahakuinen tonaalisuus — saa sel-
laista merkitystd, jota niilld ei yksindan olisi ja jolla on tarked merkitys lopullisen
version esteettiselle vaikuttavuudelle.”

3. Lapimurto

Avauksen V6/4-5/3—I-kehykselld on merkitysta paitsi siind, ettd se asettaa ke-
hystamansa 116/5-16/5-vuorottelun uuteen valoon, myds siing, ettd se vakiin-
nuttaa harmonis-adnenkuljetuksellisen ldhtétilanteen, johon tulevat tapahtu-
mat voivat kytkeytyd. Ndistd tapahtumista kaanteentekevimpid on avausaiheen
116/5—16/5-vuorottelun paluu H-duurissa (t. 106, vrt. t. 3), joka hahmottuu en-
harmonisesti nuotinnetuksi Ces-duuriksi, siis alennetun VI asteen savellajiksi;
ks. esim. 9(a)." Talla H/Ces-duuri-paluulla oli kdadnteentekevd merkitys myos

> Ennen viidetta sinfoniaa Sibelius on hy6dyntanyt samantapaista [16/5-soinnun
kahden kayttotavan yhdistelmaa ainakin toisessa sinfoniassa: tahdeissa 236-239
esiintyvaa 116/5-16/5 vuorottelua seuraa dominantti, jonka paalle 116/5 jaa pida-
tykseksi, joka lopulta purkautuu V’-sointuun tahdissa 247.

'® Enharmoniikka on tdssa puhtaasti nuotinnuksellisesta eika funktionaalista;
sekd edeltaviin ettd seuraaviin tapahtumiin ndhden harmoniat hahmottuvat
Ces-duurin mukaisesti (ks. t. 105-106 ja 157-158).Tarkkaan ottaen nuotinnoskin
noudattaa kayratovilla ja trumpeteilla muusta orkesterista poiketen Ces-duuria.
Esimerkissa 9 olen merkinnyt musiikin H-duuriin stemmojen valtaosan mukai-
sesti, mutta olen siirtdnyt tapahtumat Ces-duuriin niissd esimerkeissd, jotka ha-
vainnollistavat tdméan vaiheen suhteita kokonaisuutta hallitsevaan Es-duuri-orga-
nisaatioon (esim. 10, 13, 14[b]).
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Esimerkki 9. Lapimurto (t. 106—143)
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sinfonian savellysprosessille: se aloittaa siltajakson, jonka avulla Sibelius yhdisti
ensimmadisessd versiossa erillisind olleet kaksi ensimmaistd osaa yhtdjaksoiseksi
kokonaisuudeksi. Hepokoski (1993) kutsuu kohtaa lapimurroksi (breakthrough):
sonaattimuodon temaattisten oletusten kannalta avausaiheen paluu viittaa
kertausjaksoon, mutta johtaa sitten muodon “deformaatioon”, jossa scherzo-
maiset piirteet yhdistyvat kertausmaisiin. Tonaalis-harmonisesti kohdan funktio
on vastakkainen perinteiseen kertaukseen ndhden, silla siihen ei liity toonikan
paluu vaan osan vahvin irtautuminen toonikalta, joka perinteesta poiketen on
sdilyttanyt valta-asemansa pitkalle “kehittelyjakson” sisélle (ks. t. 90).” H/Ces-
duuri-toonika vahvistetaan tahdissa 142 V-I-kokolopukkeella — ensimmaisel-
la kadenssilla tahdin 11 jalkeen. Laajemmissa yhteyksissa Ces-duuri asettuu
alennettuna VI asteena I-hVI-V-I-harmoniakulkuun: kayratorvet artikuloivat
bVI-V-siirtyman osoittelevasti tahdissa 158 (esimerkin 9a] ulkopuolella), mita
seuraa edelld kuullun V-I-kadenssin vastine padsavellajissa tahdissa 218 — jal-
leen paljolti 116/5-16/5-vuorotteluun perustuvan pitkityksen jalkeen.

Myos yla-dénitapahtumat viittaavat lapimurtoon — tavalla, jota schenkeri-
ldinen teoria erityisesti valaisee. Siind missd avausaiheen b-b-oktaavikehys
vakiinnuttaa kvintin (5) johtavana yla-aanisavelena (Kopfton), aiheen paluussa
vuorottelevat as ja ges (gis ja fis)™® edustavat padsévellajin asteita 4 ja b3, jo-
ten niiden on helppo kuulla julistavan Urlinie-maisen laskun liikkeelleldhtoa.
Tarkkaan ottaen ensimmadinen ges/fis (t. 106) ei tosin vield vakiinnuta astetta
b3 rakenteellisesti vaan viittaa siihen perussyntaksin ulkopuolella. Jos nimittiin
tulkitsemme Ces/H-duuriin transponoidun 116/5-16/5-vuorottelun (t. 106-111)
samaan tapaan kuin alussa, ges/fis-sdvelta tukeva 16/5 ei vield vakiinnuta pai-
kallista toonikaa vaan osallistuu astetta 4 tukevan 116/5-soinnun pitkitykseen."
Viimeksi mainitun soinnun hallitseman alueen voidaan kuulla ulottuvan huo-
mattavasti pitemmallekin, tahdin 140 kadensaaliseen 116/5-sointuun asti. Tds-
sd valissa on tosin kuultu useita h/ces-pohjaisia sointuja, jotka viittaavat edelta
paikalliseen toonikaan ja yla-adnen asteeseen b3 (ges/fis), mutta kaikkia nait
Sibelius on tavalla tai toisella heikentanyt. Tahdin 113 jélkipuoliskon sekstisoin-
tu asettuu metrisesti heikkona ddriaanten rinnakkaisdesimirungon hallitsemaksi
lomasoinnuksi, ja myos tahtien 118-121 ja 126—129 sointuja heikentda niiden
metrinen asema (kahdeksantahtisessa hypermetrissd). Vield tdarkeampi tekija
on kuitenkin ndihin sointuihin liittyvan kuvionmuutoksen tunnusteleva luonne:

7 Kaytan ldpimurtokohtaa edeltavista muodon vaiheista nimikkeitd, jotka vas-
taavat useita aiempia analyyseja. Siten kaksoisesittelyssa avausaihetta eli paa-
teemaa seuraa sivuteema (t. 20, ennakoituna jo t. 18), edellinen uudelleen (t.
36) ja jalkimmdinen uudelleen (t. 53 tai 55). Tdtd seuraa kehittely (alk. t. 69),
joka lopulta johtaa lapimurtokohtaan (t. 106).

'8 Vaikka esimerkin 9(a) nuotinnuksessa on gis ja fis, b-trumpetilla on soivat as ja
ges (kirjoitetut b ja as) savelten funktionaalisen merkityksen mukaisesti.

