MUSIIKKI, AATTEET, ~ /

" e

¥




Musiikki, aatteet, historia






22

Sibelius-Akatemian julkaisuja

MUSIIKKI, AATTEET,
HISTORIA

Teksteja 1990-2022

Matti Huttunen

Taideyliopiston Sibelius-Akatemia 2023



Matti Huttunen: Musiikki, aatteet, historia. Teksteji 1990-2022
Sibelius-Akatemian julkaisuja 22
© Matti Huttunen ja Taideyliopiston Sibelius-Akatemia
Painettu:
ISBN 978-952-329-284-0
ISSN 0359-2308
PDF:

ISBN 978-952-329-285-7
ISSN 2489-7973

Kannen kuva:
Elina Luukanen, Tutkijan poytd (yksityiskohta), varietsaus, 1985 ©
Kuvasto 2023

Graafinen suunnittelu ja taitto:
Paul Forsell

Paino:
Hansaprint Oy

Helsinki, 2023



Jota enemmdn vuosisadat vyorivit, sitd enemmdn muuttuu kerran niin
varmasti mddrdttyjen sikerdiden muoto ja niké - ihan kuin taivaan tdhti-
kuvat vihitellen muuttuisivat silmissimme, jos valon nopeudella voisimme
kiitdd lapi avaruuden. — Martin Wegelius: Ldnsimaisen musiikin historia
pddpiirteissddn kristinuskon alkuajoista meiddin pdiviimme. Suomentanut
Aksel Tornudd. Helsinki 1904: Holm, s. 443.






1

23

47

69

82

102

126

147

164

Sisallys

Esipuhe

Tekstit ja kontekstit

MUSIIKINTUTKIMUKSEN OPPIHISTORIA

Henki, luonto, orgaanisuus: Suomalaisen
taidemusiikkitutkimuksen aatesuuntaukset 1900-luvun
vaihteesta 1970-luvun vaihteeseen

Krohn ja Riemann

Miten Sibeliuksesta tuli klassikko Suomessa?

Oskar Merikanto musiikkikirjoittajana ja musiikkikriitikkona
n. 1892-1910

Kansainvilisen uuden musiikin kuva suomalaisessa

musiikkikirjoittelussa ennen toista maailmansotaa

Musiikin ja musiikinteorian kytkoksistéa luonnontieteisiin:
oppihistoriallisia ndkoékohtia

SUOMEN MUSIIKIN HISTORIA

Sibelius ja Suomen musiikillinen yhteiskunta ennen toista

maailmansotaa

Nationalismi, modernismi ja historian kerrostumat: Pohdintoja
itsendistymisen ajan suomalaisesta musiikista



190

208

222

251

266

Musiikki, aatteet, historia

Aubade op. 48 (1958) ja Erik Bergmanin historiallinen tilanne

1950-luvun loppupuolella

MUSIKIN FILOSOFIA

Musiikillisen muodon ja ilmaisevuuden késitteet Ernst Blochin
kirjassa Geist der Utopie (1918/1923)

Musiikin historianfilosofia

Musiikin kaanonit rakenteet ja horisontit -
ajatuksia musiikinhistorian opettamisesta

Teoksen kisitteesti nykymusiikissa. Avantgarde-musiikin
savellystyyppien analysointia Nelson Goodmanin notaation
teorian avulla



Esipuhe

len kirjoittanut 1980-luvulta alkaen kymmenii artikkeleita,

joita on ilmestynyt seké akateemisissa etté yleistajuisissa

julkaisuissa. Kun Taideyliopiston Sibelius-Akatemia haki

tapansa mukaan kevéilla 2021 kirjaehdotuksia julkaisusar-
joihinsa, patin ehdottaa julkaisutoimikunnalle esseekokoelmaa, johon
koottaisiin musiikin aate- ja oppihistoriaa, musiikkifilosofiaa ja Suomen
musiikin historiaa kisittelevii tekstejani vuodesta 1990 alkaen. Suurin
osa kokoelman artikkeleista on ilmestynyt vuoden 2010 jélkeen, ja kir-
jaan siséltyy myos kaksi aiemmin julkaisematonta tekstis: kirjan joh-
dannoksi tarkoitettu ”Tekstit ja kontekstit” ja Tieteen piivilld vuon-
na 2017 luettuun esitelméén perustuva ”Nationalismi, modernismi ja
historian kerrostumat: Pohdintoja itsenéistymisen ajan suomalaisesta
musiikista”. Kokoelma ei sisélla kirja-arvosteluja eiké yhdessé toisten
tutkijoiden kanssa laadittuja artikkeleita, niin kiitollinen kuin olenkin
kaikille niille, joiden kanssa minulla on vuosien varrella ollut ilo tehd&
yhteistyota musiikintutkimuksen alalla. Konsertti- tai levyarvosteluja
en ole koskaan Kkirjoittanut.

Minulla on néiné vuosina ollut niin monia kriitikoita, kommentoijia,
toimittajia, opettajia, opiskelijoita ja vertaisarvioitsijoita, ettd heidan
kaikkien kiittdminen ketéén unohtamatta on mahdotonta. Tdmén es-
seekokoelman osalta kiitéin kaikkia Taideyliopiston Sibelius-Akatemian
julkaisutoimikunnan jisenis, erityisesti toimikunnan puheenjohtajina
toimineita MuT Ulla Pohjannoroa ja professori Markus Manteretta se-
k& toimikunnan sihteerii Henri Wegeliusta. Markus antoi arvokkaita
ehdotuksia kokoelman uusien tekstien parantamiseksi, ja kiitin myos
MuT Annikka Konttori-Gustafssonia ja MuT Jyrki Léhteenmikeé ky-
seisten tekstien kommentoinnista. Kiitos myos kirjan taittajalle Paul
Forsellille sek kaikille tahoille, jotka ovat myonténeet luvat vahojen
artikkeleiden julkaisemiseen - samoin kuin Harri Ollikaiselle, Jaakko
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Tuohiniemelle ja muille henkildille, jotka ovat antaneet asiantuntija-apua
lupakysymysten ratkomisessa.

Suurimman kiitoksen haluan lausua perheelleni, joka on muodosta-
nut kokoelman tekstien tirkeimmén kontekstin. Omistan tdmén kirjan
tyttarilleni Nelly ja Viivi Kiviselle.

Keravalla 11.11.2022

Tekija
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len koonnut tihin esseekokoelmaan joukon tekstejini, jotka

kasittelevit musiikkiin kytkeytyvia filosofisia seké aate- ja

oppihistoriallisia kysymyksié. Kirja on jaettu néiden aihei-

den mukaisesti kolmeen osaan, joista ensimmaéinen késit-
telee musiikin oppihistoriaa; toinen osa tarkastelee Suomen musiikin
historiaa ja kolmas musiikkifilosofiaa. Tédss# kokonaisuuteen johdat-
tavassa luvussa tarkastelen paitsi omaa tieténi musiikin, aatteiden ja
historian maailmaan myos niit4 vaihtelevia konteksteja, jotka ympéroi-
vét kirjaan valikoituneita esseitéd. Johdantoluvun lopuksi hahmottelen
oman nikemykseni historiallis-kriittisestd musiikkitieteesta.

Aloitin musiikkitieteen opinnot Turun yliopistossa ylioppilaak-
si padstyiani vuonna 1983. Opiskelin myos huilunsoittoa Turun
Konservatoriossa suorittaen musiikkioppilaitoksen soitonopettajan tut-
kinnon kahdessa vuodessa 1984-86. Seuraavana vuonna 1987 suoritin
huilunsoiton III kurssitutkinnon Sibelius-Akatemiassa, ja vuonna 1988
valmistuin yliopistosta filosofian kandidaatiksi (maisteriksi) kahdella
laudatur-arvosanalla, musiikkitieteessi ja teoreettisessa filosofiassa.
Aloitin ty6ni musiikinhistorian opettajana vuonna 1989, jolloin minut
kiinnitettiin Helsingin Konservatorion kautta aikain ensimmaéiseksi
musiikinhistorian lehtoriksi. Valmistuin filosofian lisensiaatiksi vuonna
1991, ja vuonna 1993 viittelin tohtoriksi tutkimuksella, jonka aiheena
on suomalaisen musiikinhistoriankirjoituksen oppihistoria. Sain sen
jélkeen ylennyksen Helsingin Konservatorion yliopettajaksi, ja vuonna
1997 siirryin Sibelius-Akatemiaan, jossa tyotehtavénéni oli toimia esit-
tavin siveltaiteen tutkimuksen professorina. Jiin elédkkeelle vakavan
sairastumisen takia vuonna 2005, mink4 jilkeen olen jatkanut ”koti-
laitokseni”, Taideyliopiston Sibelius-Akatemian DocMus-tohtorikoulun
tuntiopettajana. Tohtoriksi viitelty#ni opetin musiikinhistoriaa melkein
kymmenen vuoden ajan Sibelius-Akatemian avoimessa yliopistossa.
Vuosina 2012-2020 hoidin kaiken linsimaisen musiikin historiaope-
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tuksen Oulun yliopiston musiikkikasvatuksen koulutusohjelmassa, ja
olen viimeisen runsaan kymmenen vuoden aikana pitédnyt musiikinhis-
torian kursseja myos Metropolia Ammattikorkeakoulussa ja Helsingin
Konservatoriossa. Toimiminen monien véitoskirjojen esitarkastajana ja
vastaviittjani ja lukuisia kertoja Sibelius-Akatemian taiteilijakoulu-
tuksen tohtorintutkintojen tutkielmien arvioitsijana on tarjonnut hyvia
nikokulmia alamme uusimpiin virtauksiin. Monista néiden kaikkien
vuosien projekteista haluan mainita erityisesti Emil Aaltosen rahoitta-
man hankkeen Musiikin kisitteelliset perusteet seké lukuisat Musiikkia
ja filosofiaa -luentokonserttisarjat, joita olen organisoinut useiden kolle-
goideni kanssa. Vuonna 2017 minulle my6nnettiin Pro musica -sétion
tunnustuspalkinto.

Turun yliopiston tarjoama musiikkitieteen koulutus painottui opin-
tojeni alkuvaiheessa vahvasti soinnutukseen ja kontrapunktiin; on jopa
viitetty, ettd musiikkitieteen vaatimukset satsiaineissa olivat professori
Jouko Tolosen perinténd Suomen tiukimmat. Ajatuksena oli varmaan-
kin se, ettd kirjoittamalla soinnutus- ja kontrapunktitehtévia opiskelija
tavoittaa olennaiset piirteet musiikkiteosten rakentumisperiaatteista.
Ilmari Krohn, johon palaan téssé kirjassa useaan otteeseen, oli ilmei-
sesti koulutuksen kaukainen kummiseti: hinen musiikkitieteellinen
paéteoksensa Musiikin teorian oppijakso siséltdd suuren méérén erilaisia
musiikin kirjoitustehtévia. Pelkké satsiaineiden opiskelu, edes tayden-
nettyni musiikkianalyysin ja musiikinhistorian kursseilla, ei kuiten-
kaan takaa sitd, etté opiskelija pystyy kanavoimaan rakenteelliset ha-
vaintonsa musiikkianalyyttiseksi tekstiksi. Uudet analyysimenetelmit
- esimerkiksi Schenker-analyysi - olivat saavuttamassa Suomen noina
aikoina, mutta tyoeliméin passtyéni ndin, miten krohnilainen vaikutus
jatkui suomalaisessa musiikinteorian opetuksessa vield 1990-luvulla.

1970-luvun loppu ja 1980-luku toivat suomalaiseen musiikkitietee-
seen monia uusia ilmio6it4, esimerkiksi musiikkisemiotiikan ja Carl
Dahlhausin vaikutteet musiikin historian ja estetiikan tutkimukses-
sa. Dahlhausin tarjoamat virikkeet osoittautuivat ratkaiseviksi oman
tutkimusorientaationi kannalta; samalla tunnen ymmarténeeni hinen
pyrkimyksiéin vasta vihitellen. Dahlhausin myoté saksankielisesté
kirjallisuudesta tuli tutkimustyo6ni ensisijainen kehikko.
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Suomessa Dahlhausin ndkyvimmaksi vaikutteeksi tuli hénen ke-
hittdmaénsi rakennehistoria, jota itsekin sovelsin viitoskirjassani.
Dahlhausin vaikutus oli ylipdénsi suurta monissa muissakin maissa
kuin Suomessa, ja 2000-luvun tultua seurasi odotettavissa ollut vasta-
reaktio, jonka seurauksena vuonna 1989 edesmennyt Dahlhaus joutui
episuosioon ja ankaran kritiikin kohteeksi. Héan on mielesténi jossain
méirin rinnasteinen hahmo Ludwig Wittgensteinille: hin loi taysin
uusia tarkastelutapoja, ja osa hénen ideoistaan on monitulkintaisia ja
vaikeasti avautuvia. Téstd huolimatta héin on aina ajankohtainen kir-
joittaja, toki myos kritiikin kohteena.

Tassd esseekokoelmassa Dahlhausin vaikutus nidkyy vahvim-
min Suomen musiikin historiaa kisittelevissé teksteissé. ”Sibelius ja
Suomen musiikillinen yhteiskunta ennen toista maailmansotaa” pyrkii
hahmottamaan Sibeliuksen tuotantoon liittyvia merkityksié Dahlhausin
erdiden perusajatusten varassa. Itsensistymisen aikakauden musiik-
kia késitteleva teksti puolestaan pyrkii taustoittamaan ja tulkitse-
maan musiikinhistorian rakenteita Ernst Blochin "eriaikaisuuden”
(Ungleichzeitigkeit) kasitteen avulla: Blochin ajattelussa "eriaikaisuus”
ei ollut vain satunnainen ilmio, vaan sill oli olennainen ja valttama-
ton merkitys historiassa ja sen edistyksessi. Erik Bergmanin teosta
Aubade (1958) koskeva teksti on hieman etdimmaélla Dahlhausista, mut-
ta ajatuksellisen kontekstin luominen yhdelle teokselle on yhteensopiva
nékokulma historiallis-kriittisen musiikkitieteen kanssa.

Tata kirjaa kootessani havaitsin, etté historiallisten kokonaisuuk-
sien hahmottuminen on toistuva aihe useissa teksteisséni. Osasyy télle
lienee pitka tydsarkani musiikinhistorian opettajana. Musiikinhistorian
perusteet ja niiden opettaminen haastavat viistdmatta pohtimaan his-
toriallisten kokonaisuuksien luonnetta. Perinteinen tyylihistoria, jossa
musiikin vaiheet jaotellaan muista taiteista lainattujen méasreiden (“ba-
rokki”, “klassismi”, "romantiikka” ja niin edelleen) avulla sen enempéié
kuin Dahlhausin rakennehistoria eivit valttamitta tavoita historian
erikokoisia aikakausia parhaalla mahdollisella tavalla, ja juuri tassi
kohden Blochin filosofia, erityisesti héinen kirjansa Erbschaft dieser Zeit
(1935) ja siihen siséltyvét ajatukset eriaikaisuudesta ja historian vaihei-
den "perinnoistd” auttavat ainakin osittain ymmaértdmasn historiallisia
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tilanteita, joissa toisensa kohtaa useita erilaisia ilmicita. Téss# kokoel-
massa tarkastellaan sellaisia tilanteita seké itsensistymisen aikakau-
den ettd Bergmanin Aubaden kohdalla.

Kisilla olevan esseekokoelman laajin osio siséltés joukon oppihisto-
riallisia tutkimusraportteja. Ne kisittelevit yhtd ("Musiikin ja musiikin-
teorian kytkoksistd luonnontieteisiin”) lukuun ottamatta suomalaista
musiikkikirjoittelua ja musiikintutkimusta. Oppihistoriallisista esseista
ensimméinen perustuu Suomen musiikkitieteen 100-vuotisjuhlasemi-
naarissa 2011 pitimé#éani keynote-esitelméén, jossa hahmottelin alam-
me historiaa kolmen idean (henki, luonto, orgaanisuus) niakokulmasta.
Erityisen keskeiseksi niin téssd kuin ersissid muissakin yhteyksissi
nousee saksalaisen idealismin merkitys musiikintutkimuksen taustana.
Lukuisat ennen toista maailmansotaa ilmestyneet suomalaiset tekstit
sisélsivat kaikuja erityisesti G. W. F. Hegelin, vaikutusvaltaisimman
idealistin, ajatuksista.

Oppihistoriallinen tutkimus on mielesténi muuttanut ja téy-
dentidnyt monien musiikkihenkildiden julkikuvaa. On 16ytynyt
Martin Wegeliuksen ja Sulho Rannan kaltaisia loistavia kirjoittajia.!
Kansainvilisen uuden musiikin kuvaa Suomessa ennen toista maa-
ilmansotaa kisittelevaé esseeté laatiessani tormésin paitsi Ernest
Pingoud’n lihes eksistentialistisilta kuulostaviin ajatuksiin itsenii-
sistd, radikaaleista séveltgjistd myos Heikki Klemetin tietoskeptiseen
asenteeseen uutta musiikkia kohtaan ja Nils-Eric Ringbomin ajassaan
harvinaiseen relativistiseen ideaan uudesta musiikista.

Ilmari Krohn on henkil6, johon olen vuosien varrella palannut yhi
uudestaan. Hanelld oli eldessédédn suuri arvovalta Suomessa, ja hédnen
tyotadn tunnettiin myos ulkomailla. Hanen varhaisimmat tutkimuk-
sensa késittelivit kansanmusiikkia (véitoskirja 1899), mutta vahitellen
héinen tutkimuksellinen painopisteensa siirtyi klassiseen musiikkiin.
Erityisen vaikutusvaltaiseksi tuli Musiikin teorian oppijakson viimei-

1 Wegelius ja Ranta ovat esimerkkeji my®és siits, etté valovoimaisimmillakin kirjoittajilla
on usein pimeét puolensa: kummankin teksteihin siséltyy antisemitistisii piirteit4, ja
monet Rannan kirjoittamat arvostelut ja esseet kertovat negatiivisesta suhtautumisesta
musiikkielimén naistoimijoihin.
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nen osa, Muoto-oppi (1937), jonka sisiltod sovellettiin niin musiikintut-
kimuksessa kuin musiikkipedagogiikassa. Vaikka Krohnin teorioil-
la oli painoarvoa musiikinteorian opetuksessa vield 30 vuotta sitten,
hénen ideoihinsa suhtauduttiin 1960-luvulta alkaen myos kriittisesti.
Viitoskirjani oli ensimmaéinen laajempi yritys analysoida Krohnin teori-
oita, ja kirjan valmistuttua sain kuulla jopa moitteita siité, ettd suhtau-
duin niin my6nteisesti Krohnin ideoihin. Kiinnostus Krohnia kohtaan
on - jopa hieman yllittéden - kasvanut viimeisen kymmenen vuoden
aikana. Tahan esseekokoelmaan liittdméni artikkeli Krohnin ja Hugo
Riemannin oppihistoriallisesta suhteesta siséltyi alun perin Sibelius-
Akatemian julkaisemaan laajaan Krohnia késitteleviin antologiaan.

Turun yliopiston tarjoama teoreettisen filosofian koulutus
oli 1980-luvulla kdytadnnossi pelkéstddn analyyttista filosofiaa.
Esimerkiksi tieteenfilosofia oli vahvasti luonnontiedepainotteista, ja
siihen siséltyi todennikoisyyslaskentaa ja rationaalisen toiminnan teo-
riaa. Suoritin kaikki laudatur-arvosanan erikoistumisopinnot taiteen
filosofiasta. Keskeisié kirjoittajia olivat muun muassa Nelson Goodman
ja Joseph Margolis, ja laudatur-tutkielmassani pyrinkin analysoimaan
Goodmanin notaatioteorian avulla teoksen késitettd nykymusiikissa.
Olen sijoittanut tutkielman tiivistelmén, joka ilmestyi Musiikkitiede-
lehdessi 1990, timin kokoelman viimeiseksi esseeksi.

Olen sittemmin siirtynyt lukemaan ennen muuta saksalaista filo-
sofiaa, esimerkiksi Ernst Blochin ja Theodor W. Adornon teoksia; sa-
malla ajattelen, ettd 1900-luvun saksalaiseen musiikkifilosofiaan voi
suhtautua kuin se olisi klassista filosofian historiaa. Blochin musiik-
kiajattelusta on kirjoitettu paljon inspiroituneempia ja runollisempia
analyyseja kuin tekstini, joka kisittelee muodon ja ilmaisevuuden k-
sitteitd hinen osittain esoteerisessa nuoruudenteoksessaan Geist der
Utopie (1918/1923). Esseeni, joka avaa tdmin kokoelman musiikkifiloso-
fisen osuuden, ilmestyi alun perin DocMus-tohtorikoulun juhlakirjassa
(2021), ja siiné pyrin avaamaan kahta nykypéivin musiikinteoriassakin
keskeisté kasitettd historiallisen kontekstualisoinnin avulla. "Musiikin
historianfilosofia” siséltyy antologiaan Johdatus musiikkifilosofiaan
(2008), joka syntyi Musiikin késitteelliset perusteet -hankkeen tulok-
sena. Fabian Dahlstromin juhlakirjassa ilmestynyt artikkeli "Musiikin
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kaanonit, rakenteet ja horisontit - ajatuksia musiikinhistorian opetta-
misesta” (2000) kaavailee erditd musiikinhistorian opettamisen n-
kokohtia.

Urani alkuaikoina monet arvelivat, ettd musiikinhistorian tutkimus
kuihtuu kokonaan pois Suomesta. Ala néytti monien silmissé ilmeisesti
konservatiiviselta ja mielikuvituksettomalta, ja monet muut musiikin-
tutkimuksen suuntaukset koettiin tulevaisuuden ilmioiksi. Viimeisen
runsaan kymmenen vuoden kuluessa musiikinhistorian tutkimus on
maassamme kasvanut rijihdysméiisesti, ja kenttdén on tullut lukui-
sia meidén alallamme uusia nékokulmia ja kokonaisia tutkimussuun-
tauksia, esimerkiksi mikrohistoria ja musiikin naistoimijoiden histo-
ria, jonka juuret suomalaisessa musiikintutkimuksessa toki ulottuvat
1990-luvulle. Ndiden uusien tutkimuksellisten ilmididen vaikutus on
fundamentaalinen: ei mielesténi riits, ettd vanhoihin musiikinhistorian
kaavoihin lisétésn esimerkiksi naistoimijoita, vaan vanhat kaavat on
kokonaisuudessaan rikottava.

Musiikkitiede on melkeinpé kautta aikojen lainannut metodeja muil-
ta tieteilts, ja sen tutkimussuuntaukset ja -intressit ovat olleet levillasn.
Sen sijaan, etté edes yrittiisin asettaa timén kirjan esseitd nykypéivian
kirjavaan tutkimukselliseen kontekstiin, nostan esiin yhden 2000-lu-
vun ilmion, nimittdin musiikin esittiimisen nousun musiikkiteosten
rinnalle hyviksyttavéksi - ja kenties jopa ensisijaiseksi - kohteeksi.
Esittamiseen kohdistuvaa tutkimusta on toki harjoitettu yli 100 vuo-
den ajan muun muassa vanhan musiikin piireiss4, ja Suomessa kuten
muuallakin on kirjoitettu muusikoiden elimékertoja ja laadittu esimer-
kiksi danenkéyton oppaita. Uskallan silti viittés, ettd olemme viime
vuosikymmenten aikana todistaneet merkittivia muutosta - tai aina-
kin sen alkua. Teokset ovat korvautuneet teoilla, produktit prosesseilla.

On tietenkin liian varhaista sanoa, kuinka merkittivian uudistuk-
sen musiikin esittdmiseen kohdistuva tutkimus lopulta tuo tullessaan.
Dahlhaus erotti toisistaan kaksi systemaattisen musiikkitieteen para-
digmaa, joista ensimmaéinen oli antiikin ja keskiajan "sévelsysteemio-
rientoitunut paradigma” ja jilkimmaéinen uuden ajan “teosorientoitunut
paradigma”. Olen periaatteessa haluton puhumaan "paradigmoista”
musiikintutkimuksen kaltaisen ihmistieteen yhteydesss, mutta tissi
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kohden voi spekuloida sill4, voisiko esittdmisen tutkimus korvata tai
kumota vuosisataisen teosorientoituneen mallin. On tirkeds ymmér-
tas, ettd timénkaltaisissa "paradigmoissa” ei ole kysymys vain tutki-
muskohteista: myos suhtautumistapa tutkimuskohteisiin on muuttunut.
Savelsysteemiorientoitunut musiikinteoria oli otteeltaan kontempla-
tiivista, ja musiikin késite oli riittévin abstrakti, jotta voitiin pohtia
musiikin yhteytté seké taivaankappaleiden suhteisiin ("sféérien harmo-
nia”) ettéd ihmisen psykofyysiseen luontoon. Musiikilla oli liioittelematta
maailmankuvaa jésentéva merkitys. Teosorientoitunut paradigma toi
tullessaan uudenlaisen kayténnollisyyden musiikinteoriaan. Dahlhausia
seuraten voidaan todeta, ettd harmoniaopista, joka oli nyt soivan musii-
kin sointuoppia, tuli musiikinteorian keskus ja muiden teoriahaarojen
- esimerkiksi muotoanalyysin - edellytys. Dahlhaus puhui néista pa-
radigmoista nimenomaan systemaattisen musiikkitieteen yhteydessé.
Niiden soveltuvuus muihin musiikintutkimuksen haaroihin on liian
monimutkainen kysymys késiteltéaviksi tdssé lyhyessé johdannossa.

Musiikin esittdmisen tutkimus on vanhempaan musiikkitieteeseen
verrattuna villii ja vapaata. On 16ydetty uudenlaisia tapoja hyodyn-
t4a audiovisuaalista materiaalia, sovellettu laadullisen tutkimuksen ja
uudenaikaisen historiantutkimuksen metodeja, analysoitu levytyksi&
tietokoneen avulla ja niin edelleen. Pitk&én kiistakapulana ollut taiteelli-
nen tutkimus (johon itsekin olen suhtautunut usein epéilevisti) on viime
vuosina hyviksytty ainakin Taideyliopiston Sibelius-Akatemiassa eri
genrejen (myos klassisen musiikin) piirissd, mutta viitan, etté esit-
tdmisen nousu tutkimuskohteeksi on lopulta perustavanlaatuisempi
uudistus kuin taiteellinen tutkimus - joka sekin usein kohdistuu juuri
esittdmiseen.

Nahtavaksi myos jai, miten klassisen musiikin - tai ainakin sen val-
tavirran - kannalta olennaiselle teoskategorialle kdy. Teoksen késitettd
on pohdittu analyyttisen filosofian késittein kuten teen tamén kokoel-
man viimeisessé tekstissi. Eraét tutkijat (ftunnetuimpana Lydia Goehr)
ovat hahmotelleet teos-kisitteen historiaa, ja joskus 20-25 vuotta sitten
Suomessakin kohdistettiin ankaraa vastarintaa koko absoluuttisen mu-
siikin ajatusta kohtaan. Kenenk#én ei kannata menné roviolle teos-ké-
sitteen puolesta tai sitd vastaan. Musiikkitieteellinen tutkimus voisi
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joskus tulevaisuudessa luoda ja rekonstruoida sellaisia teoskésitteen
malleja, jotka selkiyttiisivit musiikkiteoksen luonnetta ja merkitysta
(tai merkityksettomyytté) eri tilanteissa.

Ent4 historiallis-kriittinen musiikkitiede, johon viittasin johdannon
alkupuolella? Miltd se nayttiaé nyt, kun viitoskirjani valmistumisesta
on liki 30 vuotta, ja musiikintutkimuksen konteksti on muuttunut?

1900-luvun musiikkitieteen suuriin oppineisiin lukeutunut ven-
lais-sveitsildinen Jacques Handschin katsoi kirjassaan Musikgeschichte
im Uberblick (1948), ettd musiikkiin kytkeytyvien ajattelutapojen tutki-
minen on yhté tarkeis kuin aikakauden "reaalinen sointi”: muuten em-
me voi ymmartas ihmistd "musiikin takana”. Handschin tuskin tarkoitti
tassé "ihmistd” biografian kohteena, vaan enemmaénkin yleisis ideoita
ja nykytermein mentaliteetteja, joista ihminen "musiikin takana” kons-
tituoituu ja hahmottuu.

Handschinin ndkemys tarjoaa jonkinlaisen véljéan ldhtokohdan his-
toriallis-kriittiselle musiikkitieteelle, joka - jos naiiviakin naiivimpi yk-
sinkertaistaminen sallitaan! - tutkii musiikkia aatteiden ja ideoiden l&pi.
Naiden tutkiminen ei saa misséén olosuhteissa sulkea ovea musiikilta
itseltdan”. Pikemminkin musiikki - ymmaérrettiin se sitten ensi sijassa
sévelsysteemeiksi, teoksiksi tai esityksiksi - tulee "itsessdén” parem-
min ymmérretyksi, kun se suhteutetaan paitsi oman aikansa aatteisiin
myd6s jélkeen tulleiden aikakausien vaikutushistorialliseen yhteyteen.

Saksalainen musiikkitieteilija ja -psykologi Helga de la Motte-Haber
puhui aikanaan "musiikin ymmartidmisen ymmaértimisest4”, toisin
sanoen siitd, ettd musiikin "ymmartédmisestd” on siirrytty tutkimaan
musiikin ymmaértédmisen ehtoja ja ulottuvuuksia. Téssé kohtaamme
ehka historiallis-kriittisen musiikkitieteen keskeisimmén idean: musiik-
kia koskevien aatteiden, opinkappaleiden ja ajattelutapojen tutkiminen
johtaa lopulta suurempaan itseymmaérrykseen.

Itseymmairrys, joka mainitaan jo esimerkiksi Platonin tuotannos-
sa, on ldnsimaisen filosofian suuria ideoita, ja erityisesti Friedrich
Nietzschen filosofia on osoittautunut itselleni hyédylliseksi ndissé kysy-
myksissi (ks. myos tdhin kirjaan siséltyva essee Oskar Merikannosta
musiikkikriitikkona ja -kirjoittajana). Nietzsche oli tunnetusti muun
muassa eksistentialismin ja psykoanalyysin edellékéaviji, mutta hin
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oli myos merkittiavé kieli-, arvo- ja uskonnonfilosofi; tilta osin hén en-
nakoi jopa analyyttista filosofiaa. Hén ei luonut tai perustellut esimer-
kiksi uskonnollisia periaatteita, vaan hin kysyi, miksi meillé on sellai-
set ilmi6t kuin kieli, arvot ja uskonto. Kirjassaan Gotzen-Dimmerung
oder Wie man mit dem Hammer philosophiert (1888), joka on suomennet-
tu Epdjumalten himdrd, mutta jonka musiikki-ihminen varmaankin
suomentaisi "Epédjumalten tuho”, Nietzsche lausuu paitsi kuuluisan
lauseensa "[i]lman musiikkia eldmé4 olisi erehdys” my6s "moraalista
arvostelmaa” koskevan, itseymmarrykseen liittyvin ajatuksen: ”aina-
kin asioista perill4 oleville se [moraalinen arvostelma) paljastaa arvok-
kaimmat tosiseikat kulttuureista ja siséisista ilmivistd, jotka eivét ole
tienneet riittavasti 'ymmartadkseen’ itsedéin (suom. Markku Saarinen).”

Tunnettu esimerkki ndita kysymyksia pohtineesta 1900-luvun fi-
losofista on R. G. Collingwood. Postuumisti ilmestyneessa kirjassaan
The Idea of History hin esittéd, ettd historian tulisi tutkia menneisyyden
tekojen ja tapahtumien "siséisia” seikkoja, toisin sanoen kaikki histo-
ria on h&inen mukaansa ajattelun historiaa, joka taht#é lopulta ”ihmis-
mielen itseymmaérrykseen” ("self-knowledge of mind”). Kirjassaan An
Autobiography (1939) hin muistuttaa, ettd ihminen voi tutkia myos omaa
menneisyyttadn rekonstruoimalla omia ajatuksiaan. Kaikki ajatusten
- niin muiden kuin omien - ”uudelleen toteuttaminen” ("re-enactment”)
tutkijan mielessé tapahtuu luonnollisesti alkuperiiseen tilanteeseen
n#éhden uudessa kontekstissa. Tutkijan, aatteiden ja musiikin "itsenss”
yhteydestid muodostuu lopulta pelikentt4, joka vaatii uusissa tilanteissa
uusia metodeja, hypoteeseja ja teorioita - ja kuten moderni tieteenfilo-
sofia ja -historia opettavat, tieteeseen siséltyy aina irrationaalisia teki-
joita, jotka erdiden filosofien mukaan ovat jopa vilttamattomis tieteen
edistymisen kannalta.
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Suomalaisen taidemusiikkitutkimuksen
aatesuuntaukset 1900-luvun vaihteesta
1970-luvun vaihteeseen

rtikkelin aiheena on suomalaisen taidemusiikin oppihis-
toria 1900-luvun vaihteesta noin vuoteen 1970, erityisesti
ne yleiset aatesuunnat, joita tuon aikakauden suomalainen
taidemusiikkitutkimus edusti.

Artikkelini aineisto on paitsi laaja myos tavattoman moninainen
ja sitd on - ainakin ensi niikemalts - vaikea palauttaa aatehistorialli-
sesti edes muutamaan yleiseen tai yleistdvian musiikkikésitykseen.
Musiikkitieteemme historiasta 16ytyy monia tutkijoita, jotka ovat seu-
ranneet alan kansainvilisié virtauksia, mutta 16ytyy myos yksityis-
ajattelijoita seki kirjoittajia, joiden tekstien asema tieteeni tai tutki-
muksena on epéselvi. Akateemiset vaitoskirjat edustavat tutkimusta
puhtaimmillaan, mutta entd Martin Wegeliuksen tai Heikki Klemetin
laajat musiikinhistoriateokset, jotka eivét juuri perustuneet tekijoiden
omaan alkuperiistutkimukseen mutta jotka muuten kuuluvat musiik-
kikirjallisuutemme laajimpiin ja merkittadvimpiin kirjoihin (Wegelius
1891-1893; Klemetti 1916; Klemetti 1926)? Karl Ekmanin, Bengt von
To6rnen ja Santeri Levaksen Sibelius-kirjat eivit ole tutkimusta, mut-
ta mitd on sanottava Erik Furuhjelmin Sibelius-biografiasta vuodelta
1916 tai niistd Otto Anderssonin Sibelius-kirjoituksista, joita hén jul-
kaisi vuoden 1910 jalkeen (Ekman 1935; Torne 1965 [1937]; Levas 1957
& 1960; Furuhjelm 1916; ks. esim. Andersson 1911a, Andersson 1911b,
Andersson 1912, Andersson 1913, Andersson 1915)?

Olen tehnyt sen ratkaisun, etté aineistoni siséltéa paitsi késiteltdvén
aikakauden akateemiset viitoskirjat ja tieteellisissi julkaisusarjoissa
ilmestyneet artikkelit myos sellaisia oppihistorian kannalta relevantteja
kirjoja ja artikkeleita, joiden kirjoittajat eivit ole toimineet yliopistoissa
tai olleet muuten halukkaita rajaamaan tekstejaéin akateemiselle lukija-
kunnalle. Jos oppihistoria ja tieteenhistoria voidaan erottaa toisistaan,
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niin esitelméni on oppihistoriaa sanan laajassa mielessi - ei tieteen-
historiaa, joka kohdistuisi vain akateemiseen musiikintutkimukseen.
Liséiksi - kuten edempéni tarkemmin perustellaan - Suomessa ei ennen
toista maailmansotaa ylipdénsa ollut selvépiirteisti rajaa akateemisen
ja ei-akateemisen tai tieteellisen ja ei-tieteellisen musiikkikirjoittelun
valilla. Kaytan artikkelissani termié "taidemusiikkitutkimus”, vaikka
tiedén, ettd termien “taidemusiikki”, "klassinen musiikki” ja "vakava
musiikki” ympérilld kiydaén jatkuvasti kiistoja.

Aineistoni on siis moninainen, mutta uskon, ett# siitd on 16ydetta-
vissé aatehistoriallisia kokonaisuuksia, jotka auttavat hahmottamaan
aikakauden musiikintutkimusta. Esitelméni otsikossa mainitut kolme
ideaa - "henki”, "luonto” ja “orgaanisuus” - ovat ne tekijét, jotka jar-
jestavit aineistoani ja auttavat ymmaértamasn suomalaista musiikki-
tieteellistd keskustelua puheena olevalla aikakaudella. Namé kolme
ideaa ovat hyvin yleisluonteisia ja laajoja aatehistoriallisia ilmicit4, ja
on lihes mahdotonta osoittaa, mistid suomalaiset musiikintutkijat tar-
kalleen ottaen ovat ne omaksuneet. Tarkempi tutkimus esimerkiksi
Toivo Haapasen henkil6historiasta voisi paljastaa hénen musiikkikési-
tyksensé konkreettisia juuria, mutta tassi késittelen aihettani 1ahinné
yleiselté oppihistorialliselta kannalta.

Artikkeli rakentuu siten, ettd aluksi kuvaan suomalaisen taidemu-
siikkitutkimuksen oppihistoriallista tarinaa, ensin toista maailman-
sotaa edeltévilta ajalta ja sitten ajalta toisen maailmansodan paét-
tymisestd 1960-luvulle. Sitten analysoin kolmea aatesuuntausta, siis
“hengen”, "luonnon” ja "orgaanisuuden” ideaa suomalaisessa taidemu-
siikkitutkimuksessa. Artikkelini kohdistuu ennen kaikkea julkaisuihin.
Olen tietoinen tdmain rajauksen puutteista ja palaan aiheeseen artik-
kelini lopussa.

Suomen musiikkitieteen historiaa ovat yleisena ilmiéna kisitelleet
muun muassa Toivo Haapanen (1929), Nils-Eric Ringbom (1959) ja Eero
Tarasti (1989, 2000).



Henki, luonto, orgaanisuus: Suomalaisen taidemusiikkitutkimuksen aatesuuntaukset 1900-luvun
vaihteesta 1970-luvun vaihteeseen

I Suomalaisen taidemusiikkitutkimuksen
kehityslinjoja

1 Ennen toista maailmansotaa

Taidemusiikin oppihistorian voidaan sanan nykyaikaisessa merkityk-
sessé katsoa Suomessa alkaneen Helsingin musiikkiopiston, nykyi-
sen Sibelius-Akatemian perustajan Martin Wegeliuksen kirjallisesta
tuotannosta, erityisesti hénen laajasta musiikinhistoriateoksestaan
Hufvuddragen af den visterlindska musikens historia fran den kristna
tidens borjan till vara dagar (1891-1893). Wegeliuksen uraauurtavat
kirjat oli tarkoitettu ennen kaikkea hénen laitoksensa oppimateriaa-
liksi, vaikka niiden vaikutus levisi toki paljon laajemmalle kuin vain
Helsingin musiikkiopiston oppilaiden piiriin. Wegelius ei ollut musiikin-
historioitsijana varsinainen ldhdetutkija eiké hén tehnyt perusteellisia
teosanalyyseja sen enempéd Hufvuddragen-teoksessaan kuin musiikin-
teorian oppikirjoissaan. Hin erottui silti kirjoittajana niistd harvoista
suomalaisista, jotka olivat silhen mennessi kosketelleet kirjoituksis-
saan musiikin historiaa, teoriaa, urkujen rakennetta ja niin edelleen
(ks. esim. Westrin 1892 seki musiikin historiaa kisitteleviit artikkelit,
jotka ilmestyivit P. J. Hannikaisen toimittamassa lehdessé Sdveleitd
vuosina 1887-1890). Wegeliuksen historiannédkemys oli vahvan oma-
peréinen ja hén esitti Hufvuddragen-kirjassaan omakohtaisia arvioita
monista aikakautensa ja lihimenneisyytensé siveltdjisté ja teoksista.
Wegeliuksen musiikinhistoriateos ei ollut vain ensimméinen suomalai-
nen mittava musiikkikirja, vaan se oli myos alansa ensimméinen mer-
kittavé esitys ruotsin kielelld ylipdénsé. Kirja ilmestyi Aksel Térnuddin
suomeksi kdfintdména vuonna 1904. Ruotsin- ja suomenkielisten ver-
sioiden vilill4 on joitain eroavaisuuksia, ja Wegeliuksella oli tiettavasti
tarkoitus julkaista kirjastaan viel& uusi ruotsinkielinen laitos, mutta
kuolema katkaisi héinen tyénsi vuonna 1906.

Wegeliuksen teoksen jilkeen on Suomessa ilmestynyt kaksi laajaa
lansimaisen musiikin historian kokonaisesitysté: Heikki Klemetin vuo-
sina 1916 ja 1926 julkaisema teos sekd Sulho Rannan kirjoittama, niin
ikasn kaksiosainen esitys, joka ilmestyi vuosina 1950 ja 1956. Téasséa
esitelméssé on syyté viitata myos néihin kirjoihin. Ne pohdinnat to-
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naalisuuden olemuksesta ja musiikin suhteesta luontoon, joita Klemetti
esitti kirjassaan sekd monissa pienemmissi kirjoituksissaan, olivat ai-
kanaan tutkimuksellisesti relevantteja, ja itdvaltalaisen musiikkitietei-
lijin Guido Adlerin teksteistd kumpuava tyylihistoria, jonka Ranta toi
Suomeen jo kirjasellaan Musiikin historia pddpiirteittdin (1933) ja johon
héinen laajempi teoksensa tukeutui, on vaikuttanut suuresti suomalai-
seen tutkimukseen - ja vaikuttaa yha tina paivana.

Wegeliuksella oli pessimistinen néikemys aikalaistensa mahdollisuuk-
sista tutkia Suomen musiikin historiaa. Viel4 kirjansa suomennokses-
sa hén lausuu kuuluisat sanansa, joiden mukaan musiikin historia on
Suomessa ensin "tehtéva” ennen kuin sitd voidaan kirjoittaa. Suomen
musiikin menneisyytté alettiin kuitenkin tutkia aktiivisesti jo 1900-lu-
vun alkuvuosina, jollei lukuun oteta erits vieléikin vanhempia yrityksié,
mm. H. A. Reinholmin 1850-luvulla julkaisemaa pient& B. H. Crusellin
elaimikertaa (Reinholm 1853-1854) tai Topeliuksen kirjoitusta "Musiken
i Finland och Kung Carls jakt”, joka ilmestyi Fredrik Paciuksen ooppe-
ran kantaesityksen kunniaksi vuonna 1852 (Topelius 1905 [1852]).

1900-luvun alkupuolella harjoitettu Suomen musiikin tutkimus oli
voimakkaan nationalistista. Analysoin nationalistista tutkimusmallia
tarkemmin tuonnempana, mutta jo téssi voidaan todeta, etté vaikka
tutkimus oli nuorta, ei tutkijoiden kiinnostus kohdistunut vain historian
yksityiskohtien selvittelyyn. Lihdetutkimusta tehtiin, mutta jo varsin
varhain haluttiin pohtia Suomen musiikkia ja kansallisia kysymyksii
yleisella tasolla.

Suomen musiikinhistorian tutkimuksen pioneereina voidaan pitia
Otto Anderssonia ja Heikki Klemettid. Andersson julkaisi 1900-luvun
ensimmaisiné vuosina joukon kirjoituksia, jotka selvittivit Suomen
musiikkia keskiajalta Paciukseen saakka (Andersson 1905, Andersson
1906, Andersson 1907). Kun lukee myshempié tutkimuksia samoista
aiheista, havaitsee, ettd Anderssonin tuolloin valitsemat aiheet ja jopa
osa hénen nikemyksistiéin siirtyi vuosikymmeniksi suomalaisen mu-
siikin tutkimukseen. Esimerkiksi Piae Cantiones -kokoelman tutkiminen
nimenomaan suomalaisena ilmiéné juontuu Anderssonin varhaisista
kirjoituksista, samoin Suomen musiikin varhaisen tarinan painottu-
minen Turkuun, jonka historian osalta Andersson kaytti lihteinédan
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muun muassa Carl von Bonsdorffin kirjaa Abo stads historia (1894-
1904). Myohemmin Andersson julkaisi laajempia tutkimuksia muun
muassa Paciuksesta (1938) ja Turun Soitannollisesta Seurasta (1940).
Kansanmusiikin tutkijana Andersson oli kansainvilistd tasoa, ja hinen
- kuten monen muunkin téss# kisitellyn kirjoittajan - monipuolisuutta
ja aikaansaavuutta voi tiné paivéané vain ihailla. Anderssonin kansan-
musiikkiaktiviteetteja on viime vuosina tutkinut ennen kaikkea Niklas
Nyqvist (Nyqvist 2007).

Andersson oli myos Sibelius-tutkimuksen pioneeri, ja hinen var-
haiset Sibelius-artikkelinsa olivat ensimmaisié suomalaisia yrityksi&
tavoittaa Sibeliuksen tuotannon ja elimén kokonaisuutta. Andersson
tiettévasti suunnitteli Sibelius-eldmékerran kirjoittamista, mutta hanke
ei valmistunut koskaan.

Klemetin ote suomalaiseen musiikkiin oli usein pohdiskeleva tyy-
”” (1907), mutta hén toi julkisuuteen myos
monia musiikinhistoriamme ldhteiti. Hanen useiden kirjoitustensa -
niin pohdiskelevien kuin tarkemmin historiaan pureutuvien - kantava
ajatus oli, ettéd kansanmusiikin ja taidemusiikin vilill4 ei ole jyrkkaa
eroa: esimerkiksi 1600- ja 1700-lukujen taidemusiikin tanssisévellyk-

liin ”Vahin ‘natsionalismi

sillé oli vastineensa suomalaisen kansanmusiikin tanssimelodioissa.
Kansanmusiikin ja taidemusiikin tutkimus 16i 1900-luvun alkupuo-
lella ehké selvimmin kétté juuri Klemetin kirjallisessa tuotannossa.
Klemetin epétavallinen monipuolisuus musiikin alalla oli muutenkin
tuon ajan rajoja rikkovaa: hén toi musiikin historiasta l6ytyvéa aineis-
toa lihemmas suomalaista yleis6d myos kuoronjohtajana ja yleisten
kulttuurihistoriallisten kirjojen ja artikkeleiden kirjoittajana.

Ensimmaiiset suomalaiset taidemusiikkia koskeneet viitoskirjat
ilmestyivit vuonna 1924. Toivo Haapasen Die Neumenfragmente der
Universitdtsbibliothek Helsingfors (1924) kasittelee keskiaikaisen lati-
nankielisen kirkkolaulun ldhteita. Kirjassaan Haapanen esittdd muun
muassa padtelmis kulttuurivirtauksista, jotka toivat latinankielisen
kirkkolaulun vaikutteita Suomeen. Martti Helan Nils Strombdck: Kuvaus
Suomen urkurakennuksen vaiheista Ruotsin vallan aikana (1924) aloitti
suomalaisen urkututkimuksen linjan, jota ovat myohemmin jatkaneet
Enzio Forsblom, Pentti Pelto ja monet muut.
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Haapanen oli monipuolinen musiikkipersoona: hén oli paitsi mu-
siikintutkija my6s kapellimestari ja Yleisradion pitkdaikainen musiik-
kipaallikko. Han laati Helsingin yliopiston kirjaston neumijéénteista
kolme luetteloa, ja hénen kirjansa Suomen sdveltaide (1940) oli suppeu-
destaan (170 sivua) huolimatta pitkéin perusteellisin esitys aiheestaan
ja samalla ennen toista maailmansotaa vallinneen nationalistisen mu-
siikinhistorian kirjoituksen johdonmukaisin sovellus.

Kokonainen tutkimussuuntaus 1900-luvun alkupuolen suomalai-
sessa taidemusiikkitutkimuksessa henkil6ityy Ilmari Krohniin. Hian
julkaisi vuonna 1911 kirjansa Rytmioppi, josta tuli hinen mammut-
timaisen teossarjansa Musiikin teorian oppijakso ensimméinen osa.
Rytmiopin jalkeen sarjassa ilmestyivit Sdveloppi (1916), Harmoniaoppi
(1923), Polyfoniaoppi (1927) ja Muoto-oppi (1937); suunnitelmissa oli tiet-
tavasti myos soitinnusoppi, mutta sitd Krohn ei koskaan saanut val-
miiksi. Vdhitellen Krohn alkoi soveltaa teoreettisia ideoitaan yksittéis-
ten musiikkiteosten analysointiin: kohteiksi valikoitui mm. Mozartin,
Beethovenin, Wagnerin, Sibeliuksen ja Brucknerin teoksia (ks. esim.
Krohn 1941, Krohn 1942, Krohn 1945-1946, Krohn 1955-1957).