"9 Tulkintani poikkeaa Lauferin (1992: Ex. 9-4) luonnoksesta, jossa tahtien 106—
107 as ja ges on merkitty asteiden 4 ja b3 edustajiksi, niin ett jalkimméinen on
jo osa Ces-duuri-soinnun prolongaatiota. (Luonnoksesta ei kdy ilmi, ajatteleeko
Laufer nama asteet varsinaisiksi Urlinie-asteiksi.)



H/Ces-duurisointuun saapumista markkeeraa avausmotiivin uusi variantti, jota
kuitenkin ndissa kohdin seuraa vahva paluu edeltavadn melodiseen aiheeseen
(vrt. tahteja 114, 122 ja 130). Sen sijaan H/Ces-duuri-kadenssin jalkeen uusi ku-
vio jaa pysyvammin vallalle (t. 141).2 Naiden seikkojen johdosta on luontevaa
hahmottaa lapimurtokohdan 116/5-soinnusta alkavien tapahtumien padlinjaksi
esimerkissd 9(a) kaarella yhdistetyt metrisesti vahvat harmoniat, joiden basso-
savelet laskevat tersseittdin e—cis—ais—fisis (= fes—des—b—g) VI asteen validomi-
nanttiin (t. 134). VI astetta (t. 135) seuraa ensin tunnusteleva (t. 136) ja sitten rat-
kaiseva (t. 140) paluu 116/5-sointuun, joka vihdoin johtaa tonaalisen funktionsa
mukaisesti 116/5-V’—I-kadenssiin (t. 140-142). Esimerkki 9(b) havainnollistaa
danenkuljetusrakennetta.

Vaikka H/Ces-duuritoonika — péésavellajin bVI — ja sen tukema b3 saavu-
tetaan lopullisesti vasta kadenssin my&ta tahdissa 142, sitd edeltavilla h/ces-
pohjaisilla soinnuilla ja 4-b3-liikkeilld on ilmeisen tarked merkitys tulevan pda-
madran ennakoimisessa. Tapahtumille on luonteenomaista — ja kertoo jotain
Sibeliuksen keinovarojen hienosyisyydesta — ettd lapimurtokohdan ensimmai-
nen viittaus 41—l>3-tapahtumaan (t. 106-107) on sekd danenvoimakkuudeltaan
ettd ilmaisulliselta intensiteetiltddn paljon vahvempi kuin lopullinen rakenteelli-
nen ja kadensaalinen vahvistus asialle (t. 142). Edeltavat tapahtumat osoittavat
suunnan ja padmadrdn niin selvasti, etta perillepadsy tuntuu jo miltei itsestdan-
selvéltd ja voidaan tehda vahin &anin.

Esimerkki 10(a) osoittaa, miten 5-4-h3-lasku tdydentyy 2-i-pditoksella
I-b VI-V—I-harmoniarungon dominantin ja toonikan yll, niin ettd muodostuu
Ursatz-mainen rakenne. Pdatospisteen (1) saavuttamista korostaa uusi trumpet-
titeema (t. 218, ks. esimerkin 10[a] ylin viivasto), jonka kehittelyyn perustuu
suurin osa jaljelld olevasta kiihdytysvaiheesta. Seuraavassa kdytan yksinker-
taisuuden vuoksi tastd rakenteesta nimitysta Ursatz, vaikka voidaankin kysyd,
hallitseeko se osan kokonaisuutta siind maarin, kuin tama kasite edellyttaisi;
seuraahan rakenteen paatosta (1) vield varsin painava osa musiikkia, jota tuskin
kdy mieltdminen pelkaksi koodaksi. Toisaalta musiikissa on helposti havaittavia
piirteitd, jotka tukevat vaikutelmaa siitd, ettd keskeisin harmonis-ddanenkulje-
tuksellinen rakenne on trumpettiteeman kohdalla saavuttanut paatepisteensa.
Tahdeissa 218-271 ja 344-368 vallitsee toonikaurkupiste, eika talla vélillakaan
harmonia pédse etdille toonikasta. Tdmdn jalkeen seuraavat nopeat kromaat-
tiset kulut irtautuvat kylld toonikalta, kulminoituakseen lopulta dominantin
dominanttiin (t. 487) ja lyhyeen dominanttiin kvarttipidatyksen kera (t. 497),%

20 Tamadn avausmotiivin variantin tunnuspiirteita ovat yhtendinen trokeerytmi seka
nelitahtisen hypermetrin ensimmadisessa tahdissa esiintyva ylospdinen hyppy (esim
tahdin 118 dis—fis, tahdin 142 h—fis), joka edeltd varsinaista motiiviesiintymaa
(esim. fis—h—cis—fis tahdeissa 119-120, fis—h—c—g tahdeissa 143-144).

2 Tamad piddtys herdttad samankaltaisia purkausta koskevia kysymyksia kuin
avauksen 6/4. Vaikuttaa, etta télld kertaa kvartti-es purkautuu myohéstyneesti
toonikan yllda d:hen tahdeissa 499-554 toistuvassa as/f-g/es—f/d—g/es-rinnak-
kaisterssikuviossa, joka edustaa kolmoispidatyksend V7-soinnun yla-adnia.
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Esimerkki 10. Ursatz-rakenne ja sitd tukevia motiivisia suhteita



mutta tdman levottoman vaiheen harmoniat vaikuttavat luonteeltaan ohimene-
viltd edeltivaan 1-bVI-V-I-rakenteeseen verrattuna.

Jos Ursatzin paatos onkin kokonaismuotoa ajatellen erikoisessa kohdassa,
tama liittyy koko osalle ominaiseen taipumukseen koordinoida temaattis-muo-
dolliset ja harmonis-danenkuljetukselliset tapahtumat perinteesta poikkeavalla
tavalla. Kun perinteisessa sonaattimuodossa esittelyjakso irtautuu toonikalta,
jolle sitten kertausjakson alussa palataan, télle osalle luonteenomainen kaksois-
esittely palaa sulkeutuneesti toonikalle, jolta irtaudutaan ratkaisevasti vasta ker-
taukseen temaattisesti viittaavassa lapimurtokohdassa. Paluuta toonikalle mark-
keeraa vuorostaan trumpettiteema, joka esimerkiksi Hepokosken (1993: 67)
muotoanalyysin mukaan alkaa "interpolaation” tai “trion” laajassa, kertauksen
ja scherzon piirteita yhdistelevassa loppujaksossa (“rotation 4”).?> Hepokosken
analyysid voidaan arvostella siitd, ettei se ota kylliksi huomioon trumpettiaiheen
kohdalla sulkeutuvaa harmonista rakennetta — tai edes aiheen temaattista mer-
kitysta tulevia tapahtumia ajatellen. Silti Hepokoski on oikeassa siing, ettd trum-
pettiaihetta seuraa kertausjakson taydennykseksi miellettdvia aineksia, joten
tastd nakokulmasta se todella voidaan hahmottaa interpolaatioksi.? Keskeista
osan muodolle onkin, ettd organisaation eri osatekijét viittaavat toisistaan poik-
keaviin jasennystapoihin: trumpettiteema on samalla kertaa tonaalisen raken-
teen pddtepiste, oman kehittelynsa alkupiste ja kertausmaisten ainesten valiin
tuleva interpolaatio. Tallaisella jasennyksen moniulotteisuudella on keskeinen
merkitys osalle leimallisen jatkuvuuden vaikutelman kannalta.*