Julkaisujen luonne on yksi tekiji, joka rajaa toista maailmansotaa
edeltineen suomalaisen taidemusiikkitutkimuksen musiikkitieteen
myohemmisté vaiheista. 1900-luvun alkupuolella julkaistut musiikin-
tutkimukselliset tekstit eivit profiloituneet my6hempien kriteerien
mukaiseksi institutionaaliseksi tieteeksi - lukuun ottamatta akatee-
misia vaitoskirjoja, joita taidemusiikin alalta ei julkaistu kovin mon-
ta. Esimerkiksi Wegeliuksen ja Klemetin historiateokset olivat tiysin
yleistajuisia, ja Krohnin Musiikinteorian oppijakso oli yhdistelméi tie-
teellista tutkimusta, yliopistokoulutusta ja kansansivistystd. Suurin
osa yksityiskohtaisesta tutkimuksesta raportoitiin musiikkilehtien
(Finsk musikrevy, Tidning for Musik, Sdveletdr, Suomen Musiikkilehti,
Musiikkitieto ja niin edelleen) sivuilla. Olisi vaérin leimata tuolloinen
kirjoittelu “epitieteelliseksi”, “esitieteelliseksi” tai "ei-tieteelliseksi”.
Pikemminkin "tieteelliselld” ja "ei-tieteelliselld” (tai miksi sitd halutaan
kutsua) kirjoittelulla ei ollut selked# rajaa. Akateemisen ja populaa-
rin taidemusiikkikirjoittelun vélille syntyi selvé ero vasta sitten kun
Musiikkitieto ja Suomen musiikkilehti olivat lopettaneet toimintansa
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toisen maailmansodan jilkeen ja musiikintutkimukseen oli astunut
uusi sukupolvi. Vuosina 1958-1970 ilmestynyt Suomen musiikin vuosi-
kirja oli tieteellinen julkaisu, ja viitoskirjojen mésra lisddntyi nopeasti
sodan jilkeen.

2 Toisesta maailmansodasta noin vuoteen 1970

Toisen maailmansodan jélkeen seki julkaisujen luonne etté suhtautu-
minen musiikkiin muuttuivat suomalaisessa taidemusiikkitutkimuk-
sessa radikaalisti. Tdman muutoksen toi mukanaan uusi tutkijapol-
vi, jonka térkeitd edustajia olivat muiden muassa Eino Roiha, Tauno
Karila, Erik Tawaststjerna, Olavi Ingman, Nils-Eric Ringbom, Enzio
Forsblom, Timo M#kinen, John Rosas ja Einari Marvia. Nationalistinen
késitys Suomen musiikin historiasta romahti sodan jilkeen ja akatee-
minen ja populaari musiikkikirjoittelu alkoivat erkaantua toisistaan.
Suomen tieteen kentéssi tapahtui toisen maailmansodan péaatyttya
yleensdkin suuria muutoksia: saksan kieli korvautui tieteessa vihitel-
len englannilla, ja uusiksi kiinnostuksen kohteiksi tulivat muun muassa
analyyttinen filosofia ja eksaktit yhteiskuntatieteet.

Toisen maailmansodan jilkeen muotiin tuli musiikkianalyy-
si, jota sovellettiin erityiseesti Sibeliuksen musiikkiin: Roiha ja
Tawaststjerna analysoivat viitoskirjoissaan (Roiha 1941; Tawaststjerna
1960) Sibeliuksen teoksia, ja Krohn julkaisi perinpohjaiset Sibelius-
analyysinsi vuonna 1942. (On viitetty, ettd Krohnin vuonna 1942 il-
mestynyt Sibelius-tutkimus oli vastareaktio Roihan véitoskirjalle,
joka pyrki tukeutumaan Krohnin analyysimetodiin). Krohn analysoi
myos Brucknerin sinfonioita (1955-1957), ja Ingman laati viitoskirjansa
Mozartin sinfoniasta nro 40 (1959). My6s Rosasin Pacius-viitoskirjan
(1949) tuloksiin siséltyy teosanalyyseja.

Roiha oli aikansa suomalaisen musiikkitieteen lupaavimpia nimié.
Paitsi etta hinen viitoskirjansa vuodelta 1941 oli ensimméinen suo-
malainen Sibelius-aiheinen viitéstutkimus, hén kirjoitti myés muun
muassa kirjan Johdatus musiikkipsykologiaan (1949) ja postuumisti il-
mestyneen tutkimuksen On the Theory and Technique of Contemporary
Music (1956). Viimeksi mainittu teos on ainoa aineistooni kuuluva eng-
lanninkielinen tutkimus!
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Musiikkianalyyttisen tarkastelutavan liittiminen Sibeliukseen
niyttids saaneen tirkeitd impulsseja angloamerikkalaisesta Sibelius-
kirjallisuudesta, jota Roiha esitteli Musiikkitieto-lehdessé jo vuonna
1936. Erityisesti Cecil Grayn lanseeraama ajatus, jonka mukaan Sibelius
koosti sévellyksensé pienten sévelmotiivien kehittelysta (ks. Gray 1935),
vaikutti suomalaiseen Sibelius-tutkimukseen vuosikymmenten ajan.

Musiikkianalyysin vastinpariksi tuli musiikin sisélt6ji tulkitseva,
usein "musiikkihermeneutiikaksi” kutsuttu tutkimustapa, jota edustivat
Krohnin tutkimukset Sibeliuksen ja Brucknerin sinfonioiden "tunnel-
masisélloistd” (Stimmungsgehalt) sekd Karilan viitoskirja Sibeliuksen,
Kilpisen ja Oskar Merikannon laulujen “vesimaisemista” (Krohn 1945-
1946; Krohn 1955-1957; Karila 1954). Ringbomin viitoskirja Uber die
Deutbarkeit der Tonkunst (1955) késittelee musiikin tulkintaa yleisella
tasolla; kirja voidaan laskea ensimmaéiseksi suomalaiseksi musiikkifi-
losofian viitoskirjaksi.

Kuten edelli todettiin, Sulho Ranta toi Suomeen tyylihistorialli-
sen tarkastelutavan, joka juontui 1ihinns Guido Adlerin tuotannosta.
Vaikka Ranta oli enemménkin esseisti ja musiikkitietimyksen popu-
larisoija kuin tutkija, hiinen edustamastaan tyylihistoriasta tuli yksi
keskeisistd taidemusiikin ymmértidmisen malleista. Arviot esimerkiksi
Sibeliuksen "uusklassisista” tai “impressionistisista” sévellyksista on
suhteutettava tyylihistoriaan, jota my6s Erkki Salmenhaaran 27-vuo-
tiaana vuonna 1968 julkaisema Vuosisatamme musiikki pitkélti edustaa.

Akateemisen musiikintutkimuksen rinnalla julkaistiin jonkin verran
Sibelius-eléimékertoja. Niiden kiinnostuksen kohteena oli varsin pitkélle
séveltdjan eldamén yksityinen puoli, mik4 ilmenee jo 1935 ilmestyneesté
Karl Ekmanin kirjasta seké Bengt von Térnen muistelmatyyppisestéi
kirjasta Sibelius: A Close-up (1965 [1937]). Samat asiat ovat jonkin ver-
ran esilld Ringbomin Sibelius-kirjasessa (1948) seké erityisesti Santeri
Levaksen kaksiosaisessa, paljolti kirjoittajan omiin muisteloihin perus-
tuvassa teoksessa (Levas 1957-1960).

Erik Tawaststjernan viisiosainen Sibelius-elamékerran (1965-1988)
ensimmaiinen osa ilmestyi vuonna 1965, mutta kokonaisuutena kirja
ei endé kuulu tdmén esitelmén piiriin. Sibeliuksen eldmé ja teokset
siis hallitsivat suomalaisen musiikin tutkimusta, ja Suomen musiikin
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historian suuret kansalliset linjat jaivit syrjisn. Oireellista on, ett&
kansallisromantiikkaa pidettiin ersissé esityksissé jo tuolloin ulko-
mailta omaksuttuna suuntauksena. Kontrasti 1900-luvun alkupuolen
késitykseen, joka puhui valtiollista itsendisyytta vastaavasta vaiheesta
suomalaisessa musiikissa, olisi tuskin voinut olla suurempi.

Muusta suomalaisesta musiikista kuin Sibeliuksesta kirjoitet-
tiin pAsasiassa populaariesityksié. Julkaistiin kirjat Suomen sdveltd-
Jjid (1945/1965) ja Suomalaisen musiikin taitajia (1958). Kai Maasalon
Suomalaisia sdvellyksida 1-11 (1964-1969) on kiinnostava konserttiopas-
tyyppinen teos, jossa esitetéén lyhyitd analyyseja suomalaisten sévelté-
jien teoksista alkaen Tulindbergisté ja paittyen Kilpiseen. 1900-lukua
edeltineen suomalaisen musiikin akateemista tutkimusta edustivat
edelleen Rosasin kirja Ernst Mielckista (1952) seks Timo Mékisen tut-
kimukset Piae cantiones -sdvelmisti (Mékinen 1964, Mikinen 1968).
Anderssonin térke#t tutkimuskohteet kiinnostivat siis tutkijoita edel-
leen, vaikka 1900-luvun alkupuolen kansallinen ideologia oli jaényt
taakse. Toki muun muassa A. O. Viisdnen késitteli toisen maailman-
sodan jalkeen yleiselld tasolla musiikin kansallisuuskysymysté, mutta
hénen otteensa oli toisella tavalla analyyttinen ja suomalaiseen mu-
siikkiin distanssia ottava kuin 1900-luvun alkupuolella vaikuttaneiden
tutkijoiden (ks. esim. Viiséinen 1948, Viiséinen 1958).

Akustiikka néihtiin koko puheena olevalla ajanjaksolla aina 1900-lu-
vun alusta alkaen musiikinteoriaan léheisesti liittyviksi alaksi, jolla
oli myos filosofisia ulottuvuuksia. Arvo Sotavallan vaitoskirja Zur
Konsonanztheorie (1923) edusti nimestéin huolimatta enemmén luonnon-
tiedetta kuin musiikkitiedetts, mutta Roihan Johdatus musiikkipsykolo-
giaan ja Jouko Tolosen viitoskirja Mollisoinnun ongelma ja unitaarinen
sointu- jo intervallitulkinta (1969) olivat sitten selvéd musiikkiakustista ja
-psykologista tutkimusta, jossa oli my0s esteettisis juonteita. Liittaisin
néma kirjat siihen ldhinné saksalaiseen toisen maailmansodan jélkei-
seen nikemykseen, jonka mukaan systemaattisen musiikkitieteen tuli
olla musiikin "perustutkimusta” (téllaista ideaa kannattivat ainakin
jossain vaiheessa Albert Wellek ja Walter Wiora).
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IT Musiikki ja hengen historia

1800-luvun vaihteen ja alun saksalaisen idealismin vaikutus musiik-
kiin, musiikintutkimukseen ja musiikkia koskeviin aatteisiin on ollut
valtava. Tdmén suuntauksen perustaja J. G. Fichte ei ollut varsinai-
nen taiteen ihminen, mutta hénen pohdintansa subjektin ja objektin
- Fichten termein "minéin” ja "ei-minin” - vilisestd suhteesta loivat
perustaa mybhemmille idealisteille, erityisesti Friedrich Schellingille
ja G. W. F. Hegelille, joiden tuotannoissa taiteella oli merkittévi sija.
Schellingin kirjoitukset ajautuivat jo 1800-luvun kuluessa filosofian
marginaaliin, mutta hinen identiteettifilosofiansa, jota hin kehitteli
1800-luvun ensimmadisind vuosina, tuntuu systemoivan 1800-luvun
yleista taidekésitysté, erityisesti nerouden ihailua taiteen piirissé.
Hegelin "hengen fenomenologia” saavutti sitten 1800-luvulla valtavan
vaikutusvallan, joka musiikintutkimuksen osalta ilmeni esimerkiksi A.
B. Marxin muoto-opissa, Moritz Hauptmannin sointuteoriassa seké
Franz Brendelin historiankésityksessi. Hegelin arvovalta ja vaikutus
olivat niin suuret, ettd on hyvin vaikea sanoa, mitd kautta hegelildisyys
kulkeutui suomalaiseen musiikintutkimukseen. Hegelil4ist4 ajattelua
nékyy joka tapauksessa niin meilla kuin muuallakin monissa sellaisissa
tutkimuksissa, joiden laatijat tuskin olivat lukeneet Hegeli4. On esi-
merkiksi huomautettu, ettd Hauptmannin Hegel-tuntemus oli sangen
pinnallista. Tieteellisis virtauksia arvioitaessa on myds aina muistet-
tava filosofisiin suuntauksiin liittyneet prestiisiarvot: oman tyon arvoa
pyritdén usein nostamaan liittdmalla tutkimusideat muodikkaisiin fi-
losofisiin ideoihin; nédin tehtiin varmasti niin puheena olevan kauden
suomalaisessa musiikintutkimuksessa kuin téné paivana.

Suomalaisen taidemusiikkitutkimuksen piirissd saksalainen idea-
lismi nékyi erityisesti kahdessa asiassa: Wegeliuksen historiank&sityk-
sessé ja nationalistisessa Suomen musiikin tutkimuksessa.

Hegelin mukaan taide on "hengen ilmentymé&4 aistimellisuudessa”
taide oli siis luonteeltaan aistien alueelle kuuluvaa, mutta sen sisiltoné
oli "henki” - ”Geist”. Jos ajatellaan suomalaista musiikintutkimusta,
niin ndhdékseni kolme saksalaisesta idealismista juontuvaa ideaa ovat
keskeisié:
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1. Taide on luonteeltaan olennaisesti historiallista. Hegelin filoso-
fian arvosta ja siséllosté on esitetty historian kuluessa lukemattomia
tulkintoja ja eri tutkijat ovat arvostaneet tai kritisoineet hénen filosofi-
ansa eri aspekteja. Yhden ja varsin monien tutkijoiden allekirjoittaman
nikemyksen mukaan Hegelin merkittdvin panos filosofian historiassa
oli sen osoittaminen, etta kaikki on historiallista. Historia oli Hegelille
hengen itsetiedostuksen kehitysté eik# ainakaan inhimillisen toimin-
nan alueella ollut mité&n miké olisi jaéinyt maailman historiallisuu-
den ulkopuolelle. Musiikin ymmaértéminen oli titen mahdollista vain
jos musiikki ymmaérrettiin osaksi historiaa. Historia oli perimmiltdsn
hengen historiaa: henki ei ollut monoliitti, vaan se kehittyi ja muuttui
alituisesti.

2. Suurmiehet ovat musiikin historian liikkeellepaneva voima.
Suurmiehillé oli keskeinen rooli muun muassa Hegelin filosofiassa.
Aristoteleen termi# kéyttden Hegel mésritteli, ettd suurmiehet ovat
historian "vaikuttava syy”. Taiteen alalla suurmiesten ihailu kiteytyi
nerokulttiin. Lukemattomat 1800-luvun taidefilosofit pitivéit “neroutta”
taiteen aidon olemuksen edellytyksené; ndin muiden muassa Schelling,
Hegel ja Schopenhauer. Nerokultti oli 1800-luvun musiikkikulttuurissa
seké esteettinen ettd sosiaalinen ilmio: se ndkyi musiikkia koskeneessa
ajattelussa, mutta se oli myo6s konserttikulttuurin ja siihen liittyneen
historiallisten teosten esittdmisen perusta.

3. Idealistisen ajattelutavan mukainen historian tutkimus on vah-
van spekulatiivista. Historioitsijan tehtéva ei ole selitté vain historian
yksittiisid tapahtumia ja tosiasioita, vaan historioitsijalla on oikeus -
jollei suorastaan velvollisuus - etsié suuria, jopa koko historiaa koskevia
selityksié. Historiankirjoitus oli filosofisluonteista spekulaatiota; sana
“spekulaatio” on tassd ymmérrettava tutkimukseksi, jonka tuloksia ei
voi osoittaa tosiksi tai epétosiksi mutta jolla oletetaan kuitenkin ole-
van filosofista arvoa. Idealistinen filosofia néikee "idean” saavuttami-
sen tietdmisen tarkeimmiksi padméadriksi. Historiallinen tieto on siis
historiaa koskevan "idean” tavoittamista.

Millaisia sitten olivat 1970-lukua edeltdvéin suomalaisen musiikin-
tutkimuksen versiot idealistisesta hengen filosofiasta?
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Wagnerin ihailu on se voima, joka kannatti Wegeliuksen historian-
kuvaa sellaisena kuin se ilmenee Hufvuddragen-teoksessa. Wegeliuksen
muut léhteet, tarkeimpinid A. W. Ambrosin neliosainen Geschichte der
Musik (1862-1878) sekd Ambrosin teoksen jatkoksi kirjoitettu Wilhelm
Langhansin kaksiosainen Geschichte der Musik des 17., 18. und 19.
Jahrhunderts (1882-1887), olivat vain yksittéisten tosiasioiden tukena,
kun taas Wegeliuksen varsinainen historiankuva juontui Wagnerin
omista kirjoituksista.

Oopperan kehitys oli Wegeliuksen historiankasityksen ydin 1600-lu-
vun alusta lukien. Wagner huipensi Wegeliuksen mielesté paitsi
oopperan myos koko musiikin siihenastisen kehityksen. Wagner oli
Wegeliukselle nero, joka tuotti teoksensa intuitiivisesti. T4t osoittaa
Wegeliuksen (1904, 587-588) kisitys Wagnerin teosten johtomotiiveista:

Kyseesséolevan teoksen [Ring-tetralogian] tutkiminen vakuuttaa
muuten pian lukijaa siit4, ettei dérikehittyneink&én tahi dlyllinen
harkinta olisi voinut tuottaa tiata motiivien moninaisuutta ja viel&
ryhmittas, sommitella ja kehittd4 niitd niin, kuin téssi on tehty.

Johtomotiiveilla ei siis ollut sanoin selitettévii tai analysoitavaa
merkitystd. Wagner oli luonut ne intuitiivisesti ja myos kuulijan tuli
ottaa ne intuitiivisesti vastaan:

Ei tarvitse muistaa kuulleensa sitd [”Entsagungs-motiivia”] en-
nen, ei liioin tietd4, mité sen tulee merkits, saadakseen juuri sen
vaikutuksen, jota on tarkoitettu; juuri sentéihden, ettd se on vili-
ton intotuote, eikd harkinnan hedelmé, ei téssé ollenkaan ole ky-
symys Calvinisesta: "tdm# merkitsee”, vaan Lutherilaisesta: "tdmé
on. (Wegelius 1904, 587.)

Ymmairrettavisti Wegeliuksen késitys Eduard Hanslickin estetii-
kasta ei ollut positiivinen: Hanslickin ”lentokirjan” Vom Musikalisch-
Schonen (1854) ndkemykset olivat Wegeliukselle ainoastaan oikeaan
osunut teoria Mendelssohn-epigonien taiteesta. Brahmsiin Wegelius
sen sijaan suhtautui melko myonteisesti.
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Wegelius siis asettui 1800-luvun loppupuolen musiikkikiistoissa niin
kutsutun siséltoestetiikan kannalle. Hanen késityksensé musiikin sisél-
16sté on luettava jossain mésrin rivien vilista: vaikutelmaksi jaa, etta
“muoto” oli Wegeliukselle se musiikin aspekti, joka oli toistettavissa
taideteoksesta toiseen; sisélto puolestaan oli taideteoksen yksiléllinen,
ainutlaatuinen nékokohta.

Kuten tunnettua, Wegeliuksen kirja alkaa voimakkaalla, nykyih-
misté hatkahdyttavalla arialaisen rodun” ylistyksella. Kirjassa viita-
taan rotuoppiin muuallakin, muun muassa kohdassa, jossa puhutaan
alankomaalaisen "sekarodun” kyvyttomyydesta kehittdd musiikillista
perinnettésin renessanssista eteenpidin. Pohjimmiltaan kirja oli kuiten-
kin hengen historiaa, jonka huipennukseksi tulivat Wagnerin siséllyk-
sekkéiit, "todet”, ainutlaatuiset ja intuitiivisesti luodut teokset.

Wagnerin "nerous” oli Wegeliukselle jotain niin suurta, ettd "nerou-
desta” tuli vaistamatta ristiriitainen ilmio. Yhtaalta Wagner oli intui-
tiivinen séveltji, jonka musiikki piti myos ottaa vastaan intuitiivisesti.
Toisaalta Wagnerin omat kirjoitukset olivat kisitteellinen avain musii-
kin historian ymmaértdmiseen. Lyhyesti: Wagnerissa ruumiillistuivat
Kantin tietokésityksen peruskisitteet ”intuitio” ja "késite”.

Nationalistinen Suomen musiikinhistorian kirjoitus uskoi koh-
teensa ilmentivin kansanhengen vihittiista kehitysté; lopullisesti
kansanhenki murtautui esiin ja tuli itsestéén tietoiseksi Sibeliuksen
nuoruudenteoksissa. Erityisesti suomenkieliset kirjoittajat ihailivat
Sibeliuksen Kullervoa (1892), jota he pitivét riippumattoman suoma-
laisen séveltaiteen syntyna. Jo Kullervon kantaesitykseen liittyneisséi
ennakkouutisissa kevéilla 1892 kaavailtiin teokselle ké&nteentekevia
merkitysti siihenastisessa suomalaisessa musiikissa, ja vaikka Sibelius
veti Kullervon julkisuudesta, myytti teoksen ratkaisevasta asemasta
sdilyi 1api vuosikymmenten. Haapasen sanoin:

Tuloksena nuoren séveltdjin ensimmaiisesté retkestd suomalais-
ten muinaisrunojen maailmaan oli ei enempéé eikd vihempéé kuin
uuden suomalaisen séveltaiteen syntyminen. (Haapanen 1940, 99.)
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Monia erilaisia tekijoitd pidettiin kansallisen musiikin tunnusmerk-
keiné. Uskottiin, ettd kalevalaisuus, kansanmusiikinkaltaisuus, kansan
tuntojen kuvailu ja samankaltaisuus suomalaisen luonnon kanssa olivat
takeita musiikin suomalaiskansallisuudesta. Mité kansallisen musiikin
tunnusmerkit sitten olivatkin, keskeisté oli, etti aidosti kansallinen
séveltdja pastyi niithin originaalisesti: valittémaén inspiraation varassa
ilman esikuvien tai kansallisten piirteiden tietoista jaljittelya. Tassé
néhdéan yhtalaisyys Wegeliuksen nerouskésitykseen, ja samalla tulee
ymmaérrettaviksi, miksi pitkéan uskottiin (tai ainakin toivottiin!), ettei
Sibelius kéyttéanyt tai jaljitellyt kansanmusiikkia edes nuoruudenteok-
sissaan. Toki Sibelius itsekin ruokki tita kasitysta.

On joskus kysytty, miksi Sibeliusta ei tutkittu "tieteellisesti” en-
nen toista maailmansotaa. Mielestéini kysymys on vi#rin asetet-
tu: Sibeliuksesta kirjoittaminen oli tiedett4, se oli "hengentiedettd”.
Uskoakseni my0s ennen toista maailmansotaa Suomessa tehty musiikin
lahdetutkimus kytkeytyi tutkijoiden mielissd Suomen musiikin suureen
kehitykseen. Luultavimmin Haapanen ei nihnyt vuonna 1924 ilmesty-
nyttéa vaitoskirjaansa ja samana vuonna Guido Adlerin toimittamassa
teoksessa Handbuch der Musikgeschichte julkaisemaansa pientd Suomen
musiikin kokonaisesitysta erillisiksi ja toisistaan riippumattomiksi pro-
jekteiksi (Haapanen 1924a, Haapanen 1924b).

Tietoteoria oli se idealismin osa, jonka edell4 kisitellyt suomalaiset
musiikinhistorioitsijat sivuuttivat teksteissdin. On ymmaérrettavias, etta
esimerkiksi Hegelin pohdinnat ”identtisen” (minén) ja “ei-identtisen”
(maailman) "identtisyydesti” olivat etdisii suomalaisten musiikintut-
kijoiden intressien kannalta, mutta voimme silti kritisoida heité naiivin
empiristisestd tutkimusotteesta: he hahmottivat tutkimuskohteensa
idealismin periaatteiden mukaiseksi, mutta heidén suhteensa omaan
tietokykyynsi oli reflektoimaton ja arkip#iviinen.

Idealismi on erikoislaatuinen filosofinen ilmi6. Sen periaatteelliset
ongelmat ovat ilmeisis, mutta oppihistoriallinen tutkimus - meidén ta-
pauksessamme suomalaisen musiikintutkimuksen historia - paljastaa
nopeasti, ettid olemme kaikki edelleen monella tavoin idealismin pau-
loissa. Erityisen selvisti tamé nikyy Suomen musiikin kuvan kohdalla.
Erkki Salmenhaara piti viela vuonna 1996 ilmestyneessé teoksessaan
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Kansallisromantiikan valtavirta Sibeliuksen Kullervoa "suomalaisen sé-
veltaiteen syntyns” (Salmenhaara 1996, 65) - siis sama idea, joka esiin-
tyi jo Kullervon kantaesityksen yhteydessi ja jota myohemmin muun
muassa Haapanen kannatti vankasti. Nerokultti, originaalisuuden idea
ja musiikin luomisen kytkeminen intuitioon ovat edelleen keskuudes-
samme elévii ideoita.

III Luonnon idea

Ajatuksella, ettd musiikki pohjautuu perimmaiselté olemukseltaan
“luontoon”, on linsimaissa ikiaikaiset juuret. Saksalaisen filosofin
Karl Jaspersin kirjassaan Vom Ursprung und Ziel der Geschichte (1949)
maésrittelemélts, inhimillisen sivistyksen kannalta ratkaisevalta "ak-
seliajalta” ("Achsenzeit”, noin 500 ennen ajanlaskun alkua) juontunut
pythagoralainen ajatus "sféérien harmoniasta” on myéhemmin saanut
rinnalleen lukemattomia versioita, jotka ovat pyrkineet todistelemaan
musiikin pohjautumista "luontoon”.

Taiteeseen liitettyja luontokasityksié on lukemattomia, kuten A. O.
Lovejoy osoitti esseessédn ”’Nature’ as Aesthetic Norm” (1948 [1927]).
Yksi tapa selvittds nédiden eroja ja yhtéléisyyksid on pohtia, miké eri
tapauksissa on "luonnon” vastakohta: onko se “tottumus”, ”luonnotto-
muus”, illuusio” vai jotain viela muuta.

“Luonto” on monessa suhteessa arvottava késite — timé paljastuu
jo edella olevista "luonnon” vastakohdista. Ensinnéikin ”luonnon nou-
dattaminen” on usein nostettu "hyvan” taiteen tunnusmerkiksi: "luon-
nosta” on tullut "luonnollisuutta” - mitéa tdma sitten eri yhteyksissé
onkaan merkinnyt. Toiseksi ”luontoon” tukeutuminen on monesti nos-
tanut myos taidekirjoittajien itsetuntoa. Erityisen selvisti timé nékyy
musiikinteorian kohdalla: monien teoreetikoiden halu vedota luontoon
teorioidensa tueksi on johtunut tarpeesta antaa musiikintutkimukselle
luonnontieteen status.

Suomalaisessa keskustelussa kysymys musiikin suhteesta "luon-
toon” on liittynyt ennen kaikkea tonaalisuuden perusluonteisiin kysy-
myksiin. Ensimmaéiset keskustelukumppanit - henkilékohtaisella tasolla
kiistakumppanit - olivat Heikki Klemetti ja [lmari Krohn. Klemetin
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laajin kirjallinen teos, kaksiosainen Musiikin historia (1916-1926) tukeu-
tuu uskomukseen, jonka mukaan musiikin perustana on luonto, mutta
Klemetti kehitteli ajatuksiaan myds monissa suppeissa artikkeleissa.
Krohnin musiikinteoreettinen tuotanto kuuluu varsinaisesti esitelmé-
ni seuraavaan osaan, mutta kirjassaan Harmoniaoppi (1923) hén esitti
"luontoon” tukeutuvia nikemyksis tonaalisuuden perusluonteesta.

Klemetin ajatukset tonaalisuuden luonteesta on joskus virheellisesti
samastettu Hugo Riemannin harmoniateoriaan. Riemannin mukaan
oli olemassa vain yksi tonaalisuus: linsimainen duuri-mollitonaalisuus,
jota Riemannin - pitkélti Jean-Philippe Rameaun teorioiden pohjalta
- kehittelemi funktioteoria selitti ja jonka muunnoksia muut tonaali-
suuden lajit viime kédessa olivat. Klemetti sen sijaan asettui enemmén-
kin Riemannin edeltsjin Francois-Joseph Fétisin kannalle: musiikin
historiasta on l16ydettivissi useita tonaalisuuksia, joista duuri-molli-
tonaalisuus on vain yksi. Oli kuitenkin eris aspekti, jossa Klemetin
ja Riemannin késitykset olivat yhtenevét: molemmat halusivat viime
kadessi kasitella musiikin "sisdistd” kehitysté sinfinsé, ei niink&én mu-
siikin kulttuurisia ja yhteiskunnallisia yhteyksia.

Klemetti uskoi, ettd musiikin kehityksen pohjalla on ihmisluonnon
evoluutio. Klemetti tunnettiin kriitikkona &nkyrasta luonteestaan, ja
my6s musiikin tutkijana hin edusti vahvaa yksityisajattelua. Hin kan-
natti kaikesta péétellen sité evoluutiokisitysts, joka piti opittuja omi-
naisuuksia periytyvind. Musiikin historiasta tuli taten kiehtova evo-
luution, periytymisen ja oppimisen pelikenttd, jossa vallitsee yhtaalta
luonnon sitkei ja kaikenkattava kehitys, toisaalta useiden tonaalisuuk-
sien muodostama historiallinen jatkumo. Vaikka Klemetin kirjoitukset
ovat impulsiivisesti rénsyilevis, on musiikin kehityksen kuvaaminen
viime kidessé ihmisluonnon evoluution seuraamista. Historian kerto-
mus on luonnonhistoriaa, niin moninaisia juonteita kuin se Klemetin
tuotannossa saikin.

Jos Klemetti uskoi tonaalisuuden perustan 16ytyvét ihmisen psyko-
fyysisestd "luonnosta”, niin Krohnin tonaalisuuskésitys oli fysikalisti-
nen. Tutkiessaan "sévelten sisdistd luontoa” hian kannatti Riemannin
kisitysté, jonka mukaan on olemassa vain yksi tonaalisuus: ldnsimainen
duurin ja mollin jarjestelma.
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Krohn oli aikansa musiikkielimén konservatiivi, ja muun muas-
sa Isoon tietosanakirjaan (1931) kirjoittamassaan hakusanassa
”Atonaalisuus” hén esitti, ettd atonaalisuus on mahdollinen vain tilapai-
send ilmion4 ja ettd atonaalinen tyylisuuntaus on tuomittava. Krohnia
on helppo kritisoida ad hoc -tyyppisisti argumenteista, joissa perustelut
asioille 16ydetéén ik&én kuin tilanteen mukaan. Olen kuitenkin vakuut-
tunut siit#, ettd Krohn uskoi vakaasti riemannilaisittain duuri-mol-
litonaalisuuden kaikkivoipaisuuteen seki siihen, ettd tonaalisuuden
perusta 16ytyy musiikin fysikaalisista ominaisuuksista.

Musiikin luontokeskusteluun otettiin kantaa toisen maailmansodan
jalkeen vield kahdessa kirjassa: Eino Roihan vuonna julkaisemassa
teoksessa Johdatus musiikkipsykologiaan ja Jouko Tolosen tutkimukses-
sa Mollisoinnun ongelma ja unitaarinen sointu- ja intervallitulkinta (1969).
Siind missé Krohnin ja Klemetin pohdinnat edustivat enemmén luon-
nonfilosofiaa kuin luonnontiedettd, siin& Roiha ja Tolonen perustivat
teoksensa aikansa katsannossa tarkkoihin tieteellisiin tuloksiin; he
eivit itse tehneet empiiristd tutkimusta, mutta kansainvilisten tie-
teellisten ldhteiden kéytto oli sitédkin tarkempaa. Roiha tai Tolonen ei
ollut myoskéin niin normatiivinen ajattelija kuin Klemetti tai Krohn,
vaikka erityisesti Tolonen néyttaé vield kannattaneen duuri-mollito-
naalisuuden ”luonnollisuutta”.

Tonaalisuuden rakennetta tutkitaan myos Roihan kirjassa On the
Theory and Technique of Contemporary Music (1956), joka on harmillisesti
jaanyt unhoon nykytutkijoilta. Kirja on jossain méérin luonnosmainen,
mutta se sisiltdd muun muassa analyysin Stravinskyn Sacren alusta
sekd viittauksia tuolloin Suomessa vield heikosti tunnettujen séveltji-
en ja teoreetikoiden kuten Olivier Messiaenin ja Heinrich Schenkerin
kirjoituksiin.

IV Orgaanisuus musiikin ihanteena

Orgaanisuuden ihailu on yksi ldnsimaisen taidemusiikkikulttuurin suu-
rista ideoista. Orgaanisuus kytkeytyy yht#élta nerouden ja toisaalta
musiikkiteoksen késitteisiin. 1800-luvulta juontuva nerouskésitys kat-
soi, ettd neron mieli on poikkeuksellisen ehyt, mink tdhden nero tuot-
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taa orgaanisia teoksia. Nero loi taidettaan samaan tapaan kuin jumala
luontoa: tyhjésté, mutta ehdotonta orgaanisuutta tavoittaen. Toisaalta
musiikkiteoksesta tuli musiikkikulttuurin keskeinen kategoria, ja mu-
siikkiteoksen ydinpiirteité olivat sulkeisuus ja orgaanisuus.

Muoto-opin perinne juontuu 1800-luvun alkuvuosikymmenilts, eri-
tyisesti berliinildisen musiikinteoreetikon A. B. Marxin teoksesta Die
Lehre von der musikalischen Komposition (1837-1845). A. B. Marxin ideana
oli kehittds muotojen yleinen teoria. On tehty erottelu nominalistisen
ja realistisen muotokisityksen vililli. Nominalistinen muotokasitys
pitdd musiikin muotoja eréénlaisina nimilappuina, joilla voidaan tavoit-
taa yksittédisten teosten erityispiirteita. Realistinen kisitys sen sijaan
tarkastelee muotoja yleisellé tasolla: muodot ovat tdmén késityksen
mukaan ikdén kuin platonilaisia yleiskésitteit4, jotka ovat olemassa
"sindnsd”, riippumatta yksittéisten teosten muotopiirteista. Téllainen
oli muoto-opillinen muotokasitys: sen kohteina olivat muototyypit itses-
séén. Marx oli hegelildinen: héinen mukaansa muototyypit ovat yleisen
historiallisen hengen ilmentymis, ja ne ovat kehittyneet liedmuodosta
rondomuotojen kautta sonaattimuotoon; korkein muototyyppi oli "fan-
tasia”, joka oli erddnlainen synteesi aikaisemmista muototyypeist.

Krohnin muoto-oppi perustuu ajatukseen, jonka mukaan rytmi on
muotoa ja muoto rytmié. Musiikin rytmin ja muotojen perustana ovat
"rytmijalat” (daktyyli, trokee ja niin edelleen), joiden systemoiva vaiku-
tus ulottuu pienimmisté iskualoista aina suurimpiin muotorakenteisiin
kuten "taysioon” ja "kiertioon”.

Krohnin tuotannossa on epéilemsitti monia piirteits, jotka voidaan
palauttaa hegelildiseen hengen filosofiaan. Krohn uskoi, etté sonaat-
timuoto oli korkein muototyyppi seké historiallisesti etté esteettises-
ti. Krohnin pyrkimyksessé ehdottomiin systeemeihin - kenties koko
musiikinteorian kattavaan yleissysteemiin - on hegeliléisyyden jélkia:
Hegelin filosofiaan kuului ajatus, etté systemoitu tieto tavoittaa totuu-
den tiydellisimmin. Nahdékseni ymmarridmme Krohnia kuitenkin par-
haiten, jos tulkitsemme hénen ajatteluaan nimenomaan orgaanisuuden
idean valossa.

Krohn ihaili puhdasmuotoisuutta ja klassisuutta. Beethovenin sé-
vellykset olivat hinelle esikuvallisia, kuten ne olivat olleet my6s A. B.
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Marxille. Krohn analysoi paljon myos oopperoita, miké kytkee hénet
saksalaisen Wagner-tutkijan Alfred Lorenzin analyyseihin. Vuonna
1899 ilmestyneessi esseekokoelmassaan Sdvelten alalta Krohn kri-
tisoi ankarasti Wagneria uskonnollisin ja taiteellisin perustein pu-
huen muun muassa Wagnerin "hekkumallisesta soittimituksesta”.
Kaksikymmentéviisi vuotta myohemmin Krohn sitten julkaisi artik-
kelin ”Oopperaprobleemi” (Krohn 1924), jossa hin kadntyi Wagnerin
kannalle: Krohn oli oppinut arvostamaan Wagnerin muotoratkaisuja,
erityisesti Lohengrinin rondomuotoja. Han analysoi my6s muun muassa
Mozartin oopperaa Don Giovanni (Krohn 1941).

Krohn-reseptio suomalaisessa musiikkitieteessi 1940-60-luvuilla on
monimutkainen ilmi6. Krohnin teorioita alettiin soveltaa Suomessa laa-
jemmin vasta Muoto-opin ilmestymisen jélkeen. Yksi esimerkki Krohnin
muoto-opin varhaisesta vaikutuksesta on Eino Linnalan Yieinen mu-
siikkioppi I-11 (1938), jota kéytettiin oppikirjana ainakin vield 1970-lu-
vulla. Kuten edellé todettiin, Roihan viitoskirja pyrkii noudattamaan
krohnilaista metodia, ja 1940- ja 50-luvuilla luvulla Krohn julkaisi omat
Sibelius- ja Bruckner-tutkimuksensa. Rannan Musiikin historia yhdisti
toisiinsa Guido Adlerin tuotannosta juontuvaa tyylihistoriaa ja krohni-
laista muoto-oppia. Krohnin metodit néyttavét siis olleen jonkinlainen
tieteellinen normi, mutta Krohnin tutkimukset saivat osakseen myos
kritiikkid: muun muassa A. O. Viisénen julkaisi vuonna 1951 artikke-
lin, jossa kritisoitiin Krohnin sisiltotulkintoja Sibeliuksen sinfonioista.

1940-60-lukujen musiikkianalyyttisesta tutkimuksesta Erik
Tawaststjernan viitoskirja (1960) liittyi Krohnin vaikutuspiiriin. Olavi
Ingman sen sijaan kehitti omaperéisen "lineaarisen” analyysimetodin,
jota hin sovelsi sek# edelld mainitussa viitoskirjassaan ettd myohem-
maéssi tutkimuksessaan Die klassische Sonatenform als Feld des thema-
tischen Prozesses (1968).

Kiinnostus Krohnia kohtaan on kasvanut viime vuosina (muun
muassa Heikki Laitisen, Matti Vainion ja Markus Mantereen tutki-
mukset, ks. esim. Vainio 2010; Mantere 2012a; Mantere 2012b; ks. myos
Peter Peitsalon toimittama kirja Krohn-symposium 1999, Peitsalo [toim.]
2000). Viimeisen parinkymmenen vuoden aikana Krohnin tutkimuk-
sia ovat kisitelleet myos Hannu Apajalahti (1993) ja Veijo Murtomaki
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(1993). Krohnilaisuus ja ylipd#nsd 1940-1960-lukujen suomalainen tai-
demusiikkitutkimus kaipaavatkin lisé4 oppihistoriallista selvittelya
- varsinkin kun Krohnin maine alkoi kérsié kolauksia 1960-luvulla ja
h&neen alettiin suhtautua suorastaan negatiivisesti. [lmeisesti Krohnin
kritisoimisessa oli mukana sellaisiakin tutkijoita, jotka olivat olleet alun
perin hinen vaikutuspiirisséén, ja vihitellen Krohnin arvostelu levisi
nuorempaan polveen, joka ei juuri tuntenut Krohnin alkuperiisi teok-
sia. Samalla muidenkin 1950- ja 1960-luvuilla vaikuttaneiden tutkijoiden
musiikkianalyyttiset ideat jaivit unhoon, miké on suuri vahinko - aja-
teltakoon vaikka Ingmanin omalaatuisia tutkimuksia. Ehké krohnilai-
suuden jéljet eivit sittenkéin kadonneet suomalaisesta musiikintutki-
muksesta niin téydellisesti kuin uskottiin ja toivottiin. Nuoren Erkki
Salmenhaaran Ligeti- ja Sibelius-tutkimukset perustuivat erdénlaiseen
kauneuden estetiikkaan, joka oli kaukaista sukua krohnilaiselle puh-
dasmuotoisuuden ihailulle.

Lopuksi

Suomalaisen musiikintutkimuksen historia kytkeytyy yhté lailla musii-
kin ja suomalaisen kulttuurin historiaan kuin kansainvéilisiin tiedevir-
tauksiin. Tutkijat olivat véhintd&n 1970-luvulle asti monipuolisuusih-
misié - olkoonkin, ettd akateemiset meriitit ja spesifisesti akateeminen
kirjoittaminen alkoivat kiinnostaa tutkijoita 1940-luvulta ldhtien.
Kaikki kolme suurta aatteellista ideaa - henki, luonto ja orgaanisuus
- olivat vuorovaikutuksessa ympéroéivan musiikki- ja kulttuurielamén
kanssa. Kansainviliset vaikutteet tulivat ennen kaikkea saksankieli-
sestd maailmasta, ja saksa oli my0s se kieli, jolla kansainvélista huo-
miota tavoiteltiin.

Téassé artikkelissa on keskitytty ennen muuta suomalaisiin julkaisui-
hin, ja monia aspekteja on jaényt vihélle huomiolle. Erityisesti Suomen
musiikin institutionaaliset nékokohdat (esimerkiksi musiikkitieteen
kytkeytyminen yliopistoihin, Suomen Musiikkitieteellinen Seura seké
instituutioihin liittyneet normit) kaipaavat lisdé tutkimusta - yhté hy-
vin kuin yksittéisten tutkijoiden henkil6historiat. Yhteys musiikin ja
yleisen kulttuurin historiaan vaatii, ettd musiikintutkimuksen historian
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kirjoittaminen ei saa jaada tieteellisten ongelmien ja niiden ratkaisujen
luetteloinniksi, vaan sen on etsittéva monipuolisia ja elévid yhteyksi4,
joihin liittyvit niin julkaisut kuin instituutiot ja musiikintutkimuksen
suuret persoonallisuudet.
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Krohn ja Riemann

Imari Krohn kirjoittaa Harmoniaopissaan seuraavasti:

Riemannin uudistuksiin nihden suhtaudumme péiasiassa myon-

teisesti. Kuitenkin piddmme térkeén4 niita jonkunverran kohentaa
ja edelleen kehittié, saapuaksemme lihemmaéksi sité teoreettista
johdonmukaisuutta ja kéytannollistd yksinkertaisuutta, jota kohti
tuo aikamme nerokkain musiikintutkija niin tarmokkaasti ja her-
kedmaitta askel askelelta edeten samosi. (Krohn 1923, 4.)

Olen useammin kuin kerran kuullut keskusteluissa musiikkialan
kollegoiden kanssa, etté Ilmari Krohn olisi omaksunut musiikinteoreet-
tisen jarjestelminsi keskeiset ideat Hugo Riemannilta.? Tdma oletus ei
ole ensi ajattelemalta vailla pohjaa: Riemann oli yksi aikansa johtavista
musiikintutkijoista, ja jo pinnallinen vilkaisu Krohnin musiikkitieteel-
lisen péaiteoksen, viisiosaisen Musiikin teorian oppijakson eri osien ldh-
deluetteloihin paljastaa, ettd Krohn on lukenut Riemannin tuotantoa.
Lahdeluettelossa olevien yksittéisen kirjoittajan teosten mééra ei usein-
kaan suoranaisesti kerro kyseisen kirjoittajan painoarvosta, mutta se-
k& Sdvelopin ettd Harmoniaopin 1ihdeluetteloissa on eniten Riemannin
teoksia, kummassakin viisi kappaletta.

Riemannin keskeinen rooli musiikki-ihmisten keskuudessa vallitse-
vassa Krohn-kuvassa, samoin kuin Riemannin teosten maira Musiikin
teorian oppijakson 1ahdeluetteloissa, motivoivat tutkimaan tarkemmin
Krohnin ja Riemannin opillista suhdetta.

Artikkelini pyrkii vastaamaan kysymykseen, missé méérin ja mil-
14 tavoin Krohn omaksui Riemannin musiikintutkimuksellisia ideoi-

2 Myo6s esimerkiksi Hannu Apajalahti viittaa samaan seikkaan artikkelissaan "From
Rhythm to Form: Ilmari Krohn’s Systematic Theory of Musical Rhythm and Form”
(1993, 45), joka oli ensimmaéinen yritys kaéntdsa Krohnin muototeoriaa ja sen terminolo-
giaa englannin kielelle.
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ta. Artikkelini painottuu Musiikin teorian oppijaksoon sek erityisesti
Sdveloppiin ja Harmoniaoppiin, joissa Riemannin vaikutus on voimak-
kainta. Kysymys Riemannin ideoiden vaikutuksesta Krohnin kansan-
musiikkitutkimuksiin tai esimerkiksi hinen Wagner-késitykseensé jaa
vastaisuudessa suoritettavan tutkimuksen tehtéviksi. Olen pyrkinyt
loytaméén Riemannin valtavasta kirjallisesta tuotannosta ne teokset,
joilla on ldheisesti relevanssia Krohnin ideoiden kannalta. Riemannin
tuotantoon kohdistuvan mittavan kommentaarikirjallisuuden osalta
olen noudattanut melko pidéttyvéisti linjaa: haluan rakentaa Krohnin
tuotannolle sellaisen kontekstin, joka vastaa Krohnin Riemann-
reseptiota eiki sisilla sellaista Riemann-tietoa, joka menisi vahvasti
yli tai ohi Krohnin Riemann-vaikutteiden. En myoskéén ota kantaa
Krohnin henkilokohtaisten elimén tai uran vaiheisiin, joita viime vuo-
sina ovat kisitelleet muun muassa Heikki Laitinen, Martti Laitinen?,
Markus Mantere, Helena Tyrvéinen ja Matti Vainio.

Riemann oli paitsi aikansa tunnetuimpia ja siteeratuimpia musiikin-
tutkijoita myos yksi alansa tuotteliaimmista, ellei tuotteliain modernin
ajan kirjoittaja. Riemannin tuotanto kattoi ilmeisesti kaiken sen, miti
hén luki musiikintutkimukseen kuuluvaksi. Hinen tuotantonsa laajuutta
on selitetty muun muassa sillg, etté hénelli oli pitkin elaméinsé vai-
keuksia loytd4 osaamistaan vastaavaa akateemista tyopaikkaa (Rehding
2003, 4-5). Hanen toimintansa keskittyi suurelta osin Leipzigiin. Hinen
viitoskirjansa hylattiin aluksi Leipzigisséd vuonna 1873, mutta se hy-
vaksyttiin jo samana vuonna Gottingenin yliopistossa; hyviksymiseen
vaikutti muun muassa filosofian professori Hermann Lotze. Otsikot,
joilla véitoskirja tunnetaan, olivat oireellisia koko Riemannin tuotantoa
ajatellen. Kirjan alkuperiinen nimi oli Uber das musikalische Horen, mut-
ta kirjakaupoissa se oli saatavana nimella Musikalische Logik: Hauptziige
der physiologischen und psychologischen Begriindung unseres Musiksystems

3 Martti Laitisen perinpohjaisen pro gradu -tutkielman Uupumaton uurastus: tarkaste-
lu Ilmari Krohnin eldmdnvaiheista ja sdvellystuotannosta kevddseen 1905 asti (2014) pe-
rusteella Riemann ei ole ollut keskeinen henkilé Krohnin opiskeluaikana Leipzigin
Konservatoriossa. Krohnin keskeisisté opettajista urku-, piano- ja teoriaopettajana
toiminut Robert Papperitz oli opiskellut Moritz Hauptmannin johdolla. (Laitinen 2014,
21.) Hauptmann-kysymykseen palataan my6hemmin t#ssé artikkelissa.
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(1874). (Gurlitt 1950, 1871-1872.) Riemann oli pohjimmiltaan kiinnostu-
nut yhtadlta musiikin akustisista perusteista ja toisaalta musiikin ja
ihmismielen suhteesta toisiinsa. Jélkipolvet ovat muistaneet héinen tuo-
tannostaan ennen kaikkea agogiikkaan sek& harmonia- ja muoto-op-
piin liittyvit tutkimukset, mutta hin tutki myos musiikin estetiikkaa
ja historiaa, esittdmiseen liittyvia kysymyksii ja jonkin verran myos
kansanmusiikkia ja ei-eurooppalaisten kulttuurien musiikkia. Hinen
tuotantoonsa siséiltyy seikkoja, joita jalkipolvet ovat usein pitdneet ky-
seenalaisina. Hin muun muassa muutti kohoiskuisuuteen perustuvan
rytmi- ja pienoismuotokésityksensé nojalla monien kuuluisien musiikki-
teosten tahtiviivojen paikkoja. My6s Riemannin usko duuri-mollitonaali-
suuden luonnollisuuteen ja universaalisuuteen on herittényt vastarintaa
varsinkin uuden musiikin kannattajien piirissé. Toisaalta Riemann on
pysynyt alati musiikintutkijoiden kiinnostuksen kohteena, ja héineen
liittyvia esitelmié ja sessioita on pidetty usein meididn aikamme kansain-
vilisissé musiikinteorian kongresseissa. Suomessa Riemannin teorioita
on tutkittu ja uudelleenarvioitu muun muassa urkumusiikin piirissi
(esim. Lehtola 2009; Malmgren 2015).

Elementeistd rakennettu musiikinteoria ja
estetiikka

Riemannin tuotannon perusteita etsittéessé huomio kiinnittyy hénen
pyrkimykseensé rakentaa teoriansa yleensé aina musiikin yksinkertai-
sista peruselementeistd. Selvin esimerkki tésté on hinen kirjansa Die
Elemente der musikalischen Aesthetik (1900), johon Krohn viittaa useasti
Musiikin teorian oppijaksossa, erityisesti Sdvelopissa, joka on kokonai-
suutena tarkastellenkin musiikin fundamentaalisten elementtien (s&-
veltasojen ja melodian) esitys. Kirjassaan Riemann tutkii muutaman
johdattavan luvun jilkeen sellaisia ilmitita kuin sévelkorkeus, sointivé-
ri, dynamiikka ja agogiikka, asteikko, harmonia ja niin edelleen. Kirjan
lopussa hén esittéd vihdoin ndkemyksidan "jaljittelystd”, “kontrastista”
(tai “konfliktista”) ja "karakteristiikasta ja sdvelmaalailusta”.
Elementeisti rakennettavan estetiikan kantaisénéa voidaan pitaéa
saksalaista psykologia ja fyysikkoa Gustav Theodor Fechneri4, jonka
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padmasrini oli rakentaa estetiikka "alhaalta kiisin” ("Asthetik von
unten”). Fechnerille "alhaalta késin” rakennettava estetiikka merkitsi
tukeutumista yksittéisiin ihmisen psykologiaa koskeviin havaintoihin,
joiden péélle oli mééra pystyttid varmoina pidettyihin tosiasioihin pe-
rustuva esteettinen teoria; Fechnerin tarkastelutapaa voidaan titen
kutsua empiiriseksi estetiikaksi.

Riemannin tapauksessa elementeisti rakennettava oppijarjestelmé
ei lahtenyt liikkeelle empiirisisté psykologisista havainnoista, vaan pie-
nistid musiikinteoreettisista ja akustisista peruselementeisti. Hianen
padmadridin voidaan kuitenkin pitdd samansuuntaisina Fechnerin
ajatusten kanssa. Myos Riemann pyrki loytdméasn monissa teoksissaan
sellaisia musiikillisia, musiikinteoreettisia ja akustisia elementtej4, joi-
den ymmirtiminen on "varmaa” ja kiistatonta ja joiden péille komplek-
sisemmat esteettiset ja musiikinteoreettiset periaatteet rakentuvat.

Krohnin tarkastelutapa, sellaisena kuin se ilmenee Musiikin teorian
oppijaksossa, muistuttaa ldheisesti dsken kuvattua Riemannin ideaa.
Krohn todistelee Sdvelopin alkupuolella seikkaperiisesti asteikon vilt-
tamattomyytta kaikessa musiikissa. Krohnin ldhestymistapa muis-
tuttaa esimerkiksi Riemannin kirjan Kathechismus der Harmonie- und
Modulationslehre (Praktische Anleitung zum mehrstimmigen Satz) (1890)
ensimmaisté siséltékokonaisuutta, joka alkaa "perusskaalan interval-
leista” ja péaéttyy toonikan ja dominantin seké sévellajien etumerkin-
tojen esittelyyn. Samoin myshempi ja astetta painavampi teos Grosse
Kompositionslehre I 1902), joka Krohnin mieleen tuovalla tavalla sisél-
t44 melodia- ja harmoniaopin, alkaa asteikon, harmonian, sévellajin ja
muiden perusasioiden esittelyll4 ja jatkuu siitd aina sonaattimuotoon
ja jousikvarteton periaatteisiin.

Krohnin elementtikuvausten perusluonteisuus kéy ilmeiseksi esi-
merkiksi niista Sdvelopin osista, jotka tarkastelevat Riemanninkin kiin-
nostuksen kohteina olleiden asteikkojen luonnetta. Sdvelopin mukaan
musiikissa on liukuvia ilmioit4 kuten dénenpaine ja véri, mutta musiikin
kannalta olennaisimmat elementit rytmi ja séveltasot eivit muodosta
liukuvaa jatkumoa. Rytmi ja melodia toteutuvat vain “tarkan rajoit-
tumisen ja ankaran alistumisen ehdoilla” (Krohn 1916, 32). Glissando
saattaa Krohnin mukaan "erikoistapauksissa vaikuttaa hyvin tunteel-
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lisesti taikkapa leikillisesti. Mutta liioitellen tai vééaralla kohdalla kay-
tettyné se tuntuu vain naukumiselta niin kuin se ei itsessdin muuta
olekaan.” (Mts, 33.) Krohn saattaa tissé kohden viitata niin kutsuttuun
portamento-liv'utukseen, joka oli yleinen esittdmiskéytanté 1900-luvun
alussa. Hén vetoaa téssé yhteydessé toistuvasti musiikilta vaadittavaan
“taiteelliseen vaikutelmaan”, jota ei synny, mikéli téssé yhteydessé ké-
siteltévit peruselementit eivét ole kunnossa. Krohn todistaa Sédvelopissa
myos yksiviivaisen c:n fundamentaalisen roolin musiikin rakentumises-
sa: ”Yhteisestd sopimuksesta on ndiden sarjojen lihtokohdaksi valittu
c-niminen sével, jonka korkeustaso (virdhdysluku: 261) on sellainen,
ettd kaikenlaatuiset seki nais- ettd mieséénet voivat sen mukavasti
laulaa.” (Mts, 37.)

Harmoniaoppi puolestaan alkaa kolmisoinnun ja sen lajien duuri- ja
mollisoinnun huolellisella kuvaamisella, miki saattaa ensi nikemaélta
antaa vaikutelman triviaalien asioiden méérittelemisesté. Tuskin ku-
kaan Musiikin teorian oppijakson lukija kuulee kirjan kéteen otettuaan
ensimmaisti kertaa kolmisoinnusta tai yrittda pantita Krohnin kol-
misointumaéritelmis voidakseen ymmartéa harmoniaopin kehitty-
neempié oppilauseita. Krohnin padméaariana ndyttia olleen erdénlainen
aksiomaattinen tarkastelutapa, joka rakentuu varmuudella tajutta-
vista yleispétevisti lahtokohdista ja tahtaa talta aksiomaattiselta (tai
pikemminkin ndennéisaksiomaattiselta) perustalta monimutkaiseen
opinkappaleiden jérjestelmiéin. Aksiomaattisuus on téssé téysin ver-
tauskuvallista: on usein vaikea ndhd4, miten Musiikin teorian oppijakso
tarkalleen ottaen rakentuu loogisesti kirjasarjan osien aluissa olevis-
ta perusméiritelmisti. On kuitenkin oletettavaa, ettd Krohnilla oli
mielessédn vahva visio elementtien péille rakentuvasta teoriajirjes-
telmésté.

Elementeisté ponnistava ajattelutapa tekee ymmaérrettaviksi
Krohnin mielenkiinnon suomenkielisen perusterminologian 16ytami-
seksi musiikinteoriaan. My6hemmaéin suomalaisen musiikkikulttuurin
kiitollisuudenvelka Krohnin luomaa suomenkielistd terminologiaa koh-
taan on ilmeinen, mutta samalla on muistettava, etti vain osa Krohnin
luomasta suomenkielisestd terminologiasta on jasnyt eldmaén meiké-
laiseen musiikkikulttuuriin.
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Esimerkiksi Musiikin teorian oppijakso siséltis monia ldhinné saksa-
laisperaisten musiikinteoreettisten termien suomennoksia, jotka eivit
ole jadneet myohempien sukupolvien kdyttoon tai ovat muuntuneet jil-
kipolvien kasittelyssa. Musiikki- ja musiikinteoreettisen terminologian
suomennosprojekti oli elementeisti rakennettavan musiikinteorian
kielellinen vastine. Suomenkielinen terminologia tuki siti pyrkimysts,
ettd lukijan ja opiskelijan on ymmarrettiva musiikinteoreettinen oppi-
rakennelma pienimmisté alkujuurista aina kehittyneimpiin teoreettisiin
ilmi6ihin, esimerkiksi muoto-opin paljon kiistoja ja jopa pilkkaa osak-
seen saaneisiin, yhden teoksen mittasuhteet ylittéviin suurmuotoihin
("kiertio”, "taysio”).

Musiikin peruselementteihin tukeutuvasta tarkastelutavastaan huo-
limatta Riemann ei ollut esteetikkona formalisti. Hén kritisoi Eduard
Hanslickin kirjaa Vom Musikalisch-Schonen (1854) ja analysoi monissa
teoksissaan musiikin ekspressiivisti olemusta ja sen kykya esittéaé (rep-
resentoida) musiikinulkoisia asioita. Riemann tosin ymmaérsi "muodon”
toisin kuin Hanslick: muoto oli Riemannille musiikinteoreettinen il-
mié (esimerkiksi sonaattimuoto), Hanslick taas, puhuessaan muodosta,
viittasi musiikin filosofisesti analysoitavaan "muotoon”, jonka tulkinta
Hanslickin tapauksessa oli saanut vaikutteita muun muassa G. W. F.
Hegelin filosofiasta (ks. Dahlhaus 1988).

Krohn ei julkaissut uransa aikana musiikinestetiikan perusteisiin
pureutuvaa monografiaa, mutta hénen julkaisunsa antavat kuvan héinen
esteettisen maailmansa suuntaviivoista. Sdvelopissa (1916, 59) Krohn
kohdistaa kritiikin ilmeisesti Hanslickiin hieman arvoitukselliseksi
jadavassé lauseessa: "Niinpé ei musiikin esteettinen vaikutus ole mi-
tadn pelkkas satunnaista ’soivien muotojen leikki#’, kuten on viitetty,
vaan siiné ilmenevét ne olemuksen pohjasuhteet, jotka vallitsevat kaik-
kea, mitd ihminen voi tajuta, tuntea tahi aavistaa.” Mikéli tima4 viittaa
Hanslickiin, on Krohnin tulkinta Hanslickista varsin omalaatuinen.
Hanslickin kirja, jossa séveltiminen mé#ritelliin “hengen tyoskente-
lyksi hengelle alttiissa materiaalissa”, ei kokonaisuutena tue viitetta
soivien muotojen leikin

Sen sijaan puhe musiikissa ilmenevistd tajuamisen, tuntemisen ja
aavistamisen ”"pohjasuhteista” antaa vaikutelman, ettd Krohnin ajat-

”» »,

satunnaisuudesta”.
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telussa musiikki tukeutui ihmismielen lainalaisuuksiin. Téhén katsan-
totapaan on syyti palata myohemmin téssé artikkelissa, mutta jo nyt
voidaan néhd4, miten Krohn piti musiikin vaikutusta ihmiseen mo-
nitasoisena ja kokonaisvaltaisena ilmiéna. Tdma tarjoaa my6s yhden
tulkintakulman Krohnin my6héisiin Sibelius- ja Bruckner-tutkimuksiin,
joissa iséinmaalliset ja Brucknerin tapauksessa voimakkaan uskonnolli-
set sisdltotulkinnat kytkeytyvit tarkkaan musiikkianalyysiin. Musiikin
sisdltotulkinnoissa tormaidmme jilleen elementtiajatteluun. Sdvelopissa
kaydéan ldpi muun muassa eri intervallien ilmaisusiséltéjé, joten myo-
héiset Sibelius- ja Bruckner-tulkinnat ovat siis ainakin abstraktilla ta-
solla Sdvelopissa méariteltyjen elementtien johdonmukaisia seurauksia.*
Myos Krohnin suhde Richard Wagnerin tuotantoon siséltéé anti-hans-
lickilaisia piirteitd. Varhaisessa esseekokoelmassaan Sdvelten alalta
(1899) Krohn kuvaa Wagnerin musiikkia negatiivisin sanankééntein
(muun muassa “déireton yksitoikkoisuus ja pitkéveteisyys” ja "hekku-
mallinen soittimitus”), mutta my6hemmin Krohnin suhde Wagneriin
muuttui myonteiseksi, ja hin 16ysi erityisesti Lohengrinista merkittavii
rakenteellisia ansioita. Myonteinen suhtautuminen Hanslickiin ei epéi-
lemittd sopinut yhteen Wagnerin ihailun kanssa, olkoonkin, etté eksp-
lisiittiset viittaukset Hanslickiin ovat harvinaisia Krohnin tuotannossa.

Jélkipolvet ovat mieltineet Riemannin usein ensi sijassa musiikin-
teoreetikoksi, mutta hén itse piti musiikinhistoriaa kaiken musiikintut-
kimuksen padmaéériana ja huipentumana. Esimerkiksi Riemannin kirja
Grundriss der Musikwissenschaft (1928 [1908]), joka suppeudestaan (160
sivua) huolimatta kattaa Riemannin tutkimuksellisen agendan péakoh-
dat huolellisesti eriteltying, pa#ttyy nimenomaan musiikinhistorian
ja sen keskeisten lihdeteosten esittelyyn. Téssé valossa Riemannin
laaja kolmiosainen linsimaisen musiikin historiateos Handbuch der
Musikgeschichte (1904-13) on jopa hinen paiteoksensa. Riemannin
idea oli, ettd musiikinhistorian tulee keskitty4 tiukasti vain musiik-
kiin itseensé. Se kulttuurihistoriallinen tarkastelutapa, jota Riemannin
edeltdjisté erityisesti August Wilhelm Ambros oli edustanut, sisélsi

4 Krohnin ja erdiden muiden suomalaisten tutkijoiden edustamasta "musiikin kansallises-
ta hermeneutiikasta” ks. Mantere 2017, 102-107.
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Riemannin mielest4 liikaa tutkimuksellista ajanhukkaa: musiikinhis-
torian tutkimuksen oli keskityttédva musiikin siséiseen, rakenteelliseen
ja musiikinteoreettisin késittein ymmérrettéaviin kehitykseen.

Krohnin tuotantoon ei sisilly musiikinhistoriaa késittelevié erityis-
teosta, mutta monet Krohnin ideat ja viitteet toki siséltévit historial-
lisia latauksia ja oletuksia. Krohn néytté4 ihailleen musiikin klassista
kauneutta ja puhdasmuotoisuutta, ja hinen muototeoriaansa siséltyy
muoto-opin kantaisén A. B. Marxin teorioista juontuva idea muoto-
tyyppien kehityskulusta lied-muodosta rondomuotojen kautta sonaatti-
muotoon. Krohnin muoto-opin teoreettisiin perusteisiin on syyté palata
edempéina.

Harmoninen dualismi

Harmoninen dualismi on Riemannin tuotannon tunnetuimpia ja kiis-
tellyimpié ideoita. Harmoninen dualismi on vastaus klassiseen mol-
lisoinnun ongelmaan, jonka ensimmaéinen selvipiirteinen muotoilu
esiintyy Jean-Philippe Rameaun musiikinteoreettisessa tuotannossa:
duurisointu 16ytyy helposti yldsévelsarjan alusta, kun taas mollisoin-
tua ei voi selittda ongelmattomasti ylésévelsarjan avulla. Harmonisen
dualismin idea on yksinkertainen: sen mukaan mollisointu on duu-
risoinnun inversio. Tdmé nienniisesti harmiton ajatus on synnyttanyt
kiivaita kiistoja musiikinteoreetikoiden piirissi, ja asian kritisointi on
tyypillistd nykypéaivinkin Riemann-kommentaattoreiden piirissé (ks.
esim. Rehding 2003, 15-35). Riemann ei suinkaan keksinyt harmoni-
sen dualismin ideaa. 1800-luvun teoreetikoista muun muassa Hermann
von Helmholtz ja Arthur von Oettingen olivat kannattaneet dualismia,
ja Riemannin tulkinnan mukaan jopa 1500-luvun teoreetikko Gioseffo
Zarlino, joka muotoili kirjassaan Le istitutioni harmoniche (1558) duu-
rin ja mollin luonne-eron, olisi ollut dualisti. Tdm#& Riemannin késitys
oli ilmeisesti virheellinen, ja se kuvastaa hénen tendenssiméisti suh-
dettaan musiikinteorian historiaan, johon palataan myshemmin téssé
artikkelissa.

Nuori Riemann keksi dualismille kétevin ja yksinkertaisen perus-
tan: hin postuloi "alasévelsarjan”, joka on ylésivelsarjan taydellinen
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peilikuva ja johon mollisointu siséltyy yhtd ongelmattomasti kuin duu-
risointu ylaséivelsarjaan. Alasévelsarja on téarkeéssa roolissa ennen
kaikkea Riemannin varhaisimmassa tuotannossa, mutta héinen uskonsa
tdh&n ilmi6on alkoi pikkuhiljaa hiipua. Riemann hylkési alasévelsar-
jan idean lopullisesti vuonna 1905 (Mickelsen 1977, 55), mink4 jélkeen
hénen kiinnostuksensa painopiste siirtyi akustiikasta ihmismieleen.
Téssé yhteydessi ei ole tarpeen menné Riemannin alasévelsarjateori-
an ongelmallisiin taustoihin ja perusteisiin (muun muassa differenssi-
ja kombinaatiosévelet). Joka tapauksessa alasévelsarja on Riemannin
tuotannon tunnetuimpia ideoita, joka muistetaan mainita melkein aina
kun Riemannin teorioita arvioidaan.

Vaikka Riemann oli itse hylinnyt alasévelsarjan idean 1905, Krohn
tukeutuu siihen vield vuonna 1923 ilmestyneessé Harmoniaopissa. Krohn
esittaytyy mollisoinnun ongelman osalta nuoren Riemannin akustisten
késitysten kannattajaksi, olkoonkin, ettd hin puhuu seuraavassa kat-
kelmassa "oletetusta” alasivelsarjasta:

Ainoa tyydyttava selitys mollisoinnun olemassaoloon on saatavissa
toisaalta Riemannin dualistisesta, oletettuun alasévelsarjaan pe-
rustuvasta katsantokannasta seki toisaalta tita tdydentavista ja
kohentavasta yhteissévelalakésitteests sekd Mayrhoferin sen 1ahto-
kohdaksi esittiméisté, suuren terssin muodostamasta alkusolusta,
johon pieni terssi liittaytyy joko sen ylépuolelle duurisoinnuksi tai
alapuolelle mollisoinnuksi. (Krohn 1923, 12).

Krohn modifioi Riemannin dualismia Robert Mayrhoferilta saa-
mansa "alkusolun” idean avulla. Riemannille C-duurisoinnun dualisti-
nen vastine oli f-mollisointu. Krohn, Mayrhoferia seuraten, sen sijaan
postuloi alkusolun, C-duurin tapauksessa intervallin C-E, jonka avulla
C-duurisoinnun kadnnos lasketaan sévelesté E alaspéin. C-duurisointu
saa titen dualistiseksi vastinparikseen a-mollisoinnun (C-E-G ja E-C-A).

Krohn selvittia useissa harmoniaopin kohdissa mollin "ristiriitaista”
luonnetta, ja jo ennen #skeisti, alasivelsarjaa koskevaa sitaattia han
esittéd perustavia epéilyja mollisoinnun akustista selitysté kohtaan.
Krohnin mukaan vastoin “akustista alkuper#s” on teoreettisesti oi-
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keampaa lukea mollisointu alhaalta ylos: ”- - silla mollin luonteelle on
juuri ominaista siséinen ristiriitaisuus, joka syntyy siit4, ettd se vas-
ten varsinaista johtumistaan tahtoo jiljitella duurisavellajin suhteita
(Krohn 1923, 5).” Krohn luonnehtii duuria méaéreilla "selva ja ristirii-
daton”, molli sen sijaan on "ristiriitainen ja salapersinen” (mts, 232).
Hén tulkitsee asiaa myds niin, ettd duuri on luonteeltaan “klassinen”
ja molli "romanttinen” (mts, 53).

Krohnin tapa kytkeé duuri ja molli dualistisesti toisiinsa synnyttaé
lukijassa vaistamétta kriittisia ajatuksia. Han tukeutuu Riemannin it-
sensé aikapiivid sitten hylkdamé&in alasévelsarjaan, ja samanaikaisesti
hén "pelastaa” mollisoinnun ad hoc -tyyppiselld hypoteesilla mollin luon-
taisesta "ristiriitaisuudesta” ja "salaperiisyydests”. Ristiriitaisuutensa
vuoksi molli lopulta pitazkin lukea, vastoin "akustista” alkuper#a al-
haalta ylos. On my0s perusteltua todeta, etté oletettu suuren terssin
laajuinen ”alkusolu” vesittéa koko dualismin, koska tissé mallissa
dualistisessa suhteessa toisiinsa olevat soinnut (esimerkiksi C-duuri-
ja a-mollisointu) eivit ole kirjaimellisesti toistensa inversioita.

N&hdékseni Krohnin pohdinnat kaikkine ilmeisine hilyntéineen ja
ad hoc -pelastuksineen paljastavat jotain olennaista harmonisen dualis-
min luonteesta. Harmoninen dualismi on ennen kaikkea spekulatiivista
musiikinteoriaa. Se on kisitteellinen ajatusmalli, joka kytkee duurin ja
mollin toisiinsa ja antaa ratkaisun mollisoinnun ongelmaan - ratkai-
sun, joka on yhta spekulatiivinen kuin mollisoinnun ongelma itsesséén.
Viimeistéén oletettu suuren terssin laajuinen “alkusolu” paljastaa, etta
dualismi on ajatuksellinen malli, jonka on mé#ri antaa tasavertainen
oikeutus duurille ja mollille. Spekulaatio ja spekulatiivisuus on téssé
ymmaérrettiava sellaiseksi filosofisluonteiseksi tarkasteluksi, jonka tu-
loksia ei voida empiirisen testaamisen kautta osoittaa tosiksi tai virheel-
lisiksi. Spekulaatioilla voi silti olla merkitysté késitteellisind malleina.
Ongelmalliseksi harmoninen dualismi muuttuu heti kun sitd aletaan
perustella empiirisiksi oletetuilla viitteilld - esimerkiksi fiktiivisell&
alasévelsarjalla. Dualismi on tonaalisen harmonian perustana ennen
kaikkea mielikuva - ei empiiriseen todellisuuteen ankkuroituva mu-
siikinteoreettinen idea, jollaiseksi Riemann sen ainakin ennen vuotta
1905 halusi todistaa.
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Mielenkiintoista on se nopeus, jolla Krohn siirtyy musiikin ja musii-
kinteorian yksinkertaisista ja "varmoista” peruselementeisté spekula-
tiiviseen dualismiin. Spekulatiivisen musiikinteorian perinne on ollut
ilmeisesti vield Krohnin aikana niin vahva, ettd hin saattoi estottomasti
siirtyd musiikin alkeiselementeisté vahvan spekulatiiviseen oletukseen
duurin ja mollin dualistisesta suhteesta.

Funktio-oppi

Perustaessaan sointuteoriansa niin kutsuttuun funktio-oppiin Krohn
tukeutuu Riemanniin, mik ilmenee suoraan myos Harmoniaopin 1ih-
deviitteistd. Krohn kisntéda Riemannin kéyttdmén saksankielisen ter-
min Funktion "sointutehoksi” - ilmaisu, joka niyttia jaineen pysyvasti
suomalaiseen musiikkiterminologiaan. Muut kuin suoraan kolmeen
sointutehoon ("perussointu”, ”leposointu”, "huippusointu”) kuuluvat
soinnut ovat ndiden sointutehojen muunnoksia: ne ovat muunnoksia
"kantasointujen kolmenlaisesta tehosévystd” (Krohn 1923, 49-50).
Riemannin termi Funktionsbezeichnung puolestaan ké#ntyy suomeksi
“tonaaliset sointukirjaimet”. Ne "eivit ilmaise sointujen varsinaista sé-
veltasoa, vaan ainoastaan niiden tonaalisen aseman” (mts, 51). Krohn
viittaa edelleen suoraan Riemanniin méaritellesséén "kvartsekstisoin-
nun” (mts, 81), samoin riitasointu méaéritelliin Riemannia siteeraten
tilanteeksi, jossa "soinnun eheys héiriytyy vieraista aineksista” (mts,
17).

Krohn (1923, 5) torjuu eksplisiittisesti sointujen “entisen” astemer-
kinnén, joka on funktio-oppiin verrattuna "sovinnainen ja kémpels”.
Puhe ”entisesti” astemerkinnisti saattaa viitata siihen, etti Krohn ei
téysin tuntenut aste- ja funktiomerkintgjen historiaa. Siind missé funk-
tio-oppi palautuu Rameaun sointuteoriaan, astemerkinté puolestaan
juontuu Rameaun jélkeen vaikuttaneen 1800-luvun vaihteen saksalai-
sen teoreetikon Gottfried Weberin tuotannosta. Funktiomerkintjen
osalta Krohn tukeutuu yksinkertaiseen ja kiytannolliseen ajatteluta-
paan, jossa duurin funktiot on kirjoitettu isolla (T-S-D) ja mollin pienell&
(t-s-d). Hén ei merkitse sointuja Riemannin tyyliin ankaran dualisti-
sesti. Esimerkiksi f-mollisointu oli Riemannille "c-”, joka osoittaa f-mol-
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lisoinnun rakentumisen c-sévelesté alaspiin. Téllaista merkintidtapaa
ei 1oydy Krohnin Harmoniaopista.

Krohnin sointuteoria on kiehtova kokonaisuus, jota olisi selvitettavi
jatkossa liséé. Hén etenee edelld kuvatuista peruselementeisté (duuri- ja
mollisointu, riitasointu, sointutehot) kirjansa kuluessa yhé komplisoi-
dumpiin rakennelmiin, jotka tuntuvat lopulta kattavan kaiken sen, miké
Krohnin horisontista kuului hyviksyttivian musiikkiin: kyseesséi on
totaalinen, kaiken (Krohnin kuviteltavissa olevan) musiikin sointuteo-
ria. Jo Harmoniaopin alkupuolelta 16ytyy seuraavan kaltainen, sangen
komplisoitu sointutulkinta:

Noonasoinnun alaspidiseni mollivastineena olisi alanoonasointu,
jossa tietenkin kvinttisévelen alanoona (= varsinaisen pohjaséve-
len yldkvartti) voi olla joko suuri tai pieni (= puhdas tai ylinouseva
kvartti). Kdytadnnossé niité sointuja epdilemétté tavataan, vaikka
niité on totuttu kisitteleméin hajasivelisini ilmidini. (1923, 28.)

Harmoniaoppi jatkuu téllaisista mééritelmistd yh&d monimutkai-
sempiin sointurakennelmiin, ja lopulta Krohn ottaa kantaa myos muun
muassa 1900-luvun alun uuteen musiikkiin. Téhén kysymyksiin pala-
taan seuraavassa luvussa.

Téssé yhteydessé voidaan kiinnittda huomiota erdfseen katsomus-
tapaan, joka puuttuu Krohnin sointuteoriasta, nimittéin tonaalisen
harmonian dialektiseen tulkintaan, jonka tunnettu esimerkki on Moritz
Hauptmannin sointuteoria ja jota kohtaan Riemann tiettévisti nuorena
tunsi vetoa.

Hauptmann pyrki rakentamaan sointuteoriansa hegeliléisen dialek-
tilkan varaan, joskin hinen Hegel-tietimyksensi oli ilmeisesti melko
hataraa. Esimerkkiné hinen teorioistaan voidaan mainita tapa, jolla
héan tukeutuu hegelildiseen olemisen ja omistamisen dialektiikkaan.
Sévellajin I asteen nékokulmasta sointukulku I-1V edustaa "dominant-
tina olemista” ja sointukulku V-I puolestaan "dominantin omistamis-
ta”. Krohnin kannalta timé on sikili relevanttia, ettd alaviitteessi 3
mainitun Robert Papperitzin liséksi Krohnin opettajana Helsingissé
toiminut Richard Faltin oli opiskellut Leipzigin Konservatoriossa mu-
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siikinteoriaa Hauptmannin johdolla. Hauptmannilainen dialektiikka
ei kuitenkaan kulkeutunut Krohnin teorioihin, vaan hén tukeutui joh-
donmukaisesti Riemannin teoksista oppimaansa funktioteoriaan ja
harmoniseen dualismiin.

Duuri-mollitonaalisuuden universaalisuus ja
luonnollisuus

Kasityksells, jonka mukaan musiikki perustuu tavalla tai toisella luon-
toon, on ikiaikaiset perinteet léinsimaisessa musiikkikésityksessé ja
musiikinteoriassa. Riemann on yksi tunnetuimmista teoreetikoista,
jotka ovat rakentaneet oppinsa musiikin luonnollisuuden varaan, ja
myo0s tissé kysymyksessé Krohnin tuotannosta 16ytyy yhtélaisyyksia
Riemannin késitysten kanssa.

Riemann puolusti vikevéisti duuri-mollitonaalisuuden luonnolli-
suutta. Duuri-mollitonaalisuus alkoi 1900-luvun alun uuden musiikin
toimesta hajota Riemannin ympérill4, minké seurauksena hinen luon-
toideansa sai voimakkaan konservatiivisia sévyji. Tunnetuin esimerkki
téstd on Riemannin kiista sointujen etumerkkeji vapaamielisesti kayt-
tineen ldheisen oppilaansa Max Regerin kanssa - kiistasta raportoitiin
my0s Sdveletdir-lehdessd vuonna 1908 (”Vastakkaisia musiikkisuuntia
Saksassa”).?

Riemann uskoi, etti linsimainen duuri-mollitonaalisuus on univer-
saali ilmio, johon kaikki musiikki viime kédessé palautuu. Esimerkiksi
keskiajan kirkkosévellajit olivat duuri-mollitonaalisuuden muunnoksia,
ja sama péti myos ei-eurooppalaiseen musiikkiin. Riemann myos katsoi,
ettd ihminen kuulee yksis#inisen melodian pohjimmiltaan duuri-mollito-
naalisesti soinnutetuksi. Han kéytti tastd ilmiostd nimeé “sointuedus-
tus” (Klangvertretung): yksidaniselléikin melodialla on aina duuri-molli-
tonaalinen perusta. Néissé késityksisséén Riemann erosi edeltéjéstéén,
belgialaisesta musiikintutkijasta Francois-Joseph Fétisist4, jonka né-

5  Vuonna 1910 Sdveletdr-lehdessé ilmestyi myos artikkeli otsikolla ”"Hugo Riemann ja 'va-
semmistoséaveltijat’”. Termi "vasemmistosaveltdja” viittasi séveltéjan moderniin tyyliin
ja asenteeseen, ei poliittiseen vasemmistolaisuuteen sanan nykyisessi merkityksessé.
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kemyksen mukaan on olemassa useita tonaalisuuksia - linsimainen
duuri-mollitonaalisuus on vain yksi niist&. Olen aikaisemmassa tutki-
muksessani (Huttunen 1993) pyrkinyt osoittamaan, ettd Krohnin aika-
laisen ja kiistakumppanin Heikki Klemetin tonaalisuuskésitys vastasi
laheisesti Fétisin tonaalisuusideaa - samaan aikaan Klemetti pyrki mu-
siikinhistorioitsijana Riemannin tavoin seuraamaan musiikin siséisté
ja ennen muuta tonaalista kehitysta.

Riemannille funktio-oppi oli kuvaus tonaalisen musiikin olennaises-
ta "musiikillisesta logiikasta”. Riemannin merkittavi, tosin kirjoitta-
jansa musiikkitieteellisti ohjelmaa vahvasti toteuttava kirja Geschichte
der Musiktheorie im IX.-XIX. Jahrhundert (1961 [1898]) perustuu siihen
ajatukseen, ettd musiikinteorian historia on musiikin yleispétevien pe-
riaatteiden véhittaista 16ytamisen historiaa. Kirjan viimeinen kokonai-
suus, joka alkaa kenraalibasson jélkeisestd aikakaudesta, on otsikoitu
“Musikalische Logik”, ja se kéy huolellisesti l4pi sitd, miten duuri-molli-
tonaalisuuden lainalaisuudet on edeltévén 150 vuoden aikana 16ydetty.
Riemann antaa ymmarrettévisti suuren merkityksen ja painoarvon
Rameaulle: ”- - hin [Rameau] pyrki ensimméisené luomaan opin, joka
selittéa soinnun merkityksen satsin logiikalle (Riemann 1961 [1898],
479).”% Kun otetaan huomioon, ettid Rameau muotoili ensimméiseni
funktio-opin periaatteet, kdy ilmeiseksi, ettd musiikillinen logiikka on
kytkoksissa funktioteorian periaatteisiin.

Kuten edelli todettiin, Riemann hylkési alasévelsarjan idean vi-
hittaisesti. Vuodesta 1905 eteenpéin Riemannin kiinnostus siirtyi
ihmismieleen ja niihin mentaalisiin’ periaatteisiin, jotka takaavat
duuri-mollitonaalisuuden luontoperustan. Hin ryhtyi tukeutumaan
kasitteeseen Tonvorstellung, joka ndhdékseni voitaisiin suomentaa luon-
tevimmin "sivelrepresentaatioksi”. Toinen mahdollinen suomennos
olisi "sévelmielle”, mutta "sévelrepresentaatio” kuvastaa mielesténi

6  ”--er zuerst versuchst hat, eine Lehre von den Bedeutung der Akkorde fiir die Logik des
Tonsatzes zu schaffen.”

7  Kéaytén téssi yhteydessd termis "mentaalinen” mieluummin kuin "psyykkinen”, koska
Riemannin erittelemit mielen periaatteet eivit olleet psykologiaa ainakaan hénen oman
aikansa kokeellis-empiirisessi merkityksessé.
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paremmin Tonvorstellungin kytkeytymista havainnoituun saveltaitee-
seen. Aikaisemmassa tuotannossaan Riemann oli tukeutunut akustiik-
kaan, jonka yhten# osana alasévelsarjan oli mééri todistaa harmoninen
dualismi. Kun akustiikka jai taakse, Riemann alkoi uskoa, ettd mielen
sévelrepresentaatiot takaavat duuri-mollitonaalisuuden universaali-
suuden ja luonnollisuuden. Sévelrepresentaatioita koskevan teorian
kehittely jai Riemannilta ilmeisesti kesken, mutta hén julkaisi 1910-lu-
vun puolivilissd kaksi esseetd, jotka luotaavat duuri-mollitonaalisuuden
mentaalisia perusteita (Riemann 1914-15; 1916).

Téssd yhteydessé ei ole mahdollista eikd mielekésté yrittas vas-
tata siihen vaikeaan kysymykseen, mihin aikansa filosofiseen suun-
taukseen Riemann tukeutui opissaan sévelrepresentaatioista. Hinen
kohdallaan on usein puhuttu uuskantilaisesta vaikutuksesta, miké on
sikili luonnollinen tulkinta, ettd uuskantilaisuuden keskeiset ajattelijat
(esimerkiksi Wilhelm Windelband ja Heinrich Rickert) pyrkivét usein
loytaméasan humanististen tieteiden (saksalaisittain "hengentieteiden”,
Geisteswissenschaften) mentaalisia perusteita esikuvanaan Immanuel
Kantin Puhtaan jdrjen kritiikki; vahvana periaatteena oli usein rajanveto
luonnon- ja humanististen tieteiden vilille. Toisaalta voisi olla perustel-
tua liittda Riemannin ajatukset silloin ajankohtaisiin fenomenologisiin
keskusteluihin. Fenomenologian kantaiséin pidetty Franz Brentano
oli kiinnostunut ennen muuta mielen periaatteellisista toimintata-
voista, ja samaa projektia jatkoi h&inen oppilaansa Edmund Husserl
osassa tuotantoaan, kuten musiikkia esimerkkinéén kéyttavissi teok-
sessaan Zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins (1893-1917).
Fenomenologista tulkintaa tukee myos se, ettd Riemann oli yhteyksissi
fenomenologi ja psykologi Carl Stumpfiin, joka oli kiinnostunut muun
ohella musiikin havaitsemisesta (muun muassa konsonanssin ja disso-
nanssin problematiikka, jonka Stumpf pyrki ratkaisemaan ”sévelsu-
lautumisen” [Tonverschmelzung] késitteelld seké luomalla kaksi uutta
kasitetts, "konkordanssin” ja "diskordanssin”). Riemann sai vaikutteita
monista Stumpfin ideoista, mutta toisaalta my6s moitti Stumpfia ja
muun muassa sivelsulautuvuuden kisitetts erédissa yhteyksissa (ks.
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esim. Riemann 1928 [1908], 50-53).8 On my6s olemassa perusteita kri-
tisoida Riemannia siité, ettd hén ei sitoutunut mihink#in vahvaan filo-
sofiseen ajatussuuntaan, vaan todellisuudessa vain kuvasi oman kult-
tuuriseen menneisyyteensé kuuluneita tonaalisuuden periaatteita - siis
erddnlaista common sense -filosofiaa, jossa hankalat asiat ratkaistaan
antamalla niille uusia nimia.

Krohnin tapauksessa ilmeisin yhtélidisyys kaikkiin néihin ide-
oihin l6ytyy tonaalisuuden universaalisuutta koskevista nikemyk-
sistd. Oletettavasti kirkkomusiikkitaustastaan johtuen Krohn oli
Harmoniaopissa erityisen kiinnostunut kirkkosévellajien olemuksesta.
Viitaten muun muassa Riemanniin ja Heinrich Schenkeriin hén toteaa
yksiselitteisesti:

Parhaat nykyaikaiset teoreetikot ovatkin havainneet ja tunnusta-
neet, etté n.s. kirkkosévellajit pohjaltaan ovat vain duuria ja mollia
- -. (Krohn 1923, 253.)

Krohn toistaa saman idean kérkevién sdvyyn:

Yhdymme siis niihin, jotka viittavit koko kreikkalaisnimisen kirk-
kosévellajiluettelon olevan vain "sumua silmiin” ja vaativat kirkko-
sévellajien soinnutuksen samalle tonaaliselle pohjalle kuin muunkin
musiikin. (Krohn 1923, 254.)

Tamén jalkeen Krohn antaa seikkaperiisia “arkaaisen soinnutuk-
sen” ohjeita, tavoitteena on aikaansaada “vanhasteleva sdvy” (mts,
255-256.) Kuten kaikkeen Harmoniaopissa myos téhén liittyy sével-
lysharjoitus: ”Soinnutettava arkaistiseen tyyliin sévellettyja sdvelmis,
noudattaen arkaistisen soinnutuksen vaatimaa tarkempaa séénnoste-
ly&” (mts, 260).

En ole loytényt Krohnin tuotannosta termi# "musiikillinen logiik-
ka”, mutta Krohn viittaa jossain méérin samassa hengessi musiikilli-

8  Stumpfin laajemmasta vaikutuksesta musiikintutkimukseen, erityisesti musiikkipsyko-
logiaan ks. Allesch 2003.
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sen “energetiikan” teoreetikkoon Ernst Kurthiin ja timé#n kisitykseen
melodisen liikkeen "kineettisestd energiasta” (Krohnin termein ”lii-
keteho”). Vastaavalla tavalla liike on Krohnin mukaan my6s harmo-
nian ydinominaisuus. (mts, 54.) Kun ajatellaan, etta funktio-oppi oli
Krohnille universaalin duuri-mollitonaalisuuden teoria, niin musiikilli-
sen logiikan idea on mielesténi yleisella tasolla 14sné néissé lausumissa,
vaikka Krohn tukeutuu téssé kohden Kurthiin eiké Riemanniin.

Krohn on perinteisesti ndhty uuden musiikin vastustajaksi - imago,
jolle 16ytyy epdileméttd monia perusteita héinen elaméstéén ja kirjoituk-
sistaan. Harmoniaopissa késitelldén jonkin verran ajan uuden musiikin
tekniikoita, joihin Krohn suhtautuu epéillen. Uudelle musiikille omi-
naisia tekniikoita ovat erityisesti "kaksoissoinnut”, joiden yhteydesséa
Krohn mainitsee Ernest Pingoud’n ja Aarre Merikannon (1923, 166),
sekd Arnold Schonbergin teoksessaan Harmonielehre (1911) esittelemét
kvarttisoinnut, jotka ovat "aivan keinotekoisesti rakennettuja p#illek-
kaisisté intervalleista eivitké siis ole verrattavissa sévelten luonnolli-
sista suhteista johtuviin kantasointuihin ja niiden johdannaisiin” (mts,
167). Samaan yhteyteen néyttéisi sisiltyvin pieni myénnytys ihmisen
kuulemistavan relatiivisuudelle, jonka muotoilu paljastaa my6s sen,
ettd Krohnkin piti ihmismieltd musiikin luonnollisuuden kriteeriné:
"Tonaalisen tajuntakyvyn ulottuvaisuus riippuu tietenkin seka yksi-
lollisesté ettd aikakautisesta kehityksestd (mts, 167).” Seuraava dérim-
méisen modernisuuden tulkinta saattaa viitata Schonbergin ”sointivé-
rimelodiaan” tai kenties Debussyn impressionismiin: Krohnin mukaan
saveltdjat, ”jotka kokonaisissa sivellyksissi syrjayttéavit tahallisesti
kaiken soinnullisen rakenteen, nojautumalla yksinomaan orkesterisoit-
timien vaihteleviin sointiaineksiin. Se on lopulta vain yhta d#retonts,
rannatonta hajasoinnustoa (mts, 167).”

Otan viel& yhden esimerkin Musiikin teorian oppijakson ulkopuolelta,
nimittdin hakusanan "Atonaalisuus”, jonka Krohn kirjoitti vuonna 1931
ilmestyneeseen Ison tietosanakirjan ensimméiiseen osaan. Krohnin kisitys
atonaalisuudesta on hiilyvi, mutta se on samalla paljastava kuvaus hé-
nen tonaalisuusideastaan. Atonaalisuus on Krohnin mukaan mahdollinen
vain tilapédisené ilmion4, jollaisena sitd tavataan jopa Mozartin teoksissa.
Kuitenkin itsessésin “a. on mahdottomuus, sillé inhimillisen séveltajun-
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nan ei ole mahdollista olla havaitsematta yhteyksié toisiaan seuraavien
taikka yhté aikaa soivien sévelten kesken”. Krohnin mukaan eréét suo-
malaiset "nuoremmat” séveltéjit ovat olleet atonaalisuuden edustajia,
heisté "toiset kuitenkin jo ovat havainneet sen rajoittuneisuuden ja pa-
lanneet tonaalisuuden pohjalle”. (Krohn 1931, 93.) Krohnin nikemys, joka
kytkeytyy musiikin mentaaliseen késitystapaan, on sovitettavissa yhteen
Riemannin myohéisen tonaalisuuskisityksen kanssa. Krohnin atonaali-
suuskésitys on jossain médrin sekava, ja hinen negatiivinen asenteensa
paljastuu siitd, ettd hin ei epéroi paheksua ilmioté, jonka hin itse on
hetked aikaisemmin todennut mahdottomaksi. Voidaan hyvalla syylla
kysy4, onko mielti paheksua sellaista, mik& on muutenkin mahdotonta.
Konservatiivi Krohn ei ehk ollut oikea henkil6 kirjoittamaan atonaali-
suus-hakusanaa vuonna 1931, mutta tdma pieni mielipiteenilmaus todis-
taa, ettd Krohn néki tonaalisuuden lakien perustuvan vahvasti ihmis-
mielen luonteeseen. Asian tarkempi pohdinta ja& puuttumaan téllakin
kertaa: duuri-mollitonaalisuuden luonnollisuus oli Krohnille ilmeisesti
ennen muuta luonnonfilosofiaa (jota héin ei kuitenkaan kehitellyt pitem-
mélle), ei empiiristé luonnontiedetté tai psykologiaa.

Rytmi-, polyfonia- ja muoto-oppi

Krohnin Riemann-reseptio keskittyi ennen kaikkea sével- ja harmo-
niaoppiin. Sen sijaan rytmi-, polyfonia- tai muoto-opin alalla ei ole ha-
vaittavissa perusluonteista Riemannin vaikutusta. Riemann esiintyy
Polyfoniaopissa yksittidisten kontrapunktisten ratkaisujen lihteena.
Rytmiopissa tukeudutaan Riemannin siekaarimerkintétapaan. Muoto-
opin ldhdeluettelossa ei ole yhtéén Riemannin teosta.

Krohnin rytmi- ja muotokésitys poikkesi olennaisesti Riemannin
teorioista. (Krohnin mukaan rytmi ja muoto ovat pohjimmiltaan yksi
ja sama ilmi6.) Siind missd Riemann néki kohoiskuisuuden tai -tahti-
suuden kaiken rytmin ja muodon fundamentiksi, Krohn tukeutui an-
tiikkisiin runojalkoihin ja niiden johdannaisiin. Krohnin omaelama-
kerran Sdvelmuistoja eldmdni varrelta ainoa viittaus Riemanniin liittyy
juuri tdhén eroavaisuuteen (Krohn 1951, 126). Molemmat teoreetikot
toki sitoutuivat A. B. Marxista juontuvaan muoto-opin (Formenlehre)
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traditioon, jonka mielenkiinto kohdistui abstraktien muototyyppien
kodifiointiin. On erotettu toisistaan muototeoreettinen realismi ja no-
minalismi. Edellinen - tyypillisesti juuri perinteinen muoto-oppi - tutkii
muotoja ikdén kuin abstrakteina platonisina ideoina tai yleiské&sitteina,
jalkimmainen taas nikee muodot eréénlaisiksi etiketeiksi, joita voidaan
liimata yksittéisiin sévellyksiin ja joiden avulla voidaan eritell& sével-
lysten yksilollisia piirteitd. On myos mahdollista spekuloida Musiikin
teorian oppijakson suurella kokonaisidealla: jos musiikinteoria lahti
liikkeelle pienisté elementeist4, niin sen huipennus — muoto-oppi - on
mahdollista ndhd4 elementtien perustalle rakennetun jérjestelmén
lopulliseksi tulokseksi ja huipennukseksi.’

Lopuksi

Vertailu osoittaa, ettd Riemannilla on ollut perustava vaikutus mo-
niin Krohnin vakaumuksiin. Yhtéldisyydet koskevat tosin ldhinné nii-
t4 musiikinteorian haaroja, joiden Krohn-ldhtoinen vaikutus on ollut
Suomessa véhiisintd. Krohnin rytmi- ja muototeorioita on opetettu
meillé - huolimatta Krohniin samanaikaisesti kohdistuneesta kritii-
kista - kokemukseni mukaan vield 1990-luvulla, kun taas soinnutuk-
sen ja sointuanalyysin alalla funktio-oppi on korvautunut astemer-
kinnoill4, joiden tarkeité oppikirjoja ovat olleet Erkki Salmenhaaran
Sointuanalyysi 1968) ja Soinnutus (1970). Uskallan silti vaittas, etta
Krohnin Riemann-reseption tutkiminen edistéds suomalaisessa kon-
tekstissa tiarkeslld tavalla musiikillista itsetuntemusta. Téssé voidaan
muistuttaa R. G. Collingwoodin ndkemyksest4, jonka mukaan histo-
rian pAdméaidrini on "self-knowledge of mind”.°

Jos Krohnin Riemann-reseptiota tarkastellaan yksiviivaisesti mei-
dian aikamme nikokulmasta, monetkaan Krohnin ideat eivit vakuuta

9 Musiikin teorian oppijakson ensimmaiisen osan, Rytmiopin, alkulauseesta kiy ilmi, etta
teossarjan oli alun perin méadra pasttya "Muoto- ja Soitinnusoppiin” (Krohn 1958 [1911],
7).

10 Tamén artikkelin aihepiiriin osalta on syyt& mainita kaksi suomalaista vaitoskirjaa:
Arvo Sotavallan Zur Konsonanztheorie (1923) ja Jouko Tolosen Mollisoinnun ongelma ja
unitaarinen sointu- ja intervallitulkinta (1969).
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nykylukijaa. Osa ideoista vaikuttaa selkeésti virheellisiltd (duuri-molli-
tonaalisuuden universaalisuus ja luonnollisuus), ja joissain tapauksissa
Krohnin tarkastelutapa tuntuu arveluttavalta (spekulaatiot duurin ja
mollin dualistisesta suhteesta). Krohnin harmoniateorialle soisi kuiten-
kin nykytutkijoiden mielenkiinnon. Viime vuosikymmeniné on puhuttu
uusriemannilaisuudesta, jonka vastineeksi voisi hyvinkin luoda sointu-
teoreettisen, "kaiken” musiikin harmoniaa koskevan ”"uuskrohnilaisen”
tutkimusintressin. Liséksi, kuten edellé kévi ilmi, Krohn viittasi myos
muun muassa Kurthiin, Schenkeriin ja Schénbergiin - siis teoreetikoi-
hin, jotka ovat ajankohtaisia nykypéivén musiikinteorian suuntauksissa.