2 My6s Murtomaki (1993: 153 ff.) kutsuu trumpettiteemasta alkavaa vaihetta
trioksi. Sen sijaan Tawaststjerna (1978: 59, 359) mdarittaa Sibeliuksen luonnos-
ten perusteella kaksi trioteemaa, joista ensimmadinen esiintyy jo tahdista 114
alkaen.

2 Silti my6s temaattisesta ndkdkulmasta voidaan tapahtumat pitkalti hahmottaa
pdinvastaisella tavalla, niin ettd kertausmaiset elementit asettuvat interpolaa-
tioiksi trumpettiteeman kehittelyn lomaan. Trumpettiteema johdannaisineen
vallitsee ensin tahdeissa 218-273. Tata seuraavat sivuteeman muunnellut muis-
tumat, mutta trumpettiteemasta johdettu materiaali padsee jilleen vallalle tah-
dissa 324. Tahdeissa 354-371 ja 372-389 trumpettiteeman kromaattinen va-
riantti (vrt. t. 258) transformoituu nopeaksi neljasosakuvioinniksi, jota jatkuu
tahtiin 486 saakka, osittain kertausmaisiin aineksiin yhdistyen (avausaihekatkel-
ma tahdeissa 455-462 ja sivuteeman paatdsvaihe tahdeissa 471-486). Vasta
tdaman jalkeen kertausmaiset ainekset saavat selvan ylivallan.

* Vrt. Hepokosken (1993, 67) kuvaukseen, jonka mukaan "nelja kertausta maa-
rittavad tekijaa [...] — tematiikka, tempo, scherzo-karakteri ja ‘toonikavari’ — eivat
asetu paikalleen samanaikaisesti vaan toinen toisensa jalkeen. Naiden kertauk-
sen merkkind toimivien tekijoiden porrastus mahdollistaa sulavan, vihittdisen
liukuman osan toiseen puoliskoon ja hdmartda tietoisuuttamme siitd, missd
'kertaus’ varsinaisesti alkaa.” Hepokosken kuvaus on muuten osuva, mutta se
jattaa huomiotta yhden keskeisen muotoa madrittavan tekijan, nimittdin paluun
toonikaharmoniaan (ei vain "vdriin” tai savellajiin). Tima saavutetaan vasta He-
pokosken luettelemien tapahtumien jilkeen, niin ettd muodonnalle ominainen
"porrastus” (staggering) jatkuu vield pitemmalle kuin Hepokoski esittaa.
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Esimerkin 10(a) ylimmalla viivastolla on esitetty (trumpettiaiheen lisaksi) mo-
tiivisia suhteita ja rinnastuksia, jotka tukevat edeltavaa Urlinie-hahmoa. Nama
suhteet perustuvat b—es—f—b-avausmotiiviin sekd tdméan vajaamuotoihin ja vari-
antteihin, joissa kvartti on korvattu kvintilla (t. 3: d—es—b, t. 93: g-d—es—b). L&-
pimurron 4 rinnastuu, paitsi tietysti avauksen Kopftoniin (5), myds tuoreempaan
saman asteen esiintymaan, kuten esimerkki 10(b) tarkemmin havainnollistaa
(tavanomaista ja analyyttistd notaatiota yhdistellen). Lapimurtoa edeltavan lar-
gamente-vaiheen alussa asteen 5 valta-asema vahvistetaan g-d—es—b kuviolla
(t. 93), jonka kolme viimeista séveltd ovat tuttuja avauksesta (t. 3). Rytmisen il-
meensd osalta kohta hahmottuu pikemminkin sivuteeman kehittelyksi (vrt. tah-
teja 20 ja 92), mutta sen rinnastumista lapimurtokohdan ces—des—as-kuvioon
vahvistaa jalkimmadiseen kuvioon liittyva kiintoisa rytminen muunnos. Vaikka
lapimurtokohta muuten hahmottuu avausaiheen paluuksi, ces—des—as-kuvion
rytmi on muunnettu largamento-vaiheen d—es—b-kuviota vastaavaksi, tunnus-
merkkind keskimmdisen savelen pituus ja synkopointi. (Esimerkin 10[b] ylla
olevat hakaset osoittavat, ettd rinnastussuhde voidaan hieman piilevammalla
tavalla hahmottaa myos laajemmaksi, siten ettd lapimurtosignaali ces—des—as
jatkaa viivastyneesti edelld kuultua f-c—des-aihetta [t. 104] c—des-puoliaskelen
ces—des kokoaskeleksi muuntaen. Pitkitetty des-savel korostaa saapumista pro-
longoituun des-pohjaiseen harmoniaan, joka sitten Ces-duurin 116/5-soinnuksi
muunnuttuaan saa keskeisen merkityksen Urlinie-asteen 4 tukena.)

Ursatz-rakenteen séavellyksellisen merkityksen kannalta on keskeista huoma-
ta, ettd se nojaa kauttaaltaan aineksiin, jotka Sibelius liitti musiikkiin vasta en-
simmdisen version jalkeen. Ensimmadisestd versiosta puuttui niin avaustoonikan
vakiinnutus kuin 4-b3-lapimurtokin, ja 2-1-paatostd tukevaan V-I-kadenssiin
pdastiin vasta erillisen toisen osan puolella. Sinfonioiden versioiden vertailu an-
taa siten hyvan esimerkin siitd, missa mielessd empiirinen evidenssi voi tukea tai
olla tukematta schenkerildisia kasitteitd ja missa mielessé niitd voidaan soveltaa
musiikintutkimukseen ilman tautologisuutta tai kehdpaatelmas, joista Schenker-
analyysia toisinaan arvostellaan. Edelld luetellut lopullisen version uudet piirteet
antavat evidenssid sille hypoteesille, etta Sibeliuksen revidointitydssa oli tarkea-
nd (mitd todenndkoisimmin tiedostamattomana)?® taustatekijana pyrkimys hyo-
dyntda musiikin ainesten integroinnissa tonaaliselle musiikille luonteenomaista
arkkityyppid, jonka Schenker kuvasi Ursatz-kasitteelladn — joitakin vuosia tdmén
teoksen sdvellysajankohtaa my6hemmin.?¢ Evidenssin vahvuutta on toki vaikea
arvioida tarkasti. Vaikka useat lopullisen version uudet piirteet —4—b3-kulun ko-
rosteisuus ja rinnasteisuus 5-lihtokohtaan nihden sekd 2-1-paatosta tukevaan
V—I-kulkuun johtava harmoniarunko — néyttavat tukevan Ursatz-hahmoa, on
toki periaatteessa mahdollista, ettd tdma ei johdu sen saveltdmistd ohjaavasta