Voi tavallaan harmitella sit4, ettd Musiikin teorian oppijakso ilmestyi
laajana teoksena vain suomeksi. Krohn esitteli teorioitaan saksan kielel-
14 laatimissaan artikkeleissa, mutta héinen teoreettinen jirjestelménsi
jaa koko laajuudessaan maailmakielilla kaytavan keskustelun ulko-
puolelle. Edells on kuitenkin viitattu siihen, ettd musiikinteoreettisen
terminologian suomentaminen oli olennainen osa elementtien varaan
rakentuvaa oppijérjestelmaa.

Tassé artikkelissa késiteltyjen seikkojen valossa Musiikin teorian
oppijakso kytkeytyi kahteen suureen musiikinteorian kehityslinjaan,
joiden avaimena on Krohnin suhde Riemanniin.

Yhtaslta - ja pitkilti Riemannin kautta — Sdveloppi ja Harmoniaoppi
jatkoivat sitéd perinnetté, joka alkoi Zarlinosta ja jatkui Rameaun,
Weberin, Hauptmannin, Helmholtzin, Oettingenin ja Riemannin vili-
tyksellé sével- ja harmoniateoreettisiin pohdintoihin duurin ja mollin
perusominaisuuksista, luonnollisuudesta ja dualistisesta suhteesta.
Toisaalta Rytmioppi ja Muoto-oppi kytkeytyivit saksalaiseen muototeo-
rian perinteeseen, jonka edustajia ovat olleet Heinrich Christoph Koch,
A. B. Marx, Riemann ja lopulta Krohn. Yhteys Riemanniin rajoittuu
téssd kohden yleiseen ideaan muoto-opista; tarkat muototeoreettiset
nékemyksensé Krohn keksi ja omaksui muualta.

Voidaan perustellusti viittas, ettd Krohn, joka julkaisi aktiivisesti
vield 1950-luvulla, oli viimeinen suuri musiikinteoreetikko, mikali suu-
rella teoreetikolla tarkoitetaan tutkijaa, joka pyrkii luomaan kaiken
kattavia teorioita siitd, mik& hinen perspektiivistién katsottuna on
musiikkia. Kaikesta ideoiden samankaltaisuudesta huolimatta Krohn
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ei ottanut nikemyksidsin sellaisinaan Riemannilta, vaan héin modifioi ja
tulkitsi niitd oman jérkensd mukaisiksi. Krohnin Riemann-tuntemusta
osoittavat paitsi laajat perusideat myo6s esimerkiksi Polyfoniaoppiin si-
séltyvit pienet viittaukset Riemannin dé4nenkuljetuksellisiin ratkai-
suihin: tillaiset viittaukset eivit olisi olleet mahdollisia ilman perin-
pohjaista Riemann-tuntemusta. Krohnin Riemann-suhdetta voidaan
kutsua ennen kaikkea omaksumiseksi, ei opiskeluksi puhumattakaan
valmiiden ideoiden kopioinnista.
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Miten Sibeliuksesta tuli
klassikko Suomessa?

I

#nd paivéana tuskin kukaan kiisté, ettd Sibelius on klassik-

ko niin Suomessa kuin Suomen ulkopuolella. Hén ei ole vain

“kansallinen klassikko” (jos téllaista enemmaén tai vihem-

mén pejoratiivista ilmausta halutaan valttamatta kayttas),
vaan my0s kansainvélinen klassikko, joka voidaan rinnastaa kehen ta-
hansa l&nsimaisen musiikin kuuluisaan nimeen.

Milloin Sibeliuksesta tuli klassikko? Oliko hénells klassikon status
1920-luvulla, jolloin hén viimeisteli viimeiset julkisuuteen tulleet suuret
teoksensa, vai saavuttiko hin klassikon statuksen jo aiemmin? Miten
nuoreksi neroksi leimatusta siveltéjéasta tuli klassikko, ja mitké olivat
ne olosuhteet, jotka mahdollistivat tuon nousun?

William Weberin (1992) mukaan klassikot - niin séveltdjéat kuin
sévellykset - alkoivat hahmottua osaksi musiikkielaimé# 1700-luvun
Englannissa, jossa alettiin jarjestdé historiallisista teoksista koostunei-
ta konsertteja. Nama konsertit olivat lihtokohta 1800-luvun julkiselle
konserttielimaélle, joka oli olennaisesti klassikoiden kulttuuri.

Niin tirkeitd kuin konserttiohjelmat olivat klassikoiden kasvavalle
ihailulle, ne olivat kuitenkin vain ilmitn ulkokohtainen edellytys. Asian
aatteellinen puoli oli paljon tarkedmpi.

1800-luvun séaveltajakultti perustui kahteen keskeiseen kisittee-
seen: "nerous” ja "klassikkous”. "Nero” oli savelt#ji, jonka néhtiin
elavan erillddn porvarillisesta yhteiskunnasta ja joka loi teoksensa
“originaalisesti”. Originaalinen luominen ymmérrettiin toiminnaksi,
joka oli uudistuksellista ja joka perustui vilittoméén inspiraatioon.
Nerouden imagoa ei haitannut se, etté taitelijat olivat todellisuudessa
riippuvaisia porvarillisesta maailmasta. Kuvaan liitettiin uskonnollis-
sdvytteisid piirteité: inspiraatio ndhtiin jumalankaltaiseksi luomistoi-
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minnaksi. "Klassisuuden” idea lisési historiallisen ulottuvuuden téhén
kokonaisuuteen. Séveltdjanero oli 1800-luvun yleinen ihanne; "sévelté-
jéklassikkoa” ymparoi historiallisen hahmon lumous.

1800-luvun alun saksalainen niin kutsuttu klassisistinen estetiikka
oli musiikillisten klassikoiden vakiintumisen tirkeé taustatekiji. Tama
ajatussuunta loi - osittain kirjallisuuden Weimarin klassismin pohjalta
- wienildisklassismin kisitteen, ja se antoi suuntaviivoja myos muiden
aikakausien ymmairtémiselle. Taustalla oli sanan "klassisuus” kak-
soismerkitys: yhta#ltd klassismi on tyyli, toisaalta mita tahansa tyylia
edustavasta taiteesta voi tulla klassista, jos se on riittdvin "arvokasta”
saavuttaakseen tuon epiteetin."

Monet klassikkokésityksemme piirteet voidaan johtaa saksalaises-
ta klassistisesta estetiikasta. Klassikko on ihminen, jonka savellyksii
pidetéén ajattomina ja ikuisina: héinen teostensa ihailu - niin konsert-
titeoksina kuin musiikinopiskelijoiden esikuvina - siilyy riippumatta
musiikkimaun muutoksista. Jopa marxilainen taidefilosofia, jonka mu-
kaan taideteokset ovat riippuvaisia yhteiskunnan kulloisistakin talou-
dellisista ominaisuuksista, tunnustaa klassikoiden muuttumattoman
aseman. Klassikko on tyypillisesti joku, jonka elimi ja persoonallisuus
ovat ikédn kuin yhteistd omaisuutta. Erityisesti Beethovenin imagolla
- oli se totuudenmukainen tai ei - on ollut suuri vaikutus monien klas-
sikoiden julkikuvaan, mukaan lukien Sibelius.?

Klassikoita ei ole tavallisesti kisitetty toisistaan irrallisiksi. Niin
historiankirjoituksessa kuin konserttiohjelmissa heidét tyypillisesti
ymmarretiin erityiseksi ryhméksi sdveltgjid. Viime vuosina on ollut
paljon puhetta ajatteluamme hallitsevasta musiikin tai klassikoiden
kaanonista (ks. Bergeron & Bohlman [toim.]; Citron 1993; Dahlhaus
1977, 149-171; Kerman 1985, 70-72; Kerman 1994 [1983]). Olen toises-
sa yhteydessi esittényt, ettd kaanon on tradition vidjaamattoman
voiman meihin syvésti juurruttama ajattelutapa, jota ei voi kumo-
ta tai kritisoida "ulkoa kisin”: meidén omaksumaamme historiallis-

11 Naistd kysymyksisté ks. esim. Dahlhaus 1977, 232-233; Finscher 1967, 9-23; Huttunen
1993, 147-153; Reimer 1986, 242; Zenck 1982, 283.

12 Beethovenin imagosta ks. esim. Comini 1987; Schmitz 1927.
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ta tietoisuutta tai ajattelua ei voi ymmaértas kaanonista irrotettuna
(Huttunen 1995a).

Kun tutkimme yksittdisen séveltijan (esimerkiksi Sibeliuksen) klas-
sikon asemaa, emme voi rajoittaa asian tarkastelua vain séaveltdjan
muuttuvaan rooliin konserttiohjelmissa tai hinté koskeviin yksittéi-
siin mielipiteisiin. Tutkimuksen pitéd4 omaksua laajempi ndkoékulma,
joka kohdistuu musiikin historiaa koskevan ajattelun kokonaisvaltai-
seen kehitykseen, toisin sanoen tutkimuksen pitdd ymmartia itsensa
historiallisen tietoisuuden kritiikiksi.

IT

Suomessa on perinteisesti vallinnut kaksi kilpailevaa nikemysta
Sibeliuksen musiikista: toinen pitda Sibeliusta ensi sijassa kansallisena
sdveltijang, ja toinen painottaa hinen musiikkinsa sinfonista - ja sen
my0ta universaalia - luonnetta. Kumpikin idea sai alkunsa jo varhain.
Viitteita nationalistisesta asenteesta voidaan nihda jo artikkelissa, jon-
ka nimettomaksi jasva kirjoittaja laati Uuteen Suomettareen 21.4.1889;
kyseessi on taytynyt olla yksi ensimmaisisté julkaistuista teksteist,
jossa Sibeliuksen musiikkia késitellaéin suomen kielella. Kuvaillessaan
Sibeliuksen teosta Teema ja variaatioita, joka oli syntynyt edellisens
vuonna, kirjoittaja kuvaa myos Sibeliuksen kansallisia taipumuksia:
"Merkillisin oli tdssd kompositionissa itse tema; se osoitti, ettd hra S.
on puhdas suomalainen ja ettd hin téysin ymmértia sen hiljaisen su-
rumielisyyden, joka kansallemme on omituinen.”

Kullervon esitykset 1892 ja 1893 ja niit4 koskeneet ennakkouutiset ja
arvostelut merkitsivit nationalistisen Sibelius-késityksen ldpimurtoa.
Tama pétee erityisesti Oskar Merikannon innostuneisiin ennakkouuti-
siin ja arvosteluihin; hénen lauseensa ”[tlunnemme namé sivelet omik-
semme, vaikka emme ole niité koskaan sellaisina kuulleet” (Pdivdlehti
28.4.1892) pitkilti kiteyttad nationalistisen estetiikan perusideat.

Sinfonisuutta painottava Sibelius-idea tavataan muun muassa
sinfonian nro 2 kantaesityksen kritiikisss, jonka Evert Katila julkai-
si Uudessa Suomettaressa 9.3.1902. Katilan mukaan sinfonia ylipdénséa
on "soitinmusiikin korkein muoto”. Sibelius oli toisella sinfoniallaan
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osallistunut ”sinfonian uudelleen elihyttimiseen”; ”D-duuri sinfonia
on toinen, uudenaikainen Sinfonia eroica”. Joka tapauksessa nationa-
listinen késitys Sibeliuksen teoksista hallitsi niiden varhaista reseptio-
ta Suomessa. Nationalistinen idea saavutti seké huipennuksensa etté
loppunsa 1930-luvulla.

Kullervon ja En sagan jalkeen Sibeliusta kohtasi sévellyksellinen
kriisi, jolla oli kytkds Suomen tuolloiseen musiikkieliméin. Kriisin
luonne kiy ilmeiseksi, jos tarkastelemme hénen 1890-luvun teoksiaan
musiikinlajien ("genrejen”) nikokulmasta. Musiikinlajit — kuten sinfo-
nia, jousikvartetto tai operetti - eivit eroa toisistaan vain "sisdisten”
piirteidensé vuoksi; jokaisella musiikinlajilla on my6s oma sosiaalinen
roolinsa musiikkikulttuurissa. Kuten esimerkiksi Carl Dahlhaus on
esittdnyt, musiikkisosiologian tulisi olla vahvasti musiikinlajien tutki-
musta, koska tdmé ndkokulma auttaa ymméartidmasn musiikin siséisten
ominaisuuksien yhteyden kyseisen musiikin yhteiskunnallisiin merki-
tyksiin (ks. Dahlhaus & Mayer 1982, 109).

Kullervo ei edustanut selkeéisti mitdéin aikakautensa musiikinlajia.
Jalkikateen on ehk# mahdollista 16yté4 samankaltaisuuksia Kullervon
ja erdiden kuorolle ja orkesterille 1800-luvulla sévellettyjen teosten
vélilla, mutta Kullervon ainutlaatuisuus kéy ilmeiseksi, jos tarkaste-
lemme sen esityksié ja merkitysté 1890-luvun alkupuolen yhteiskun-
nallisessa kontekstissa. Kullervon esitykset 1892 ja 1893 eivét olleet
tavanomaisia konsertteja. Niilld oli ainutlaatuinen isinmaallinen luon-
ne, ja oli mahdotonta ajatella sellaisten musiikkitilaisuuksien jatku-
mista loputtomiin. Tietyssd mielessé sama perusongelma koski my6s
kaikkia Sibeliuksen sévellyksia En sagasta lukien. Tietoisesti tai ei,
Sibeliukselle ei ollut helppoa 16ytéa sellaisia musiikinlajeja, jotka oli-
sivat suoneet hénelle selvipiirteisen ja tyydyttévin aseman Suomen
musiikkikulttuurissa.

Sinfonia nro 1 (1899) voidaan néhdi ratkaisuksi tdhén tilantee-
seen. Se ikd#n kuin asetti erilaiset sdvellystyypit omille paikoilleen
Sibeliuksen tuotannossa. Sinfoniasta, kuten my6s Sibeliuksen teoksia
sisdlténeistd sinfoniakonserteista, tuli Sibeliuksen tuotannon perus-
kivia. Téllaisilla konserteilla oli uudenlainen ja erityinen luonne: niit&
voidaan kutsua kansallisiksi sinfoniakonserteiksi. Sibeliuksen ldsnéolo
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néiss# konserteissa, erityisesti silloin, kun hén toimi omien teostensa
kapellimestarina, lisési konsertteihin liittynytta kansallista ja usein
spontaania innostusta. Kansalliset sinfoniakonsertit saavuttivat hui-
pennuksensa vuosina 1915 ja 25, jolloin juhlittiin Sibeliuksen tasavuo-
tissyntymépéivia.

Konserttien kahtalainen luonne musiikillisina ja isinmaallisina ta-
pahtumina selittéis varhaisen Sibeliusta koskeneen kirjoittelun luon-
netta. Kirjoituksissa olivat esilld sek# kansallisuus etté sinfonisuus
edellisen ollessa selvisti hallitseva nikokanta.

Sibeliuksen musiikin yleistd kansallista luonnetta alettiin analysoida
véahitellen. Hinen nimensi mainitaan L. H. Westrinin kirjassa Kdsikirja
soitannosta ja soittokoneista (1892), joka on kummallinen yhdistelm&
suomalaisten kirkkojen urkuja koskevaa luettelotietoa ja virheellisiz
tietoja musiikin historiasta (Westrin 1892, 73). On vaikea kuvitella, ett&
edes Westrinin aikalaiset olisivat ottaneet hinen kirjaansa vakavasti,
mutta 1900-luvun vaihteen tienoilla esitettiin jo perusteltuja pohdintoja
Sibeliuksen musiikin merkityksesti ja luonteesta.

Karl Flodin laati Helsingin orkesteriyhdistyksen Euroopan-
kiertuetta varten pienen kirjoitelman Suomen musiikin historiasta
(Flodin 1900a). Kirjoituksessaan Flodin nostaa Sibeliuksen suoma-
laisen musiikin luojaksi. Seuraavina vuosina Flodin esitteli suomalais-
ta musiikkia ulkomaisille lukijoille saksalaisessa lehdessé Die Musik
(1903) ja ruotsalaisessa tietosanakirjassa Nordisk familjebok (1908)."
Sibeliuksen nimi mainitaan my6s Martin Wegeliuksen musiikinhis-
toriateoksen suomennoksessa (1904). Kirjan suomentaja Aksel (Axel)
To6rnudd julkaisi vuonna 1907 kirjasen Musiikin historia pddpiirteis-
sddn, jossa hin siteeraa Heinrich Pudorin artikkelia ”Zur Geschichte
der Musik in Finnland” julkaisussa Sammelbande der internationalen
Musikgesellschaft (Pudor 1901; Tornudd 1907, 91-92). On kiinnosta-
vaa, ettd Pudor antaa jo tuolloin Sibeliukselle keskeisen merkityksen
Suomen kansan innoittajana.

13 Kirjoitus ilmestyi rinnakkain saksaksi ja ranskaksi.

14 Ks. myos Flodin 1898; 1900b.
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Otto Anderssonin Sibelius-esseet (Andersson 1911a; 1911b; 1912;
1915) ja Erik Furuhjelmin Sibelius-eldmékerta (ensimméinen laatuaan
Suomessa, 1916) merkitsivit uutta vaihetta Sibelius-kirjallisuudessa.
Kumpikin kirjoittaja oli omaksunut nationalistisen ké&sityksen
Sibeliuksen merkityksestd Suomen musiikin historiassa, ja nyt oli jo
mahdollista arvioida Sibeliuksen omaa uraa aikaisempaa laajemmassa
perspektiivissi. Nationalistinen Sibelius-kuva huipentui sitten Heikki
Klemetin ja Toivo Haapasen kirjoituksissa 1920- ja 30-luvuilla (ks. eri-
tyisesti Haapanen 1924; Haapanen 1940; Klemetti 1921a; Klemetti 1921b).

Musiikkikirjoittelun nationalistit pitivét Sibeliuksen musiikkia "tosi”
suomalaisen musiikin mallina. Sibelius néhtiin - sopusoinnussa 1800-lu-
vun taidefilosofian kanssa - originaaliseksi neroksi, joka kykeni sévelté-
méin kansallista musiikkia vaistonvaraisesti, ilman kansanmusiikin tai
muuten laskelmoitujen efektien tietoista hyodyntdmista. Témén idean
erityispiirre oli uskomus, etté Sibeliuksen musiikin suomalainen luonne
ei ollut tulosta vain hinen henkilokohtaisesta lahjakkuudestaan, vaan
ennen kaikkea vuosisataisesta historiallisesta kehityksesté - kisitys,
jonka juuret hegelildisessé filosofiassa ovat ilmeiset. Suomen musiikin
historia néhtiin kansanhengen ja kansallisen itsetiedostamisen tasai-
seksi edistykseksi, joka saavutti lopullisen kehitysvaiheensa Sibeliuksen
teoksissa. Haapanen vertasi tita vaihetta poliittiseen itsensisyyteen.
Héan uskoi, ettd musiikillinen itsenéisyys luonnehtii tulevaisuudessa
suomalaista musiikkia, riippumatta pinnallisista tyylillisistd muutok-
sista (Huttunen 1993, 101-129; Huttunen 1995b, 86-90).

Tassd kontekstissa Sibelius oli kansallinen nero, mutta hinesté ei
voinut tulla klassikkoa. Historiallinen perspektiivi, jossa hénté tarkas-
teltiin, oli liian kapea.

I1I

Sibeliuksen merkitys suomalaisten silmissé alkoi asteittain muuttua.
Héan vetéytyi vahitellen julkisesta musiikkieliméstd. Hénen 70-vuo-
tisjuhlansa olivat mahtavat, mutta niill4 oli samalla uudenlainen ”vi-
rallinen” leima. Juhlat jarjesti Suomen hallituksen asettama komitea.
Muutamaa vuotta aiemmin Suomen valtio oli tukenut Sibeliuksen
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musiikin levyttidmista Lontoossa, ja oli olemassa myos suunnitelmia
”Sibelius-konserttisalin” rakentamiseksi Helsinkiin. Lopulta vuonna
1939 silloisesta Helsingin Konservatoriosta tuli Sibelius-Akatemia.

Sibelius oli edelleen kansallissankari, mutta hinen asemansa
Suomessa alkoi institutionalisoitua. Hant4 ei enfé kannatellut spontaa-
ni kansallinen innostus, vaan hén sai Suomessa uudenlaisen, yhta&lta
vankemman, toisaalta jiykemmén imagon. On tuskin viérin vaittia,
ettd samassa vaiheessa Sibeliuksen teoksista tuli osa "normaalia”, "ru-
tiininomaista” konserttitoimintaa.

Kiinnostus Sibeliuksen musiikin sinfonista luonnetta kohtaan li-
sasantyi kasi kiidessé edelld kuvattujen muutosten kanssa. Ratkaisevia
impulsseja saatiin Isosta-Britanniasta, jossa Sibeliuksen maine oli jo
valmiiksi vahva. Naytta silté, ettd Sibeliuksen musiikki merkitsi monil-
le brittil#isille musiikkikirjailijoille jonkinlaista pelastusta tilanteessa,
jossa uusi musiikki oli heidén silmisséin ajautunut sekavuuden tilaan.

1930-luvulle saakka suomalaiset tutkijat ja kirjoittajat eivit olleet
kiinnostuneita - tai kykeneviisia - tekeméén perusteellisia analyy-
seja Sibeliuksen teoksista. Tilanne muuttui 1930-luvulla - kiitos yh-
taadlta brittilaisten vaikutteiden ja toisaalta Ilmari Krohnin toiminnan;
Krohnin viisiosainen musiikkitieteellinen pé#teos Musiikin teorian op-
pijakso, joka huipentui vuonna 1937 ilmestyneeseen Muoto-oppiin, an-
toi ensi kertaa Suomessa vankkoja terminologisia ja metodologisia
vilineitd klassisen musiikin muotojen analysoimiseksi. Vuonna 1936
ilmestyneessé artikkelissaan ”Sibelius-tutkielmista” nuori musiikki-
tieteiliji ja saveltdja Eino Roiha esitteli Cecil Grayn, Donald Francis
Toveyn ja Constant Lambertin Sibelius-analyyseja. Omassa viitoskir-
jassaan (1941), jonka aiheena olivat Sibeliuksen sinfoniat, Roiha kuiten-
kin tukeutui Krohnin analyysimetodeihin. Krohn ei ollut tyytyvéinen
Roihan tutkimustuloksiin, ja hén julkaisikin pian omat laajat analyy-
sinsa Sibeliuksen sinfonioista (Krohn 1942) ja tiydensi analyysejaan
kiistellyilla “tunnelmasiséltéjen” (Stimmkungsgehalt) kuvauksilla, jotka
ilmestyivit kahdessa osassa vuosina 1945 ja 46 (ks. myos Krohn 1951,
134-135).

Ensimmaéinen suomalainen yritys tavoittaa Sibeliuksen sinfonioiden
motiivitekniikka oli tietyssé mielessé Jussi Jalaksen kéd&innos Grayn
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kirjasta Sibelius: The Symphonies (1935); Jalas tiydensi laatimassaan
k&adnnoksessd Grayn kirjaa omilla analyyttisilla havainnoillaan ja kor-
jausehdotuksillaan. Nils-Eric Ringbomin Sibelius-elimékerran (1948)
ansiosta motiivianalyysi tunkeutui muuhun kuin tiukan musiikkiana-
lyyttiseen Sibelius-kirjallisuuteen, ja motiivi-ideasta tuli nopeasti yksi
tarkeimmisté Sibeliuksen tuotantoon liitetyisté topoksista.

Kuten myshempi Sibelius-tutkimus on osoittanut, motiivianalyysi
on ollut Sibeliuksen yhteydessé tdynné aukkoja, ristiriitoja ja epéjoh-
donmukaisuuksia. Motiivianalyysin suosiota Suomessa voidaan selitta#
tieteensosiologian avulla. 1900-luvun alkupuolella suomalainen mu-
siikkitiede oli Richard Whitleyn (1984, 151-159) vaikeasti kifinnettavin
termin mukaisesti "fragmented adhocracy”: tutkijat toimivat erilli&n
toisistaan, alaa hallitsivat tismallisten metodien sijasta karismaattiset
persoonat, eikd useinkaan ollut mahdollista tehds eroa akateemisen
ja ei-akateemisen kirjoittelun vililla. Toisen maailmansodan jilkeen
musiikkitieteesté tuli ”"polycentric profession”: musiikkitieteilijét olivat
nyt riippuvaisempia toisistaan, ja heidén tutkimuksensa olivat tekni-
sesti yhdenmukaisempia kuin 1900-luvun alkupuolella. Edelleen vallitsi
kuitenkin suuri ”strateginen epavarmuus”, ja tulokset saattoivat poike-
ta toisistaan paljonkin yhdenmukaisen metodin (esimerkiksi motiivi-
tekniikka tai krohnilainen muotoanalyysi) sisilla (ks. my6és Huttunen
1995c¢). Sibelius-tutkimuksen kaénteet olivat kytkoksissé yleiseen hen-
kisen ilmapiirin muutokseen Suomessa. Havityn sodan jélkeen kansal-
linen ideologia hyléttiin, ja se korvautui luonnontieteiden, eksaktien
yhteiskuntatieteiden ja angloamerikkalaisen analyyttisen filosofian
arvostuksella (Tommila 1989, 201-211).

Sibeliuksen tuotannon sinfonisen luonteen ihailu toi mukanaan uu-
denlaisia historiallisia ndkemyksié, jotka koskivat seké hénen eldm&én-
sé ettd yleistd historiallista asemaansa.

Ringbomin kirjoitukset (1952; 1955) merkitsivit suppeudestaan huo-
limatta tarkeitsd avauksia biografisessa Sibelius-kirjallisuudessa. Héin
jakoi Sibeliuksen eldmén kolmeen kauteen, joista hén kaytti nimityk-
sid "romanttinen”, “klassinen” ja “synteesi”. Assosiaatio Beethoveniin
ei ollut sattumaa; hinestiahin oli tullut seké sinfoniaséveltidjian et-
ta biografian paradigmaattinen tapaus, jonka kolmeen kauteen ja-
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kautuvan eliméin on usein nihty ilmentévin esikuvallista prosessia
“vaikeuksien kautta voittoon”. Beethovenin myytisté tuli Sibeliuksen
myytti. Samankaltainen kolmijako on havaittavissa my6hemmin Erik
Tawaststjernan mammuttimaisen Sibelius-elimékerran (1965-88) tul-
kinnoissa.

Nationalistisen ideologian vesityttyd suomalaiset tutkijat alkoivat
pohtia Sibeliuksen merkitysta kansainvilisella ndyttamolld. Syntyi kak-
si tulkintaa: hinen sévellystapansa néhtiin joko klassisen sinfoniaperin-
teen jatkoksi tai sivellystekniseksi innovaatioksi, joka kuuluu modernin
musiikin historiaan. Tém4 vastakohta-asetelma ilmenee jo Krohnin ja
Roihan Sibelius-tutkimuksista. Edellinen tukeutui traditionalistiseen
nékemykseen, jilkimméinen taas oli vakuuttunut Sibeliuksen musiikin
modernista luonteesta.

Krohnilla oli epéileviinen asenne kaikkea uutta musiikkia kohtaan,
ja Musiikin teorian oppijakso varoittaa toistuvasti rikkomasta perintei-
sen musiikin malleja. Hén selvésti halusi séilyttéd ja monissa tapauk-
sissa restauroida 1800-luvun sévellystekniikoita ja -tapoja. Han piti
tdmén mukaisesti Sibeliusta Beethovenin arvokkaan perinteen jat-
kajana (Krohn 1945, 410). Krohnin analyysimetodit ovat menettéineet
asemansa suomalaisessa musiikintutkimuksessa, mutta Sibeliuksen
kytkeminen Beethoven-traditioon nousee tasaisin véliajoin esiin aka-
teemisissa ja muissa keskusteluissa.

Séveltdja ja musiikkikirjailija Sulho Ranta viitti jo vuonna 1932, et-
té Sibeliuksen musiikilla on yhteys "moderneihin virtauksiin” (Ranta
1932), mutta varsinaisesti Roiha oli se tutkija, joka pohti ensimmaéise-
né perusteellisesti Sibeliuksen musiikin "modernia” luonnetta. Roiha
oli paitsi tutkija myo6s saveltdjs, joka oli kiinnostunut muun muassa
Hindemithin musiikista. Vaitoskirjassaan hin katsoo, ettd uusklassis-
mi on 1900-luvun todellinen tyyli, ja Sibelius ja Hindemith ovat tuon
tyylin pddedustajia. Roiha ei viittényt, ettéd Sibeliuksen musiikki kuu-
lostaisi samalta kuin Hindemithin; yhteinen nimitt&ja oli musiikillisen
materiaalin vankka organisointi. Tésté paétellen uusklassismi mer-
kitsi Roihalle ennen muuta sinfonista tyylié ja formaalia koherens-
sia, ei ironiaa tai tyylialluusioita. Tutkimuksensa lopussa Roiha (1941,
82-92) tulee utooppisiin johtopaitoksiin: hinen mukaansa Sibeliuksen
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sinfoninen sanonta ei takaa vain sinfonian, vaan kaiken musiikin tu-
levaisuuden. Hieman samantapaisia ajatuksia 16ytyy Ringbomin
Sibelius-biografiasta: kirjoittaja nékee Sibeliuksen musiikissa merkkeja
utooppisesta taiteesta, joka on vapaata kaikista normeista ja standar-
deista (Ringbom 1948, 158).

Roihan ja Ringbomin teosten jilkeen on ollut paljon puhetta
Sibeliuksen modernisuudesta. Kontekstista riippuen kirjoittajat ovat
painottaneet milloin Sibeliuksen tuotannon impressionistisia, milloin
ekspressionistisia, uusklassisia tai rakenteellisia néikékohtia. Vaikka
Roihan ja Ringbomin ndkemykset ovat my6hemmin korvautuneet
realistisemmilla ideoilla, Sibelius on siilyttéinyt vahvan asemansa:
myShemmaét kirjoittajat ja tutkijat eivit ole olleet vain kiinnostuneita
modernin musiikin vaikutuksesta Suomessa, vaan he ovat usein kirjoit-
taneet uuden musiikin historiaa uusiksi, tulkiten Sibeliuksen sinfonisen
tuotannon kilpailukykyiseksi mink# tahansa modernin musiikki-ilmion
kanssa.

v

On lopulta ehk# turha kysyé, milloin Sibeliuksesta tuli klassikko
Suomessa. On jarkevimp#i analysoida niitd ehtoja, joiden varassa
hén saavutti tuon aseman. Viitin, etti klassikon asema oli mahdolli-
nen vasta nationalistisen idean korvauduttua sinfonisuuden ihailulla.
Uskottiin, ettd motiivianalyysi selittéisi hinen musiikkinsa siséisen
olemuksen ja ettd Beethoven-vaikutteinen eldmén ja tuotannon kolmi-
jako yhdistettyna klassisistisiin tai modernistisiin perusvakaumuksiin
ratkaisisi hdnen musiikkinsa historiallisen aspektin. Hinen asemansa
institutionalisoituminen vahvisti hénen rooliaan klassikkona. Téarkeé
merkki hinen klassisesta statuksestaan on ollut puhe ”Sibeliuksen var-
josta” suomalaisessa musiikissa. Kuten Mikko Heinio (1984, 249-250)
on osoittanut, tuo kritiikki on ollut luonteeltaan enemmaén kulttuurista
kuin musiikillista: protestointi on kohdistunut Sibeliuksen asemaan
virallisena sankarina, ei niinkéién hinen musiikkiinsa.

Olen toisessa yhteydessa yrittdnyt selventéé reseptiohistorian on-
gelmia kéyttien apunani erditd Edmund Husserlin fenomenologiasta
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kumpuavia ideoita. Eraat Husserlin filosofian perusluonteiset ideat -
erityisesti tietoisuuden ja sen objektien olennainen yhteys, intersubjek-
tiivisuuden oletus ja "passiivisen alkuperan” (genesiksen) kisite - saatta-
vat auttaa meitd ymmaértdméain musiikkiteosten yhteisollisen luonteen
ilman, ettd meidén tarvitsisi sortua tuhoisaan ajatukseen musiikkite-
oksesta pelkkéné psyykkisten vaikutelmien sarjana. Historioitsijalla,
joka pyrkii luomaan kuvan jonkin teoksen (tai teosryhméin) reseptiosta,
ei ole muuta vaihtoehtoa kuin ottaa osaa siihen intersubjektiiviseen
keskusteluun, joka luo teoksen. (Huttunen 1995d.)

Jos haluamme l6ytd4 paremman tavan ymmértaa musiikkiteok-
sen kisitettd, meidén olisi mahdollista konstruoida musiikkiteoksen
identiteetin malleja, jotka eivit olisi ikuisia teorioita musiikkiteoksen
ontologista, vaan muuttuvien historiallisten ideoiden ja olosuhteiden
pohjalta tehtyja abstraktioita. (Huttunen 1995d, 212-214).

Téssé valossa olisi mahdollista viittié, ettd niiden noin sadan vuo-
den aikana, jotka erottavat meidét Sibeliuksen ensimmaéisistd menes-
tyksistd, on havaittavissa kaksi Sibeliusta - tai kaksi mallia, joiden no-
jalla Sibeliuksen musiikkia on kulloinkin rakennettu. Toki voimme my6s
ajatella, ettd Sibeliuksen imago on ollut jatkuvassa muutoksen tilassa:
ei ole ollut vain kahta, vaan direton misra Sibeliuksia.
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Oskar Merikanto
musiikkikirjoittajana ja
musiikkikriitikkona
n. 1892-1910

skar Merikannon nimi tuo harvoille musiikinystéville mie-

leen vakavamielisen ja kriittisen, lausunnoissaan purevan

viiltdvén musiikkikirjoittajan. Tosiasia kuitenkin on, etta

Merikanto oli 1900-luvun vaihteen merkittdvimpi& suoma-
laisia musiikkikriitikoita. Merikanto toimi Pdivdlehden, sittemmin té-
mén lehden seuraajaksi perustetun Helsingin Sanomien arvostelijana ja
kirjoitti artikkeleita my6s Valvgja-julkaisuun ja suomenkielisiin musiik-
kilehtiin. Joitain kirjoituksia on julkaistu Uudessa Suomessa ja Uudessa
Suomettaressa, mutta ne olivat lihinni kylpylakirjeitd (Heikinheimo
1995, 519).

Merikannon arvostelijantoiminnan huippuaikaa oli 1890-luku, jol-
loin hén oli kayténnosséa Pdivdlehden padkriitikko. Seppo Heikinheimon
mukaan Merikanto jatkoi arvostelijanuraansa Helsingin Sanomissa aina
vuoteen 1922 asti (Heikinheimo 1995, 519), mutta viliin tuli muutamia
vuosia, jolloin hén ei kirjoittanut arvosteluja.

Valvgjassa vuosina 1899-1910 ilmestyneet artikkelit ovat merkit-
tavid dokumentteja seké aikansa musiikkielamésté ettd Merikannon
omista késityksistd. Nama4 kirjoitukset ovat pidfasiassa puolen vuoden
tai vuoden véilein ilmestyneité katsauksia Helsingin musiikkielamé&én.
Artikkelit, joita Merikanto kirjoitti musiikkilehtiin, olivat ylipad&nsé
1&hinn4 arvostelu- ja katsausluonteisia. Julkaistuissa kirjoituksissaan
Merikanto esitti yleisid musiikinesteettisid'® ndkemyksi& vain har-

15 Kiaytéan tassi artikkelissa termeji "musiikinestetiikka” ja "musiikkifilosofia” toistensa
synonyymeini. Niilld termeilld on toki toisistaan eroavat historialliset juuret, ja niill4 ei
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voin. Valvgjassa vuonna 1910 ilmestyneet muutamat aforismit otsikolla
"Musikaalisia mietelmis” ovat harvinainen poikkeus. Merikannon kir-
jalliseen tuotantoon kuuluu myos yhdessd Martti Tulenheimon kanssa
kirjoitettu kirja urkujen rakenteesta, hoidosta ja "registreeraustaidos-
ta” (1916).

Merikanto julkaisi kirjoituksiaan ajan tavan mukaisesti pddasiassa
nimimerkeilld. Piivilehdessé hin kéytti lihes poikkeuksetta nimimerk-
kia ”0.” ja Valvgjassa nimimerkkis ”0. M-o0.”. Toisinaan hén esiintyi
nimimerkill& ”0. M.” tai kirjoitti nimens& muotoon ”O. Merikanto”. En
ole loytanyt yhtaan artikkelia tai kritiikkié, jonka hén olisi kirjoittanut
koko nimell&én "Oskar Merikanto”.

Tassé artikkelissa késittelen Merikannon kirjoittajantoimintaa al-
kaen hinen ensimmaisisté Pdivdlehteen laatimista kritiikeistdan vuo-
teen 1910, jolloin hén julkaisi kirjoituksiaan viimeisen kerran Valvojassa.
En ole pystynyt jiljittaméaan Merikannon kirjaimellisesti ensimméisti
lehtiarvostelua, mutta nimimerkki O. ilmestyi Pdivdilehden sivuille vii-
meistédén keviilla 1892. Vuoden 1891 puolella Pdivdlehdessd ilmestyi
nimettomani pysyneen kirjoittajan teksteji, jotka tyylinsé puolesta
saattaisivat olla Merikannon kirjoittamia, mutta kirjoittajan identiteet-
ti& ei anonyymiuden takia voi tietédd varmaksi.

Merikannon kirjallinen tuotanto on puheena olevalla aikakaudella-
kin valtava: pelkéstédén Pdivdlehdessd ilmestyi téllé ajalla satoja hdnen
kirjoituksiaan. Parhaina aikoina kirjoituksia oli Pdivdlehdessd léhes jo-
ka péiva: arvosteluja, ennakkouutisia ja myos yleison patistelua tyyliin
“kaikki miehissé konserttiin!”. Tamén kaltaista aineistoa tutkiessa on
oltava hyvin valikoiva: kenenk#in tutkijan aika ei riité kaikkien ole-
massa olevien tekstien lukemiseen edes silloin, kun kohteena on yksi
kirjoittaja. Olen tutkinut niitd Merikannon kirjoituksia, jotka liittyvét
Helsingin Orkesteriyhdistyksen, sittemmin Helsingin filharmonisen
seuran, tirkeimpiin konsertteihin, erdiden merkittivien resitaalien
arvosteluja seké kaikki Valvojassa kyseessé olevina vuosina ilmestyneet
Merikannon kirjoitukset.

kaikissa yhteyksissé ole sama sévy. Katson kuitenkin, ettd Merikantoa ja hénen aikaansa
arvioitaessa niité termeji voidaan kiyttda synonyymeina.
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Artikkelissani pyrin selvittima#n, mitka olivat Merikannon keskei-
set musiikinesteettiset ideat, siis ne yleiset ja periaatteelliset ndkemyk-
set, joihin hén perusti kohteina olevat kirjoituksensa.

Kasittelen seuraavassa ensin lyhyesti yht4 mahdollista versiota his-
toriallis-kriittisestd musiikkitieteest ja erityisesti kysymysté, miksi
musiikkikritiikkeji on ylipd4nsé mielekésté tutkia. Merikannon kirjoi-
tusten osalta tarkastelen ensin héinen teksteilleen tyypillisié yleisis piir-
teitd ja sen jélkeen hiinen musiikinesteettisié ideoitaan. Lopuksi pohdin
lyhyesti, mita uusia piirteits aineistoni tuo kuvaamme Merikannosta ja
miten voisimme hy6dyntéa hénen kirjoituksiaan tutkiessamme hénen
savellystuotantoaan.

Miksi musiikkikritiikkeja kannattaa tutkia:
nikokulma historiallis-kriittiseen
musiikkitieteeseen

Musiikkikritiikkien tutkiminen ei synnyt# kaikissa ihmisissé pelkés-
téédn positiivisia mielleyhtymii. Musiikkikritiikkeja tutkivasta henki-
losté tulee helposti mieleen musiikkitieteilijin negatiivinen perikuva:
tutkija, joka musiikin itsensé sijasta kéy lipi perifeeristd, mutta hel-
posti lahestyttavii, sanalla sanoen epimusiikillista aineistoa. Olen eri
mieltd: musiikkikritiikkien tutkimukseen sisiltyy monia periaatteelli-
sia ongelmia, mutta "itse” musiikin tutkimus voi hy6tya musiikkikri-
tiikkien lukemisesta ja tutkimisesta.

Musiikkikritiikkien tutkimus kuuluu niin kutsutun historiallis-kriit-
tisen musiikkitieteen piiriin. Tésté suuntauksesta esiintyy musiikintut-
kijoiden piirissé erilaisia nikemyksi#; seuraavassa kaavaillaan lyhyesti
yht& mahdollista versiota.

Friedrich Nietzsche jakoi kirjaansa Unzeitgemdsse Betrachtungen
(1872-76) sisaltyvéssi laajassa esseessd Vom Nutzen und Nachteil der
Historie fiir das Leben historiantutkimuksen kolmeen tutkimustapaan:
“monumentaaliseen”, “antikvaariseen” ja "kriittiseen” (Nietzsche 1930,
112). Monumentaalinen historia tarkasteli ”suuruuden” ilmentymia
menneisyydessé, antikvaarinen jirjesti ja koonsi jilkipolville ja&neita
dokumentteja, kriittinen puolestaan arvioi ja punnitsi menneisyyden



Oskar Merikanto musiikkikirjoittajana ja musiikkikriitikkona n. 1892-1910

tapahtumia ja ilmi6itd. Nama edustivat Nietzschelle ndhtévisti histo-
riantutkimuksen positiivisia ilmenemismuotoja; muuten Nietzschen
kasitys aikansa tavoista suhtautua historiaan oli jyrkén negatiivi-
nen: tieteellinen - tai tarkemmin sanottuna tieteelliseksi mielletty
- historiantutkimus johti elidmaille vieraaseen ajatteluun, joka niki
Nietzschen oman aikakauden pelkéksi ihmiskunnan ”vanhuuden”
ajaksi. Yksi tarkeimmista syyllisista télle oli hegelildinen ajatus, jonka
mukaan yksittéinen ihminen on vain osa historian suurta prosessia.
Nietzschen mukaan ei pitényt tutkia sen tapaisia aiheita kuin "se-ja-se
ihminen ja hinen aikansa”, vaan piti tutkia, millé tavoin menneisyyden
ihminen on taistellut "aikaansa vastaan”. Historia oli siis tieteelliseksi
miellettyné oppialana vahingollista. Nykytermein ilmaistuna se johti
vieraantumiseen. Se ei tuottanut sivistysté, vaan ainoastaan "tietoa
sivistyksesta”.

Monumentaalinen ja antikvaarinen historiantutkimus voidaan tassé
jattaa sivuun, mutta mité voisi lyhyesti késiteltyné olla nietzscheléinen
kriittinen musiikinhistorian tutkimus? Tdma kysymys on suhteutettava
Nietzschen yleisiin pddmé&iriin. Nietzschen moniselitteisessé tuotan-
nossa on lukemattomia eri aspekteja, mutta yksi niisté on se, ettd hén
oli modernin kieli- ja uskonnon- ja arvofilosofian edellékévija. Hén ei
pelkéstadn luonut arvoja tai uskonnollisia mielipiteits, vaan tutki, mis-
ta kielemme ja arvomme juontuvat ja miksi meillé on nuo inhimillisen
elamin alueet. Nietzschen mukaan todellisuus "sinéinsd” on meille jo-
tain tuntematonta. Olemme luoneet kielen ja arvot (ja varmasti monia
muitakin henkisen eldmén alueita), jotta pysyisimme ylip&nsi hengisséi
siind maailmassa, jossa elamme.

Perspektivismi oli yksi Nietzschen filosofian kulmakivis. Jokaisella
ihmiselld on oma perspektiivins, josta hin hahmottaa maailmaansa.
Nietzsche ei ndhnyt perspektivismii kielteiseksi ilmioksi, vaan hin
pédinvastoin vaati, ettd jokaisen ihmisen on noudatettava omaa pers-
pektiividdn. "Tieteellisessd” historiantutkimuksessa vaadittu perspek-
tiivien sulauttaminen toisiinsa oli Nietzschen mielestéi pelkki4 pers-
pektiivien vesittadmista.

Nietzsche piti kriittista historiantutkimusta "kriittisensd” sanan var-
sinaisessa merkityksessi: sen piti 10ytéd4 menneisyydestéd ongelmia ja
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suoranaisia vikoja, jotta timéin hetken ihminen voisi tehd# - jélleen
modernia ilmaisua kayttasksemme - eksistentiaalisesti aitoja valintoja
ja saavuttaa olemassa olevista arvoista vapautuneen tilan.

Yksi mahdollinen johtopé#tos Nietzschen ajatuksista on, ettd mu-
siikki on olemassa vain musiikkia koskevien arvojen ja kielen varassa.
Yksilolla ei voi olla perspektiivistidsin vapaata, “ikuista” tietoa musii-
kista, mutta toisaalta ei ole myoskéan mielekisté ajatella, etta pasttai-
simme tarkastella musiikkia sumeilematta yksin omasta perspektiivis-
tdmme. TAma4 ei olisi ainakaan musiikin "filosofista” tarkastelua, jos
kerran filosofian tarkoituksena on selvitté kielen ja arvojen alkuperia.
Meidién on tutkittava historiasta 16ytyvia perspektiivejd, jotta oma pers-
pektiivimme tulisi meille paremmin néhtéviksi ja lapindkyvéksi - ei
siksi, ettd perspektiivimme sulautuisi naiivisti johonkin menneisyydes-
ta 1oytyvadan perspektiiviin. Voimme selvittéé, mista perspektiivimme
juontuu ja tutkia kriittisesti menneisyydesté 16ytyvid ideoita. Voimme
toivoa, ettd tilld tavoin saamme selville, miksi musiikki on meille sita
mit4 se on. Selvittdessimme musiikkia koskevien ideoiden alkuper,
selvitimme samalla, mité musiikki on. Lyhyesti: tutkimalla musiik-
kiin liittyneits ideoita panostamme samalla my6s musiikin ”itsensi”
tutkimiseen.

Nietzschen ajatus, ettd menneisyyden kriittinen tutkiminen olisi
sananmukaisesti ”kriittist4”, toisin sanoen menneisyytti arvostele-
vaa ja suorastaan moittivaa, tuntuu nykyaikaisen historiatieteellisen
ajattelun piirissi kasvaneelle aluksi mahdottomalta vaihtoehdolta:
historiantutkijan pitéisi olla puolueeton tarkkailija, ei menneisyyden
arvostelija. Nietzschen tarkoitus oli tuskin viitta4, ettd menneisyytta
voitaisiin tarkastella mielivaltaisesti tai epsoikeudenmukaisuutta so-
veltaen. Uskoakseni hén pédinvastoin vaati, ettd menneisyyden tarkas-
telun pitéé olla pohjimmiltaan punnittua ja menneisyytta arvostavaa.
Jos haluamme selvittds musiikkiin aikanaan liittyneité ideoita siksi,
ettd saisimme samalla selvitettyd "itse” musiikin olemusta, on meidén
uskallettava myos kritisoida menneisyydesté 16ytyvié ideoita - mutta
ei mielivaltaisesti tai kuvitellen, ettd meill4 olisi ”jumalan ndkékulma”
historiaan. Historia on loputonta keskustelua menneisyyden kanssa, ja
tdman keskustelun on sallittava myos kriittiset &dnenpainot.
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Edelld esitetty hyvin lyhyt ja tiivistetty versio on tietenkin vain yksi
mahdollinen tapa tulkita paljon puhuttua historiallis-kriittistd musiik-
kitiedettd. Sita pitaisi kehitelld edelleen, jotta siitd voisi tulla tété artik-
kelia laajempien musiikinhistoriallisten tutkimusten ldhtékohta. Toivon
kuitenkin, etté téssi esitetyt ajatukset selventiisivét sitd kysymysta,
miksi musiikkikritiikkien tutkiminen voi hyodyttad my6s musiikin esit-
tdmistd, analysoimista ja niin edelleen.

Merikannon ja hinen aikansa musiikkikritiikkien
yleisié piirteita
Arvostelija ammattilaisena ja diletanttina. Merikanto oli arvostelijana ja
musiikkikirjoittajana ehdoton ammattilainen. Hén aloitti toimintansa
Pidivalehden kriitikkona vasta perusteellisten opintojen jilkeen.