» Schenkerildisten arkkityyppien sdveltamistd ohjaava merkitys on sikdli ver-
rattavissa syntaktisten periatteiden merkitykseen lauseenmuodostukselle, etta
periaatteen noudattaminen ei edellytd sen tiedostamista.

2 Vaikka Schenkerin jarjestelmallisin esitys Ursatz-kasitteesta sisdltyy Der freie
Satz -teokseen (Schenker 1935), hédn alkoi kayttaa kasitetta kirjoituksissaan jo
vuonna 1923 (Pastille 1990: 79).



vaikutuksesta vaan sattumasta. Kuten seuraavaksi esitdn, hypoteesi saa kuiten-
kin lisatukea siitd, ettd myds lyhyemmalla jannevalilla Sibeliuksen revisioilla on
havaittavissa samansuuntainen, schenkerildista arkkityyppia tukeva vaikutus.?”

4. Muita S—ﬁ—é—@—?—arkkit\/ypin iImenemia

Sonaattimuodon esittelyjakson sisdisistd tapahtumista avainasemassa on tietysti
matka padteemasta sivuteemaan. Taman sinfonianosan kaksoisesittelyn ensim-
mdisessd puoliskossa yllatykselliset kadnteet seuraavat tdlla matkalla toisiaan,
lihtien tahdin 11 kadenssista jossa toonikasoinnun korvaa 6/3h . Tamn jilkeen
musiikki tuntuu ensin suuntautuvan kohti Ces-duuria ja ennakoi siten alennetun
VI asteen sdvellajia, joka mydhemmin saa keskeisen merkityksen ldpimurto-
kohdassa.? Juuri kun Ces-duuri on vakiintumaisillaan (t. 18), se vaihtuu jousten
sisaantulon dramatisoimana (t. 18) G-duuri-sekstisoinnuksi, niin ettd bassossa
on funktionaalinen enharmoninen muunnos ces—h. Esimerkissd 11(a) on tasti
kohdasta alkava pelkistetty partituuri, jonka alla on vastaava analyyttinen kaa-
vio (b). Basson enharmoninen muunnos ei kdy ilmi Sibeliuksen nuotinnoksesta
(jossa on jo tahdista 13 alkaen h) mutta on esitetty esimerkissa 11(b).?

27 Voitaisiin mys todeta, ettd ajatusta 5-4-3—2—T-arkkityypin kuulumisesta Sibe-
liuksen keinovaroihin tukee merkitys, jonka se saa hanen muissa savellyksissaan.
Taman merkityksen arvioiminen vaatisi kuitenkin sellaisia lisatutkimuksia, joissa
Urliniea ei oteta aksioomana vaan huomio kiinnitetddn savellyksen ominaisuuk-
sien sille antamaan empiiriseen tukeen. Itse olen esittanyt (Vaisdld 2007), ettd
neljannen sinfonian Il tempo largo -osassa tama arkkityyppi saa tukea muoto-
jasennyksesta ja rekisteritapahtumista. Laufer (1999, 2001) on tulkinnut saman
arkkityypin pohjalta neljannen sinfonian avausosan ja seitsemdnnen sinfonian
kokonaisrakenteen, mutta vaikka ndméa analyysit voivat hyvinkin olla vakuutta-
via, niiden empiirinen tuki kaipaisi lisdvalaistusta.

2 Suhteessa Ces-duuriin tahdin 11 6/3b (es—ges—c) toimii V-sointuun johtavana
yhteissavelisend vahennettyna sointuna (vrt. Aldwell — Schachter 2009: 553-556).

# Tassa kuten muuallakin on pidettava mielessa funktionaalisen ja nuotinnuksel-
lisen enharmoniikan valinen ero. Tahdeissa 12-18 Sibeliuksen nuotinnuksessa on
sekaisin Ces- ja H-duuria, mutta kaikki, mitd on kuultavissa, viittaa Ces-duuriin.
Tahdin 12 lopun sointu on nuotinnettu Fis—e—b—des, mutta hahmottuu funk-
tionaalisesti Ces-duurin V’-soinnuksi. Tahdeissa 16—18 huilujen ja klarinettien
stemmojen valilld on ylinouseviksi septimeiksi nuotinettua oktaaviunisonoa; esi-
merkkiin 11(a) olen lukemisen helpottamiseksi merkinnyt klarinettien osuuden
huiluja vastaavaksi. Sen sijaan pdasavellajiin nahden suurterssisukuisten Ces- ja
G-duurin (VI ja NIk valilld on todellinen funktionaalinen enharmoninen ero
ces- ja h-sdvelen vililld. Jos ajateltaisiin, etta ces ei muuttuisi h:ksi, jouduttaisiin
Asas-duuriin, joka ei asettuisi mielekkadsti padsavellajin hallitsemiin laajempiin
yhteyksiin. Sita paitsi tahdin 18 alussa on kromaattiselta d—es-appoggiatuuralta
kuulostava puoliaskelliike (huilulla d—dis, klarinetilla d—es), jonka jalkeen tahdin
loppu on luontevaa kuulla G-duuriin viitaten es—d-g (klarinettistemman mukai-
sesti).
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Esimerkki 11. Sivuteema ja siihen liittyvid analyyttisid luonnoksia
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Varsinaisen sivuteeman liikkeelleldhddssa (t. 20, rfz) huomiota herattda puu-
puhaltimien as—es-hypyn radikaali (mutta sempre dolce) dissonoivuus jousten
G-duuritaustaa vasten.’® Teeman seuraavassa vaiheessa (t. 24) samat sivelet
tulevat napolilaisen sekstisoinnun soinnuttamaksi kutakuinkin perinteisessé har-
moniakulussa, joten myos sivuteemassa saamme ndytteen "modernimman” ja
"perinteisemman” kasittelyn rinnastumisesta. As ja es kuulostavat ensin vierailta
elementeiltd harmonisessa ympdristossadn mutta integroidaan siihen vahitel-
len.

Jos as—es-hypyn teholle on keskeisté sen vieraus paikallista harmonista taus-
taa vasten, se toisaalta assosioituu vahvasti siihen, mita on kuultu avausaiheen
yhteydessa. As ja es kuuluvat tietysti Es-duuri-padsavellajiin, minka lisdksi asso-
siaatiota aiempaan vahvistavat rekisterilliset, soitinnukselliset ja motiiviset tekijat
— kaikki seikkoja, joiden merkitykseen rakenteellisten suhteiden ilmaisemisessa
on kiinnitetty huomiota edelld. Kun osan avauksessa rekisterillinen kehityskulku
johtaa huilun b*-séveleen, palaa sivuteeman lahtdimpulssina sama soitin as*-sa-
veleen. Motiivisesti sivuteeman hyppy-asteliike-yhdistelméat ovat sukua avaus-
teemalle; as—es—d voidaan hahmottaa b-es—f—b-avaussignaalin rapuliikkeen
aluksi. Kaikki ndma seikat vahvistavat avauksen b-savelen ja sivuteeman as-sa-
velen yhteyttd ja tukevat hahmotusta, jossa as toimii b:n ja g:n vilisend soin-
nuttamattomana lomasévelend, kuten esimerkissd 11(d) on hahmoteltu. (Muut
esimerkissd 11 esitetyt tulkinnan yksityiskohdat ovat osittain luonnosmaisia ja
voinee jattda vaille sanallisia kommentteja.)*

Vaikka soitinnus, rekisterinkdytto ja motiviikka tukevat ndin muodostuvaa
b-as—g-linjaa, as-sdvelen jadminen vaille harmonista tukea on perinteisesta
nakokulmasta radikaali piirre, joka tavallaan kyseenalaistaa sen vakuuttavuu-
den linjan osana. Tama ristiriita onkin keskeinen piirre as-savelen ilmaisullisen
merkityksen kannalta. Ensin mainitut sévellykselliset seikat viittaavat laskevaan
asteittaiseen pyrkimykseen, mutta harmonisen tuen puutteessa as-savel pikem-
minkin ilmaisee tdhan pyrkimykseen liittyvaa kiihkeda kaipuuta kuin tuo sille
vakuuttavan tayttymyksen.

Ajatusta yld-danen laskevasta pyrkimyksestd vahvistaa se johdonmukaisuus,
jolla seuraavat temaattis-motiiviset tapahtumat tukevat b—as—g-linjan jatkumis-
ta. Tata havainnollistaa esimerkki 12. Kaksoisesittelyn toisen puoliskon alussa

39 Vaikka jousitaustan korosteisin sointu on G-duuri-sekstisointu, tausta ei muu-
ten noudata G-duuriasteikkoa vaan koostuu oktatonisen asteikon muodostavis-
ta vahennetyista 6/3-soinnuista.

3 Huomiota saattaa ansaita (c)- ja (d)-kohdassa esitetty "limittdinen” Ausfaltung,
jossa liike es—as-kvartista d—g-kvarttiin tapahtuu useaan perittdiseen osaan ha-
jotettuna (vrt. Schenker 1935 tai 1979: Fig. 43: b4-5, c4-5, d3-4, f2). Tama
tulkinta heijastaa vaikutelmaa, ettd tamd radikaali dénenkuljetustapahtuma ei
ikdaan kuin tule kerralla selviksi sivuteeman alussa (t. 20-21), vaan vaatii seka
ennakointia (t. 18) ettd jdlkikdteisen vahvistuksen (t. 24-25). Esimerkin 12(d) pe-
rusteella voitaisiin ajatella, ettd as-sdvelta tukee eriaikaisista aineksista koostuva
as-molli-sekstisointu, joka ei realisoidu musiikin pinnalla. Tulkinta on siind maa-
rin spekulatiivinen, ettd olen jattanyt sen huomiotta seuraavissa esimerkeissa.



g—f-liikettd tukee ilmeinen parallelismi avausaiheen kasittelyssd, samalla kun
harmonia etenee padsavellajin dominantille (t. 38—42). Toisen puoliskon sivu-
teema (t. 54-56) jatkaa liikettda edelleen es-sdveleen — joskin vaikutelma on
tdssd vaiheessa vield epdvakaa verrattuna eksposition loppuun (t. 64). Es-sa-
veltd tukee paluu toonikalle 1°-muodossa, mutta tdma sointu esiinty puhtaana
vasta eksposition lopussa, kun taas sivuteeman alussa mukana on itsepintaisesti
basso-g:n kanssa tritonusdissonanssin muodostava cis — esimerkki yksityiskoh-
dasta, jonka merkitystd ei ole helppo selittda perinteisesta satsista ldhtevilla
periaatteilla.*?

Kaiken kaikkiaan temaattis-motiiviset parallelismit viittaavat siis jo kaksoisesit-
kvinttilaskua tukee harmoninen runko 1-VI16/18-V-I° (pohjamuotoinen toonika
palaa kehittelyjakson sisélla tahdissa 90). Rakenteen savellyksellistd merkitysta
valaisee se, ettd varsinaisen Ursatzin (esim. 10) tavoin sekin nojaa paljolti seik-
koihin, jotka nousivat esille vasta sinfonian revidoinnin yhteydessd. Ensimmadi-
sessd versiossa sivuteeman ensimmdinen esiintyma on orkestroitu jousille, joten
soitinnus ei tue avauksen b-sdvelen ja sivuteeman as-sévelen vilista suhdetta.
Lisaksi valittomasti sivuteeman edelld kuullaan huilurepliikki, josta esille tule-
va d-g-kvartti helposti rinnastuu sivuteeman as—es-kvartin kanssa, niin ettd as
hahmottuu l&hinna g:n sivusaveleksi. Harmonista rakennetta Sibelius muokkasi,
paitsi lisdamalld alkuun V8/6/4-7/5/3-Hilfskadenzin avaustoonikan vakiinnutta-
miseksi, myos poistamalla ensimmadisessa versiossa kaksoisesittelyn toisen puo-
liskon alussa esiintyneen vahvan toonikan. Néin tuli mahdolliseksi muodostaa
koko kaksoisesittelyn pohjaksi yhtendinen [-V16/14-V-I°-harmoniakulku.