Merikannon arvostelut saattavat vaikuttaa dsken sanotun valossa
yllattéavan yleisluonteisilta ja epdmaéériisilta. Varsinkin sévellyksid -
niin klassikoita kuin Helsingin konserttielamén uutuuksia - Pdivdlehteen
ja Helsingin Sanomiin arvostellessaan hin tuntuu kitkeneen ammatti-
laisuutensa ja kirjoittaneen kuin ihasteleva diletantti, viltellen teknisi&
ilmauksia ja musiikinteoreettista terminologiaa. Sen sijaan esityksi&
arvostellessaan Merikanto kiinnitti huomiota ldhinni esitysten tekni-
siin nékokohtiin.

Olen loytényt yhden poikkeuksen tdhén kuvaan; se tosin on kési-
teltdvina olevan jakson ulkopuolelta, nimittdin vuodelta 1914. Pastori
Karl Olander oli julkaissut kokoelman Kotimatkalauluja I1, joka sai
Merikannon kirjoittamaan Uuteen sdvelettidreen musiikin teknisis-
ta aspekteista, toisin kuin niissé arvosteluissa, joita hin kirjoitti
Pdaivdlehteen. Merikanto huomautti muun muassa, etti Olanderin si-
vellyksissé on rinnakkaiskvinttejé ja etté tilld on tapana aloittaa séikeet
kvarttisekstisoinnulla (Merikanto 1914, 135-136).

Pdivdlehdessd tai Helsingin Sanomissa Merikanto ei tietédkseni ar-
vostellut uusia sévellysjulkaisuja, vaan ainoastaan konsertteja ja niissa
esitettyja teoksia. Sen sijaan #iskeinen arvostelu kohdistui nuottijulkai-
suun, jonka oli laatinut amatéoriséveltdja. Syy arvostelujen erilaisel-
le sdvylle johtui seké julkaisufoorumista etté arvostelujen oletetusta
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yleisosté. Pdivdlehden ja Helsingin Sanomain Kirjoitukset oli suunnattu
helsinkil&iselle sivistyneistolle, jonka identiteettié korkealentoiset, es-
tetisoivat, mutta sivyltidsn diletanttimaiset kirjoitukset loivat ja vah-
vistivat. Suomalaisia musiikkilehti# luettiin varmasti ammattipiirien
ulkopuolella, mutta lehdet olivat sévyltidsin selvisti ammattimaisempia
kuin sanomalehdet. Asken kuvattu arvostelu oli kirjoitettu paitsi leh-
den lukijoille my6s Olanderille itselleen, jolle Merikanto selvisti halusi
opettaa musiikinteorian alkeita. Pdivdlehden tai Helsingin Sanomain kir-
joitukset olivat vain harvoin suunnattu séveltsjille ja jos olivat, ne eivét
siséltédneet teknisii ohjeita, vaan ainoastaan yleisluonteista pohdintaa.
Mitéén kirjoituksia ei ollut suunnattu "koko maailmalle”. Arvosteluilla
oli aina ensisijainen yleistnsi ja ideaalivastaanottajansa: sanomaleh-
tikritiikeilla helsinkil&inen sivistysporvaristo, musiikkilehtien artik-
keleilla musiikkielimén toimijat. Sanomalehdessd ammattimainenkin
arvostelija esiintyi diletanttina, musiikkilehden sivuilla ammattilaisena,
joka saattoi asettua jopa kohteidensa ylépuolelle.

Merikannon arvostelujen perusteella hén piti esittémisté ja séavelté-
misté kahtena eritasoisena ilmioné: séveltdminen oli ylevia toimintaa,
esittdminen taas toteuttamista, jota oli paikallaan tarkastella Iihinn#
tekniselld tasolla. Kun ajatellaan, ettd Suomen musiikkikulttuuri oli
voimakkaan nousun vaiheessa, Merikanto oli luomassa niité arvo- ja
valtarakenteita, joita nykyajan musiikintutkimuksessa on paljon kriti-
soitu. Saveltdjista tuli musiikkielimén valtiaita - olivat he sitten elévia
jalasna olevia tai kuolleita klassikkoséveltéjid. Esittéjiat ndhtiin sdvelta-
jien ja sévellysten palvelijoiksi ja toteuttajiksi, joiden toiminta oli enem-
mén tekniikkaa ja késityota kuin sellaista korkealentoista taidetta mita
saveltdminen edusti.

Arvostelijan esiintyminen diletanttina osoittaa tuolloisen sanoma-
lehtikirjoittelun ideologista luonnetta - sana ”ideologinen” on téssi
ymmaérrettiva marxilaisessa merkityksessdén: ideologiat ovat aja-
tussisiltojd, jotka hamartavit ja peittavit todellisuutta ja tekevét sen
miellyttavimmaksi. On selvéé, ettd sdveltdminen oli Merikannon aika-
kaudella késityota siind missé kaikilla muillakin linsimaisen musiikin
aikakausilla, mutta séveltdmisesté tehtiin yleva, esteettisté taidetta,
josta ei sopinut kirjoittaa sanomalehdissi sévellystekniikkaan tai mu-
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siikinteoriaan viitaten. Silloin kun kohteena oli amat66ri, saattoi krii-
tikko paljastaa teoreettisen tietdmyksensé ja ojentaa séveltijas timén
tekemisté virheista.

Positiivinen ja negatiivinen kritiikki. Siithen néhden, ettd Merikantoa
on perinteisesti pidetty suomalaisten kotien leppoisana saveltdjan4,
olivat hiinen kirjoituksensa huomiota heréttavin kriittisisi, monesti jopa
negatiivisia. Merikanto oli yleensi kriittisempi esiintyjié kuin séveltdjia
kohtaan; tdmé on suorassa yhteydessé edelld késiteltyyn eroon sével-
téjien ja esiintyjien arvosteluissa. Esimerkiksi voidaan ottaa Valvgjassa
vuonna 1899 julkaistu katsaus Helsingin menneen kauden konserttiel&-
méén ja siiné oleva lausunto laulajatar Naemi Fribergin ja pianisti Eva
Gripenbergin konsertista:

Ed. lauloi kylmésti ja vérittomésti, jalkimmé&inen soitti hyvin puoli-
kuntoisesti. Kun on pitemmaén aikaa opintojaan jatkanut ulkomailla
ja vielé valtion kustannuksella, ei pitéisi néin puolikuntoista kon-
serttia antaa. (Valvoja 1899, 764.)

Merikannon kirjoittamat kriittiset ja suoranaisen negatiiviset kir-
joitukset on ymmaérrettéva hinen edustamansa esteettisen ajattelun
valossa. Merikannon estetiikka oli yleiselléikin tasolla normatiivista:
se ei tutkinut, mit4 musiikki oli, vaan se kertoi, mita musiikin piti olla.
Kaikki edempéné analysoitavat Merikannon nikemykset on ymmaér-
rettavi tissé valossa.

Kriitikon puolueettomuus. Merikanto ei arvostelijana pyrkinyt vilt-
tdmaan jaaviytta. Hin saattoi arvostella konsertin, jossa hén oli it-
se soittanut, ja hin arvosteli paljon myos ystiaviinsi ja tyotoveriaan
Abraham Ojanperié, jonka laulua hin kutsui mm. "mestarilliseksi”.
On ymmairrettiavii, ettd Merikanto joutui Pdivdlehden ja Helsingin
Sanomain keskeiseni arvostelijana kirjoittamaan Ojanperésti, mutta
puolueettomina hénen arviointejaan ei voi pitéa.

Merikanto oli suomenkielisen oopperasivellyksen edelldkévijé ja
yksi vuonna 1911 perustetun Kotimaisen oopperan puuhahenkiloists,
eiké hén kirjoittajana pitényt suomalaisen oopperan kynttildé vakan
alla. Seuraavasta sitaatista ei ilmene, viittasiko hin suomalaiseen oop-
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peraséveltidmiseen vai oopperainstituutioon, mutta Valvgjaan vuonna
1909 kirjoitetun lausuman sanoma on ilmeinen:

Mika on se voima, se taidelaji, joka musiikkielamé&llemme kykenee
uutta virikettd antamaan, virkistavia vaihtelua, nuorekasta innos-
tusta puhaltamaan niin esiintyjiin kuin kuulijoihin? Se on kotimai-
nen ooppera! (Valvoja 1909, 79.)

Miten téllaiseen lihes pidékkeettomélta tuntuvaan jasviyteen pitéisi
suhtautua? Oliko Merikanto hiikéilem&ton vallankayttéjé, joka hyodyn-
si asemaansa tirkeén lehden kriitikkona? Kriitikko Merikannolla oli
epiilemitta paljonkin valtaa, mutta on muistettava, etta hén ei kirjoit-
tanut kritiikkejasn “kenelle tahansa”, vaan nimenomaan sille Helsingin
sosieteetille, joka kivi konserteissa ja jonka jisen Merikanto itsekin
kriitikkona pyrki olemaan. Kritiikit olivat osa rajatun piirin musiikki-
keskustelua, ja tillainen keskustelu oli - ilmeisesti ainakin Merikannon
mielestd - mahdollista vaikka kriitikko olisi joutunut arvostelemaan
my6s oma tuttujaan tai konserttia, jossa hén itse esiintyi.

Merikannon esteettiset ideat

Merikannon esteettinen ajattelutapa kumpusi vahvasti 1800-luvun vaih-
teen ja alun saksalaisesta idealismista; idealistisen taidefilosofian kes-
keiset momentit ilmenivét sangen selkeind Merikannon kirjoituksissa.
Idealismin perusajatus on, ettd maailma on luonteeltaan henkinen:
todellisuus ndhtiin ihmismielen tuotteeksi. Keskeinen kysymys oli idea-
lismin uranuurtajan J. G. Fichten sanoin "minén” ja "ei-minén” vilinen
suhde. Idealismi ei ollut solipsismia, jonka mukaan todellisuus ei ole
muuta kuin "minén” vaihtelevia ja satunnaisia impressioita. Esimerkiksi
G. W. F. Hegelin mukaan tavoitteeksi on otettava "identtisen” (= minén)
ja “ei-identtisen” (= maailman) vilinen identtisyys. Tiedon padamé&arini
on idealismin valossa "idean” saavuttaminen todellisuudesta.
Idealismin yleisis ongelmia tai sisdisis ristiriitaisuuksia ei ole
tassé mahdollista késitelld, enké téssd yhteydessd myoskéain ryh-
dy pohtimaan, mit4 kautta saksalaisen idealismin vaikutteet tulivat
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Merikannolle tai yleisemmin suomalaiseen musiikkikulttuuriin. Lihes
kaikki Merikannon aikakauden suomalainen musiikkikirjoittelu osoit-
taa 1800-luvun saksalaisen ajattelun suurta vaikutusta maahamme, ja
yksi saksalaisen ajattelumaailman juonteista, idealismi, ei ollut vih&i-
sin vaikuttava tekija suomalaisen musiikkikirjoittelun muotoutumi-
sessa. Olisi mielenkiintoista tutkia jatkossa, missi eliménsé vaiheissa
Merikanto konkreettisesti tormaisi saksalaisen idealismin vaikutuspii-
rissé olleisiin henkildihin. Joka tapauksessa hénen kritiikkiensé poh-
jalta syntyy kuva yhtensisesté ajattelutavasta.

Nerous ja originaalisuus. Termié "nero” ("genius” ja sen johdannaiset
lantisissé kieliss#) oli kdytetty musiikin yhteydessé jo ennen 1800-lukua,
mutta vasta ns. romantiikan aikakausi teki neroudesta musiikkikulttuu-
rin keskeisen tukipilarin. "Nerous” ei ollut ené vain taitavuutta, vaan
"nerous” sai filosofisen siséllon. Erityisen selvia tdma oli saksalaisen
idealismin piirissa.

Keskeinen esimerkki tésté on Friedrich Schellingin varhainen iden-
titeettifilosofia, joka nosti taiteen yhdeksi maailman ymmaértimisen
keskeisisté vilineistd. Schellingin identiteettifilosofian perustana oli
Immanuel Kantin filosofiaan kohdistunut kritiikki. Schellingin mukaan
Kantin filosofia ei tarjonnut vilineitd "minén” analysoimiseen: "min&”
jai Kantin filosofiassa mysteeriksi, jonka selvittimisen Schelling ot-
ti tehtidvikseen. Schelling ei myodskéin tyytynyt siihen kantilaiseen
ajatukseen, ettd voimme saada tietoa vain olioiden ”ilmenemisist4”
("Erscheinung”), emme olioista "itsestaan” ("an sich”). Schelling péétyi
ajattelemaan, etté yksityisten miné-olioiden liséiksi on olemassa néi-
den ylapuolelle kohoava ”absoluuttinen min&”, joka on viime kédessé
identtinen maailman perustana olevan "absoluutin” kanssa. Schelling
ajatteli Kantista poiketen, etté ihmiselle on mahdollista tavoittaa "olion
oleminen itsessaan” ("Ansichsein”). Koska "absoluuttinen min” ja maa-
ilman metafyysisen perustan muodostava "absoluutti” ovat identtiset,
on "olioiden itsess&dn” tutkiminen viime kédessé “absoluuttisen mi-
nén” itsetutkiskelua. On kaksi menetelméi4, joiden avulla ihminen voi
saavuttaa perimmaisté tietoa "absoluutista” ja "olion olemisesta itses-
sdan”: filosofia ja taide. Taiteen luomisen ja vastaanottamisen on oltava
intuitiivista. ”Nero” luo taidetta samaan tapaan kuin jumala luontoa:
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tyhjssts, mutta ehdottomaan eheyteen téhdéten. Taiteen vastaanotta-
ja, joka toimii oikealla tavalla, tavoittaa taideteoksen merkityksen niin
ikéén intuitiivisesti.

1800-luvun musiikkiajattelussa - jos siitd voidaan ylipd&nsé puhua
yksikossé — nerouden uskottiin juontuvan siveltijan “originaalisesta”
luomistyosté. Oikeanlaisen musiikkiteoksen uskottiin olevan kahdella
tavalla originaalinen: se oli ensinnikin syntynyt vélittomén inspiraation
vallassa, ja toiseksi se oli uudistuksellinen eik4 jéljitellyt olemassa ol-
leita malleja. Originaalisuus oli nimenomaan vaatimus: huono musiikki
oli jaljittelijoiden, epigonien tuottamaa.

”"Nerous” ja ”originaalisuus” olivat keskeisimpié ideoita, joihin
Merikannon esteettinen ajattelu tukeutui. Kiinnostavaa on, ettd hén
kéytti eksplisiittisesti termeji, jotka nayttavit olevan suoraan perii-
sin 1800-luvun saksalaisesta kielenkéytosta ja usein suomeksi sovel-
lettuina. Inspiraation ihailua edusti esimerkiksi Merikannon lausuma
Sibeliuksen ensimmaéisesté sinfoniasta teoksen kantaesityksen yhtey-
dessé huhtikuussa 1899:

Saveltijin inspiratsioni todella lensi niin korkealle, ettei se voinut
olla tunkematta l4pi kylmimmaénkin kuulijan. (Pdivdlehti 27.4.1899.)

Merikanto kéytti myos termié "originaalisuus”. Edelld mainitussa
arvostelussa Olanderin Kotimatkalauluja II -kokoelmasta Merikanto
toteaa: "Mitéén erityistd originaalisuutta ei ndissi sdvelmissé piile.”
Tama voitaneen tulkita siten, ettd Olanderin sévellykset eivit tuoneet
musiikkiin mitd&n uutta. Ne ldhinni toistivat kaavamaisesti sité, minké
muut olivat jo saavuttaneet originaalisen luomisen avulla.

Erittdin mielenkiintoinen on Merikannon tapa kayttds suomen kie-
len sanaa "omituinen”. TAma4 ei useimmissa tapauksissa néyti olleen
negatiivinen méére, vaan se merkitsi Merikannolle omalaatuisuutta, ai-
nutlaatuisuutta - tai "omituisuutta” sanan positiivisessa merkityksessi
(jos sellainen on nykyihmiselle kuviteltavissa). Kuva tésta selkiytyy, kun
tarkastelee Merikannon arvostelua Sibeliuksen Skogsrdet-teoksesta.
Huhtikuun 18. pdiva 1895 Merikanto kirjoitti ensinnékin, etté ”Sibelius
on maamme lahjakkain ja alkuperaisin séveltija” - ”hén ei koskaan
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matki itsefidn”. Téssé siis ndhdédn "nerouden” ja “originaalisuuden”
yhteys: Sibelius on lahjakkain, ja tdmai ilmenee siit4, ettd hin séveltaa
“alkuperiisid” teoksia, jotka eivit jiljittele edes séveltdjin itsensi ai-
kaisempia tuotteita. Ja sitten Merikanto luonnehtii Sibeliuksen teoksen
“omituisuutta”:

...h&n voi liikuttaa meita kyyneleihin surullisten sévelten omituisista
itkevisti soinnuista (Pdivdlehti 18.4.1895).

Kytkeytyessian uudistuksellisuuteen saattoi "omituisuus” olla myos
negatiivinen piirre. Merikanto kirjoitti vuonna Valvojaan tapansa mu-
kaisesti katsauksen Helsingin konserttikauteen. Palmgrenin musiikki
ei ollut tehnyt héneen positiivista vaikutusta: se oli lilan "omituista”.
Seuraavassa sitaatissa “omituisuus” rinnastetaan kiinnostavalla "ori-
ginaalisuuteen”, jopa niin, ettd termit vaikuttavat toistensa synonyy-
meilta:

Mutta hian [Palmgren] on yhi vielé etsivilld kannalla. Hén etsii
omituisia modulatsioneja, omituisia sointuja, omituisia sévelk&én-
teits, hén etsii originaalisuutta enemmén, kuin olisi tarpeenkaan.”
(Valvgja 1909: 80.)

Liiallisuuteen vietyni originaalisuus siis saattoi kaénty4 itseddn
vastaan. Originaalisuus meni liiallisuuksiin, jos se oli ristiriidassa sen
kaltaisen "alkuperidisyyden” kanssa, mitd Merikanto ihaili Sibeliuksen
Skogsraetissa.

Yksi Merikannon suurimmista ansioista oli nerouden ja originaali-
suuden ideoiden pukeminen suomen kielelle. Téll4 saralla hén oli ehdo-
ton uranaukaisija. Aikaisemmin musiikista oli kirjoitettu voittopuoli-
sesti ruotsin kielell4, ja esimerkiksi Martin Wegeliuksen uraa uurtanut
teos Hufvuddragen af den vdsterlindska musikens historia (1891-93), joka
niin iké4n tukeutui idealismista juontuneeseen nerouskésitykseen, il-
mestyi Aksel Térnuddin suomentamana vasta vuonna 1904 - siis yli
kymmenen vuotta sen jélkeen, kun Merikanto oli aloittanut arvosteli-
jantoimintansa.
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Sisdlto ja kauneus. Nerous ja originaalisuus olivat 1800-luvun yleisid
musiikkifilosofisia ideoita. Téssé sen sijaan tullaan Merikannon kan-
nalta paljon ajankohtaisempaan keskusteluun, nimittéin kysymykseen
musiikin muodon ja siséllon suhteesta. Kuten tunnettua, keskeinen
lahtokohta télle keskustelulle oli wienildisen musiikkikriitikon, my6-
hemmin Wienin yliopiston professorina toimineen Eduard Hanslickin
kirja Vom Musikalisch-Schonen (1. painos 1854), jonka keskeisen viit-
teen mukaan musiikin siséltoné ovat "tonend bewegte Formen” - il-
maus, joka tavallisesti kéidinnetadn suomeksi ”soiden liikkuvat muo-
dot”. Hanslick tavoitteli tarkastelutapaa, joka késittelisi vain musiikkia
itsedéin, ei siihen vaikuttavia emotionaalisia tai ohjelmamusiikillisia
tekijoita. Hén oli ehdoton kauneuden filosofi: musiikin korkein p&é-
mééra oli kauneus.

Seka hanslickilaisen ettd uussakalaisen koulukunnan aatteet juon-
tuivat jalleen vahvasti idealismista. Kauneus oli Hegelin sanoin ”idean
ilmenemisté aistimellisuudessa”; "idea” on ymmaérrettiava totuudeksi,
joka téssé kohden merkitsee kisitteen ja todellisuuden yhteensopivuut-
ta. Taide siis kuului aistimellisuuden alueelle ja sen olemuksena oli kau-
neus, mutta toisaalta taide tuotti filosofian kaltaista metafyysisté tietoa.

Hegel loi taiteiden idealistisen jarjestelmén, joka ulottui arkkiteh-
tuurista maalaustaiteen ja musiikin kautta kaunokirjallisuuteen; taiteen
korkeinta astetta edusti téssi jarjestelméssi draama.

Hanslickin filosofiassa on monia Hegeliin viittaavia piirteit:
Hanslickin mukaan musiikki on "hengen tyoskentely# hengelle alttiis-
sa materiassa”. Uussaksalaisen koulukunnan puolestapuhuja Franz
Brendel puolestaan otti lihtokohdakseen Hegelin taiteenlajien jérjes-
telmén: oli helppo esittid, ettd Wagnerin kaavailemat - ja Brendelin
mielestd myos toteuttamat - "yhteistaideteokset” olivat taiteen korkein
ilmenemismuoto, kun Hegel oli asettanut draaman taidejérjestelménséa
korkeimmaksi asteeksi.

Suomalaiset wagneriaanit kuuluivat Hanslickia vastustaneiden
“uussaksalaisten” vaikutuspiiriin: esimerkiksi Richard Faltinin mit-
tava kirjakokoelma, jota siilytetééin Kansalliskirjastossa, painottuu
wagneriaaniseen ja uussaksalaista koulukuntaa ihailleeseen aineistoon
(kokoelmassa on mm. Brendelin teoksia, mutta ei ilmeisesti Hanslickin
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kirjaa), ja Wegelius kutsui fisken mainitussa kirjassaan Hanslickin teos-
ta "lentokirjaksi”. On siis kiinnostavaa tutkia, mille kannalle Merikanto
asettui naissé keskusteluissa. Kysymys ei ole vain abstraktista filoso-
fisesta ajattelusta, vaan myos yksittéisiin sévelt4jiin kohdistuneista
preferensseisté: Hanslick oli - kuten tunnettua - Brahmsin kannatta-
ja, uussaksalaisen koulukunnan keskeiset séveltdjanimet olivat taas
Wagner ja Liszt.

Merikanto néyttas jadneen musiikin muotoa ja siséltod koskevassa
kiistassa vilittaville kannalle. Ensinnékin héin viittasi kirjoituksissaan
“hengen” kisitteeseen lausuessaan mm., etté Sibeliuksen ensimmaéisen
sinfonian ”jokaisessa osassa on tuota sanoin selittimétonta henked”.
My6s lausuma, jonka mukaan Tshaikovskin musiikki ilmentéé “suu-
ri-aatteista sydidnta”, voidaan tulkita hegelildisessi valaistuksessa: jos
sana "aate” on téssi synonyymi sanalle “idea”, niin késitys niyttaa
olevan kuin suoraan Hegeliltd periisin.

Toiseksi Merikanto ei vastustanut ohjelmamusiikkia. Monet hinen
kirjoituksensa siséltévit hyvinkin tarkkoja kuvauksia konserttiohjel-
miin siséltyneiden teosten ohjelmamusiikillisista sisélloista. Kun Armas
Jarnefeltin Korsholma esitettiin Jarnefeltin sévellyskonsertissa maa-
liskuussa 1895, Merikanto jopa kaipasi ohjelmalehtiseen tarkempaa
kuvausta teoksen sisillosta:

Jos meilla olisi ollut jonkunlainen tieto edelti késin, mité hra J.
sinfoonisessa fantasiiassaan tulkitsee, tai miti hin silla tarkoit-
taa, voisimme ehk# seikkaperdisemmin tehdi selvas timén suuren
teoksen siséllosté (Pdivdlehti 5.3.1895).

Silti Merikanto siséllytti arvosteluunsa laajan kuvauksen teoksen
siséllostd; epaselviksi jas, missd maédrin taméa kuvaus on Merikannon
oma fantasian tuotetta. Ohjelmamusiikilliseen kuvaukseen liittyy tés-
sé “kaipuun” késite, jota on pidetty “romanttisen” ajattelun térkeéna
piirteené:

Kauniissa, vaikka synkissi ja syvissi vaihteluissa ympéro6ivit toi-
siaan suomalaiset kaipuuta ja jotain ikdvoimisté ilmaiseva séve-
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let. - - Alkaa kuulua kuin kaukaista sotatemmellyst4, vahitellen
lahestyvit sotajoukot, kanuunain paukkeet jo tirisyttéivit korvia.
(Pdivdlehti 5.3.1895.)

Merikannon ajatus, etté ohjelmamusiikkiin pit#isi liitt4a tarkka kir-
jallinen kuvaus, joka olisi yleison luettavissa, viittaa siihen, ettd hinen
kisityksensé ohjelmamusiikillisuudesta oli jopa kaunokirjallisempi kuin
Lisztin. Lisztin sdveltdmét sinfoniset runot perustuivat lihes poikkeuk-
setta kaunokirjallisiin aiheisiin, mutta hén ajatteli, ettd ohjelmamusiikki
ei toista kaunokirjallista teosta, vaan pikemminkin saavuttaa kauno-
kirjallisen teoksen henkisen siséllon.

Kolmanneksi: vaikka Merikanto hyvéksyi ja suorastaan ihaili oh-
jelmamusiikkia, hén ei hylinnyt kauneuden ihannetta. Jopa Hector
Berliozin Faustin tuomio oli Merikannon mielesti kaunista mu-
siikkia, vaikka nykynékokulmasta Berliozia voisi pitdd enemmén-
kin ”karakteristisuuden” kuin “"kauneuden” estetiikan edustajana.
Ohjelmamusiikillisuus ja kauneus nayttavit kiteytyneen Merikannon
mielesté erityisen selvésti juuri Berliozin Faustiin. Yhtaalta teos oli
ohjelmamusiikillinen: "Mit el&vimmat kuvat hin maalaa eteemme,
mité omituisimmat véritykset saa hén mestarillisesti esille.” Mutta
toisaalta: "Kaunista, inspiratsionin luomaa musiikkia alusta loppuun.”
(Pdivdlehti 20.4.1894.)

Tuntuu siis silts, ettsd seké ohjelmamusiikki ettd kauneuden este-
tiikka kuuluivat Merikannon maailmaan, mutta miten hén suhtautui
niihin ajankohtaisiin siveltijiin, jotka olivat muoto-siséltoproblematii-
kan ytimessa?

Merikannon kirjoittama arvostelu Jarnefeltin vuonna 1904 johta-
masta Tannhduser-esityksesté oli varsin laimea, eika siind puhuttu kéy-
tannossd muusta kuin laulajien suorituksista. Merikanto ei kirjoittanut
arvosteluja Jarnefeltin ja Robert Kajanuksen johtamista 1900-luvun
ensimméisten vuosien legendaarisista Wagner-esityksisté; ndiden krii-
tikkona toimi samassa lehdessé Selim Palmgren. Merikannon Wagner-
kasitysta pitdé etsié kirja-arvostelusta, jonka hin kirjoitti Ilmari
Krohnin Sdvelten alalta -kirjan (1899) johdosta vuoden 1899 Valvgjaan.
Nuori Krohn oli anti-wagneriaani ja syytti kirjassaan Wagnerin teoksia
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mm. moraalittomista aiheista ja ”hekkumallisesta soittimituksesta”.
Merikannon kirjoittama kritiikki oli sévyltdén sovitteleva, mutta
Merikanto esiintyi siind Wagnerin puolustajana: Wagner ei ollut "vii-
meinen sana”, hinen musiikkidraamansa ei ollut oikealle pohjalle "ra-
kettu”, vaan "puhtaasti draamallinen sivelteos odottaa luojaansa”. Se
oli kuitenkin selvé, ettd Wagner ei ollut milldén tavoin "kristinuskoa
kukistanut tai ketdsn hairinnyt hekumallaan”. (Valvgja 1909: 777.)

Merikanto suhtautui positiivisesti myos Brahmsiin. Kuvaavaa tosin
on, ettd hénen arvionsa Brahmsin kolmannesta sinfoniasta on ohjelma-
musiikkiin vivahtava: sinfonian dériosat olivat Merikannon mukaan
“sotaisaa musiikkia”.

Merikannon suhtautuminen uuteen musiikkiin oli aineistoni perus-
teella konservatiivista. Vuonna 1909 julkaisemissaan "Musiikillisissa
mietelmissd” Merikanto lausuu ndkemyksensé uudesta ohjelmamusii-
kista. Ketdén séveltdjaéd ei mainita, mutta Merikannolla on voinut olla
mielesséén Richard Strauss:

Nykyinen vapaa aika ei siedé orjallisia sééntojs, masdrittyja muo-
toja. Vapaammilla aloilla ja sd&nnottomissd muodoissa kelpaa vé-
hempilahjaisenkin rehennelld. (Valvoja 1909: 817.)

Siihen sopii minkélainen keitos tahansa - se kiy aina taydesta.
Instrumentatsioni-taituuruus tuo keitokseen monenmoiset maus-
timet, mutta ravitseva neste ja4 sittenkin useimmissa tapauksissa
pois. (Valvgja 1909: 818.)

Vaikka Merikanto suhtautui varsin positiivisesti Wagnerin ja
Berliozin kaltaisiin sévelt4jiin, héin oli kannanotoissaan selvisti maltilli-
sempi kuin esimerkiksi Wegelius, joka tosin suhtautui Brahmsiin melko
positiivisesti, mutta ei muuten antanut paljon painoa hanslickilaiselle
kauneuden estetiikalle. Mielesténi olisi véédrin arvostella Merikantoa
ympéripyoreydesté, vaikka hén kannatti jonkinlaista Salomon tuomio-
ta kahden esteettisen suunnan vélilla. Hanen tehtévinsa kriitikkona
ei ollut esittas kauaskantoisia filosofisia spekulaatioita, vaan sopeu-
tua eri tilanteisiin. Helsingiss# esitettiin monentyyppistad musiikkia,
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ja Merikanto néyttéé tunteneen olonsa kotoisaksi monissa erilaisissa
musiikkitilanteissa.

Hartaus. 1800-luvulla vallalle tulleeseen julkiseen porvarilliseen kon-
serttikulttuuriin liittyi uudenlainen kuuntelutavan ihanne: esteettinen
hartaus. Taide nihtiin mielell&&in uskonnon kaltaiseksi elaménalueeksi
(ndin esim. Schellingin identiteettifilosofiassa), eiké ole sattumaa, etta
monet 1800-luvulla rakennetut konserttisalit muistuttavat kirkkoja.
Niissé piti kuunnella musiikkia rikkumattoman hartauden vallassa.

Hartauden idea tulee ilmi arvostelussa, jonka Merikanto kir-
joitti Beethovenin Missa solemniksen esityksesté huhtikuussa 1893:
”Yliopiston juhlasali muodostui hartauspaikaksi, josta kauniimmat
rukous- ja kiitosséavelet kajahtivat ilmoille.” Ja edelleen: "Yleiso, har-
tauteen ja sévelten nauttimiseen vaipuneena istui kuin kirkossa, tuskin
rohkeni késiddn paukuttaa.” (Pdivdlehti 20.4.1893.)

Olisi kiinnostavaa tutkia lisé& hartauden ideaa suomalaisessa mu-
siikkikirjoittelussa. Kansainvélisen kirjoittelun valossa on selvié, et-
td hartautta ei liitetty pelkéstéén uskonnolliseen musiikkiin, vaikka
Beethovenin Missa solemnis Merikannon tapauksessa sellaista edusti-
kin. Hénen oli kuitenkin luontevaa nostaa hartaus esille silloin kun yli-
opiston juhlasalissa esitettiin nimenomaan uskonnollisaiheista musiik-
kia. Tdssd torméatadn myos siihen kiinnostavaan kysymykseen, missi
maérin arvostelut heijastavat yleisén tuntoja ja missd méérin ne ovat
vain arvostelijan “omaa” puhetta”. Kokiko tuon konsertin helsinkiléinen
yleiso - tai sen enemmistd - samaa hartautta, mitd Merikanto julisti
arvostelussaan? Tamé kysymys jéé arvoitukseksi.

Kansallisuus. Téassé tarkasteltava aikakausi oli Suomen musiikki-
kulttuurin rakentumisen aikaa ja samalla sits aikaa, jolloin suomalai-
nen kulttuuri - niin musiikin alalla kuin muutenkin - oli luonteeltaan
voimakkaan kansallista. Merikanto osallistui tdhén rakennusty6hon
monilla musiikkikulttuurin aloilla - my6s kirjoittajana. Vississé mieles-
sé kaikki hénen kirjoituksensa tietenkin edistivit musiikkikulttuuria,
kisittelivit ne sitten suomalaista tai muunmaalaista musiikkia, mutta
erityisen selviisti Merikannon ajatukset kansallisesta kulttuurista tule-
vat ilmi héinen kirjoituksistaan, joiden aiheena oli suomalainen musiikki,
erityisesti Sibelius. Merikanto oli nostamassa Sibeliusta maineeseen
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1890-luvun alussa, ja erdistd Merikannon lausumista on tullut Suomen
musiikin historian kuuluisimpia ajatuksia. Kansallisuus myos kokoaa
yhteen Merikannon yleiset esteettiset ideat.

Merikanto on monissa tarinoissa ja anekdooteissa leimattu
Sibeliuksen antipodiksi, joka hévisi suurelle mestarille kaikissa asiois-
sa. Tdhén ndhden Merikanto kirjoitti Sibeliuksesta puolueettomammin
ja punnitummin kuin moni muu aikalaisensa. Merikanto ei ollut kri-
tiikiton Sibeliusta kohtaan: hin muun muassa sanoi Sibeliuksen nuo-
ruudenteosten kérsineen jonkin verran sekavuudesta, joka kuitenkin
korvautui mydhemmin ainutlaatuisella kauneudella. Merikanto ei pité-
nyt Sibeliuksen kolmatta sinfoniaa kovin onnistuneena, vaikka liittikin
siihen jo tuolloin termin "klassinen”. Neljannesté sinfoniasta hén sen
sijaan kirjoitti puoltavan arvostelun Tampereen Sanomat -lehteen (ks.
Heikinheimo 1995, 191).

Kansallisuus oli Merikannolle - kuten monille hénen aikalaisilleen -
originaalisuuden ilmausta: se oli luotu vélittomén innoituksen vallassa,
ja se myos tunnistettiin vilittomasti. Ja kun muistetaan, etté originaa-
lisuuteen siséltyi myos uudistuksellisuus, on mahdollista pastelld se,
miké on havaittu monissa muissakin yhteyksisséa: kansallinen musiikki
koettiin "uudeksi” ja nykyajan muotitermis kayttédkseni innovatiivi-
seksi taiteeksi. Originaalisuuden idea ilmenee Merikannon kuuluisim-
massa lauseessa; timén han kirjoitti Kullervon (1892) kantaesityksen
yhteydessi: "Tunnemme ndmai sévelet omiksemme, vaikka emme ole
niit4 koskaan sellaisina kuulleet (Pdivdlehti 28.4.1892).” Pari pédivaa myo-
hemmin hén kirjoitti: " Téllainen on ensimmaéinen ihka suomalainen
savelteos (Pdivdlehti 30.4.1892).”

Lopuksi

K4sitys, jonka mukaan Merikanto olisi ollut pelkk# kansanomainen,
pinnallisesti musiikkiin suhtautunut henkils, kokee aineistoni perus-
teella kolauksen. Merikanto oli kirjoittajana hammastyttavin vahvasti
sidoksissa saksalaiseen idealismiin, jota on perinteisesti pidetty sy-
véllisens, mutta raskassoutuisena ja siséisiin ristiriitoihin ajautuvana
suuntauksena. Ajattelijana ja kirjoittajana hén arvosti paljon muutakin

99



100

Musiikki, aatteet, historia

kuin sujuvia melodioita, joista hinen omat sévellyksensi ovat - vali-
tettavan yksipuolisesti - tulleet tunnetuiksi. Carl Dahlhaus jakoi aika-
naan 1800-luvun alkupuolen musiikin kahteen kulttuuriin, joista toisen
johtava idoli oli Beethoven, toisen Rossini (Dahlhaus 2003 [1980], 64).
Moni ndkee Merikannossa mielelldén Rossini-kulttuurin séveltéjéan:
melodisen musiikin mestarin, joka tuotti suuren mé#rin teoksia. Vain
osa niistéd teoksista on jadnyt elamaéén, ja niistéd on tyypillisesti ole-
massa myds monia erilaisia versioita. Kérjistetysti: ne eivit edes ole
teoksia siind merkityksessé kuin Beethovenin tai Sibeliuksen sinfoniat.
Aineistoni osoittaa, ettd Merikannon persoonaan siséltyi myos toinen
puoli: hin oli saksalaisen idealismin edustaja ja uranuurtaja suomalai-
sessa musiikkikulttuurissa.

Monet Merikannon kirjoitukset tuntuvat meisté sisilloltdzin kovin
tutunomaisilta - kenties pelottavan tutuilta: oma musiikkikasityksem-
me nojautuu edelleen pitkélti samoihin ideoihin. Merikannon teksteji
lukemalla ja analysoimalla saamme kenties analysoitua myos omia in-
tuitiivisia musiikkikasityksiimme.

Olisi kiinnostava tehtéva tutkia Merikannon sévellyksié jatkossa
uudesta nikokulmasta: ei tutkia niita vain puolipopulaareina sommi-
telmina, vaan selvittéa, 16ytyyko Merikannon teksteisté ideoita, jotka
auttaisivat 16ytdméén uusia ajattelutapoja suhteessa hinen teoksiinsa.
Kenties Merikanto tavoittelikin ainakin osassa teoksistaan jotain muuta
kuin mitd yleensé kuvittelemme, tai kenties "populaarilla” ja "taiteel-
lisella” ei ollut h&nen ajattelussaan sellaista eroa, minké Sibeliuksen
varjo on tuon ajan teoksille luonut. Joka tapauksessa aineistossani
néyttaytyy ehdottoman eurooppalainen Oskar Merikanto: esteetikko,
filosofinen idealisti, kansallisen musiikin puolestapuhuja ja vililla hy-
vinkin teraviasanainen musiikkikulttuurin unilukkari.

Lahteet
Niit4d Merikannon kirjoituksia, jotka ilmestyivit Pdivdlehdessd, Helsingin Sanomissa tai
Valvojassa, ei ole luetteloitu erikseen téhin lihdeluetteloon. Lahdetiedot 16ytyvit tekstisté.
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"Mité on uusi musiikki? Sekos sen sanoi. Ja kumminkin kirjoitam-
me.” (Klemetti 1930, 31.)

eikki Klemetin artikkeli ”Velvollisuutemme "uuteen musiik-
kiin’ ndhden” ilmestyi Suomen Musiikkilehden numerossa
3/1930. Jo aiemmin samana vuonna lehdessé oli julkaistu
lyhyt kirjoitus otsikolla ”"Uusi musiikki”; timén artikke-
lin kirjoittajaa ei mainittu, mutta tekstin oli mit4 ilmeisimmin laatinut
Klemetti, joka toimi tuolloin lehden p#éitoimittajana (Anonyymi 1930).

"Velvollisuutemme "uuteen musiikkiin’ nihden” on aikakauden mu-
siikin perusteita selvittelevi artikkeli, joka tuntuu lihes maanisella
vimmalla kirjoitetulta. Teksti kuohuu tekijénsé tarvetta l6ytaa selitys
“uuden musiikin” luonteelle. Palaan tihén artikkeliin myshemmin; sita
ennen on syyta kéisitella artikkelini aineistoa ja yleisia l4htokohtia ja
padmaaria.

Artikkelini otsikko "Kansainvélisen uuden musiikin kuva suomalai-
sessa musiikkikirjoittelussa ennen toista maailmansotaa” heréttéanee
monissa lukijoissa kriittisid ajatuksia. Mité on otsikossa mainittu "uusi
musiikki”? Onko se mité tahansa ennen toista maailmansotaa sévellet-
tya musiikkia, jota on késitelty suomalaisessa musiikkikirjoittelussa,
vai onko silld jokin tasmaillisempi, aihetta selkedimmin méarittava mer-
kitys? Miksi ei puhuta "modernista musiikista”: voisi ehké ajatella, etté
termi "moderni” rajaisi artikkeliani selkeimmin kuin termi “uusi mu-
siikki”? Ja mité on suomalainen musiikkikirjoittelu ennen toista maail-
mansotaa: onko artikkelin aineisto ollenkaan yhtenéinen tai jarkevésti
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rajattavissa, jos aihe on néin yleisluonteinen? Lopulta voi myos kysy#
tallaisen tutkimusaiheen mielekkyytta: Miksi tutkia vanhoja teksteja
musiikista? Miksi emme tutki “suoraan itse sévellyksis”, joista sentdén
ainakin osa on tini paivani eldvai taidetta, toisin kuin Klemetin kal-
taisen kirjoittajan polyttyneet kirjat ja artikkelit?

Kasitteet "uusi musiikki” ja "moderni musiikki” eivit kumpikaan
ole neutraaleja tai arvovapaita puheena olevan aikakauden kontekstis-
sa. Eri maissa ja eri yhteyksissé ne saivat monenlaisia merkityksié ja
konnotaatioita. Termilld "die Moderne” on saksan kielessé usein viitattu
niin kutsutun romantiikan viimeiseen sukupolveen, johon kuuluivat sel-
laiset séveltéjit kuin Richard Strauss ja Gustav Mahler. ”Uusi musiik-
ki” - "neue Musik” - olisi sitten Arnold Schonbergin perustaman, niin
kutsutun "toisen Wienin koulukunnan” musiikkia. Tdma erottelu ei kui-
tenkaan ole aivan selvé. Esimerkeiksi voidaan ottaa tunnetut ja suoma-
laiseenkin kirjoitteluun merkittavisti vaikuttaneet saksankieliset mu-
siikinhistorioitsijat Hans Mersmann ja Guido Adler. Mersmannin kirja
Moderne Musik, joka ilmestyi vuonna 1928 osana kirjasarjaa Handbuch
der Musikwissenschaft, ulottaa késittelynsé aina 1800-luvun puoliviliin
saakka. Adlerin toimittama Handbuch der Musikgeschichte (ensimmaéi-
nen painos 1924) paattyy laajaan, Adlerin kirjoittamalla johdannolla
varustettuun lukuun ”Die Moderne”. Luvussa késitelldén musiikkia
alkaen noin vuodesta 1880, jota Adler pitdd romantiikan paétepistee-
né. Kirjan paétosluku sisiltis lukuisten kansakuntien esittelyj4, jotka
ulottuvat usein vuoden 1880 taakse, mukana myo6s Toivo Haapasen
kirjoittama lyhyt teksti Suomen musiikin historiasta (Haapanen 1924a).
Termejé "uusi musiikki” ja "moderni musiikki” kéytetéén usein toisten-
sa synonyymeing, eiké sekavuudelta ole aina véltytty: kuten tunnettua,
Theodor W. Adornon kirja Philosophie der neuen Musik (1975 [1949]) on
kaannetty englanniksi nimelld Philosophy of Modern Music.

Termien "uusi musiikki” ja "moderni” musiikki konnotaatiot ja vi-
vahteet olisivat useiden eritystutkimusten arvoisia, mutta téissé yhtey-
dessé olen paatynyt kayttas lahtokohtanani ilmaisua “uusi musiikki”.
Tamén paivéan ihmiselle se on prima facie kattavampi ja yleisluontei-
sempi kuin "moderni musiikki”, jota - kuten todettu - usein kéytetasn
sen synonyymind. Klemetti kirjoitti isken mainituissa artikkeleissaan
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“uudesta musiikista”, ja aineistostani saamani vaikutelman perusteella
juuri tata ilmaisua kéiytettiin useimmiten niisté ilmitisté, jotka olivat
ennen toista maailmansotaa ”uusia”, "uudenlaisia”, ”poikkeavia”, jo-
pa “vallankumouksellisia” ja joita koskevaan kirjoitteluun artikkelini
kohdistuu. En halua kuitenkaan etukiteen lyodé lukkoon, mité ilmioita
késittelemieni suomalaisten tekstien tarkalleen ottaen pitaé késitella.
On katsottava tapaus tapaukselta, mité on kulloinkin laskettu "uudek-
si” musiikiksi.

”Suomalainen musiikkikirjoittelu” kattaa artikkelissani vain painet-
tuja teksteja, ei kirjeits, paivikirjoja tai muita julkisuudelta aikanaan
piiloon ja#neita kirjoituksia, jotka tietenkin voisivat paljastaa hyvin-
kin kiinnostavia nékokohtia. Olen my6s rajannut paivéilehtiarvostelut
pois artikkelini piirista. Ne loivat uuden musiikin kuvaa merkittavalla
- joskus jopa merkittidvimmalla - tavalla, mutta aihetta on pakko ra-
jata, jotta ei edettéisi maailman #ériin; lisdksi Jukka Sarjala on tutki-
muksessaan Kritiikki ja konserttimusiikki 1990) késitellyt perinpohjai-
sesti ajan musiikkikritiikkii. Jéljelle jaavat musiikkilehtien artikkelit,
musiikkikirjat seké erdét kirjoitukset, jotka ovat ilmestyneet yleisissé
kulttuuri- ja aikakauslehdissé.

Nékemykseni mukaan tdma musiikkikirjoittelun kokonaisuus muo-
dostaa ehyen aineiston, jota on mahdollista kisitelld yhdessi artikkelis-
sa. Puheena olevan aikakauden Suomessa ei vield ollut selvéié eroa "aka-
teemisen” (tai "tieteellisen”) ja yleistajuisen musiikkikirjoittelun vililla.
Eraat vaitoskirjat (esimerkiksi Toivo Haapasen Die Neumenfragmente der
Universititsbibliothek Helsingfors, 1924b) olivat spesifisié ja ilmestyivit
tieteellisissd aikakausjulkaisuissa, mutta monet musiikkilehtien artik-
kelit ja huomattava osa musiikkia koskevista kirjoista sisélsivit seké
tutkimuksen etti yleistajuisen kirjoittelun piirteitd. Esimerkiksi niinkin
kunnianhimoinen ja teoreettinen teos kuin Ilmari Krohnin viisiosainen
Musiikin teorian oppijakso (1911-37) oli pyrkimyksiltédén ilmeisesti seké
tieteellinen etté yleistajuinen. Jalkimmaéista piirretté osoittavat pelkés-
téaan ne Rytmioppiin (1911) sisaltyvét, nuoresta tytosté otetut valokuvat,
jotka demonstroivat eri rytmijalkoihin liittyvia erdénlaisia voimistelu-
liikkkeita. Toisaalta musiikkilehtien artikkelit raportoivat usein tutki-
muksen tuloksia. Ahkerimmat henkilot talld alalla olivat Klemetti ja Otto
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Andersson. Kisiteltévani olevan ajanjakson kohdalla on vaérin pu-
hua "populaaritieteellisestd” kirjoittelusta. Ei ollut selvisti erottuvaa
“puhtaan” tieteellisti kirjoittelua, jota olisi erikseen popularisoitu (tai
puhtaan tieteellisté kirjoittelua oli vain véhén).

Aihettani ja aineistoani ovat aikaisemmin kisitelleet Jukka
Sarjalan ohella eri ndkokulmista muun muassa Mikko Heinio, Erkki
Salmenhaara, Helena Tyrviinen ja Matti Vainio. Monet artikkelini koh-
teena olevat tekstit ovat lukijoille varmasti ennestéén tuttuja, mutta
toivon kykenevini nostamaan esiin myos sellaisia kirjoituksia ja yleisi&
nékokohtia, jotka ovat unohtuneet vuosikymmenten kuluessa tai joita
ei ole aina liitetty uuteen musiikkiin.

Aineistoni on tillaisenaankin valtava, ja sité on késiteltava yleis-
tden. Olen pyrkinyt 16ytdmaén eri nikemystapojen voimakkaimmat
ilmentymat, ja késittelen tésté 1ahtokohdasta suomalaisen kirjoittelun
kolmea ulottuvuutta. Ensin tarkastelen suhtautumistapoja musiikin
uudistuksellisiin virtauksiin (konservatismi, radikalismi ja relativismi).
Sitten tarkastelen kahta toisilleen vastakkaista tapaa ymmartiasa uuden
musiikin séveltijia ja kokonaisuuksia: oli mahdollista uskoa ymmérryk-
sen loytyvén laajoista historiallisista ja taiteidenvilisista yhteyksisté,
tai sitten saatettiin uskoa merkittivien séveltsjien ehdottomaan itse-
néisyyteen. Kolmas dimensio koskee tuon ajan kirjoittajien késityksii
tietokyvystéin suhteessa uuteen musiikkiin: toisella 44rilaidalla olivat
ensyklopedisen tiedon voimaan uskoneet kirjoittajat, toisella laidalla
taas Heikki Klemetti, skeptikko, joka piti luotettavaa ja syvillist4 tietoa
uusista ilmitist4 tuolloisessa tilanteessa mahdottomana. Esitén kussa-
kin artikkelini osassa myos kritiikkié eri késityksid kohtaan. Tama ei
tarkoita, etteivatko késityskannat olisi sinéinsé olleet hyvin perusteltuja
ja johdonmukaisia.