Vaikka Sibeliuksen revidointityon tuloksena myds kaksoisesittelyn sisaiseksi
rungoksi muodostui perinteiselle tonaalisuudelle ominainen harmonis-adanen-
kuljetuksellinen arkkityyppi, sen koordinoimat yksityiskohdat vastaavat paljolti
ensimmdistd versiota useine ei-perinteisine piirteineen (joista vain muutama
on mainittu edelld). Tahadn perinteisten ja ei-perinteisten ainesten synteesiin
pdtee yleisesti huomio, joka edelld on tehty avauksen 116/5-16/5-vuorottelun
kasittelyn yhteydessd: molemmat ainekset saavat uutta, korostunutta merkitys-
td toistensa vastavoimina. Siten esimerkiksi sivuteeman as-sévelen radikaaliin
dissonoivuuteen liittyva kiihked ilmaisuvoima ei suinkaan heikkene vaan saa sy-
ventavan lisamerkityksen, kun se kytkeytyy perinteisen arkkityypin mukaiseen
5-4-3-lomasavelkulkuun.

Ajatusta tarkasteltujen Ursatz-maisten hahmojen merkityksellisyydestd vah-
vistavat myos niiden keskindiset suhteet samoin kuin jotkin samoja lineaarisia
pyrkimyksid ilmentavat yksityiskohdat. Esimerkki 13 antaa yleiskuvan kummas-
takin kvinttilaskusta harmonisine tukirakenteineen. Silmiinpistavana yhteisena
piirteend on dominantin lahestyminen alaspdiselld puoliaskelella, ces- tai h-sa-
velestd. Ces/h-tason keskeinen rooli bassosdvelena on niitd lopullisen version

32 Periaatteessa cis-sdvelen voisi tulkita appoggiaturaksi, joka purkautuu tahdissa
58 d-saveleen, mutta tdma purkaus on niin ohimenevd, ettd cis-sével tuntuu
saavan ensisijaisen merkityksensa modernistis-"klangillisena” ainesosana.
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Esimerkki 13. Kaksi kvinttilaskua ja niiden suhteet kokonaismuotoon

piirteitd, jotka tyystin puuttuvat ensimmaisestd versiosta. Harmoniakulkujen
sukulaisuutta tukee, ettd myds ensin kuultavassa kulussa basso esitellddn ces-
savelend (funktionaalisessa mielessd), jonka enharmoniseksi “harhautumiseksi”
h voidaan ajatella. Tassd, kuten monessa muussakin suhteessa, ensimmdinen
kvinttilasku tuntuu ilmaisevan pyrkimysta tai kaipuuta kohti sellaista, joka toi-
sessa kvinttilaskussa lapimurtomaisesti toteutuu. Ces-basso (b V1) johtaa tietysti
h:ta luontevammin dominantille, minka lisiksi Ces-duurin (alennetun VI asteen
savellajin) 116/5 ja | saavat keskeisen merkityksen Urlinie-asteiden 4 ja b3 har-
monisena tukena.” Asteen 4 tukeminen alennetun VI asteen sivellajin 116/5-
soinnuilla on poikkeuksellista ellei ainutlaatuista, mutta tdssa sinfonianosassa
tamd ilmio kasvaa luontevasti siita asemasta, joka 116/5-soinnulla on avausai-
heen heritteend. Jyrkimmillaan kvinttilaskujen viliset erot tulevat esille 4-3-
siirtymien saamissa ilmeissa. Siind missa sivuteeman as—g-kulku saa harmonisen
tuen puutteessa kiihkedn kaipaavan savyn, lapimurtokohdan 4-b3 ikaan kuin
padstaa patoutuneen etenemistarpeen liikkeelle. Se, etta 3 on ratkaisevassa liik-

% Periaatteessa Ces-duurin V ja | tukevat molemmat Urlinie-astetta b3, mutta
vasta jalkimmadisen kohdalla b3 asettuu oikeaan rekisteriin (esim. 9, 10[al, 13).
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Esimerkki 14. P44- ja sivuteeman vélisen 5— 4-kulun esilleotto ldpimurtoon joh-
tavana impulssina

keelleldhddssa muunnettu mollimuotoiseksi, avaa osaltaan kiinnostavia ilmai-
sullisia ulottuvuuksia, joita en kuitenkaan pyri tassa syvédluotaamaan.*
Yhdyssiteen kvinttilaskujen vélille luo myos se, ettd ensimmadisen kvinttilas-
kun 5-4-suhteeseen viitataan sen muotovaiheen alussa, joka lopulta johtaa sa-
man liikkeen ldpimurtomaiseen toteutumiseen jalkimmadisessa kvinttilaskussa.
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Edelld (esim. 10[b]) on jo kiinnitetty huomiota 5-4-Urlinie-siirtymaa tukevaan
rinnastussuhteeseen lapimurtoa edeltavan largamente-vaiheen d—es—b-kuvion
ja lapimurtokohdan ces—des—as-kuvion vdlilla. Valittomalld pintatasolla avaus-
aiheesta perdisin olevaa d—es—b-kuviota seuraa kuitenkin sivuteemasta perdisin
oleva as—es—d, kuten esimerkistda 14(a) ilmenee. Nain teemojen vdlilld ensim-
maisessd kvinttilaskussa piileva 5-4-suhde siirtyy ikdan kuin taustalta etualalle,
valittdbmadsti havaittavaksi ja akuutisti ratkaisua vaativaksi. Esimerkki 14(b) luon-
nostelee danenkuljetusrakenteen, joka johtaa tastd 5-4-suhteen esilleotosta -
pimurron Urlinie-tapahtumaan.*

5. Ursatz taivaan permannossa?

Viidettd sinfoniaa saveltdessadn Sibelius kirjoitti pdivékirjassaan (10. 4. 1915):
"Teemojen dispositio. Tama tarked puuha, joka kiehtoo minua salaperdisesti.
Kuin Is& Jumala olisi heittdnyt alas mosaiikin palasia taivaan permannosta ja
pyytanyt minua selvittdmaan, millainen kuvio on ollut.” (Tawaststjerna 1978:
55.) Nayttaa siltd, ettd sinfonian ensimmaisessa versiossa (marraskuu 1915) ku-
takuinkin kaikki tarpeelliset mosaiikinpalat olivat jo mukana — mitdan taysin
uutta materiaalia ei lopulliseen versioon ilmaannu** — mutta laajempi kuvio,
joka niiden oli mddra “taivaan permannossa” muodostaa, ei ollut vield la-
heskaan selvilla. Nayttaa myos siltd, ettd Schenker-analyysi pystyy antamaan
olennaista valaistusta talle kuviolle. Prosessissa, joka johti ensimmadisen versi-
on kahdesta ensimmadisesta osasta lopullisen version avausosaan, perinteiseen
satsiin liittyvien periaatteiden merkitys vahvistui, ja tdhan suuntaukseen liittyi
myos Ursatz-tyyppisten hahmojen muodostuminen. On kiehtovaa ajatella, etta
“taivaan permannon” kuviota tavoitellessaan Sibelius vaistomaisesti tarttui hah-

34 Piirre saattaa olla sukua sille, ettd myds finaalissa molli (ks. t. 407—-426) nayttaa
olevan integroitu olennaiseksi osaksi muodon ja rakenteen ratkaisua. Tai sitten
kyseessa on yleisempi, eldman tayteyden ilmaisuun liittyvd pyrkimys duurin ja
mollin yhdistdmiseen. Tahdn ajatukseen sopivat ainakin Lauferin (1999, 2001)
analyysit, joiden mukaan neljannen sinfonian avausosassa on a-molli-padsével-
lajista huolimatta duurimuotoinen kvinttilasku (5-4-43-2-1) ja seitsemdnnessi
sinfoniassa taas C-duuri-pasavellajista huolimatta mollimuotoinen (5-4-b3-2—
.