Nikemysten ongelmat johtuvat usein nimenomaan ehdottomas-
ta johdonmukaisuudesta omia periaatteita kohtaan. Jotta voisimme
hy6dynté# vanhoja nikemyksii kansainvélisestd uudesta musiikista
tutkiessamme itsenéisyyden alun suomalaista modernismia, on mei-
dén oltava tietoisia my6s kohteenamme olevan kirjoittelun siséisisté
ongelmista.
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Konservatismi, radikalismi, relativismi

Artikkelini aineistossa on vaikeaa - jollei mahdotonta - tehd4 eroa to-
siasioihin kohdistuvan kirjoittelun ja mielipidekirjoittelun vélilla. Osa
kirjoituksista esitteli uutta musiikkia ainakin néennéisen neutraalisti,
mutta usein jouduttiin ottamaan kantaa kysymykseen, miks on aidos-
ti, siséllollisesti "uutta” tai "uudenaikaista”. Kaikki musiikkikirjoittelu
joutuu tekemé#in valintoja tiarkeiden ja vihemmaén térkeiden asioiden
vélillg, ja uusimman musiikin kohdalla ei aina ole olemassa valmiita
tai kanonisoituneita nikemyksié siitd, mika on tarked# ja miké ei - ja
erityisesti siitd, miké on "uutuutensa” ansiosta kiinnostavaa tai tutki-
misen arvoista.

Tarked ulottuvuus uutta musiikkia koskevassa kirjoittelussa on se,
miten uuden musiikin uudistuksellisuuteen ylipdénsé suhtauduttiin.
Konservatismi, radikalismi ja relativismi olivat kolme perustavaa suh-
tautumistapaa tédhin kysymykseen. Mikko Heini6 on viitoskirjassaan
Innovaation ja tradition idea (1984) sivunnut toista maailmansotaa edel-
tanytta suomalaista musiikkikirjoittelua, mutta koska hianen tutkimuk-
sensa varsinaisena kohteena ovat toisen maailmansodan jilkeiset teks-
tit, on paikallaan pyséhty# tarkastelemaan niité kolmea nikemystapaa
sellaisina kuin ne ilmenivit ennen toista maailmansotaa.

Uuden musiikin ystévill4 ei toisen maailmansodan jilkeen ole ollut
paljon hyvii sanottavaa Ilmari Krohnista. Krohnia on pidetty arkki-
vanhoillisena musiikkivaikuttajana, ja kaikki tuntevat anekdootteja,
joiden mukaan Krohn piti tapanaan poistua konsertista, jos ohjelmas-
sa oli uutta musiikkia, tai joiden mukaan Krohn totesi kuultuaan Erik
Bergmanin urkuteoksen Exsultate (1954), ettéd "aina paholainen jostain
loytaa tiensé kirkkoon”, tai joiden mukaan Krohn oli toinen Suomen
musiikin historian kahdesta téysraittiista séveltgjasta. Krohnin maine
musiikinteoreetikkona on myos kokenut toisen maailmansodan jélkeen
kolauksia, vaikka kiistéiméton tosiasia on, ettd hinet mainitaan edel-
leen silloin télloin kansainvélisissé musiikkitieteellisissé julkaisuissa ja
etté hinells oli Suomessa 1900-luvun alkupuolella ilmeisesti suurempi
arvovalta kuin yhdelldk&sn muulla téssa artikkelissa késitellylla kir-
joittajalla.
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Krohnin viitoskirja (1899a), jonka aiheena olivat suomalaiset hengel-
liset kansansivelmét, merkitsi nykyaikaisen akateemisen musiikintut-
kimuksen alkua Suomessa. Samana vuonna Krohnin kynésté ilmestyi
myos vihemmaén tunnettu teos, esseekokoelma Sdvelten alalta (1899b),
jonka perspektiivistd "uutta musiikkia” edusti lihinnd Wagner - sével-
taja, jota Martin Wegelius oli ylistényt kuusi vuotta aiemmin valmis-
tuneessa musiikinhistoriateoksessaan (Wegelius 1893). Krohnin kon-
servatiivinen asenne ilmeni Sdvelten alalta -kirjan Wagner-lausumissa.
Wagnerin musiikki edusti Krohnille téissé vaiheessa seké musiikillista
ettd moraalista rappiota. Krohnin mukaan Wagner vastusti omintakei-
sia muotoja. "Valttaméttoméana seurauksena” tista oli “Adreton yksi-
toikkoisuus ja pitkéveteisyys”, jota Wagner yritti kompensoida vetoa-

”» n.

malla ihmisen ”aistillisiin tunteisiin ja himoihin” "vanhasta tarustosta
hakemalla haetuilla tavattomilla aiheilla” ja "hekkumallisella soittimi-
tuksella”. (Krohn 1899b, 39-41.)

Krohnin suhde Wagnerin musiikkiin muuttui myshemmin radikaa-
listi. Vuonna 1924 ilmestyneess artikkelissaan "Oopperaprobleemi”
Krohn ylistdd Wagnerin muotoratkaisuja, ja monet Krohnin mythem-
misté tutkimuksista paneutuvat juuri muotoaspekteihin Bayreuthin
mestarin tuotannossa, joka ei tietenkién enéé ollut kovin uutta musiik-
kia vuonna 1924. Krohnin yleinen suhde uusiin musiikki-ilmioihin sen
sijaan pysyi varauksellisena ja jopa negatiivisena lépi héinen kirjallisen
tuotantonsa.

Krohnin tieteellinen pésteos, viisiosainen Musiikinteorian oppijakso
(1911-37) siséltad rytmi-, sével-, harmonia-, polyfonia- ja muoto-opin;
Krohnin tarkoituksena oli tiettévisti laatia sarjan jatkoksi myos soi-
tinnusoppi, mutta tdma jii vain suunnitelmaksi. Maininnat uudesta
musiikista ovat Musiikinteorian oppijaksossa harvinaisia. Kuten niin
monet musiikinteoreetikot my6s Krohn tuntuu Musiikinteorian oppijak-
son perusteella olleen lihes immuuni oman aikansa musiikki-ilmidéille.

Muoto-opissa viitataan joihinkin suomalaisten aikalaisséveltdjien
teoksiin (ennen kaikkea V&ino Raition sévellyksiin), mutta tdma johtui
ilmeisesti enemmiinkin henkilokohtaisista sympatioista kuin siit4, etta
Krohn olisi vuonna 1930-luvulla alkanut varsinaisesti kannattaa uutta
musiikkia.
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Pysdhtykddmme tarkastelemaan pients, mutta sitdkin merkitse-
vampi4 tekstid, nimittdin hakusanaa ”"Atonaalisuus”, jonka Krohn Kir-
joitti vuonna 1931 ilmestyneeseen Ison tietosanakirjan ensimmaéiseen
osaan. Krohn méirittelee atonaalisuuden seuraavasti: "Atonaalisuus
on musiikillinen jarjestelmé, jonka mukaan sévelié kasitellidn tai aina-
kin yritetddn kasitella valttamalla niiden keskisten tonaalisten suhtei-
den ilmenemisti.” Hinen mukaansa atonaalisuus on mahdollinen vain
“tilapdisen ilmion4”, jollaisena sitd tavataan jopa eridissid Mozartin
teoksissa. Kuitenkin itsesséén ”a. on mahdottomuus, sillé inhimillisen
séveltajunnan ei ole mahdollista olla havaitsematta yhteyksii toisiaan
seuraavien taikka yht# aikaa soivien sévelten kesken”. (Krohn 1931,
93.) Eraat suomalaiset "nuoremmat” séveltjit olivat Krohnin mukaan
olleet atonaalisuuden edustajia, mutta heisté ”toiset kuitenkin jo ovat
havainneet sen rajoittuneisuuden ja palanneet tonaalisuuden pohjal-
le”. Hakusanassa mééritelladn myos késite "atonaalinen”; tilla Krohn
viittaa musiikkityyliin, jonka pa#edustaja oli Schonberg; "atonaalisuu-
den” edustajiksi h&in mainitsee my6s J. M. Hauerin ja venélédisen Jef
Golysevin (Krohn 1931, 93). (Jalkimmaéinen tunnetaan myo6s nimelld
Jefim Golyshev).

Ei ole vaikea n&hd4, minne Krohnin atonaalisuuskésityksen jéljet
johtavat. Krohnin késitys tonaalisuudesta oli hyvin samankaltainen
kuin Hugo Riemannin. Krohnin teoriat on joskus kokonaisuudessaan
rinnastettu Riemanniin, miké ei ole oikeutettua sikéli, ettd Krohnin
rytmi- ja muoto-oppi, jotka perustuivat antiikin rytmiteorioista johdet-
tuihin "rytmijalkoihin” (daktyyli, trokee jne.), juontuvat enemménkin
Moritz Hauptmannin, Rudolph Westphalin ja Heinrich Schmidtin teo-
rioista kuin Riemannilta, joka piti kohoiskuisuutta kaiken rytmiikan
ja muodon ldhtokohtana. Harmonian osalta Krohn niyttéi sen sijaan
hyvéksyneen riemannilaisen kannan, jonka mukaan viime kédessé on
olemassa vain yksi tonaalisuus, linsimainen duurin ja mollin jirjestel-
maé. Keskiajan ja renessanssin kirkkosévellajit oli Riemannin - samoin
kuin Krohnin Harmoniaopin (1923) - mukaan tulkittava téssé valos-
sa duuri-mollitonaalisuuden esiasteiksi, ja vastaavasti atonaalisuus ei
Krohnin mukaan voinut kumota duuri-mollitonaalisuuden kaikkivaltiut-
ta. Atonaalisuus-hakusanassa on kaikuja my6s Riemannin kisitteestd
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"Klangvertretung”, jonka suomenkielinen vastine voisi olla ”sointuedus-
tus”. Riemannin mukaan me kuulemme yksid#nisenkin melodian duu-
ri-mollitonaalisuuden periaatteiden mukaan soinnutetuksi; jokaisella
savelliikkeelld on "sointuedustus”.

Konservatiivisuus voidaan maéritell4 tietoiseksi tulleeksi traditioksi.
Traditiossa vanhat asiat siilyvét ja muuntuvat ikéén kuin huomaamat-
ta; traditio on toisin sanoen tiedostamatonta menneisyyden vaalimista.
Kun menneisyytta aletaan siilyttéa tietoisesti, muuttuu traditio konser-
vatiivisuudeksi. Usein konservatiivisuus herié eloon silloin kun traditio
on uhattuna, ja juuri ndin tapahtui Krohnin kohdalla. (Riemannin kéy-
méstd polemiikista Max Regerin kanssa raportoitiin Sdveletdr-lehdessé
vuonna 1908, ja Suomessa Krohn sai ikd#n kuin Riemannin roolin, kun
puheeksi tuli tonaalisuuden olemus tai uuden musiikin oikeutus.)

Voi tietysti kysy4, miksi tdsséi yhteydessé on ylipdénsa késitelté-
v& Krohnia, jonka maailmankuvaan uusi musiikki tai atonaalisuus
ei karjistetysti sanottuna kuulunut - tai ne olivat héinen maailman-
kuvaansa hiirinneité tekijoitd. Krohn oli taidemusiikkitutkimuksen
ensisijainen auktoriteetti, ja monet uuteen musiikkiin myonteisestikin
suhtautuneet kirjoittajat tukeutuivat héinen teorioihinsa, termeihinsa
ja kasitteisiinsé - puhumattakaan Eino Linnalan kaltaisesta teoree-
tikosta, jonka Yleisen musiikkiopin (1938-40) vilityksell Krohnin teo-
riat siirtyivét vield sodanjélkeisille sukupolville. Téssé on paikallaan
mainita, ettd Linnala toteaa Yleisen musiikkioppinsa ensimmaéisessi
osassa (1978 [1938]): "Yksinomaan tille [kromaattiselle] asteikolle
pohjautuva musiikki ei myoskéin ole toistaiseksi saavuttanut mitdan
ehdottoman vakuuttavaa voittoa, niin paljon kuin tillaista musiikkia,
varsinkin viime vuosikymmening, onkin luotu” - ja alaviitteessé mai-
nitaan Schonbergin kehittima ”12.-sévelinen, ns. atonaalinen (savel-
lajiton) séveljarjestelma”. (Linnala 1978 [1938], 124.) Kun ajatellaan,
ettd Linnalan kirjasta on otettu painos vield 1970-luvun lopussa, niin
arvatenkin moni tdmén hetken musiikkivaikuttaja on tutustunut kirjan
ajatuksiin nuoruudessaan.

Jos Krohn edusti suomalaisessa keskustelussa darimmaéisté kon-
servatiivisuutta suhteessa uuteen musiikkiin, toisen dérilaidan - eh-
dottoman radikalismin - edustajaa on vaikea loyté4 suomalaisesta kir-
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joittelusta. Nayttaa silté, ettd suomalaiset musiikkikirjoittajat yleisesti
ottaen pidattaytyivat yhta voimakkaista uutta musiikkia puolustavista
kannanotoista kuin mitid Krohn esitti erityisesti atonaalisuutta vastaan.
Otettakoon tédhén kohtaan kuitenkin yksi esimerkki, nimittéin luke-
mattomia kertoja siteeratut kaksi Elmer Diktoniuksen tekstis vuosilta
1916 ja 1917.

Ensimmaé&inen niisté ilmestyi Tydvden joulualbumissa 1916 ja jalkim-
maéiinen Sosialidemokraattisen puolueen Kevdt-julkaisussa 1917.

Diktonius esiintyi molemmissa teksteissé edistyksen airuena, mut-
ta tekstit ovat siséilloltasn toisistaan poikkeavat. Vanhempi artikke-
li julistaa uuden musiikin sanomaa tavalla, joka tuo helposti mieleen
Nietzschen ja tdmén yli-ihmis- ja antikristuskésitteen seké opin "tah-
dosta valtaan”.

Diktonius haastaa ensin "nykyajan séveltaiteen” vastustajat:

Sanotaan, ettei nykyajan séveltaide pysty kuvailemaan todellista
elamaniloa. Eiko juuri taistelu oli korkeinta iloa: nuoruuden voimaa
jarohkeutta kiytettynd hyokkéykseen!

Puhutaan nykyaikaisen séveltaiteen rappeutumisesta, humpuu-
kista, ja unohdetaan miki siin on parasta - -.

Diktonius jatkaa kuuluisilla sanoillaan: ”se ijdisen nuoruuden pyhé
perkele! - repiisevit dissonanssit, hurja vapaus, raju voima, rohkeus
ja uhkarohkeus.” (Sitaatit teoksesta Maasalo 1969, 161; Diktoniuksen
kirjoituksista ja aatteista ks. Vainio 1976.)

Kevdt-vinkosessa ilmestyneen kirjoituksen ”Saveltdjan ty6” taustalla
taas viijyy saksalaisen idealismin haamu. Niin moderni ihminen kuin
Diktonius halusikin olla, hin tukeutui tilla kertaa 1800-luvun nerous-
ja inspiraatioestetiikkaan: "Innoituksen meri, - siiné kaikkien todel-
listen sével- ja muiden taideteosten alku ja synty.” (Diktonius 1917, 50.)
Diktonius anelee retorisesti: ”Antakoon hén [taiteilija] meille taitees-
saan, ei kuvan elamésti, vaan eliméin itsessisn.” (Diktonius 1917, 52.)
Kun Diktonius vield puhuu taiteilijan tiedostamattomasta tyoskentelys-
t4, mieleen tulee Friedrich Schellingin identiteettifilosofia, jonka mu-
kaan taide on nerouden ja inspiraation vallassa syntynytt4 intuitiivista
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tietoa maailman perustana olevasta “absoluutista” (joka puolestaan on
identtinen "absoluuttisen minén” kanssa).

Relativismi ei ole koskaan ollut kovin tavallinen ndkemys lédnsi-
maista taidemusiikkia koskevassa kirjoittelussa. Pikemminkin voisi
sanoa, ettd ainakin 1900-luvulla sellaisen Kirjoittelun, joka on kisitellyt
lansimaista taidemusiikkia myonteisessé sévyssé, on pitényt rakentua
ei-relativistiselle katsantotavalle. Populaarimusiikin nousu suurten
massojen kulttuuriksi on johtanut siihen, etts taidemusiikkia on puolus-
tettu ldhinna sen kulttuuriarvon perusteella, ja tdhén ei relativistinen
maailmankuva sovi. On sitdkin merkillepantavampaa, etti aineistos-
tani l6ytyy téarked kirjoitus, jonka ote uuteen musiikkiin on selkeéin
relativistinen: Nils-Eric Ringbomin kaksiosainen artikkeli "Musiikin
tonaalisuusprobleema”, joka ilmestyi Tulenkantajat-lehden kahdessa
niytenumerossa loppuvuodesta 1932. Ringbomin asennetta kuvaa jo
ensimmadisen artikkelin alaotsikko: ”Tonaalisuutta — atonaalisuutta,
ei kumpaakaan - vaiko kumpaakin” (Ringbom 1932a). Toinen osa oli
alaotsikoitu: ”Tonaalisuus - atonaalisuus - ulkotonaalisuus” (Ringbom
1932b).

Ringbom oli artikkelinsa kirjoittaessaan 25-vuotias nuori musiik-
kihenkil, jonka tulevista tieteellisist4 ja hallinnollisista saavutuksista
oli 1930-luvun alussa tuskin vielé aavistusta. Minulla ei ole tietoa, kir-
joittiko Ringbom artikkelinsa alun perin suomeksi vai ruotsiksi, toden-
nékoisesti ruotsiksi niin, etts joku toinen henkil6 on kasntényt tekstin
suomen kielelle.

Ringbomin mukaan kauneuden idea perustetaan usein oletukseen
"yleisistd periaatteista”, ’kauneuden priméarisisté laeista”, mutta né-
mi Ringbomin mukaan péatevit vain ”ajan mitd suurimmassa maa-
réssé rajoittamina” ja ne merkitsevét enemmain yleisossé kuin sével-
téjéssi. Jopa tasasoinnun ja riitasoinnun ero ei ole ”a#nifysiologiassa”
eika ”aénipsykologiassa”, vaan se 10ytyy “musiikinestetiikan piirista”.
Auktoriteetikseen Ringbom mainitsee téssi kohden Riemannin, jota
téss4 siis tulkitaan téysin toisella lailla kuin Krohn teki omaksuessaan
Riemannilta oman tonaalisuuskésityksensi. Ringbom jatkaa, etts "ta-
sasoinnun ja riitasoinnun eroavaisuus pohjautuu siis ainoastaan niin
epdmairiiseen kisitteeseen kuin (subjektiivinen) kauneudentaju”.
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Viitetts, etté luonto olisi taiteellisuuden edellytys, ei Ringbomin mu-
kaan ole onnistuttu "tarkemmin perustelemaan”. (Ringbom 1932a, 6)
Ringbom jatkaa johdonmukaisesti samaan tapaan siteeraten erityisesti
Schonbergin Harmonielehred (1911).

Artikkelin toinen osa paittyy sitten “ulkotonaalisuuden” ylistyk-
seen: tdma ilmi6 on historiallinen valttamattomyys. Sitd on esiintynyt
Ringbomin mukaan jo mm. Beethovenin ja Wagnerin teoksissa ja edel-
leen Schénbergin ja Hindemithin tuotannoissa sekd Suomessa Aarre
Merikannon, Uuno Klamin, Ernest Pingoud’n ja Sibeliuksen sévellyksis-
sé. "Puhtaasti ulkotonaaliseksi” séveltéjéksi Ringbom mainitsee Kurt
Weillin (Ringbom 1932b, 2.).

Asrimmiisten nikemysten puolustaminen ei ole koskaan helppoa ja
taman pdivin perspektiivistd voimme nidhdé, miten kaikki tassa kési-
tellyt kolme katsantokantaa - konservatismi, radikalismi ja relativismi
-kompastuvat omaan ehdottomuuteensa.

Krohnin mukaan atonaalisuus on viime kidessid mahdottomuus,
mutta hin kuitenkin joutui tunnustamaan, etts atonaalisuutta esiin-
tyy “tilapdisend” ilmiona ja ettd "atonaalinen” on maininnan arvoinen
tyylisuunta uudessa musiikissa. Lisdksi hén katsoi, ettd atonaalisuus
ei ollut vain mahdotonta, vaan se oli myds paheksuttavaa. Voidaan kui-
tenkin kysy#, onko mielekisté paheksua sellaista miké on muutenkin
mahdotonta. Moraalifilosofian periaatteet "ought implies can” ja “ought
implies cannot” eivit selvistikésn olleet Krohnille tuttuja.

Diktoniuksen kaksi tekstié ovat ainutlaatuisia suomalaisessa musiik-
kikirjoittelussa. Ne vaikuttavat olevan vahvasti kiinni 1800-luvussa, ja
kirjoitusten perusvakaumukset ovat erilaiset (nietzscheléisyys vastaan
idealismin taidekésitys). Vaikka Diktonius julisti "nykyajan siveltaiteen”
sanomaa, hin joutui tukeutumaan vanhoihin esteettisiin periaatteisiin.

Ringbomin relativismi ei myosk#in kanna kauas, vaan sité vaivaa-
vat samat ongelmat kuin relativismia yleensékin. Lukija voi esimerkiksi
uskoa Ringbomin artikkelin sanasta sanaan, mutta hénen ei silti tarvit-
se muuttaa kaytostaan mitenkéin. Jos uskon Ringbomin véitteet, voin
kuunnella loppuikini vain Beethovenia ja Mozartia tai vaihtoehtoisesti
kayttaa kaiken aikani 1900-luvun uudistuksellisimpien sévelteosten
kuuntelemiseen - molemmat ovat mahdollisia valintoja. Kuluneen fi-
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losofisen esimerkin sanoin: relativismilla ei ole mité&n sanottavaa sii-
hen kysymykseen, kannattaako tai pitdako ihmisen kéydéa kirkossa.
Relativismi sallii jopa vastakohtansa fanatismin, kun kerran kaikki
periaatteet ovat viime kéidessé suhteellisia ja jopa sopimuksenvaraisia.
Lopulta Ringbomkin joutuu puolustamaan yhté tonaalisuuden ilmene-
mismuotoa: hamériksi jaavaa "ulkotonaalisuutta”.

Musiikin historia ja séveltdjien itsenéisyys

Siirtykddmme astetta arvovapaammalle tasolle: miten yksittéisia uu-
den musiikin séveltjia tulisi ymmartaa? Olivatko he osa musiikin his-
torian suurta kertomusta, vai olivatko he riippumattomia ja itsenéisia
hahmoja? Tdhin kysymykseen 16ytyy aineistostani kaksi vastakkaista
vastausta.

Sulho Ranta oli 1920-luvun lopulta alkaen yksi tarkeimmistd uuden
musiikin esittelijoistd suomalaisissa julkaisuissa. Rannan ensimmaéi-
set merkittavit kirjoitukset télté alalta olivat vuonna 1929 ilmestyneet
”Atonaalisuus on kuollut - elik66n atonaalisuus!” ja ”Que usque tan-
dem” (Ranta 1929a; 1929b). Edellinen on hieman sekava yritys pohtia
ilmiot4, joka - kuten artikkelini edellisestd osassa néhtiin - askarrut-
ti kirjoittajia erityisesti 1930-luvun vaihteesta alkaen. Vuonna 1929 -
siis kaksi vuotta ennen Krohnin yll4 siteerattua hakusana-artikkelia
- Ranta katsoi, etté atonaalisuus on mahdollinen vain tilap#iseni il-
mioni ja ettd "lopullinen atonaalisuus” on mahdottomuus. Sité pait-
si atonaalisuus oli Rannan mukaan jo mennyt pois muodista. (Ranta
1929b.) Haimmastyttavin samankaltaisia ndkemyksid kuin Krohnin
artikkelissa, mutta Ranta olikin suorittanut Krohnin johdolla filosofi-
an kandidaatin tutkinnon Helsingin yliopistossa vuonna 1925. Kenties
Krohn oli sivunnut asiaa opetuksessaan.

Vaikuttaa silts, ettd Ranta muuttui kirjoittajana véhitellen konser-
vatiivisemmaksi. Hin vakuuttui siiti, ettd modernit suuntaukset olivat
vain ohimenevi ilmi6 ja puolusti muun muassa sinfonian ikuisuutta
(Ranta 1946 [1943)).

Mielestédni Rannan merkittavin ja selkein panos uutta musiik-
kia koskevaan keskusteluun ennen toista maailmansotaa on kirja
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Musiikinhistoria pddpiirteittdin (1933). Esipuheessa Ranta kertoo, ettd
kirja on suunnattu ennen kaikkea seminaareille ja musiikkioppilaitok-
sille, mutta erdiden tarkemmin méarittelemétté jadvien musiikinteo-
reettisten késitteiden ldsniolo kirjassa puhuu sen puolesta, ettd Rannan
padmasrit olivat kunnianhimoisemmat. Kirja pohjusti myos Rannan
mittavaa kaksiosaista kirjaa Musiikin historia, joka ilmestyi vuosina
1950 ja 56.

Musiikinhistoria pddpiirteittdin -kirjan esipuheessa Ranta mainit-
see tarkeimmait ldhteens4, joita olivat mm. Guido Adlerin toimittama
Handbuch der Musikgeschichte seki Isossa tietosanakirjassa ilmestyneet
Krohnin kirjoittamat hakusanat.

Rannan kirjan térkein kontribuutio suomalaiseen musiikkikirjoitte-
luun oli tyylihistorian ottaminen musiikinhistorian jaottelun ja hahmot-
tamisen ldhtokohdaksi. Aikaisemmat musiikinhistorian yleisesitykset,
Martin Wegeliuksen edelld mainittu teos ja Heikki Klemetin Musiikin
historia (1916-26), tukeutuivat toisenlaisiin kokonaisideoihin.

Musiikin tyylihistoria — meille tutussa muodossaan - jakaa musiikin
kehityksen selvépiirteisiin, muiden taiteiden historiasta lainattuihin tyy-
likausiin: renessanssi, barokki, klassismi, romantiikka ja niin edelleen.
Tamén kisitystavan vakiinnutti ennen kaikkea Adler, jonka toimittama
Handbuch der Musikgeschichte on yksi nykyaikaiseen musiikinhistorian
kirjoitukseen eniten vaikuttaneita - ellei kaikkein eniten vaikuttanut -
yksittdinen teos. Kirja ei siis ollut yksin Adlerin kisialaa eivitka kaikki
tyylihistorian ideat Adlerin keksint64d, mutta kirjan dispositio oli héinen
laatimansa. Adler oli kisitellyt tyylihistorian periaatteita teoksissaan
Der Stil in der Musik (1911) ja Methode der Musikgeshichte (1919), ja Adlerin
ajatuksia oli esitelty Tidning for Musikissa jo vuonna 1911. Suomalaisista
kirjoittajista kuitenkin vasta Ranta perusti vuoden 1933 kirjassaan mu-
siikinhistorian jaottelun selkeésti adlerilaiseen malliin.

Ranta pitaé kirjassaan uuden musiikin keskeisiné tyylisuuntina
“impressionismia”, “ekspressionismia” ja "uusasiallisuutta”. Hin mai-
nitsee myds muita tyylisuuntia (mm. "futurismin”), mutta niita hén ei
késittele laajemmin.

Impressionismin ja ekspressionismin késitehistoria juontuu mu-
siikin alalla Claude Debussyn ja Arnold Schénbergin elinpéiviin.
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Musiikin historiaa késitteleviin kirjoihin nimaé kisitteet nayttavit
vakiintuneen ensimméiisen maailmansodan jélkeen. Téssé yhteydessa
on syytd mainita kolme kirjaa, jotka kaikki 16ytyviat Rannan teoksen
lopussa olevasta ldhdeluettelosta: dsken mainittu Adlerin toimitta-
ma Handbuch, Mersmannin Die moderne Musik seki Ernst Biickenin
Fiihrer und Probleme der neuen Musik (1924). Kaikki kolme teosta tu-
keutuvat impressionismin ja ekspressionismin késitteisiin hahmot-
taessaan 1900-luvun alun musiikkikentt#, ja kaikki kolme kirjoittajaa
néyttavit olleen sitd mielts, ettd impressionismi ja ekspressionismi
olivat muiden taiteiden alalla selvépiirteisempié ilmidita kuin musii-
kissa - varsin ymmarrettiva nikemys kun otetaan huomioon, etté
niama kirjoittajat vasta loivat késityksid 1900-luvun alun keskeisis-
td musiikkisuuntauksista. Mersmannin kirja kisittelee 1900-luvun
alun suuntauksia erittdin perusteellisesti ja vivahteikkaasti. Biickenin
kuusi vuotta aiemmin ilmestynyt teos on epéilemiitta ollut aikanaan
uraauurtava ja vaikuttanut seuraajiinsa paljon; tima teos sisaltéa li-
siksi sangen paljon analyyttisia huomioita Debussyn ja Schonbergin
teoksista. Ja lopuksi Adlerin toimittama Handbuch on, kuten todettua,
vaikuttanut erittidin suuresti késityksiimme musiikin kehityksesta ja
tyylijaottelusta.

Ranta kisittelee kirjassaan uutta musiikkia maittain aivan kuten
Adlerin toimittama kirja. Vahiten Rannan esikuvana ei néyté olleen
Paul A. Pisk, joka on kirjoittanut Adlerin toimittamaan kirjaan lu-
vun uusimmasta saksalaisesta musiikista. Sivumé#ra, jonka Ranta
omistaa uudelle musiikille, on hyvin suppea, ja on vaikea osoittaa sen
enempié eroavaisuuksia kuin tarkkoja yhtélaisyyksidkaéan esimerkiksi
Mersmannin perusteelliseen esitykseen.

Rannan késitys uuden musiikin kehkeytymisesté 1900-luvun alussa
on kiinnostava. Hinen mukaansa uusi musiikki - niin impressionismi
kuin ekspressionismikin - ovat sukeutuneet romantiikan perintees-
td, ennen muuta Wagnerin tuotannosta, mutta mennesséén niiden
vaikutteiden omaksumisessa darimmaéisyyteen, ne samalla kielsivit
romantiikan ja kadntyivét tiata vastaan. (Ranta 1933, 217.) Kisitys tuo
mieleen Ernst Kurthin, jonka kirja Romantische Harmonik und ihre
Krise in Wagners ”Tristan” (1923) esiintyy Rannan kirjan lopussa ole-
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vassa ldhdeluettelossa, tosin samantapaisen nikemyksen esittds myos
Mersmann.

Jos Rannan pyrkimyksis tarkastellaan astetta abstraktimmalla
tasolla, niin havaitaan, etti hiinen tavoitteenaan oli osoittaa uuden
musiikin keskeisten séveltdjien ja ilmididen olevan sidoksissa laajoi-
hin kulttuuri- ja musiikinhistoriallisiin yhteyksiin. Uusi musiikki oli
dialektisessa suhteessa romantiikkaan ja erityisesti Wagneriin: se oli
seurausta aikaisemmista pyrkimyksist4, jotka se kuitenkin d4rimmai-
syyksissédén kumosi. Uuden musiikin keskeiset tyylit, impressionismi ja
ekspressionismi olivat puolestaan osa laajoja taiteen - ja kenties myos
kansallisten (ranskalaisen ja saksalaisen) kulttuurien - tyyleja.

Taysin vastakkaisen késityksen edustajiksi voidaan ottaa ersét
Ernest Pingoud’n kirjoitukset. Pingoud’n laskeminen suomalaiseksi kir-
joittajaksi on tietenkin ongelmallista. Ennen Suomeen muuttoaan vuonna
1918 hén julkaisi Pietarissa merkittévia artikkeleita aikansa musiikista.
Tamén jalkeen héinen kirjoituksiaan ilmestyi suomalaisissa lehdissé.
Pingoud’n kirjallisen tuotannon kokonaiskuva edellyttéisi seka Pietarissa
ettd Suomessa ilmestyneiden artikkeleiden analysointia; seuraavassa
esitéin huomioita vain kolmesta Abo Underrittelser -lehdessé vuonna 1923
ilmestyneesté pienesté kirjoituksesta, jotka késittelevit uutta saksa-
laista, ranskalaista ja venildistd musiikkia (Pingoud 1995 [1923] a-c)'.

Pingoud’n tekstit ovat esseistisii, tyyliltidsn eloisia ja vivahteikkaita.
Héan késittelee kunkin maan uusia siveltdjid erikseen, yrittamatta 16y-
t44 ndiden maiden séveltaiteesta yhtendistévia tyyleja tai muita yleisia
trendeja.

Pingoud’n lyhyiden artikkeleiden analysoimisessa on vaaransa: on
olemassa riski, ettd pienet ja harmittomat esseistiset lauseet tulkitaan
syvéllisten ja perustavien ndkemysten ilmauksiksi. Voisi ajatella, etté
tunnettujen siveltidjien esitteleminen erillisiné persoonina oli vain kei-
no kertoa sanomalehden lukijoille uusista ilmidisté havainnollisesti ja
tiivistetysti. Uutta saksalaista musiikkia koskevan artikkelin lopusta
loytyy kuitenkin neroutta ylistéva, vaikkakin kriittinen arvio:

16 Tukeudun vuonna 1995 ilmestyneeseen, Kalevi Ahon toimittamaan kokoelmaan Taiteen
edistys, jonka tekstit on suomentanut Seppo Heikinheimo.



Kansainvdlisen uuden musiikin kuva suomalaisessa musiikkikirjoittelussa ennen toista
maailmansotaa

Suuret persoonallisuudet puuttuvat, saksalainen musiikki kérsiin
henkisen raaka-aineen puutteesta.

Nerous on primitiivista ja vaistonvaraista. Vanhat kulttuurit ovat
painavia, ja perinteiden voittamiseen tarvitaan voimaa, jopa erit-
tdin paljon voimaa. Olen vakuuttunut siité, ettd Saksan kansa on
vield kerran keskittyva voimainponnistukseen, eiké vain musiikin
alalla. (Pingoud 1995 [1923]a, 183.)

"Nerous” on siis Pingoud’n mukaan "primitiivista ja vaistonvarais-
ta”. Termilldsn ”vaistonvarainen” Pingoud ldhestyy ehké edell# kisitel-
tyd 1800-luvun idealistisen filosofian nerouskésitysté, mutta "primitii-
visyys” sen sijaan tuo Pingoudin lihemmés omaa aikaansa: ”kauneus”
oli 1800-luvun idealistisen filosofian keskeinen kategoria, "primitiivi-
syys” tuntuu ainakin ensi ajattelemalta sen sijaan viittaavan "rumuu-
den” tai "karakteristisuuden” estetiikkaan, jota esimerkiksi Hegel ei
hyviksynyt kuin korkeintaan epéitsenéiseksi "kauneuden” osaksi. (On
toki mahdollista, etté primitiivisyys merkitsi Pingoud’lle "alkuvoimai-
suutta”, ja tissé mielessi se olisi ollut ldhelld 1800-luvulla nerouteen
liitetty4 radikaalisuutta ja aitoutta.) Lopulta "suuret persoonallisuudet”
ovat musiikin "henkinen raaka-aine”. Erottelu metodologisen holismin
ja individualismin v&lilla kuvaa Rannan ja Pingoud’n ajattelun eroa:
Rannalle tyylit olivat musiikin raaka-aine ja yksilot alisteisia ajan ja
paikan yleisille suuntauksille. Pingoud’n mielesté suuret, ainutlaatuiset
persoonallisuudet olivat musiikin historiallisen tilanteen lzhtékohta.

Sekid Rannan ettd Pingoud’n ndkemyksié on syyta késitelld myos
kriittiseltd kannalta.

Tyylihistoria on tullut tutuksi lukemattomista musiikinhistorian
oppikirjoista, niin suomalaisista kuin kansainvilisistd. Esimerkiksi
Erkki Salmenhaaran Vuosisatamme musiikki 1968) noudattaa suoras-
taan yllattavin samankaltaista jaottelua ja kisittelytapaa kuin Rannan
kirjanen 1930-luvulta.

Tyylihistoria on selkeydesséén léhes ylivertainen tapa hahmottaa
musiikin menneisyytta. Se etsii kunnianhimoisesti musiikin ja muiden
taiteiden vilisis yhteyksis, mutta nima yhteydet jaévit useimmiten vil-
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jiksi ja estetisoiviksi. Musiikin ja muiden taiteiden vililla ndhdasn vallit-
sevan jonkinlainen esteettinen samankaltaisuus, mutta viime kidessi
selittaviksi tekijaksi ndyttas jadvin epdméadriinen “ajanhenki”, vaikka
tata ei valttdméatta mainita nimeltd. Sen sijaan, etté 16ytéisi musiikin,
muiden taiteiden ja yhteiskunnan vélisia tarkkoja funktioyhteyksi,
lukija purjehtii musiikin historian l&pi samaan tapaan kuin museok#-
vija: hén voi parhaimmillaankin vain ihastella musiikin suuria saavu-
tuksia (ja siiné sivussa muiden taiteiden samankaltaisuutta musiikin
kanssa). Tyylihistoria on kaikessa estetisoivuudessaan varsin ankara
jarajoittava metodi: pyrkiesséén niputtamaan kaiken yhtenéisten tyy-
linimien alle, sill& on vaikeuksia suhtautua musiikin poikkeusilmiéihin.
Pyrkimys ristiriidattomuuteen ja yndenmukaisuuteen voi joskus johtaa
epdjohdonmukaiseen ajatteluun: Ranta kirjoittaa suhteellisen paljon
tekstié todistaakseen impressionismin suurta merkitysta 1900-luvun
alun musiikkikulttuurissa, mutta lopulta hin péétyy siihen, etti oi-
keastaan vain Debussy oli impressionismin varsinainen edustaja (ks.
Ranta 1933, 216-217).

Voisiko ratkaisu siis 16ytya taysin vastakkaisesta tarkastelutavasta:
sdveltdjit nahtaisiin rajuiksi, ainutlaatuisiksi yksiloiksi eiké yritettéisi-
ké&n mahduttaa heité rajoittavien tyylinimikkeiden alle. Tama késitys
tekee tietenkin oikeutta valittujen séveltijien subjektiivisuudelle, mutta
se jattad myds auki monia yleiseen kulttuuriin liittyvi& kysymyksié,
joihin tyylihistorialla on antaa valmis vaikkakin yksipuolinen vastaus.
Voidaan my6s kysy4, onko mahdollista tavoittaa kenenkéén séveltdjan
yksilollisyytta pelkén kielen tai kirjoittamisen avulla, kun kuitenkin
joudutaan esittamaén yleistyksis timén yksittdisen séveltéjan tuotan-
nosta. Ja kun kohteeksi on valittava vain yksi sidveltiji tai rajallinen
joukko séveltdjid, on suuri houkutus nostaa heidit aikakauden johtavik-
si nimiksi ja samalla kuitenkin esittéé epasuoria yleistyksia aikakauden
musiikkikulttuurista ylipaénsa.

Ensyklopedistit vastaan skeptikko

Suurin osa aineistostani koostuu uuden musiikin perustietouden esit-
telysti. Lehdet julkaisivat sekd suomalaisten kirjoittajien alkuperiis-
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teksteja (esimerkiksi matkakirjeité) etté vieraista kielista kédnnettyji
raportteja.

En ole téta artikkelia varten tutkinut systemaattisesti, miten ja mil-
loin uuden musiikin séveltéjit ja ilmiot tulivat suomalaiseen musiikki-
kirjoitteluun. Téta tarkoitusta varten tarvittaisiin laajempi aineisto
kuin mikd minulla on ollut kéytosséni, ja liséksi olen epéileviinen kir-
jallisen aineiston todistusvoimasta, kun tutkitaan jonkin séveltdjani-
men tunnetuksi tulemista Suomessa: musiikkipiireissé on voinut olla
puhetta kyseisesti séveltdjasti jo paljon ennen kuin hinen nimensé
ilmestyi julkiseen kirjoitteluun. Joka tapauksessa Debussyn nimi mai-
nitaan Martin Wegeliuksen musiikinhistoriateoksen suomennoksessa
(1904), ja seuraavina vuosina suomalaisissa musiikkilehdissé kirjoi-
tettiin erityisesti Richard Straussista ja Max Regeristi. Perusteellisia
yleiskatsauksia ja saveltdjdesittelyitd harrastettiin 1920-luvulta alkaen,
kunnes 1930-luvun kiistat atonaalisuudesta - yhdessé Rannan edell&
késitellyn kirjan kanssa - tietyssé mielessé huipensivat kisiteltavana
olevan aikakauden kirjoittelun.

Suomalaisissa musiikkilehdissi (Suomen Musiikkilehti, Musiikkitieto)
esiteltiin 1920- ja 30-luvuilla paljon ranskalaista musiikkikulttuuria
(Les Six, Stravinsky, Ravel) mutta myés muun muassa Unkarin uutta
musiikkia. Lahteet olivat ldhinn& saksankielisia. Esimerkiksi Martti
Turusen perusteellinen kirjoitus ”Six” (1930) tukeutuu belgialaisen
musiikkitieteilijin Paul Collaerin saksaksi ilmestyneeseen artikkeliin
sek# Riemannin musiikkitietosanakirjaan. Viimeksi mainitun kirjan
kayttaminen lihteens kertoo téllaisten uuden musiikin esittelykirjoi-
tusten tietokésityksesté yleensékin. Kirjoitukset perustuivat ensyklo-
pediseen tietokisitykseen: tieto oli niille kirjoittajille tosiasiatietoa,
perustietoa ja kansanvalistusta - ja samalla varmaa ja luotettavaa.
Heiddn artikkelinsa eivit pyrkineet shokeeraamaan tai naurattamaan
lukijoitaan uuden musiikin ilmiilla: niiden tarkoitusperat olivat van-
kat ja vakavat.

Téysin toisenlaista otetta uuteen musiikkiin edusti Heikki Klemetti
artikkelini alussa siteeraamassani artikkelissaan ”Velvollisuutemme
‘uuteen musiikkiin’ ndhden”. Klemetin mukaan ”on kokeiltava, mutta
my0s koeteltava niita kokeiluja kriittisesti”. Klemetin mielests néyttad
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valitettavasti siltd, ettd kaikinpuolinen ”koettelu” ei ole vield mahdollis-
ta. Yhtaslta on olemassa "vaisto, joka sanoo télla alalla, miké on totuus”.
Mutta toisaalta vankka teoreettinen tieto puuttuu ja niayttia olevan
jopa mahdotonta 1930-luvun vaihteen tilanteessa: "Jospa nikisimme
kahdensadan vuoden paésté ilmestyneité sointuoppeja
Klemetin mukaan kehittyneempié kuin "tdménpéivéaiset”. (Klemetti
1930, 32-33.)

Klemetti on leimattu monesti Krohnin kaltaiseksi uuden musii-
kin jarrumieheksi. Epiilemétta hin osasi kriitikkona lausua piikik-
k&itd kommentteja Suomessa esitetyisté uusista sévellyksista, mutta
hénen yleisluontoisemmat kirjoituksensa eivit anna kuvaa yksipuo-
lisesta konservatiivista. Teoksensa Musiikin historia toisessa osassa
(1926) Klemetti katsoo, etté musiikissa ei ole toistaiseksi saatu aikaan
mitéddn merkittavia uudistuksia, mutta viisitoista vuotta myéhemmin
ilmestynyt kirjoitus "Muutama miete atonalismistd” (1941) antaa kir-
joittajastaan liberaalimman kuvan. (Tédmékin artikkeli on ilmestynyt
nimettémaini, mutta oletan, etté kirjoittaja oli Klemetti.) Kirjoittaja ei
hyviksy ruotsalaisen kriitikon ja séveltdjin Wilhelm Peterson-Bergerin
atonaalisuusvastaisuutta, vaan atonaalisten teosten joukossa saattaa
olla "normaaliakin musiikkia”, kunhan "korva tottuu”. Musiikin pohja-

'”

Ne olisivat

na oli Klemetinkin uskomuksen mukaan ”luonto”, mutta - kuten olen
véitoskirjassani pyrkinyt tarkemmin osoittamaan - tdma luonto oli
evoluutiossa muodostunutta ihmisen psykofyysisté luontoa. Kehitys
oli mahdollista, mutta kaikki ei k&ynyt laatuun.

Viime k#dessd Klemetti oli erdénlainen tietoskeptikko suhteessaan
uuteen musiikkiin. Jatkuvasti esiin tulevat ja yhté nopeasti katoavat uu-
det suuntaukset ja nimet aiheuttivat hinessé hiimmennystéa. Han uskoi,
ettéd aikakauden ihmiset eivit olleet vield kykenevia arvioimaan asiaa
kriittisesti ja syvillisesti: vasta tulevaisuus saattoi tuottaa teorioita,
jotka selittavit uutta musiikkia ja jotka oletettavasti ovat hienompia
kuin Klemetin aikakauteen mennessi syntyneet.

Nykyéaén puhutaan usein kriittiseen sévyyn musiikintutkimuksen
ja musiikkikirjoittelun ”positivistisuudesta”. Mielesténi téaté kritiikkis
on joskus esitetty hatarin perustein, mutta uuden musiikin ensyklope-
distien kohdalla voi puhua yhdesté positivismin versiosta: heille uusi
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musiikki oli olemassa kohteena, josta saattoi eritells luotettavaa perus-
tietoutta. Uuden musiikin olemus oli sen oleminen objektina.

Klemetin ote uuteen musiikkiin oli téysin pidinvastainen: hin pohti
kriittisesti tiedon mahdollisuutta ylipdénsa. Séaveltgjét ja suuntaukset
tulivat ja menivit, mutta kriittinen ja syvéllinen teoreettinen tieto odot-
ti loytajasnséa vasta tulevaisuudessa.

Ensyklopedistien ja Klemetin vililla vallitsi hieman samantapai-
nen asetelma kuin positivismin ja idealismin véililli. Ensyklopedistien
tieto oli vain ndenniisesti arvovapaata. He tekivit - ehks huomaa-
mattaan - suuria valintoja esitellesséén tiettyja séaveltéjia ja ilmioita
ja jattéessi toisia kisittelemittia. Omaan tietokykyynsa néhden heil-
14 ei ollut juuri mitdén sanottavaa. Klemetti etsi uudesta musiikista
mielekésté ideaa 16ytamatta sitd luultavasti koskaan eliménsé aikana.
Tuloksena oli yleinen skeptisyys sen suhteen, etté silld hetkelld voitai-
siin tietdd jotain merkittdvaa uudesta musiikista. Kun ajatellaan, etta
"Velvollisuutemme "uuteen musiikkiin’ néhden” ilmestyi samoihin aikoi-
hin kuin ”Atonaalisuus on kuollut - eliko6n atonaalisuus”, "Musiikin to-
naalisuusprobleema” ja Krohnin atonaalisuus-hakusana, niin Klemetin
artikkeli voidaan nihd# myo6s kannanotoksi konservatiivisiin, radikaa-
leihin ja relativistisiin ndkemyksiin.

Mité voimme oppia nikemysten
runsaudensarvesta?

Kirjoittelu, sdveltdminen ja esittdminen. Musiikkikirjoittelun tutkiminen
ei synnyté kaikissa musiikki-ihmisissé pelkéstéén positiivisia mieli-
kuvia. Usein kuulee kysyttavin, miksi musiikkikirjoituksia kannattaa
tutkia: miksi ei tutkita ”itse” musiikkia, joka sentéén on paljon kiin-
nostavampi ja puhuttelevampi ilmi6é kuin musiikkia koskevat tekstit?
Téssd yhteydessd on mahdollista ottaa kantaa vain lyhyesti kritiikkiin,
joka lienee tuttua kaikille musiikkikirjallisuuden tutkijoille.