% Tahdeissa 90-92 es-toonikan yhteyteen ilmaantuva trumpettien ja pasuunoi-
den a-pohjainen 4/3-sointu (e-g—a—cis) on taas yksi esimerkki modernistisista
tehokeinoista, joita on vaikea selittdd perinteisen satsin ehdoilla. Soinnussa voi-
daan kuitenkin kuulla aavistelua myohemmasta kohdasta, jossa samat soittimet
palaavat tauon jilkeen samalla soinnulla tahdissa 102, kuten esimerkin 14(b)
tahdet osoittavat. Talla kertaa sointu liittyy perinteiseen satsiin etenemalld kro-
maattisesti Es-duurin V4/3-sointuun ja toimii ndin impulssina lapimurtoon johta-
valle nousevalle bassoliikkeelle.

% Vaikka ldpimurtokohta on tietysti uusi lisd kokonaisuuteen, se perustuu kui-
tenkin olemassa olleen materiaalin transponointiin.



moperiaatteeseen, jonka Schenker muutamaa vuotta mybhemmin ensimmadista
kertaa kuvasi eksplisiittisesti. Se, kuinka tarkoituksenmukaisesti mosaiikinpalat
asettuvat laajempaan kuvioon, tekee helpoksi eldytya ajatukseen, etta Sibelius
lopullisessa versiossa todella 16ysi ikdan kuin ylhdéltd annetun ideaalijarjestyk-
sen ndille palasille.

On myos kutkuttavaa — ja jotain ajan hengestd kertovaa — verrata Sibeliuk-
sen taivas-metaforaa Schenkerin (1935: 17-18, 1979: 160) ilmaisuihin:

Kun henki kohottautuu kohti Ursatzia, siihen siséltyy ldhes uskonnolliseksi kutsutta-
va kohottautuminen kohti Jumalaa ja hdnen vilittdjindan toimivia neroja — sananmu-
kaisesti kohottautuminen kohti ykseyttd, jota on vain Jumalassa ja neroissa.

Niin kuin alati vastavuoroinen, alati lasndoleva yhteys kytkee Jumalan luotuun,
luodun Jumalaan, samoin vaikuttaa my6s yhteys Ursatzin ja Vordergrundin valillg,
jotka ovat kuin tuonpuoleinen ja tdmdnpuoleinen musiikissa.*

Mutta vaikka kahden herkkavaistoisen muusikon tyét ja sen hengellisia ulottu-
vuuksia koskevat tuntemukset tdssd toisistaan tietdmadtta kohtaavat, on syyta
muistaa, ettd teoreetikko-Schenkerin mielenkiinto sulkeutui menneen jérjestyk-
sen selittdmiseen ja rekonstruointiin, kun taas saveltdja-Sibelius pysyi avoimena
myos perinteisestd satsista poikkeaville ilmaisumomenteille. Kuten viidennen
sinfonian ensimmadinen versio osoittaa, tillaiset momentit olivat ratkaisevassa
asemassa viidennen sinfonian alkuperdisind heratteind. Ja vaikka Sibelius myo6-
hemmin jarjesti ei-perinteiset mosaiikinpalansa perinteiseksi kokonaishahmok-
si, tdmd synteesi ei suinkaan heikennd ensin mainittujen ominaispiirteitd vaan
pikemminkin nostaa ne terdvammin esille. Sekd ndiden mosaiikinpalojen sisai-
sen organisaatio ettd niiden suhteet tonaaliseen kehyshahmoon ansaitsisivat
perusteellisemman analyysin, kuin mika tassa artikkelissa on ollut mahdollista.
Myo6s Ursatz saa uutta merkitystd ei-perinteisten yksityiskohtien vastavoima-
na (samanlaisen huomion olen tehnyt aiemmin neljannen sinfonian I tempo
largo -osasta), eikd sitd pidd pitdd oireena Sibeliuksen taantumuksellisuudes-
ta, ei myoskdan sellaisesta tonaalisen perinteen elvytyksestd, josta Schenker
haaveili. Vaikka Sibeliuksen kyky hyodyntaa perinteisid tonaalisia arkkityyppeja
oli epdilemattd tarked osa hdnen omintakeista saavutustaan — jopa nerouttaan
— ei niilla, samoin kuin muillakaan tonaalisen perinteen ilmiéilld, ole hanen mu-
siikissaan neutraalin aksiomaattista asemaa, vaan niiden merkitys muodostuu
erikseen tapaus tapaukselta ja on myds analyysissd arvioitava tapaus tapauksel-
ta.’® Schenkerin teorian kaltaisilla yhtendisiin periaatteisiin perustuvilla selitys-
malleilla on lopultakin rajallinen merkitys analyyttiselle Sibelius-tutkimukselle.
Jos siis tahdomme tutkia analyyttisesti Sibeliuksen musiikkia, emme voi luottaa

*” In der Erhebung des Geistes zum Ursatz ist eine fast religios zu nennende Erhe-
bung zu Gott und den Genies als seinen Mittlern enthalten, eine Erhebung im wort-
lichen Verstande zum Zusammmenhang, der nur bei Gott und den Genies ist.

Ahnlich wie von Gott zum Geschépf, vom Geschépf zu Gott eine Fiihlungnah-
me waltet, stets ineinanderlaufend, stets gegenwartig, wirkt sich eine Fithlungnah-
me auch zwischen Ursatz und Vordergrund aus als gleichsam einem Jenseits und
Diesseits in der Musik.
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tallaisten selitysmallien tarjoamiin oikoteihin, vaan meidan on todellakin — tut-
kittava Sibeliuksen musiikkia.
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— 20T1. Sibelius: 1V sinfonia, kolmas osa, johdantotaite: tie rakenteeseen ja takaisin.
Blogiteksti osoitteessa http://rikottujanukkeja.blogspot.com/2011/02/sibelius-iv-sin-
fonia-kolmas-osa.html.