Mit4 on musiikki "itsesséén”? Onko olemassa sellaista ilmiota kuin
musiikki "itsessdidn”? Nama kysymykset menevét timén artikkelin pas-
maéérien ulkopuolelle, mutta musiikkikirjoitusten tutkija voi perustella
tarkastelutapaansa suhteessa néihin kysymyksiin. Musiikkikirjoitusten
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tutkiminen ei kerro pelkéstéén siitd, miten kirjoittelu on ontunut kéy-
tannon peréssé, vaan musiikkia koskeviin teksteihin sisaltyvit peri-
aatteelliset kisityskannat voivat paljastaa kéytiannon musiikkiin - niin
séveltdmiseen, esittdmiseen kuin kuunteluun - siséltyneité oletuksia
ja ajattelutapoja. Tadmai ei koske vain niita tapauksia, joissa séveltija
tai esittéja on itse kirjoittanut musiikista, vaan kirjoituksissa esitetyt
nikemykset voidaan tulkita yleisiksi ideoiksi, jotka kertovat siitd, mi-
t&4 musiikki oli - tai saattoi olla - menneisyydessé eléneille ihmisille.
Musiikkikirjoitusten tutkija voi esittia vastaviitteen siihen kysymyk-
seen, miksi hiin ei kohdista tutkimustaan suoraan musiikkiin ”itseensé”.
Kirjallisten tekstien tutkija voi perustellusti viittaa vastaan, ettd sel-
laisen tutkimuksen, joka kohdistuu musiikkiin ”itsessisn”, pitdé ottaa
vaari musiikkia koskeneista kisityksisté: musiikkiin liitetyt kirjalliset
ideat voivat paljastaa jotain siit4, miten musiikkiin oli mennen aikakau-
den perspektiivistd mahdollista suhtautua.

Nikemysten runsaudensarvi. Tutkittavan aineiston periaatteelli-
set nikemykset uudesta musiikista ja sen kirjallisesta tarkastelusta
ovat moninaisia ja toisistaan suuresti poikkeavia. Téssé yhteydessé on
jouduttu jattamasn pois monia kiinnostavia erilliskysymyksié, muun
muassa termien "oikeisto”, "vasemmisto” ja "bolsevismi” liittdminen
uuteen musiikkiin. Samoin kysymys uuden musiikin kaanonista on
taytynyt jattaa kasitteleméatta: on paivinselvas, ettd kasitykset siité,
ketk# ja mitka ovat uuden musiikin keskeisié séveltéjis, teoksia ja
ilmioit4, ovat olleet eri vuosikymmenilla erilaiset. 1920-luvun pers-
pektiivista keskeisid 1900-luvun séveltdjid olivat epéilemétti jossain
méiérin toiset henkilot kuin sanokaamme 1960-luvun tai 2010-luvun
niakokulmasta. Ndmai ja monet muut kysymykset ansaitsevat omia
tutkimuksiaan.

Kaikki edelld kasitellyt auktorit olivat merkittavid uuden musiikin
tutkijoita ja esittelijoitd - myos Krohn, jonka konservatiiviset kirjoituk-
set ovat kokeneet kovia 1960-luvun vaihteen jilkeen.

En voi ottaa tassé artikkelissa kantaa siihen kysymykseen, kuinka
laajojen piirien kannattamia eri nikemykset uudesta musiikista olivat.
Sen sijaan olen etsinyt aineistostani toisilleen vastakkaisia ideoita, suo-
rastaan ddrimmaisia késityksid uudesta musiikista. Ndiden késitysten
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valossa suomalainen kirjoittelu niyttaé kuin runsaudensarvelta, jos-
sa - kérjistéen sanottuna - kaikille mahdollisille ndkemyksille 16ytyi
kannattaja. Tamé runsaudensarvi siséltdi ainakin kaksi toisistaan
eroavaa ulottuvuutta.

Ensinnékin kirjoittajilla oli toisistaan poikkeavia késityksia uut-
ta musiikkia koskevan tietdmisen tavoista ja perusteista. Krohnin,
Ringbomin, Diktoniuksen ja Klemetin ote uuteen musiikkiin oli enem-
ménkin pohdiskeleva kuin tosiasiatietoon pureutuva. Jokainen heista
harjoitti omanlaistaan kontemplaatiota. Krohn pyrki tieteelliseen ot-
teeseen: hin perusti atonaalisuuskritiikkinsd ihmisen psykofyysisiin
ominaisuuksiin, joita hén tosin tarkasteli epdmésriisesti ja enemmén
filosofisella kuin empiirisellé tasolla. Ringbomin ja Diktoniuksen teks-
tit olivat nuorten siveltdjien julistusta. Siind missd Ringbom tukeutui
musiikinteoriaan (Riemann, Schénberg), palasi Diktonius 1800-luvun
filosofiaan: néyttaa siltd, ettd viime kidessa intuitio oli se voima, joka
vei Diktoniuksen varhaisten kirjoitusten mukaan musiikkia eteenpéin,
oli kyseessi sitten ”ijaisen nuoruuden pyh# perkele” tai "innoituksen
meri”. Klemetin tietoskeptisyys on merkittava vastakohta musiikin
asiatietoja etsineille kirjoittajille, tosin niidenkin kirjoittajien kannat
poikkesivat toisistaan: Ranta halusi sulauttaa uuden musiikin ilmi6t
tasapainoiseksi tyylihistoriaksi, Pingoud’n kirjoitukset olivat esseis-
mii, jossa vapaa kirjoitustapa kohtasi uuden musiikin ainutlaatuiset
suuret saveltgjat. Vihdoin ensyklopedistiset kirjoittajat valitsivat jou-
kon ”pienid” tosiasioita siitd informaation massasta, josta aikakauden
kirjoittajat tekivét valintojaan.

Toiseksi voidaan kysy4, miksi periaatteellisten nikemysten kirjo
ylipdénsa oli niin laaja ja moninainen. Taustalla on taytynyt olla suuri
h&mmennys seké uusien musiikki-ilmididen etté uusien ldhestymis-
tapojen edessi. 1900-luvun alun uudenlaiset suuntaukset, kokeilut ja
vallankumoukset ovat olleet epiileméttd himmentéva ilmi6 kaikkial-
la. Helsinkildiset muusikot ja musiikinkuuntelijat saattoivat tutustua
omakohtaisesti uusiin virtauksiin vain tipoittain, jos tilannetta verra-
taan Keski-Eurooppaan. Helsingin ulkopuolella mahdollisuudet olivat
(ehk# Viipuria lukuun ottamatta) vield heikommat, ja monet saveltéjét,
teokset ja suuntaukset tulivat Suomeen itse asiassa nimenomaan kir-
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joittelun kautta - ja kirjoittelun léihteiné olivat usein ulkomaiset tekstit
tai ulkomaanmatkoilla saadut kuunteluelimykset, usein varmasti myos
partituurien lukeminen.

Uutta musiikkia koskenut varhainen suomalainen keskustelu on
kytkettava myos musiikkikirjoittamiseen tilanteeseen. Ei vain uusi
musiikki, vaan my6s musiikista kirjoittaminen (erityisesti suomen
kielelld) oli suhteellisen uutta Suomessa - lukuun ottamatta musiikki-
kritiikkié ja musiikkiin kohdistunutta muuta sanomalehtikirjoittelua.
Kirjallinen vilienselvittely uuden musiikin kanssa on taatusti ollut suuri
ponnistus suurimmalle osalle téssé kisitellyistd musiikkikirjoittajista.
Esimerkiksi tyylihistoria, musiikkiakustiikka, Riemann ja ulkomaiset
musiikkilehdet olivat uuden musiikin "itsensé” rinnalla uusia kokemuk-
sia suomalaisille kirjoittajille.
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atehistorioitsija Arthur O. Lovejoy luetteloi esseesséién

"Nature” as Aesthetic Norm (1948 [1927]) kymmenié tapoja,

joilla taide ja luonto voivat kytkeyty# toisiinsa. Useimmat

ovejoyn mainitsemista tapauksista eivét kiinnosta mei-

té tissd yhteydessi. Taiteen ldheinen yhteys luontoon voi viitata esi-

merkiksi "primitivismiin” tai siihen, etté taiteilija ikdén kuin h&ivyt-

td4 oman inhimillisen panoksensa luontoa kuvaavan taideteoksen

taka-alalle. Musiikki voi pyrkié jaljitteleméén luonnon 4énié tai visu-

aalisia mielikuvia luonnon tapahtumista. Esimerkkeja téllaisista tapa-

uksista 16ytyy niin Beethovenin 6. sinfoniasta ("Pastoraalisinfonia”)

kuin monista triviaalimusiikin esimerkeisté tyyliin ”Véreilevét lehdet”.

Luonnon tunnelmia on etsitty musiikissa myos yleisluonteisemmilla

keinoilla. Kdyratorvien sighaalit viittaavat monissa orkesteriteoksissa

luonnontunnelmiin, ja auringonnousun musiikillinen symbolointi on

tuttua esimerkiksi Debussyn teoksen La mer (1903-1905) ensimmaéi-
sesté osasta.

Tass# katsauksessa en kisittele edelld kuvatun kaltaisia keinoja
luonnon kuvaamiseksi tai tavoittelemiseksi, vaan esittelen tapauksia,
joissa musiikki tai musiikinteoria on kytketty luonnontieteisiin.

Tarkastelen aihettani oppihistorian ndkékulmasta. Késittelen aluksi
antiikin ja keskiajan musiikinteoriaa ja siihen liittynytté niin kutsuttua
harmonian ideaa. Pythagoralaisuus oli térkeé ldhtokohta téllaiselle
musiikin tarkastelulle, ja myohéaisantiikin roomalainen filosofi Boethius
oli sen téarkein valittsja keskiajalle. Sitten kéyn lapi musiikinteoriassa
renessanssiajalta alkaen tapahtunutta muutosta, jonka seurauksena
teos korvasi sévelsysteemit musiikinteorian ensisijaisena kategoriana.
Lopuksi tarkastelen esimerkkejé 1700-, 1800- ja 1900-luvun ajattelijois-
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ta. Jean-Philippe Rameau edusti valistuksen musiikinteoriaa, joka sai
vaikutteita muun muassa ylésévelsarjaan kohdistuneista akustisista
tutkimuksista. Hermann von Helmholtz oli 1800-luvun luonnontieteilij,
jolla oli my®s vahvoja historiallisia ja filosofisia nikemyksii musiikista.
Hugo Riemann pyrki selittiaméaén 1900-luvun vaihteessa duuri-molli-
tonaalisuuden ainoaksi séveljarjestelmiksi, jonka muunnoksia muut
saveljarjestelmét olivat. 1900-luvun musiikkifilosofian suuriin nimiin
lukeutuva Frankfurtin koulukunnan edustaja Theodor W. Adorno kat-
soi sitten, ettd musiikin materiaalilla ei ole mitdsn yhteytté luontoon:
musiikki on ”14pikotaisin historiallista”.

Savelsysteemiorientoitunut musiikinteoria ja
harmonian idea

Saksalainen musiikkitieteilija, meilldkin aikanaan paljon siteerattu
Carl Dahlhaus erotti toisistaan kaksi systemaattisen musiikkitieteen
paradigmaa: antiikin ja keskiajan sévelsysteemiorientoituneen ja uu-
den ajan teosorientoituneen paradigman (Dahlhaus 1982, 36-40).

“Paradigma” on yksi pahiten humanistisissa tieteissé vaarinkiyte-
tyista filosofisista termeisti. Thomas S. Kuhnin kirjasta The Structure
of Scientific Revolutions (1962) juontuva termi viittasi alun perin laajoi-
hin, tyypillisesti vuosisatoja kesténeisiin tieteellisiin maailmankuviin,
jotka vaihtuivat tieteellisten kriisien ja niihin johtaneiden anomalioi-
den” seurauksena. Sanaa "paradigma” on sittemmin alettu kayttaa
paljon pienemmist4, arkipédiviisemmisté ja jopa tutkijakohtaisista tie-
teellisista suuntauksista. Dahlhausin erottamat kaksi musiikinteorian
paradigmaa ovat mielestéini kuitenkin riittévin ldhelld Kuhnin para-
digmojen alkuperaistd merkitystd, jotta voimme tukeutua niihin tassi
esityksessé - varsinkin kun Kuhn kytki paradigmaideansa ensisijaisesti
luonnontieteisiin, joiden suhdetta musiikkiin ja musiikinteoriaan timéa
katsaus tarkastelee. Vaikka Dahlhaus puhui systemaattisen musiik-
kitieteen paradigmoista, niin sovellan hénen ajatustaan ahtaammin
musiikinteorian historiaan. Kysymys Dahlhausin kahden paradigman
kayttokelpoisuudesta musiikintutkimuksen muiden lohkojen historiassa
jaakoon toiseen yhteyteen.
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Palaan teosorientoituneeseen musiikinteoriaan tuonnempana, mut-
ta téssd kohden on syytéa pyséhtyd varhaisempaan malliin, jossa musii-
kinteorian ensisijaisina kohteina olivat sévelsysteemit.

Se "musiikki”, jota antiikin ja keskiajan musiikinteoria tutki, ym-
mairrettiin luonteeltaan abstraktiksi ilmioksi. Ensisijaisia kohteita
olivat intervallit, asteikot ja viritysjirjestelmat. Tutkimusote néihin
ilmi6ihin oli enemmén kontemplatiivinen kuin empiirinen. Jos avar-
ramme katsettamme ahtaasti ymmaérretyn musiikinteorian piirista
yleisempiin musiikkifilosofisiin niikemyksiin, joita antiikin, keskiajan
ja pitkélti myOs renessanssin piirissé esitettiin, havaitsemme, etté
musiikilla oli monissa yhteyksissa tirkes, jopa koko maailmankuvaa
jasentava merkitys. Puhutaan "harmonian ideasta”, jolla ei viitata ny-
kyajan késitykseen musiikin harmoniasta tai soinnutuksesta, vaan
joka tassi yhteydessa merkitsee niin musiikin, maailmankaikkeuden
kuin ihmisen harmoniaa: vastakohtien ja moninaisuuden ykseytta.
Harmonian idean valossa musiikki, kosmos, luonto ja ihminen (ymmaér-
rettyné sek# psyykkiseksi etté fyysiseksi olioksi) olivat perustaltaan
matemaattisia ilmioita.

Musiikinteoria sai korkean statuksen tieteiden joukossa. Seitsemén
vapaan taiteen (taidon, tiedon) jarjestelméssé (septem artes liberales),
jonka kantaiséksi yleensd mainitaan Marcus Terentius Varro (116-27
eaa.), musiikki kuului matemaattisten aineiden quadriviumiin yhdessa
aritmetiikan, astronomian ja geometrian kanssa, ja keskiajalla musicus
oli nimenomaan musiikinteoreetikko.

Pythagoralaisuus

Pythagoraan (eri lihteiden mukaan n. 570-490/495 eaa.) merkitysta
lansimaisen tieteen muotoutumisessa voi tuskin liioitella — olkoonkin,
ettd Pythagoras henkiloni hividd menneisyyteen myytiksi ja legendak-
si. Pythagoraan aikakausi (n. 500 eaa.), jota Karl Jaspers (1949) kutsui
inhimillisen sivistyksen kannalta ratkaisevaksi "akseliajaksi”, merkit-
si siirtymisté myyttisests rationaaliseen ajatteluun, ja pythagoralai-
suuden ansiosta musiikki sai keskeisen roolin uudessa rationaalisessa
maailmankuvassa (ks. esim. Zaminer 1989, 180-192). Rudolf Schifke
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kayttaa auktoritatiivisessa kirjassaan Geschichte der Musikdsthetik in
Umrissen (1982 [1933]) tasta ilmidsta nimitystd "harmonian noetiikka”
vastakohtana aikaisemmalle "sévelten magialle”.

Pythagoraan opit, sikéli kuin hénesté tiedetéén henkilonéd mitéén,
jaivat ilmeisesti ldhinné salatieteeksi. Hénen oppilaansa ja seuraa-
jansa pitivat hantd “ihmemiehend”, mutta puhun téssi yhteydesséa
"pythagoralaisuudesta” mieluummin kuin Pythagoraasta henkiloné.
Musiikilla oli pythagoralaisuudessa keskeinen merkitys, ja legendojen
Pythagoraasta tuli musiikinteorian esikuva jopa kahdeksi tuhanneksi
vuodeksi eteen péin.

Myyttinen Pythagoras esiintyy antiikin, keskiajan ja renessanssin
kirjallisuudessa matemaatikkona, tihtitieteilijins ja musiikinteoree-
tikkona ("harmonikkona”). Varhaisimmat hinti koskevat ldhteet ei-
vit kuitenkaan puhu néist4 asioista, vaan korostavat hinen rooliaan
“viisaana miehend”, méirittelemétts tarkemmin, misté timé “viisaus”
koostui (Lloyd 2014, 28-32). On my6s ymmarrettivé, ettd sellaisia ins-
titutionalisoituneita tieteenaloja kuin matematiikka tai téhtitiede ei
Pythagoraan aikakaudella ollut olemassa: mychempi pythagoralaisuus
sen sijaan oli tarke# vaikutin mainittujen tieteiden eriytymisessi ja
kehittymisessé. Pythagoraalta ei ole siilynyt omia kirjoituksia, vaikka
erdat antiikin kirjoittajat antavat ymmaértés, etta sellaisia olisi ollut
olemassa. Pythagoraan oppien maantieteellisisté juurista on vallinnut
monenlaisia késityksid. Nykytutkimuksessa on puhuttu muun muassa
egyptildisista ja intialaisista aatteellisista ldhtokohdista (ks. Zaminer
1989, 181-182), ja historian saatossa Pythagoraan taustalta on uskottu
1oytyvén jopa heprealaisia vaikutteita.

Pythagoralaisen musiikkiké#sityksen lidhtékohtana olivat interval-
lien lukusuhteet. Havaittiin, ettd musiikin keskeiset puhtaat intervallit
oktaavi, kvintti ja kvartti palautuivat jannitetyn kielen yksinkertaisiin
lukusuhteisiin 2:1, 3:2 ja 4:3. Monokordista, intervallien mittaamiseen
soveltuvasta yksikielisesti kielisoittimesta, tuli musiikintutkimuksen
tyokalu. Tunnettuja ovat ne monet keskiajan ja renessanssin kuvat ja
veistokset, joissa Pythagoras tai joku my6hempi musiikinteoreetikko
mittailee intervallien lukusuhteita monokordin avulla.

Sfaarien harmonia oli olennainen osa pythagoralaista musiikinteoriaa
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ja musiikkifilosofiaa. Sama yksinkertaisten lukusuhteiden harmonia, jo-
ka ilmeni musiikissa ja maailmankaikkeudessa, piti ottaa myos ihmisen
eettisen luonteen ohjenuoraksi. Pythagoralaisuuteen kuului sielunvaellus-
oppi, johon kytkettiin matemaattis-musiikillisia eettisié ideoita. Kun sielu
saattoi vaeltaa oliosta toiseen, niin koko maailman - ja viime kédess#
maailmankaikkeuden - keskuudessa vallitsi tiivis, kosmologiset mitta-
suhteet saava yhteys (Casadests Bordoy 2013, 173). Pythagoralaisuuden
traditioon kuulunut, meidén silmissimme ldhinna alkeismatematiikalta
néyttava mieltymys numeerisiin laskutoimituksiin selittyy numeroiden
ja lukujen voimakkaalla luonteella. On sanottu, ettd meille numerot ovat
“kylmis” kun taas pythagoralaisille ne olivat "l&impimia”: ladattuja maa-
ilmakuvaa méarittavilla merkityksilla (Joost-Gaugier 2006, 6).

Kuten edelli todettiin, Pythagoraasta tuli musiikinteoreetikko-
jen esikuva sadoiksi vuosiksi. Hineen ryhdyttiin liittima&n myos
perusteettomia tarinoita, joista vaikutusvaltaisin on niin sanottu
"Pythagoras-” tai "pajalegenda”: alettiin v&ittas, ettd Pythagoras kek-
si intervallien lukusuhteet kuultuaan pajassa taottujen metallipalo-
jen vilisia puhtaita intervalleja ja punnittuaan tdmén jélkeen kyseiset
metallipalat. Ensimmaéinen tuntemamme kirjoittaja, joka kertoi tata
legendaa, oli vuoden 100 molemmin puolin vaikuttanut Nicomachos, ja
vield G. W. F. Hegel (1770-1831) kertoi saman tarinan historianfilosofian
luennoissaan (Riethmiiller 1989, 311; Barker 2014, 200).

Pythagoraan ulkokohtaisen mytologisoinnin rinnalla pythagoralai-
suus loi l&nsimaisen musiikkikésityksen perusluonteisia vakaumuksia:
musiikki on pohjimmiltaan rationaalista, timé rationaalisuus on luon-
teeltaan matemaattista, ja matemaattisuuden ytimené on yksinkertai-
suuden idea. Musiikilla uskottiin olevan luontoon ja ihmiseen liittyvis
merkityksié ja vastaavuuksia, jotka eivit perustu siihen, etté soiva mu-
siikki kuvailisi ulkokohtaisesti luontoa.

Varhainen pythagoralainen musiikki-idea vélittyi Platonin (427-347
eaa.) teoksiin ilmeisesti ennen kaikkea ateenalaisen muusikon Damonin
(400-luku eaa.) kautta. Damon oli patavanhoillinen musiikkihenkilg,
joka maanpéallisti pythagoralaisuutta. Hin toimi valtiomies Perikleen
(n. 495-429 eaa.) neuvonantajana, rauhoitti tarinan mukaan humalaisen
nuorisojoukon muuttamalla auloksen sévellajin dooriseksi ja tiettavasti
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piti Ateenassa niin konservatiivisen puheen, etté hinet karkotettiin
kaupungista (ks. Schifke 1982, 95-96). Platonin teoksissa, joista ldhes
kaikissa viitataan musiikkiin, etusijalla on musiikin ja sévelsysteemien
eettinen ja yhteiskunnallinen vaikutus, ja hénen tekstiensé sévy on paé-
asiassa konservatiivinen ja musiikin uudistuksia pahaksuva.

Pythagoralaisuudella oli myos vastustajia. Musiikinteorian his-
toriassa pythagoralaisuuden antipodiksi nostetaan tavallisesti
Aristoteleen (384-322 eaa.) oppilas Aristoksenos (300-luku eaa.), jo-
ka korosti opettajansa jalanjiljissi musiikin empiiristd néikokohtaa
(Burkert 1962, 248-250; Riethmiiller 1989, 238). Aristoksenos konstruoi
intervallit toisin kuin pythagoralaiset: hin ei lihtenyt teorioissaan jéan-
nitetyn kielen jaotteluista, vaan hénen ldhtokohtanaan olivat tetrakordit
(nelisévelikot). Kvartin etdisyydelld toisistaan olevat dirisivelet tiytet-
tiin niissé eri tavoin, ja tuloksena oli joko ”"diatoninen”, "kromaattinen”
tai “enharmoninen” tetrakordi. Naisté voitiin konstruoida laajempia
oktaavilajeja ja asteikkoja. Aristoksenoksen teorioissa keskeisié olivat
sdvelten viliset, empiirisesti ymmirretyt suhteet, joita pythagoralai-
nen tarkastelutapa ei aristoksenolaisuuden valossa téysin tavoittanut
(Macran 2004 [1902], 89.)

Boethiuksen merkitys

Antiikin Kreikan musiikinteoreettinen perintd nakyi monien myshem-
pien tutkijoiden teoksissa. Jotkut heisté (kuten Klaudios Ptolemaios [n.
85-165]) tunnetaan nykyaéin ldhinni luonnontieteilijoiné, toiset taas
musiikkikirjoittajina (esimerkiksi Aristides [Aristeides] Quintilianus
[ajoitus epévarma, mahdollisesti 100-luvun jéalkipuoli]). Antiikin musii-
kinteorian tarkein vilitt4ja keskiajalle oli Anicius Manlius Severinus
Boethius (eri lihteiden mukaan n. 475/480-524/526). Hianen kirjansa
De institutione musica oli ilmeisesti keskiajan luetuin ja suorastaan vi-
rallisen aseman saanut musiikinteoreettinen teos. Boethius oli pitkalti
antiikin filosofisen perinnon kokoaja, ei niink&én uusien ideoiden luoja,
ja siitd syysté monet filosofian historian yleisteokset sivuuttavat hénet
jopa kokonaan. Musiikinteorian ja musiikkifilosofian historiassa hinen
tuotantonsa muodostaa olennaisen solmukohdan antiikin ja my6hem-
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mén musiikkikésityksen vililla. De institutione musica perustuu antii-
kin auktoriteetteihin, joiden teksteji Boethius tiivistdd enemménkin
kuin siteeraa sellaisinaan (Reiss 1982, 20). Boethiuksen sitoutuminen
pythagoralaiseen perintéon nékyy monissa kohdin, muun muassa né-
kemyksessi, ettd musiikin perusta on lukusuhde eiké &éni (Reiss 1982,
21), seké pajalegendan kertomuksessa kirjan ensimmaéisessé osassa
(Boethius 1989, 17-19).

Boethius oli kristitty, ja hdnen musiikillinen ja filosofinen ajatte-
lunsa oli sekoitus kristinuskoa ja uusplatonismia. 200-luvun uuspla-
tonikko Plotinos piti "yht4d” maailman eksistenssitasojen ldhteen4,
ja Boethiuksen filosofiassa kohoaminen kohti ”yht4” merkitsi samaa
kuin kohoaminen kohti kristillistd Jumalaa. Luonnontieteet ja mate-
matiikka, jonka piiriin musiikinteoria kuului, olivat teologian esitieteita
(Heilmann 2010, 319-323). Se, misté Boethius tiné piivina usein muis-
tetaan, on hinen tekeménsi musiikin kolmijaottelu: oli musica munda-
na (taivaankappaleiden musiikki), musica humana (ihmisen psykofyy-
sinen musiikki) ja viimeisen# musica instrumentalis (soiva musiikki).
Musiikinteoreetikon piti kohota tissé hierarkiassa ylospéain kohti musica
mundanaa ja lopulta Jumalaa.

Musiikinteorian murros 1600- ja 1700-luvuilla

Vanhan ajan musiikinteorian juonteet ulottuivat pitkille renessans-
siajan tille puolen. Vihitellen tapahtui kuitenkin merkittava murros.
Siinad missd aikaisempi musiikinteoria paneutui sidvelsysteemeihin,
siind uudempi ajattelu otti musiikkiteoksen musiikinteoreettisen tut-
kimuksen keskeiseksi kategoriaksi.

Teosorientoitunutta ajattelutapaa ei pidd ymmartéa siten, ettd mu-
siikinteoria kohdistuisi aina yksittéisiin musiikkiteoksiin. Teoreetikot
tutkivat usein esimerkiksi soinnutuksen tai &4nenkuljetuksen perus-
periaatteita, mutta tutkimuksen laajempi viitekehys oli musiikkiteos
- ei abstrakti "quadriviaalinen” (Walter Wiora) sévelsysteemi tai sen
yhteydet sfisirien ja ihmisen matemaattiseen harmoniaan.

Muutos oli véhittaista. Musiikkiteoksen késite ei ollut viel& kovin
vahvasti hahmottunut niin kutsutun barokin (1600-1720/1750) ajalla, ja
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sivelteosten muotoanalyysia alettiin harrastaa vihitellen 1700-luvun
kuluessa. Vahvimmillaan teoskategoria oli 1800-luvun ja 1900-luvun
alkupuolen taidemusiikissa. Niin kutsutun muoto-opin (Formenlehre)
perusteet kehitettiin 1800-luvun alkupuolella (esimerkiksi A. B.
Marxin [1795-1866] tuotanto), ja 1800-luvun loppu ja 1900-luku ovat
tuottaneet suuren médrian musiikkiteosten analyysimenetelmis, joista
osaan viitataan tuonnempana téissé esityksessi. Teoksen késitteel-
listd olemusta analysoiva filosofinen tutkimus sai alkunsa 1930-luvul-
la (Roman Ingarden, R. G. Colllingwood), ja viime vuosikymmenin&
musiikkiteoksen ontologia on ollut yksi taidefilosofian keskeisisté
ongelma-alueista (esimerkiksi Nelson Goodman, Richard Wollheim,
Nicholas Wolterstorff). Teoksen kategoria kyseenalaistettiin eréissa
toisen maailmansodan jilkeisen nykymusiikin tapauksissa (esimer-
kiksi John Cagen "teos” 4’33”), ja sitd on kritisoitu ajoittain aikamme
kriittisessé ja kulttuurisessa musiikkitieteessé.

Musiikinteorian murros oli osa sitd maailmankuvien ylimenopro-
sessia, jota 1600- ja 1700-lukujen filosofia, kulttuuri ja osaltaan myos
musiikki heijastivat. Duuri-mollitonaalisuuden esiinmarssi, joka tyy-
pillisesti esitetédn musiikinhistorian perusteoksissa barokin suureksi
uudistukseksi (jopa vallankumoukseksi), on historiallisesti vaikeasti
jaljitettava ilmio: siini ei ole kyse vain nuoteista luettavasta musiikil-
lisesta struktuurista, vaan véhintd&n yhté paljon ajattelu- ja kuunte-
lutavasta, jonka historiallinen rekonstruointi on kaikkea muuta kuin
helppoa. Joka tapauksessa duuri-mollitonaalisuudesta tuli yksi musii-
kinteorian keskeisisté selityskohteista, ja selitysten tueksi tarvittiin
usein luontoa ja luonnontieteit.

Nykyihmiselle tutut musiikinteorian haarat alkoivat hahmottua
véhitellen. Harmonia-, polyfonia- ja muototeoria selvittivit musiikin
eri dimensioita, ja samalla musiikinteorian luonne muuttui paljon kéy-
tannollisemméksi: se oli viimeistéén 1700-luvulta alkaen yhté paljon
musiikin kisitydoppia kuin teoriaa teorian vuoksi.

Jos musiikinteoriaa halutaan systemoida kokonaisuutena,
Dahlhausia seuraten voitaisiin ajatella, ettd harmoniaopista tuli mu-
siikinteorian ydinalue, joka oli muiden lohkojen 1&htokohta ja edellytys
(Dahlhaus 2002 [1984], 252-259; ks. myos Dahlhaus 1980). Esimerkkin

133



134

Musiikki, aatteet, historia

téstd voidaan mainita edempéni késiteltdvén Jean-Philippe Rameaun
toteamus, jonka mukaan harmoniaa koskeva tieto on riittdvaa musiikin
kaikkien ominaisuuksien "taydelliselle ymmartémiselle” (Rameau (1971
[1722], 3). Jos sitten ajatellaan musiikinteorian suhdetta luonnontietei-
siin, juuri harmoniaoppi oli se ala, johon luonnontieteité luontevimmin
sovellettiin. Harmonian kahteen kisitteeseen kiteytyy koko musiikin-
teorian murros: ennen murrosvaihetta harmonia oli maailmankaik-
keuden ja ihmisen harmoniaa lukusuhteiden merkityksesséi, murrok-
sen my6td musiikinteorian harmoniaoppi kohdistui musiikkiteoksen
soinnulliseen rakenteeseen.

Rameau: sointufunktiot ja ylasévelsarja

1720-luvulla ilmestyi kaksi musiikinteorian historian keskeistéd doku-
menttia: ranskalainen séiveltdji ja teoreetikko Jean-Philippe Rameau
(1683-1764) julkaisi vuonna 1722 teoksensa Traité de ’harmonie: Réduite
a ses Principes naturels ja wienildinen teoreetikko J. J. Fux (1660-1741)
kolme vuotta mybhemmin kirjansa Gradus ad parnassum. Rameaun
ja Fuxin kirjat kuvastavat musiikinteorian hidasta ylimenoa kohti uu-
sia ajattelutapoja. Fux oli konservatiivi, ja hinen kirjansa muistetaan
ennen kaikkea niin kutsutun Palestrina-tyylin kodifioimisesta kontra-
punktin valmentavaksi oppijaksoksi. Rameau tutki kirjassaan sointu-
teoriaa ja sen perusteita, ja hin pyrki perustelemaan edistyksellista
ajatteluaan luonnon avulla.

1700-luvun alkupuolen merkitysté musiikinteoreettisten maail-
mankuvien ylimenovaiheena osoittaa se, ettd Rameau tukeutui tuo-
tannossaan sekd vanhakantaisiin intervallien lukusuhteisiin ett4 uut-
ta akustista ajattelua edustaneeseen ylasévelsarjaan. Traité pitaytyy
vield matemaattisissa lukusuhteisssa, mutta Rameaun my6hemmassé
tuotannossa lukusuhteet korvautuivat lopulta kokonaan ylisévelsarjal-
la, jonka merkittévin teoreettinen muotoilija ja demonstroija oli ollut
Rameaun maanmies Joseph Saveur (1653-1716). Rameaun teoreettisen
tuotannon aatehistorialliset yhteydet olivat monipuolisia: hin kévi kes-
kusteluja aikansa tunnettujen tutkijoiden kanssa, ja sai ajatuksellisia
vaikutteita niin kartesiolaisesta rationalismista kuin newtonilaisesta
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mekanistisesta maailmankuvasta (Christensen 1993, 139; Lester 2002,
761-770). Rameaun luonnontieteellisié pohdintoja, joita on joskus luon-
nehdittu jopa pseudotieteellisiksi, on pidetty jossain méérin irrallisina
ja jopa tarpeettomina hénen kirjojensa kayténnollisten osioiden kan-
nalta (Gossett 1971, XV). Joka tapauksessa Rameau niki musiikinteo-
rialla olevan kaksi fundamentaalista puolta: jarki (raison) ja kokemus
(expérience) - siis yhtailta teorian "tieteellinen” perustelu ja toisaalta
sen empiiris-kéytannollinen sovellettavuus (Waldura 2002, 201-208).

Rameaun teoreettiset teokset antoivat osittain nimié sellaisille ilmi-
oille, jotka olivat olleet olemassa jo kauan; toisaalta han myos eksplikoi
aikanaan uusia késitteits ja ongelmia, jotka kiinnostavat teoreetikoita
yhé téné paivana. Han loi ensimmaéisené teorian duuri-mollitonaalisuu-
den kolmesta soinnullisesta perusfunktiosta, joista hin kaytti nimi&
tonique (toonika), sousdominante (aladominantti) ja dominante (domi-
nantti). Naiden avulla oli mahdollista selittié monia duuri-mollito-
naalisen harmonian piirteits, ennen kaikkea sointukdinnokset, jotka
Rameaun teorian valossa selittyivit suhteessa kolmeen perusfunktioon.
Sointukéénnoksiin liittyi Rameaun kisite "basse fondamentale”. Basse
fondamentale -4&nté ei soiteta: se on eréddnlainen soinnutusta kuvaa-
va imaginéddrinen bassolinja. Rameau lausui ilmeisesti ensimméisené
julki niin kutsutun mollisoinnun ongelman: yldsévelsarjan ensimmai-
set ddnekset tarjoavat selityksen duurisoinnulle, mutta mollisointu
néyttaisi jaavan vaille ”luonnollista” tai luonnontieteellista selitysta.
Funktioteoria ja mollisoinnun ongelma jéivét eliméén, ja niihin on syy-
td palata myohemmin téssé esityksessa.

Helmholtz ja 1800-luvun luontoproblematiikka

1800-luvun musiikinteoreetikot elivit toisenlaisessa ympéristossi
kuin Fuxin ja Rameaun kaltaiset edeltdjansé. Julkinen porvarillinen
musiikkieldma vei voiton vanhasta hovien ja kirkkojen kulttuurista
Wienin kongressin jélkeen, soitinmusiikin prestiisi kasvoi, ja konser-
vatorioista ja musiikkiakatemioista tuli musiikkikoulutuksen keskuk-
sia. Musiikinteoriasta tuli ndiden oppilaitosten oppiaine, ja esimerkiksi
Pariisin ja Leipzigin kuuluisissa konservatorioissa toimi monia merkit-
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tavii teoreetikoita. Tama4 ei vihentéinyt tarvetta perustella teorioita
luonnon avulla. Luonnontieteiden arvovalta ja voimakas kehitys veti-
vit puoleensa musiikinteoreetikoita, ja selitystd musiikin teoreettiselle
olemukselle etsittiin nyt yhté hyvin akustiikasta kuin ihmisen psyko-
logiasta ja fysiologiasta. Luontoon vetoamisen uskottiin epéilemétta
myos nostavan omien tutkimusten arvoa, kun niille saatettiin antaa
erdsnlainen luonnontieteen status.

1800-luvun musiikkia on tavattu kutsua "romanttiseksi”. TAm& maé-
re painottaa 1800-luvun uskoa musiikin metafyysiseen luonteeseen ja
aikakauden musiikin leimaa-antavaa ekspressiivisti luonnetta. Puhe
romantiikan ajanjaksosta on kuitenkin vain osatotuus. Myos dlyperidinen
kiinnostus musiikinteoriaa kohtaan oli ominaista 1800-luvulle. Toisinaan
teorian perusteita etsittiin ajankohtaisesta filosofiasta, erityisesti sak-
salaisesta idealismista. Esimerkiksi aikaisemmin mainittu musiikin
muoto-opin luoja, berliinildinen teoreetikko A. B. Marx tukeutui l&hin-
né Hegelin filosofiaan, ja muun muassa Leipzigissi vaikuttanut Moritz
Hauptmann (1792-1868) pyrki luomaan Hegelin dialektiikkaan perus-
tuvan sointuteorian. Samassa vaiheessa luonnontieteet tulivat entisté
vahvemmin estetiikan ja musiikinteorian perustaksi. Esimerkiksi saksa-
lainen Gustav Theodor Fechner (1801-1887), "psykofysiikan” perustaja,
halusi luoda tieteen mittapuut tayttévian “kokeellisen estetiikan”.

Pyséhtykdamme tarkastelemaan saksalaista tutkijaa, fyysikko, fy-
siologi ja psykologi Hermann von Helmholtzia (1821-1894). Helmholtzin
kirja Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir
die Theorie der Musik (1862) on yksi musiikin luontosuhteen merkittavim-
misté klassikoista, ja sen perusajatukset ovat yhé opettavaisia, vaikka
kaikki Helmholtzin néikemykset sévelaistimusten luonteesta eivit endé
ole nykytiedon valossa pétevié.

Helmbholtzin teoria sévelaistimuksista perustui niin kutsuttuun
kuulon resonanssiteoriaan (jonka idea oli esitetty jo 1700-luvulla).
Helmholtz ajatteli, ettd ihmisen korva on kuin piano, jonka kaikupe-
daali on painettu pohjaan ja jonka vapaat kielet reagoivat soiviin frek-
vensseihin. Ylisdvelsarjasta tuli hinelle térkeé soitinten dénten kvali-
teetteja selittiva tekiji, ja samoin hinen kirjansa pohjusti akustiikassa
my6hemmin keskeiseksi tullutta kysymysté konsonoivuuden ja disso-
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noivuuden fysikaalis-fysiologisesta perustasta (Vogel 1993, 277-279).
Helmholtz oli &llistyttévin monialainen kokeellinen luonnontutkija, ja
hén otti kantaa my6s humanististen tieteiden (Geisteswissenschaften)
luonteeseen: hin vastusti hegelildistd metafyysista tutkimusotetta ja
katsoi, ettd myos humanististen tieteiden tulee olla empiirisia (Hatfield
1993, 523). Jonkinlainen aatteellinen yhteys Hegeliin 16ytyy ndhdékseni
siiti, ettd molemmat ihailivat taiteen klassista kauneutta.

Die Lehre von den Tonempfindungen -teoksen loppupuoli on omistettu
musiikinhistorian esitykselle, joka kilpailee eheytensi ja nikemyksel-
lisyytensé puolesta minké tahansa saman aikakauden musiikinhisto-
riateoksen kanssa. Toisin kuin monet 1800-luvun musiikinteoreetikot
(jotka olivat luonnontieteilijéina diletantteja) Helmholtz ei viittényt,
ettd mik&dn musiikin rakenneperiaate olisi johdettavissa suoraan 4i-
nesté luonnonilmiéné. Luonto antoi musiikille vain yleiset rajat, joiden
puitteissa se saattoi saada monia erilaisia ilmenemismuotoja (ks. esim.
Helmbholtz 1913 [1862], 386). Jokaisella aikakaudella oli omat esteetti-
set periaatteensa, jotka maarittivit musiikin kulloisenkin luonteen.
Musiikin historia jakautui kolmeen jaksoon: homofoniseen, polyfoniseen
ja harmoniseen aikakauteen (Helmholtz 1913 [1862], 390-411).

Riemann: luonto konservatiivisuuden perusteluna

Saksalainen musiikinteoreetikko Hugo Riemann (1849-1919) jatkoi mo-
nessa siitd, mihin Rameau jéi: mollisoinnun ongelma vaivasi Riemannia
nuoresta pitden, ja hin kehitti funktioteorian lopulliseen muotoonsa.
Riemann on edelleen kiehtova musiikinteoreetikko. Monet hénen esit-
tdmainsi kysymykset ja yleiset nikemykset ovat yhi ajankohtaisia,
vaikka hénen yksityiskohtaiset ratkaisuyrityksensé ovat monessa suh-
teessa aikansa eléneita.

Riemannin harmoniateorian ytimessa oli vakaumus, etté linsi-
mainen duuri-mollitonaalisuus on ainoa tonaalisuuden laji. Keskiajan
kirkkosévellajit samoin kuin ei-eurooppalaiset siveljiarjestelmét olivat
vain eréénlaisia duuri-mollitonaalisuuden muunnoksia. Téssé kési-
tyksessédn Riemann poikkesi paitsi Helmholtzista my6s muun muas-
sa 1800-luvun belgialaisesta teoreetikosta Francois-Joseph Fétisista
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(1784-1871): Fétisin mukaan oli olemassa useita tonaalisuuksia, joista
lansimainen duurin ja mollin jarjestelmé oli vain yksi muiden joukossa.

Nuori Riemann uskoi akustiikan voimaan tonaalisuuden selittdjana.
Duurisointu 16ytyi helposti ylasévelsarjasta, ja mollisoinnun ongelman
ratkaisemiseksi Riemann loi oman konstruktionsa, “alasévelsarjan”,
joka oli ylasdvelsarjan k&innos ja jonka oli mééra selittds akustisesti
mollisointu. Riemann joutui kuitenkin toteamaan konstruktionsa mie-
lettomyyden, ja hin siirsi pohdintojensa painopisteen akustiikan sijasta
ihmismieleen. Hén loi kéisitteen "sévelrepresentaatio” (" Tonvorstellung”),
jonka avulla hén uskoi voivansa selittds funktioteoriaa noudattavan
duuri-mollitonaalisuuden luonnollisuuden. Sévelrepresentaatiot oli-
vat ihmismielen siséisié, ikdan kuin loogisia periaatteita, joiden an-
siosta ihminen ymmarta# kaiken musiikin duuri-mollitonaalisuuden
mukaiseksi. Tata ilmiotéa kuvasi toinen Riemannin késite, “sointuedus-
tus” ("sointiedustus”, "Klangvertretung”): Riemannin mukaan ihminen
kuulee yksif#nisenkin melodian duuri-mollitonaalisesti soinnutetuksi.
Siavelrepresentaatio-opin mukaan jokainen sointu on tonaalisuuden
puitteissa suhteessa tonaaliseen keskukseen: sointu on aina myés re-
laatio. T#té ilmiota Riemann kutsui nimell& "musiikillinen logiikka”.
(Rehding 2003, 72.) Musiikinteorian historiaa kisittelevéssé, tulkinnoil-
taan varsin subjektiivisessa kirjassaan Riemann ilmaisi kiitollisuutensa
Rameauta kohtaan: ”- - hin [Rameau] pyrki ensimméisend luomaan
opin, joka selittdd soinnun merkityksen satsin logiikalle.”" (Riemann 1961
[1898], 479).

Riemannin sévelrepresentaatioteorian juuria on etsitty niin uus-
kantilaisuudesta kuin fenomenologiasta. Molemmat suuntaukset olivat
ajankohtaisia Riemannin vanhoilla paivill4, ja Riemann oli yhteydessi
musiikin akustiikkaa, psykologiaa ja fenomenologiaa tutkineeseen Carl
Stumpfiin. Filosofisena ajattelijana Riemann oli ilmeisesti eklektikko, jo-
ka yhdisti toisiinsa monelta suunnalta saamiaan vaikutteita, eikd hénta
voi samastaa mihink&én 1900-luvun vaihteen filosofiseen koulukuntaan.

17 ”--er zuerst versuchst hat, eine Lehre von den Bedeutung der Akkorde fiir die Logik des
Tonsatzes zu schaffen.” Kiitén Hannu Pohjannoroa avusta Riemannin lauseen suomenta-
misessa.
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Savelrepresentaatioteoria jai myos jossain méérin keskenersiseksi:
Riemann kehitteli sité aktiivisesti eliméinsé viimeisiin vuosiin saakka.

Luontoon tukeutuminen alkoi Riemannin tapauksessa saada konser-
vatiivisia sévyja. Duuri-mollitonaalisuus yksildllistyi véhitellen 1800-lu-
vun kuluessa, ja lopulta Arnold Schonbergin ensimméiset atonaaliset
teokset noin vuosilta 1907-1908 veivit loppuun tonaalisuuden hajoamis-
prosessin, jota olivat ennakoineet monet 1800-luvun harmoniset ilmict
- niin uussaksalaisen koulukunnan (Liszt, Wagner) rohkeat soinnulliset
kokeilut kuin Johannes Brahmsin ”laajennettu tonaalisuus”.

Riemann takertui uudistusten keskelld duuri-mollitonaalisuuteen ja
pyrki todistamaan sen luonnollisuutta - ja samalla uudistusten ”luon-
nottomuutta”. Musiikinhistoriateoksissaan Riemann pyrki kuvaamaan
musiikin siséisté tonaalista kehityst4, joka huipentui wieniléisklassi-
koiden, erityisesti Beethovenin tuotantoon. Luonnon merkitys normina
ilmenee Riemannin teorioissa ehké puhtaimmillaan.

Adorno ja musiikin materiaalin historiallisuus

Ottakaamme vield esimerkki ajattelijasta, jonka mielestd musiik-
ki ei liity mill&én olennaisella tavalla luontoon. Theodor W. Adorno
(1903-1969) oli yksi Frankfurtin koulukunnan keskeisisté filosofeista.
Merkittéava osa hinen tuotannostaan késittelee musiikkia. Han opiskeli
paitsi filosofiaa Frankfurtin yliopistossa myos jonkin aikaa sévellystéi
Wienissé Alban Bergin johdolla, ja hén oli musiikillisen edistyksen ja
erityisesti uuden Wienin koulukunnan ehdoton puolestapuhuja. Téssé
on mahdollista sivuta Adornon moniulotteista filosofiaa vain lyhyesti.

Adornon musiikkifilosofian olennainen tekijé on materiaalin kési-
te. Materiaalilla ei hinen mukaansa ole mitd&n merkitsevai yhteytta
luontoon. Luonnon antamat #énet ja d4inen akustiset perusteet ovat
yhtd vih&n musiikkia kuin d&net tai dénteet ovat kieltd. Musiikki on
lapikotaisin historiallista, ja sen on oltava oikealla tavalla yhteiskun-
nallista. Musiikin yhteiskunnallisuus ilmenee materiaalin tasolla: ma-
teriaalilla on yhteiskunnallinen "tendenssi”. (Ks. esim. Adorno 1978
[1949] 38-42.) Musiikki on paradoksaalisesti sitd yhteiskunnallisempaa
mitd vihemmén se pyrkii olemaan yhteiskunnallista. Tdmé& on ym-
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marrettiva kasittadkseni siten, etté jos siveltéjé kirjoittaa vaikkapa
yhteiskunta-aiheista ohjelmamusiikkia, hin kahlitsee itsensi pintatason
vadrinlaiseen yhteiskunnallisuuteen.

Adorno piti ennen kaikkea Schonbergin vapaa-atonaalisen kauden
teoksia esikuvallisina. Ne, toisin kuin esimerkiksi Igor Stravinskyn
“restauratiiviset” pyrkimykset, kuvastivat myshéiskapitalistisen ih-
misen vieraantuneisuutta ja hitaa ("yksindisyys tyylind”).

Adornon musiikkifilosofia voidaan helposti kontrastoida Riemannin
konservatiivisiin nikemyksiin. Riemannille perinnéinen duurimollito-
naalisuus oli luonnon valttdméattomyys, Adorno taas piti atonaalisuut-
ta historiallisesti valttamattomana musiikillisen materiaalin uutena
vaiheena. Suomessa Adorno on pitkéén tunnettu 1&dhinna “mieheni,
joka tuomitsi Sibeliuksen”. Tdmé& on harmillista: Sibeliuksen kritisoin-
ti muodostaa vain pienen ja 1dhes merkityksettomén osan Adornon
mammuttimaista tuotantoa.