Ursatz in the floor of heaven? Observations about compositiona| technique
and linear archetypes as background factors for the formation of the Fifth
Symphony’s first movement

This study considers the relationship between non-traditional and traditional
features of harmony and voice leading (Satztechnik) in the first movement of
Sibelius’s Fifth Symphony. A comparison between the first 1915 version and
the final 1919 version suggests that traditional elements tended to gain in im-
portance during Sibelius’s revision of this symphony. For example, he embed-
ded the non-traditional static 116/5-16/5 alternation that originally opened the
symphony (Ex. 2) within a traditional goal-oriented V8/6/4-7/5/3-1 framework
(Exs. 4, 7, and 8). Moreover, several revisions contributed to the emergence of
larger Schenkerian linear patterns. The most significant revision was the addi-
tion of a “breakthrough” bridge passage to connect the first two movements
of the original version. The transposed return of the opening idea that begins
this bridge passage triggers a 5-4-h3-2-1 Urlinie-like upper-voice progression
within the double exposition (Exs. 11 and 12). While the differences between
these fifth-descents bear significant expressive implications, several features
buttress their connection. A notable common feature is that the structural V
(supporting the 2) is in both cases approached through a descending half step
from Cb or Bg, another prominent element that only appears in the final ver-
sion (Example 13).

The title of this essay refers to Sibelius’s diary entry written during the com-
position of this symphony: “It is as if God the Father had thrown down mosaic
pieces from the floor of heaven and asked me to figure out how it was.” It
seems that the first version already included the largely non-traditional mosaic
pieces, but the larger picture they were to form only emerged during the revi-
sion process, in a way illuminated by Schenkerian concepts. While it might
seem a reactionary move to resort to traditional frameworks in the coordination
of the “mosaic pieces,” such a verdict is, | argue in this essay, mistaken, since
Sibelius’s synthesis of traditional and non-traditional elements sets off each ele-
ment in an unforeseen light in relation to each other.

Musiikin tohtori Olli Véisdld (ovaisala@siba.fi) toimii musiikinteorian lehtorina Si-
belius-Akatemiassa.
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Olhijeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan padsaantoisesti suomen- ja ruotsinkielisia artikkeleita. Tasta
voidaan poiketa vain perustellussa erikoistapauksessa, jolloin kirjoittajan on seka esitet-
tava kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa ettd huolehdittava artikke-
lin kielentarkastuksesta. Artikkelikdsikirjoitusten ohjeellinen maksimipituus on n. 60 000
merkkid, ja tastd tulisi poiketa vain poikkeustapauksissa artikkelin sisallén ja argumentaa-
tiorakenteen sitd vaatiessa.

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

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitdd olla jonkin yleisen tekstinkdsittelyohjelman kayttama (esim. Word,
WP, MacWrite, Claris). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon lisaksi kirjoitus tallennetaan
varmuuden vuoksi my6s rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun olisi hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Tab-merkkejd, ylimaa-
rdisia vélilydnteja (sisennykset), ylimaardisia tyhjid rivejd, tavuviivoja ja tavutusohijeita (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 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
merkkeind kdytetdan tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eika “lainaus”).

n_n " ”

eikd "—”. 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 pitdisi merkita vieraskieliset termit. Savelteosten osien nimia ei kursivoi-
da. Laulujen nimet merkitdan 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 “(Henkilo vuosi, sivu[t])”. Numeroituja
viitteitd on syyta kdyttaa saasteliadsti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi.
Ne kannattaa toteuttaa tekstinkasittelyohjelman viittaus-automatiikalla. Jos ohjelma ei
sisdlld automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Tal-



[6in viitteen paikka tekstissa ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”. Nume-
roidut viitteet pyritaan sdilyttdmaan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista
(esim. silloin, kun kaavioita ja nuottiesimerkkejd on runsaasti). Tall6in ne sijoitetaan viite-
luetteloon.

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: lllini Books.

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

Leiviskd, Helvi 1966. Helvi Leiviska. 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 ldhteend 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 jdlkeen mer-
kitdan sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan "Teoksessa teok-
sen nimi”. Kustantajan kotipaikka merkitdaan julkaisun mukaisessa asussa, tdmén jalkeen
kaksoispiste ja kustantaja ja loppuun piste.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muo-
toisina. Valokuvat voi toimittaa taittajalle skannattuna. Resoluution on oltava védhintdin
300 dpi, mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta vélttda NoteW-
riter- ja Encore-ohjelmien kayttod niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuu-
den vuoksi. Finale-nuotinkirjoitusohjelman kéyttoa 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
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 ylipadsemattomia vaikeuksia, pyyddmme ottamaan yhteyttd lehden taittajaan.

Musiikki-lehden toimitus
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Timo Makinen: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 5 €
Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behandlung bei
Ligeti. HKI 1969. 5 €

Jouko Tolonen: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970. 5 €

Jouko Tolonen: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

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

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

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

Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Laine Pauli: A Method for Generating Musical Motion Patterns.

HKI 2000. 20 €



AMF 23

AMF 24

AMF 25

AMF 26

AMF 27

AMF 28

AMF 29

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 tekijoitd. HKI, 2005. 20 €

Torvinen, Juha: Musiikki ahdistuksen taitona: filosofinen tutkimus musiikin
eksistentiaalis-ontologisesta merkityksesta. HKI, 2007. 25 €

Hautsalo Liisamaija: Kaukainen rakkaus. Saavuttamattomuuden
semantiikka Kaija Saariahon oopperassa. HKI, 2008, 25 €

Poutiainen Ari: Stringprovisation: A fingering strategy for jazz

violin improvisation. HKI, 2009. 30 €

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

Musiikkitieteen kirjasto

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

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

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

4 la Motte Diether de: Harmoniaoppi. (suom. Mikko Heinio) Vantaa 1987. —
Loppuunmyyty!

5 Aldwell, E. & Schachter, C. Harmonia ja ddnenkuljetus. Suomentanut Olli
Vdisald. Tampere 2009. 40 €

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

5€

Suomen musiikkitieteellinen seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa
myyddan Helsingin, Jyvaskyldan, 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 my6s ti-
lata seuran sihteeriltd (Anna-Elena Paakkold, Turun yliopisto, Musiikkitiede, 20014 Turun
yliopisto, annaelena.paakkola(at)gmail.com). Hinnat alv 0 %.

Musiikki-lehdet (ne|ja' numeroa vuodessa)

Musiikki 2002— 10 € numero
Musiikki 1993-2001 6 € numero
Musiikki 19841992 5 € numero
Musiikki 1980-1983 3 € numero
Musiikki 1971-1979 1,50 € numero

Kaksoisnumeroista kaksinkertainen hinta.
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