Lopuksi

Niin kutsuttu historiallis-kriittinen musiikkitiede pyrkii etsim#én nii-
ta ajatuksellisia ja aatteellisia edellytyksi4, jotka ovat muovanneet eri
aikoina "musiikiksi” ymmarrettyé ilmicta. Helga de la Motte-Haberin
ajatusta mukaillen on siirrytty musiikin ymmaértimisesti musiikin
ymmirtimisen ymmairtidmiseen. Luonnon idea on hyvin perusluon-
teinen tapa ymmartad musiikkia. Emme ehké voi todistaa sévellykseen
sisdltyvia yksittaisia ratkaisuja seurauksiksi luonnon ideasta, mutta
musiikinteorian ja filosofian tasolla luonto on ollut yksi olennaisimpia
vélineitd musiikin tulkitsemiseksi. Toisinaan luonto on ollut viline mu-
siikin ymmaértémiseksi, toisinaan taas musiikki on ollut véline luonnon
jasentamiseksi. Luonto on tarjonnut usein normin, jonka tuella on voi-
tu arvottaa musiikin "luonnollisuutta”. Yhteydet luontoon ovat olleet
toisinaan véljempié (on tukeuduttu enemméin luonnonfilosofiaan kuin
luonnontieteeseen); toisinaan luontoa on tutkittu hyvinkin eksaktisti -
ja silti on voitu suhtautua liberaalisti musiikin moniin ilmenemismuo-
toihin, kuten Helmholtzin esimerkki osoittaa. Musiikin suhde luontoon
ja luonnontieteisiin on léinsimaisen musiikin aatehistorian kantavia ide-
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oita, ja sen tutkiminen auttaa meitd ymmartiméain myos ”itse” mu-
siikkia. Téassé valossa késittaméattomalta (mutta myos valitettavan
tavanomaiselta) tuntuu Cuthbert Girdlestonen Rameau-eléiimikerran
viite, ettd Rameau "eldd meille musiikkinsa ja vain musiikkinsa kaut-
ta”: Rameaun teorioilla on relevanssia vain niille, jotka ovat kiinnos-
tuneita "akustis-harmonisesta” tutkimuksesta (Girdlestone 1957, 515).
Téssd yhteydessi on pitényt sivuuttaa monia merkittavia teoree-
tikoita, jotka ovat tuotannoissaan pohtineet musiikin luontoyhteytta.
1700-luvun teoreetikko-séveltdja Giuseppe Tartini (1692-1770) on jaa-
nyt Rameaun varjoon, ja saman vuosisadan matemaatikko Leonhard
Euler (1707-1783) esitti kompleksisia ideoita musiikin luontoperustasta.
1900-luvun musiikinteoriassa muun muassa sellaiset tarkeét henkilot
kuin Heinrich Schenker (1868-1935), Paul Hindemith (1895-1963) ja
Ernst Kurth (1886-1946) ovat kytkeneet teorioitaan luonnon ideaan.
Suomessa musiikin luontoproblematiikasta keskusteltiin aktiivi-
sesti ennen kaikkea 1900-luvun alkupuolella. Ilmari Krohn (1867-1960)
tukeutui harmoniateoriassaan (toisin kuin muoto-opissaan) lahinné
Riemanniin, kun taas Heikki Klemetti (1876-1953) kehitti erikoislaatui-
sen idean musiikin luonto-ominaisuuksien kehittymisesté evoluutiossa.
Toisen maailmansodan jalkeen Eino Roiha (1904-1955) sivusi luontoky-
symystd suomalaisittain uraauurtavassa kirjassaan Johdatus musiik-
kipsykologiaan (1949), ja 1960-luvun lopussa Jouko Tolonen (1912-1986)
viitteli tohtoriksi mollisoinnun ongelmasta (Tolonen 1969). — Kysymys
tonaalisuuden "luonnollisesta” alkuperisté eldd ainakin epésuorasti yha
keskuudessamme musiikinteorian piirissé, puhumattakaan musiikki-
psykologista, kognitiivisesta musiikkitieteesté ja musiikkiakustiikasta,
suuntauksista, joita harjoitetaan my6s timén pédivin Suomessa.
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Suomen musiikin historia






Sibelius ja Suomen
musiikillinen yhteiskunta
ennen toista maailmansotaa

len kisitellyt Sibeliuksen vastaanottoa Suomessa erdissi

aiemmissa kirjoituksissani (mm. Huttunen 1997; 1998a;

1998b; 1998¢; 1999). Nyt pyrin ikédn kuin kohoamaan re-

septiohistorian ylédpuolelle ja tarkastelemaan Sibeliuksen
merkitystd Suomen musiikkikulttuurin rakenteissa. Aluksi esitin
luonnostelman reseption yhteisollisyyden ja musiikillisen yhteiskun-
nan teoriaksi. Sen jilkeen tarkastelen Sibeliuksen asemaa kolmen esi-
merkin valossa.

Musiikilliset tosiasiat ja kategorinen muodostus

Carl Dahlhaus'® (1975; 19822) julkaisi eléessééin kaksi kirjoitusta otsi-
kolla ”Was ist eine musikalische Tatsache” - "Mik& on musiikillinen
tosiasia”. Kirjoitukset eivit ole identtiset, mutta sisélloiltasin ne ovat
samankaltaiset. Dahlhausin mukaan akustiset ja musiikilliset tosiasiat
on erotettava ehdottomasti toisistaan. Musiikki edellyttéé kategorista
muodostusta (kategoriale Formung); se edellyttids inhimillista tiedos-
tusta, joka ymmaértas dédnimateriaalin musiikiksi. Akustiset tosiasiat
eivit ole edes "perustussuhteessa” musiikkiin. (Dahlhaus 1975, 113;

18 Monet piténevit Dahlhausin tuotantoa jo vanhentuneena ja merkityksettoméné. Olen
eri mielté. Tieteelliset metodit ja tarkastelutavat eiviit menets automaattisesti mer-
kitystéén, kun ne ikdéntyvit. On muistettava erottaa toisistaan viitteen alkuperé
ja patevyys: vanha viittdmaé saattaa olla iéistdén huolimatta kiinnostava ja merkit-
téva. Dahlhausilla on musiikkitieteessi hieman samankaltainen asema kuin Ludwig
Wittgensteinilla filosofiassa. Molempia on ihannoitu ja my6s karsastettu. Molempien
kirjoitukset ovat paikoin vaikeatajuisia ja arvoituksellisia. Kummankaan saavutukset
eivit ole menettineet merkitystéién, vaan ne kaipaavat yhé tulkintaa ja soveltamista.
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1982, 25-28.") Ei ole niin, etts akustiikka muodostaisi perustan, jonka
"paille” musiikki rakentuu. Akustiikka ja musiikki kuuluvat oleellisesti
eri maailmoihin. Maailma tai pikemminkin maailmat ovat ihmisen ka-
tegorisen muodostuksen tuottamia versioita, ja yksi néisté versioista
on musiikki. Vuoden 1975 artikkelissaan Dahlhaus (1975, 113-114) erotti
musiikillisista tosiasioista myos spekulatiiviset nikemykset musiikista.
Hianen mukaansa esimerkiksi Schenker-analyysin “graafit” eivét ole
musiikillisia tosiasioita vaan tutkijan laatimia konstruktioita. TAméa
nikemys on kyseenalainen. Musiikki vaatii epdilemitti kategorista
muodostusta, mutta on erittiin vaikea vetd rajaa siihen, missé "tosi-
asiat” loppuvat ja spekulatiiviset konstruktiot alkavat. Pikemminkin on
ajateltava, ettd musiikissa on laajuudeltaan erilaisia tosiasioita, jotka
kaikki ovat kategorisen muodostuksen konstituoimia.

Dahlhausin mukaan on samantekevi#, minké filosofisen teori-
an mukaiseksi kategorinen muodostus ymmaérretidn: ’Kategorisen
muodostuksen’ kisitteen filosofinen tulkinta - Aristoteleen, Kantin,
Husserlin tai Cassirerin - voidaan toistaiseksi jattdé auki, ilman etta
syntyisi tieteellisi& vahinkoja (Dahlhaus 1982, 27).” Periaatteellisesti
tama saattaa olla viisasta: sen toteaminen, etté kategorinen muodostus
on valttamiton ehto musiikin olemukselle musiikkina, on mahdollista
ottamatta tarkemmin kantaa filosofiseen kysymykseen kategorisen
muodostuksen luonteesta. En itsekéén ole halukas tissé tukeutumaan
ankarasti mihink##in kategorisen muodostuksen teoriaan (saati sitten
laatimaan omaa perinpohjaista ndkemysténi asiasta). Sen sijaan yritdn
kaavailla seuraavassa joitakin musiikillisten tosiasioiden perustana
olevan kategorisen muodostuksen rakenteellisia minimiehtoja - sellai-
sia minimiehtoja, joista voidaan johtaa reseptiotutkimusta ja musiikin
aatehistoriaa koskevia periaatteita.®

Franz Brentanosta saakka intentionaalisuus - suuntautuneisuus -
on ollut fenomenologian kulmakivi: ihmismieli on aina intentionaalinen;

19 Jialkimmiisessi artikkelissa nimi "Was ist eine musikalische Tatsache” on alaotsikkona.

20 Kari Kurkela on hiljattain esittanyt Musiikki-lehdessé (4/1998) teorian maailman ymmér-
tamisesté ja musiikista - siis teorian musiikin perustana olevasta kategorisesta muodos-
tuksesta.
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se on aina suuntautunut johonkin. Edmund Husserl otaksui filosofias-
saan, etti mielen ja objektien vélilla vallitsee ehdoton korrelaatio. Paitsi
ettd mieli on suuntautunut aina johonkin myos objektit ovat mielen
muodostamia. On mieletonté pohtia sellaisen olion olemassaoloa, jota
mik#én tiedostus ei voi tiedostaa. (Husserl 1992 [1913], 95-96.) Lopulta
intentionaalisuuden késite yhdistettiin fenomenologiassa myos mu-
siikkiin: Roman Ingardenin taideteoriassa musiikkiteos on ”"puhtaan
intentionaalinen objekti”. Maailma sellaisena kuin me sen koemme muo-
dostaa Husserlin filosofiassa “elimismaailman” (Lebenswelt, ks. Husserl
1994 [1936]). Se on oleellisesti muuta kuin luonnontieteiden késittele-
mé “"matemaattis-abstrakti” maailma. Jos ajatellaan, ettd musiikilliset
tosiasiat eroavat radikaalisti akustisista tosiasioista ja ettd edelliset
ovat kategorisen muodostuksen tuottamia, musiikki kuuluu oleellisesti
nimenomaan "elimismaailmaan”. Akustiikka kisittelee dénen fysikaa-
lisia, "matemaattis-abstrakteja” piirteits, kun taas musiikki kuuluu
maailmaan sellaisena kuin tdma néyttiytyy meille.

Jotta tiassi esitettdva nikemys tuottaisi jarkevia implikaatioita,
musiikin perustana olevaa kategorista muodostusta on ehdottomasti
pidettiva historiallisesti ja paikallisesti muuttuvana. Tdmé synnyttad
tietenkin mielenkiintoisia musiikin ymmaéartimisen ongelmia. Vieraan
kategorisen muodostuksen kohtaaminen tekee musiikin ymmértémisen
hermeneuttisen ongelman nikyvéksi. Vieraan kategorisen muodostuk-
sen ymmairtiminen edellyttds hermeneuttista dialogia: horisonttien
sulautumista, jota Hans-Georg Gadamer kuvaa kirjassaan Wahrheit
und Methode (1960).

Toisen ihmisen kisitysten ymmaértdmiselld voidaan ajatella olevan
kolme yleisté ehtoa: ensinnékin yhteinen kieli, toiseksi yhteisymmaérrys
késiteltdvésta asiasta ja kolmanneksi se, ettd ymmaérryksen kohdetta
pidetéén persoonana (Dahlhaus 1977, 120). Ndiden kolmen momentin vé-
lilla vallitsee hellittiméton hermeneuttinen keha. Téarke#é on, ettd yksi-
ka#n kolmesta tekijasti ei ole vakio vaan ne ovat erééinlaisia raja-arvoja,
joita kohden hermeneuttinen ymmaérrys pyrkii. Kun yrittas ymméartaa
toisen henkilon musiikkikasitysté, on oletettava, ettd hinen kategori-
nen muodostuksensa on yhtaikaa vieras ja tuttu. Musiikkik&sitysten
ymmértimisessi on kysymys vierauden ja tuttuuden dialektiikasta.
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Intersubjektiivisuus ja musiikillinen yhteiskunta

Missédén kategorisen muodostuksen teoriassa ei ole juuri itua, jos paé-
dytéén solipsismiin, nikemykseen, jonka mukaan maailma ei ole muuta
kuin subjektiivisen minén luomus. Jotta solipsismi voitaisiin valtté4, on
oletettava, ettd maailma konstituoituu intersubjektiivisesti, yksiloiden
vélisesti. Naiivi ajattelu voisi johtaa siihen tulokseen, ettd maailmanké-
sityksemme on luotettava, jos nikemyksemme ovat ikdén kuin "objek-
tien mukaisia”. Mutta jos maailma konstituoituu kategorisessa muodos-
tuksessa - jos maailma koostuu versioista - , tuo ndkemys on ainakin
alkeellisimmassa muodossaan kestidméton. Intersubjektiivisuus sen
sijaan tarjoaa paremman vilineen kategorisen muodostuksen luotetta-
vuuden takeeksi. Vaikka en voi tietds, millainen maailma on kategori-
sen muodostukseni ulkopuolella, voin olettaa, ettd muut yksilot kokevat
maailmaa samantapaisesti kuin miné. On toisin sanoen oletettava, ett&
todellisuus on jaettua todellisuutta.

En ldhde téssa yhteydessé kehittelemééin intersubjektiivisuuden
hankalaa problematiikkaa pitemmélle. Sen sijaan pyrin selvittimé&én,
mité musiikkisosiologisia ja sosiaalihistoriallisia oletuksia kategorisen
muodostuksen ja intersubjektiivisuuden késitteisté seuraa.

Musiikki "syntyy” intersubjektiivisessa kategorisessa muodostuk-
sessa. Musiikki on siis yhteisollista. Yhteiso, jossa musiikki konstituoi-
tuu, muodostaa musiikillisen yhteiskunnan. Musiikilliset yhteiskunnat
muistutavat kielellisié yhteisoja. Musiikillinen ja kielellinen kommuni-
kaatio edellyttdd musiikin ja kielen yhteisollisyytta. Kaytan musiikin
tapauksessa mieluummin sanaa ”yhteiskunta” kuin sanaa "yhteiso”,
koska musiikillinen yhteiskunta ei ole vain ihmisten yhteenliittymé&
sindnsi vaan siihen siséltyy valtaa ja instituutioita.

Musiikillisten yhteiskuntien rajat ovat liukuvia. Jotta ylipd&nsa voi-
simme ymmaértéi toisen aikakauden tai paikan musiikkia, taytyy olla
jokin tie (traditio), joka jatkuu tuon ajan tai paikan musiikillisesta yh-
teiskunnasta meihin. Muuten ymmaértédminen ei olisi mahdollista lain-
kaan. Jotta voisimme ymmaértda Suomen musiikillista yhteiskuntaa
1880-luvulta toiseen maailmansotaan, tuon yhteiskunnan taytyy olla
meille jotenkin tuttu. Toisaalta omakin musiikillinen yhteiskuntam-
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me on meille jossain méérin vieras: muutenhan sité ei tarvitsisi tutkia
ollenkaan - tai ei ainakaan tarvitsisi tutkia sen perustavaa olemusta.

Musiikinlajit lohkovat musiikillista yhteiskuntaa. Léhtiesséén analy-
soimaan jonkin musiikillisen yhteiskunnan rakennetta tutkija voi hyvin
tukeutua musiikin konventionaaliseen lajijaotteluun. Sen jasenis ovat
esimerkiksi sinfonia, heavy rock ja maailmanmusiikki.

Kuten on helppo nidhd4, musiikin konventionaalinen, intuitiivinen la-
jijaottelu on sekava, aukollinen ja epshierarkkinen. Kukaan ei ole myos-
kéaan pystynyt luomaan "uutta” musiikin lajijaottelua, joka tayttiisi
“hyvan” lajierottelun vaatimukset. Itse asiassa téllaista ei tarvitse edes
tavoitella. Riitt44, ettd tutkitaan valittuna hetkeni valitussa paikassa
vallinnutta lajitilannetta. Tutkijan on télloin otettava lukuun myos se
mahdollisuus, etti lajit ovat faktisesti sekavassa ja epihierarkkisessa
tilassa. Konventionaalisessa lajijaottelussa ei tietenkéén pida pysytté-
ytya vien vingilli. Se tarjoaa pikemminkin esiymmaérryksen, jota on
oltava valmis muuttamaan vaikka radikaalisti, jos tilanne vaatii.

Jokaisella ihmisell& on henkilokohtainen horisonttinsa musiikinla-
jeihin. Sinfonia on minulle tutumpi laji kuin maailmanmusiikki, joka ei
kuitenkaan ole tdysin tuntematonta minulle. Heavy rockin tunnen kéy-
tdnnossé vain nimelt4, ja jokin musiikinlaji saattaa olla minulle téysin
outo. Jonkun toisen ihmisen mielessd musiikinlajit jarjestyvit toisella
tavalla. Kukaan tuskin on téydellisesti vain yhden musiikinlajin ihmi-
nen; mik#én laji ei vastaavasti ole vain siihen eksklusiivisesti keskitty-
neen yhteiskuntaryhmén omaisuutta.

Kun musiikillista yhteiskuntaa tarkastellaan kokonaisuutena,
hahmottuu kenttd, jossa musiikinlajit leikkaavat toisiaan eri tavoin.
Musiikkisosiologian térkea tehtéva on tutkia lajien vélisid affiniteet-
tejd ja antagonismeja - ja tietenkin kontekstualisoida lajit laajemman
yhteiskunnan suuntaan (tutkia toisin sanoen lajien suhdetta muuhun
yhteiskuntaan).

Reseptiosta rakenteisiin

Edella sanotusta seuraa, ettd musiikkikésitykset on otettava huomioon
kaikessa musiikinhistorian tutkimuksessa. Tutkimuksessa on aina ky-
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symys erilaisten kategoristen muodostusten kohtaamisesta. Kun ha-
lutaan tietés, mitka olivat esimerkiksi sadan vuoden takaisen suoma-
laisen musiikkikulttuurin tosiasioita, on yritettava selvittéaé, millainen
kategorinen muodostus loi silloiset musiikilliset tosiasiat. (Kuten edell&
todettiin, musiikinhistorialliset tosiasiat on késitettéva hyvin laajaksi
joukoksi, johon kuuluvat laajemmatkin kokonaisuudet kuin vain yksit-
tédiset teokset ja tapahtumat.) Tietenkin silloisen ja nykyisen katego-
risen muodostuksen vililla vallitsee traditio, ”vaikutushistoriallinen”
ketju, joka mahdollistaa ymmértdmisen. Jos menneisyyden musiikki-
késityksié ei oteta huomioon tutkimuksessa, ajaudutaan vihelidiseen
positivismiin, joka tekee vilittomaisté, reflektoimattomasta havainnos-
ta tiedon perustan.

Historiantutkimuksen tavoitteeksi ei pidd ottaa sen yksipuolista sel-
vittadmist4, mitka olivat tosiasioita menneisyydessé. Pikemminkin ky-
seessi on jatkuva kanssakiyminen menneisyyden eri vaiheiden kanssa.
Téssé kanssakiymisessé outous ja tuttuus on jatkuvasti suhteutettava
toisiinsa. Musiikin historian tutkiminen on loputon prosessi.

Reseptiohistoria on yksi musiikkikésitysten tutkimisen haarois-
ta. Se on siis yksi tie menneisyyden kategorisen muodostuksen sel-
vittdmiseksi. Yksi reseptiohistorian kéyténnollisistd ongelmista kos-
kee tutkimusmateriaalia. Paljon on puhuttu siité, etti reseptiohistoria
kéyttaa aineistonaan vain julkisuuteen saatettuja ilmauksia teosten
vastaanotosta (kiytdnnossi usein vain sanomalehtiarvosteluja). (Ks.
esim. Heini6 1992, 7.) Painetut dokumentit antavat todennékéisesti ka-
pean tai jopa vaidristyneen kuvan musiikin vastaanotosta. Emme voi
kuitenkaan mit4én sille, ettd "tavallisen yleisén” (miké se sitten onkin)
reaktioita ei ole useimmiten kirjattu mink#énlaisiin historiallisiin doku-
mentteihin. Thmisten haastattelemisesta (ns. oral history) saattaa olla
apua, jos kyseessi ovat suhteellisen uudet tapahtumat, mutta ei esimer-
kiksi tutkittaessa sadan vuoden takaista Helsingin musiikkikulttuuria.

Ongelma jadnee reseptiohistoriassa ikuiseksi, mutta sité voidaan
kuitenkin lievittds kahdella keinolla.

Ensinnékin sikéli kuin tutkitaan jostain teoksesta tai siveltdjasta
esitettyja ndkemyksi, ei ole syyté tyytya vain "vilittoméasan” resep-
tioon. Myos laajemmat musiikkikésitykset on otettava huomioon, kun
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halutaan selvittis, minkélainen séveltdjan merkitys on ollut eri aikoina.
Kun tutkitaan Sibelius-reseptiota, ei ole mitéén syyté rajoittua vain
Sibeliuksen saamaan vastaanottoon lehdisttssé, vaan on otettava lu-
kuun myos Sibelius-kirjallisuus ja itse asiassa koko aate- ja ideologia-
maailma, johon Sibelius eri aikoina on kuulunut. Reseptiotutkimuksen
materiaalina voi tietenkin kaytta4 muutakin kuin kirjallisia dokument-
teja. Esimerkiksi Alessandra Comini (1987) on tutkinut kiinnostavalla
tavalla Beethovenin muotokuvia ja niiden merkitysta séveltéjin ima-
golle.

Toiseksi pelkén vastaanoton - edes sanan &dsken muotoillussa laa-
jassa merkityksessé - selvittdmisen ei tarvitse olla tutkimuksen lo-
pullinen tavoite. Pelkén vastaanoton sijasta voidaan tutkia siveltijan
merkitystd musiikkikulttuurissa ylipasnsa. Téssé piilee kuitenkin suuri
vaara: tutkimuksesta voi tulla pinnallista, estetisoivaa historiaa, jonka
kirjoittajalle riittda haltioituminen kohteensa ja ympériston yhteyksisté
tyyliin ”Sibelius Suomen itsenéisyyskamppailun symbolina”. Jotta his-
torian tosiasioita estetisoivasta tarkastelutavasta péasstaisiin eroon, on
tutkittava séveltdjan merkitysta musiikillisen yhteiskunnan rakenteis-
sa - ja sitd kautta yhteiskunnan rakenteissa ylipddnsa. (Jalkimmaéinen
pyrkimys on tosin monesti suorastaan liian kunnianhimoinen, ja sen
toteuttaminen edellyttié tutkijalta ronkeaa spekulaatiota.)

Rakenteiden tutkiminen edellyttéd musiikillisen yhteiskunnan pilk-
komista lajeihin ja ndiden lajien keskin&isten konfiguraatioiden tutki-
mista.?

Seuraavassa yritén tarkastella kolmen esimerkin avulla Sibeliuksen
merkitystd Suomen musiikillisessa yhteiskunnassa ennen toista maa-
ilmansotaa.

21 Dahlhausin rakennehistoriassa pyritdén ajanjakson rakenteita yhdistavan keskeisen
ytimen (populéérikielenkéyton mukaan "pointin”) 16ytamiseen (ks. esim. Dahlhaus 1977,
205- 236). Tamai ei mielesténi ole yhteiskunnan rakenteisiin kohdistuvan tutkimuksen
vilttdméton edellytys. On varauduttava myos sellaisiin mahdollisuuksiin, etta yhdisté-
vaa "pointtia” ei yksinkertaisesti16ydy tai etta historiallinen tilanne on paremmin kuvat-
tavissa ilman Dahlhausin tavoittelemaa ydintekijéa.

153



154

Musiikki, aatteet, historia

Sibelius: kolme esimerkkii

Helsingin kaksi musiikkikulttuuria

Sibeliuksen opiskeluaikana Helsingin musiikkikulttuuria leimasi kah-
den voimahahmon eli Martin Wegeliuksen ja Robert Kajanuksen skis-
ma. Kun Wegelius perusti vuonna 1882 Helsingin Musiikkiopiston, hin
toivoi kohoavansa koko kaupungin musiikkielamén johtoon. Hinen
haaveensa koki kuitenkin heti kolauksen, silld hintd kymmenen vuot-
ta nuorempi, vasta 26-vuotias Robert Kajanus perusti samana vuonna
Helsingin orkesteriyhdistyksen. Seuraavina vuosina Kajanus onnistui
vakiinnuttamaan soittajistonsa maamme ensimmaéiseksi varsinaiseksi
pysyviksi ammattiorkesteriksi.

Tragikoomisena esimerkkini juovan syvyydesté on perinteisesti
pidetty sitd seikkaa, ettd Sibelius kuuli suomalaisaiheista orkesteri-
musiikkia ensi kerran vasta Kajanuksen vierailukonsertissa Berliinissi
alkukevi#std 1890. Wegeliuksen opiskelijoilla ei tarinan mukaan ollut
menemisti Kajanuksen orkesterin konsertteihin.

Vaikka Wegeliuksen ja Kajanuksen kiistassa oli ensisijaisesti kysy-
mys henkil6kohtaisesta valtataistelusta, heidén valilldén vallitsi myos
periaatteellinen konflikti, joka koski Helsingin musiikkikulttuurin ole-
musta ja tavoitteita. Wegelius ja Kajanus olivat taustoiltaan toisten-
sa peilikuvat. Ennen paétoimisiin musiikinopintoihinsa ryhtymistésn
Wegelius oli suorittanut yliopistossa maisterin tutkinnon piasaineenaan
estetiikka. Kajanus ei ollut edes ylioppilas.

Kumpikin oli toimissaan kunnianhimoinen ja vaativa, mutta heidén
pyrkimyksill&én oli tiysin erilainen leima. Jo organisaatioina Helsingin
Musiikkiopisto ja Helsingin orkesteriyhdistys poikkesivat toisistaan.
Musiikkiopiston taustalla oli monitaiteisen akatemian perustamiseen
tdhdannyt hanke, jonka senaatti oli pannut vireille. Wegelius oli mu-
kana jo tdmén hankkeen toimikunnassa, ja kun tavoite ei toteutunut,
hén paitti perustaa Musiikkiopiston.

Orkesteriyhdistyksell4 ei ollut vastaavaa valtiollista taustaa, ja sen
toiminta oli vahvasti Kajanukseen henkil6itynytta. On vaikea kuvitella,
ettd Wegeliuksen laitoksen tiimoille olisi voinut kehittyd samanlainen
“sota” kuin vuosien 1912-1914 niin kutsuttu orkesterisota. On tietenkin
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selviaj, etta orkesteriin yleensi liittyi voimakkaampia poliittisia ja kan-
sallisia intohimoja kuin Musiikkiopistoon, mutta asiaan vaikutti myos
Kajanuksen toiminnan “henkilokohtaisuus”.

Kaikkien Helsingin Musiikkiopiston opiskelijoiden oli osallistutta-
va musiikinteorian ja -historian opetukseen. Wegelius opetti suurinta
osaa niisté kursseista itse; myohemmin muun muassa Sibelius hoiti
suomenkielistd musiikinteorian opetusta. Wegelius kirjoitti laitostaan
varten useita oppikirjoja, jotka merkitsivit kiytinnossé "oppineen”
suomalaisen musiikkikirjallisuuden alkua. Kajanuksen vuonna 1885
perustaman Kéytéannollisen Orkesterikoulun tarkoituksena oli opet-
taa kdytdnnon taitoja tuleville orkesterimuusikoille. Koulussa alettiin
opettaa vihitellen my6s musiikinteoriaa, mutta sen tavoitteet pysyivit
aina kiytiannollisempini kuin Wegeliuksen musiikkiopiston.

Kun Kajanus oli parhaimmillaan, hin huumasi yleisénsi dramaat-
tisilla tulkinnoillaan. Hanen lyontitekniikkansa ei tiettévasti ollut moit-
teeton, mika ilmeni esimerkiksi siiné, ettd hén ei ollut erityisen hyvéa
séestéja.

Juuri se, ettéd orkesteriyhdistys varasti huomattavan osan
Helsingin konserttielaimésté, oli Wegeliukselle katkera pala. Silti
Musiikkiopistostakin tuli merkittiva konserttilaitos, jonka jarjesta-
mait tilaisuudet olivat tosin aivan eriluonteisia kuin orkesteri yhdis-
tyksen. Niissé esitettiin kamarimusiikkia, liedejé ja pianon sdestdmié
virtuoosinumeroita.

Saksalaisen August Halmin kuuluisan kirjan Von zwei Kulturen der
Musik (1913) nime# mukaillen voisi sanoa, ettd Helsingin musiikkiel&-
maéssi vallitsi 1800-luvun lopussa kaksi toisilleen vastakkaista kulttuu-
ria. Toinen oli Wegeliuksen edustama sivistyneisyyden ja oppineisuu-
den suunta, toinen taas Kajanuksen yllapitimé ulospéin suuntautunut
musiikillisen dramatiikan linja.

Itse asiassa Wegeliuksen ja Kajanuksen konflikti kiteytyi soitin-
musiikin kahden valtalajin, jousikvarteton ja sinfonian luonne-eroon.
Kajanuksen toiminta edusti sinfonian ja Wegeliuksen jousikvarteton
“kulttuuria”.

Sinfoniasta tuli syntykaudellaan 1700-luvulla ennen muuta nousevan
porvariston laji. Se oli ulospéin suuntautuvaa, suhteellisen "helposti”
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ymmérrettaviksi tarkoitettua musiikkia, jossa oli mahdollista harras-
taa jonkin verran ulkoisia efekteja (tunnetuimpia esimerkkeji naisté
ovat wienildisklassikkojen suosimat turkkilaisefektit). Beethoven loi
perustan romanttisen sinfonian traditiolle. Hinen Eroicansa (1802-1804,
kantaesitys 1805) oli ensimméinen ”julistava” sinfonia. Sen jilkeen sin-
fonian ideaksi tuli puhua kokonaiselle yleisolle eiké jokaiselle kuulijalle
erikseen kuten kamarimusiikissa (ks. Dahlhaus 1980, 210-216).

Jousikvartetosta sen sijaan tuli asiantuntijoiden taidetta. Se edellyt-
ti kuulijalta keskittymista soitinten vuoropuheluun ja musiikin siséiseen
logiikkaan, miké tulkittiin ilman muuta vaikeammaksi tehtéviksi kuin
sinfonian kuuntelu.

Sibelius muuttui opiskeluaikanaan ensin viuluoppilaasta sé-
vellysopiskelijaksi. Hinen Wienistd Kajanukselle ldhettaméansi
Tanssikohtaus ja E-duurialkusoitto tekivit hénesti orkesteriséveltdjan.
Lopulta Kullervo nosti hinet keviilla 1892 suoranaiseksi kansallissével-
tajaksi Helsingin musiikkipiireissa. Kun Sibeliuksen maine néin nousi,
h#n samalla siirtyi Wegeliuksen laitoksesta Kajanuksen hoiviin. Kyse
ei ollut vain ulkokohtaisesta loikkauksesta vaan siit4, ettd hin yhdisti
Helsingin kaksi musiikkikulttuuria. Lopullisesti taimén toteutti Kullervo.
Se oli "oppinut” ja kuulijoille hankala kisitettévi, mutta toisaalta se
oli ulospéin suuntautunut ja dramaattinen. Noustessaan julkisuuteen
Sibelius loi synteesin Helsingin musiikkielimén vastakohtaisista ten-
densseisté.

Ldsnd oleva kansallissankari

Sibelius on Suomessa kiistatta kansallissankari, mutta hénen san-
karuutensa luonne on vaihdellut eri aikoina. Kansallista innostusta
alkoi nikya musiikkiarvosteluissa jo ennen Kullervon kantaesitysta.
Esimerkiksi Ilmari Krohn (nimimerkki ”Cis”; Uusi Suometar 24.3.1891)
kirjoitti Sibeliuksen B-duurijousikvartetosta: ”Kansansa taistelut,
ulkonaiset ja sisilliset on séveltija tuonut esiin, milloin on voitonkin
virsi soiva?” Téllaisesta esimerkisti saattaa saada vaikutelman, etta
Sibelius vastasi valmiiseen kansalliseen odotukseen; tarvittiin vain kyl-
lin lahjakas sévelt§ja, ja kriitikot olivat valmiita ylistdmé#&n hénen kan-
sallista merkitystisn. Kansalliset odotukset olivat varmaankin suuret,
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mutta olisi vidrin ajatella, ettd kriitikot vain toitottivat omia kansal-
lisia ennakkokésityksiddn valittdmatta siitd, millaista Sibeliuksen
musiikki oli. Sibelius pikemminkin loi kuin heijasti kansallista iden-
titeettia. Odotukset olivat suuret mutta samalla epaméériiset. Vasta
Sibeliuksen musiikki antoi odotuksille téasmaillisen siséllon.

Kullervosta saakka Sibeliusta voi kutsua kansallissankariksi.
Kullervon viisi esitystd vuosina 1892-1893 olivat erikoislaatuisia tilai-
suuksia. Kantaesitys lienee hyvinkin yksi Suomen merkittavimmista
isinmaallisista tilaisuuksista ennen itsendisyytta. Esitykset olivat il-
meisen heikkolaatuisia. Saveltdjilla oli vaikeuksia pitéd koossa suurta
esityskokoonpanoa, Sisaren osa oli Emmy Achtelle liian matala, ja or-
kesterin saksalaiset muusikot naureskelivat teoksen oudolle sévelkie-
lelle. Mutta yleisén hurmos oli suuri. Juhlinta oli véhintéén yhté paljon
isinmaallista kuin musiikillista: yleison joukkoon oli ahtautunut paljon
sellaistakin vike#, joka ei muuten kdynyt konserteissa.

Kullervon ja Sadun (ensimméinen versio 1892) jalkeen Sibelius jou-
tui kriisiin. Aiemmassa artikkelissani (Huttunen 1998c) olen esittényt,
etté sosiaalihistoriallisesti héinen kriisinsé siséltoné oli musiikinlaji-
en sekaannus. Suomessa ei ollut tilaa oopperalle, jota hin yritti sével-
taa. 1890-luvun sévellykset heijastelevat hiilyvyytta ja epdvarmuutta:
Sibelius korjaili niit# ja asetti niité esityskieltoon. Sibeliuksen saama
palaute ei ollut kiistattoman positiivista. Kuuluisimpana esimerkkin
téstd on murska-arvostelu, jonka Karl Flodin (Nya Pressen 2.11.1897) kir-
joitti Lemminkéis-legendojen (Lemminkéiis-sarjan) uusitusta versiosta.

Ratkaisu kriisiin oli sinfonia nro 1 (1899). Se asetti musiikinlajit
Sibeliuksen tuotannossa hierarkkiseen jarjestykseen ja loi Suomen
musiikkieliméin uuden konserttityypin: kansallisen sinfoniakonser-
tin, jossa 1800-luvun musiikin taideihanteet ja isinmaallinen innostus
yhdistyivit.

Seké Kullervon kantaesitysté ettd kansallisia sinfoniakonsertteja lei-
masi yhteinen tekija: Sibeliuksen ldsn#olo kapellimestarina. Itse asiassa
tama tekija - saveltdjan véliton lasnéolo - yhdisté kaikkea Sibeliuksen
toimintaa Suomen musiikillisessa yhteiskunnassa ennen itsendisyytta.
Sibelius oli tuolloin erittdin merkittéava hahmo Suomen musiikkiel4-
méissd muutenkin kuin vain siveltdjana. Hén ei ollut sellainen moni-
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puolisuusmies kuin Oskar Merikanto tai Heikki Klemetti. Hénella oli
tasmaéllinen rooli: kansalliset késitykset musiikista tiivistyivét héneen.
Saveltajan valiton ldsnéolo ilmeni sek# ideologiassa etté konserteissa
kévijoiden ja kansalaisten suhtautumisessa héneen.

Kansallisen ideologian ydinkohdat kévivit ilmi jo Oskar Merikannon
(Pdivdlehti 28.4.1892) kuuluisista sanoista Kullervon ennakkoesittelyssa:
"Tunnemme nimai [sdvelet] omiksemme, vaikka emme ole niit4 kos-
kaan sellaisina kuulleet.” Sibeliuksen musiikki oli tdysin uudenlaista,
mutta se oli vilittémasti tunnistettavissa suomalaiseksi.

Suomen kansallinen musiikki-ideologia perustui 1890-luvulla ja
1900-luvun alussa kansallisen originaalisuuden ideaan. Kansallisen
musiikin perustana oli véliton kansallinen inspiraatio. Kansallisuus oli
synnynnéisti siind missi nerouskin, joka sité loi.

Kuten monesti on todettu, originaalisuus sisélsi kaksi momenttia
1800-luvun estetiikassa, johon suomalaisen musiikin kansallisuusideolo-
gia perustui. Ensinn#kin originaalinen sévellys oli vilittémén inspiraa-
tion vallassa syntynyt. Toiseksi originaalinen luominen oli uudistuksel-
lista. 1800-luvun ajattelussa ndiden momenttien katsottiin yhdistyvén:
viliton luominen tuotti uudistuksellisia tuloksia.

Kullervon kantaesityksen ja Suomen itsenéistymisen vilisené aikana
kansallinen musiikki oli ehdottoman uudistuksellista. Aika, jolloin kan-
sallisuus jaykistyi kansallisiksi instituutioiksi, tuli vasta myéhemmin -
aika, jolloin kansallisuutta pidettiin homehtuneena, vield myohemmin.

1900-luvun alun suomalaisessa musiikkikirjoittelussa Sibeliukselle
varattiin suurmiehen osa. Sibelius oli hegelilinen suurmies. Hanté
pidettiin historiallisen kehityskulun huipentajana ja tayttajana.
Historiallisen kulun siséltoné oli Suomen kansallishengen itsetiedos-
tuksen kehitys. Téamaé ilmenee sekd suomen- etté ruotsinkielisessd mu-
siikinhistoriankirjoituksessa aina siihen saakka, kun Toivo Haapanen
kirjoitti kirjansa Suomen sdveltaide (1940). (Ks. Huttunen 1993, 106-109.)
Haapasen sodan kynnykselld hahmottelema kirja kuvaa Suomen mu-
siikin kehityksen johdonmukaiseksi kansanhengen edistymiseksi, joka
huipentui Sibeliuksen varhaisiin kansallisiin teoksiin.

Sibeliuksen asemaa t#lla aikakaudella ei voi ymmaérté4, ellei ota
lukuun suuria tulevaisuudentoiveita, joita sdveltijan tuotteisiin koh-
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distettiin. Tdma ilmeni joskus lehtikirjoittelussa, esimerkiksi silloin
kun Robert Kajanus julkaisi kuuluisan tulkintansa toisesta sinfoniasta
Suomen itsenéisyyden enteens. Tulevaisuudentoiveet eivit ilmenneet
vain kirjoittelussa. Vaitén, etté toiveet selittavit ylipdédnsé sen vuoro-
vaikutuksen, joka vallitsi sdveltdjin ja muiden ihmisten vililla Suomen
musiikillisessa yhteiskunnassa. Suomen musiikilla oli menneisyys,
mutta menneisyyden uskottiin olleen vain johdantoa musiikkielimén
kansalliselle huippukaudelle, joka oli juuri késilla. Saveltijaa ihailtiin
ja kunnioitettiin; hén oli kansallinen idoli. Térke#4 on kuitenkin, etta
séveltdjan ja hinen ympéristonsi kohtaamisissa korostui aina hyvin
konkreettinen tulevaisuuskuva. Tdmén toteaminen olisi naiivia, jos ky-
seessd ei olisi ollut séveltdjin ja hinen ympéristonsi kohtaamisen tapa
ylipdsnsi. Valittomyys, usko historian tuottamaan originaalisuuteen
sekd suuntautuminen tulevaisuuteen luonnehtivat séveltsjan ja ympé-
riston suhdetta ennen Suomen itsendistymisté.

Sibeliuksen valittomén kansallisen ihailun huipennusta merkitsi-
vt hinen 50-vuotisjuhlansa vuonna 1915. Tyypillista juhlinnalle oli
helsinkildisen musiikkiyleison paljous ja virallisten instituutioiden vi-
hyys. Helsinkildisten "pikatoimistojen” palkkaamat pikkupojat saivat
jonottaa kokonaisen pakkasyon, jotta lippuja janonneet helsinkiléiset
olisivat passseet todistamaan siveltdjian juhlintaa.

Sibelius johti kokonaisen konserttisarjan, jossa muun muassa viiden-
nen sinfonian ensimmaéinen versio sai kantaesityksensé. Juhlapéivén oh-
jelma oli upea. Se huipentui “kansalaispaivillisiin” Porssiravintolassa.

Sibeliuksen asema oli siis mahtava jo vuodesta 1892 vuoteen 1917,
mutta siiné oli yksi rajoitus. Saveltéjian viliton ldsniolo, joka luonnehti
h#nen suhdettaan musiikilliseen yhteiskuntaan, rajoitti héinen vaiku-
tuksensa maantieteellisté alaa.

Sibeliuksen pikkukappaleiden ja isinmaallisten laulujen leviiminen
Suomessa olisi melko kiinnostava mutta myos hankala tutkimusaihe.
Uskallan kuitenkin esittd& hypoteesin, ettd hinen imagonsa kannalta
ratkaiseva musiikinlajien hierarkia, joka vakiintui ensimmaéisen sinfo-
nian jilkeen, oli taysin tuttu vain ihmisille, jotka olivat kosketuksissa
saveltdjan kanssa - kiyténnossi siis vain padkaupungin eliitille.
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Kansallinen instituutio:
kahdeksas sinfonia yhteiskunnallisena ongelmana

1920-luvulla saavuttiin Suomen musiikkikulttuurin institutionaalistu-
misen toiseen vaiheeseen. Ensimmaisté vaihetta merkitsi Helsingin
johtavien musiikki-instituutioiden synty (Helsingin orkesteriyhdistys,
Musiikkiopisto ja Kotimainen ooppera). Toisessa vaiheessa laitostumi-
nen levittaytyi seké sosiaalisesti etté alueellisesti. Perustettiin kaupun-
ginorkestereita (Turku 1927, Tampere 1929), Yleisradio ja sen orkesteri
sekd kansankonservatorioita ja Suomen Muusikkojen Liitto.

Samalla kun musiikkieldma4 institutionaalistui laajasti, Sibelius al-
koi vetaytya julkisuudesta. 1920-luvun puolenvilin jéalkeen hén johti
orkestereita ends satunnaisesti ja esiintyi julkisuudessa sdastelifidsti
ja vastentahtoisesti. Useimmiten hénen viimeiseksi julkiseksi esiin-
tymisekseen on mainittu héinen 70-vuotisjuhlansa 1935. Sen jélkeen
hén kuitenkin muun muassa antoi radiohaastattelun vuonna 1948 (ks.
Donner & Simild 1982, 42-43) ja kuten tiedet#én, otti vastaan runsaas-
ti ulkomaisia vieraita Ainolassa kéytinnossé eliménsé loppuun asti.

Julkisuudesta vetéytyminen ei romahduttanut Sibeliuksen kansal-
lista asemaa, mutta muutti sen luonnetta. Aiemmin séveltéjan merki-
tys oli perustunut hiinen vélittoméén lisnéoloonsa; nyt hinesta tuli
kansallinen instituutio. Hén ei enéé ollut taisteleva musiikkielamén
voimahahmo, vaan hinen asemansa oli ikéin kuin muiden ihmisten
sopima. IThmiset eivét enés tunteneet kiyvinsa vilitonta vuoropuhelua
hénen kanssaan, vaan hénesti tuli "etdinen objekti”.

Ei ole sattumaa, etta Sibeliuksen mukaan nimettyj laitoksia alet-
tiin perustaa juuri ennen toista maailmansotaa, kun Sibeliuksen ins-
titutionaalinen asema oli vakiintunut. Sibelius-kvartetti sai nimensé
vuonna 1933 ja Sibelius-Akatemia vuonna 1939, ja niit4 ovat seuranneet
Sibelius-viikot, Sibelius-museot, Sibelius-viulu- ja kapellimestarikilpai-
lut, Finlandia-talo ja niin edelleen.

Sibeliuksen aseman institutionaalistuminen oli ndhdékseni edellytys
varsinaisen Sibelius-tutkimuksen synnylle. Vanhempi, inspiroitunut
kirjoittelu jatkui aina Haapasen Suomen sdveltaiteeseen, mutta 1930-lu-
vulla se sai rinnalleen kiinnostuksen Sibeliuksen musiikin rakentei-
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ta kohtaan. Eino Roiha julkaisi vuonna 1936 artikkelin brittildisist&
Sibelius-analyyseista, ja vuonna 1941 oli vuorossa hénen viitoskirjansa
Die Symphonien von Jean Sibelius.

Sibeliuksen sévellystuotanto vuoden 1919 (viidennen sinfonian lo-
pullisen version) jilkeen heijasti ajan yleistd orientaatiota suomalai-
sessa musiikissa. Kuudes sinfonia oli viimeinen suurteos, joka sai kan-
taesityksensi Helsingiss# séveltéjan johdolla; seitsemis kantaesitettiin
Tukholmassa, ja Tapiolan johti Walter Damrosch New Yorkissa. Myos
kahdeksas sinfonia piti esittdi etéilla sdveltijasta — ensin Bostonissa,
my6hemmin Leipzigissé ja Lontoossa.

Vetaydyttyéin julkisuudesta Sibelius oli saavuttanut tyérauhan,
mutta toisaalta hén oli etdéntynyt musiikkielamén polttopisteesté. Itse
asiassa polttopistetta ei enéé ollut, koska musiikkielima oli institutio-
naalistunut aiempaa laajemmin.

Kahdeksannen sinfonian arvoitus on kiehtonut tutkijoita yhé viime
vuosina (ks. esim. Kilpeldinen 1989), mutta ldhdetutkimuksen lisdksi
teoksen kohtaloa voisi tarkastella my6s sosiaalihistoriallisesti.

Esiin nousee kolme nékokohtaa. Ensinnékin Sibelius menetti otteen-
sa hantd ympéaroivista musiikkikulttuurista. Sibelius ja musiikkiel4-
mé etdéntyivit toisistaan. Edellinen vetéytyi Ainolaan, jalkimmé&inen
laajeni ja vakiintui. Tdm4 aiheutti Sibeliukselle epévarmuutta. Héinen
késissdén ei ollut enéé sitd tulevaisuuteen suuntautunutta nyt-hetkes,
jonka hin oli saattanut kokea ennen Suomen itsenéistymisté. Aika en-
nen itsendistymisté oli ollut hénelle varmasti kuluttavaa mutta niin oli
my0s uusi, epivarma tilanne.

Toiseksi Sibeliuksen kansallisille sinfonioille ei ollut en#é tilaa
Suomen musiikkikulttuurissa. Sibeliuksen - ja hiinen vanavedesséin
Kajanuksen - johtamat kansalliset sinfoniakonsertit, jotka olivat olleet
musiikkielimén kohokohtia, menettivit merkityksensé ja korvautuivat
"yleiselld” sinfoniakonserttieldmélla. Seitseménnen ja kahdeksannen
sinfonian seké Tapiolan suunnitellut ja toteutuneet kantaesitykset ulko-
mailla on tulkittava suorastaan pakenemiseksi Suomesta. Sibeliuksen
itsensé johtamien konserttien merkitys oli vesittynyt; niinpé hinelle
sopi teosten esittdminen poissa Suomesta. Se olisi voinut ehki antaa
hénelle uutta inspiraatiota mutta tuottikin epavarmuutta.
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Kolmanneksi Sibelius oli téhén asti ollut edellékéviji ja kansallisen
identiteetin luoja. Nyt héinen olisi pitdnyt pystyd vastaamaan musiikilli-
sen yhteiskunnan uusiin haasteisiin. Kansallinen sinfonia (= kansallisen
sinfoniakonsertin ohjelmanumero) ei tullut enis kyseeseen. Ooppera
ei sopinut Sibeliuksen saveltéjéanluonteelle, ja nuorempi polvi (Aarre
Merikanto, Uuno Klami) otti pian haltuunsa kalevalaisen sinfonisen
runon. Sibelius oli umpikujassa, minka taytyi tuntua erityisen painos-
tavalta, koska kyseessé oli yhteiskunnallisesti ahdistava tilanne.
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rtikkelini etsii vastausta kysymykseen, millainen kuva it-
sendistymisen ajan suomalaisesta klassisesta musiikista
hahmottuu: mitké olivat ne suuntaukset, kehityskulut ja ra-
enteet, joiden varassa puheena olevaa aikakautta voidaan
tand paivina ymmartia kokonaisuutena? Esitéin seuraavassa yhden
mahdollisen tulkinnan aikakauden klassisen musiikin tilanteesta. Olen
tietoinen siit4, ettd suuret kokonaisuudet herattévit historioitsijoiden
keskuudessa kiistoja ja erimielisyyksid usein enemmén kuin historian
yksityiskohdat. Itsensistymisen ajan musiikista voidaan esittd& mo-
nia erilaisia versioita, mik4 ei tarkoita, etté kaikki versiot olisivat yhta
hyvia.

On heti alkuun perusteltava ndkokulmaani ja sen merkitysta nyky-
péivan tutkimuskentéssa. Miksi ei tutkita esimerkiksi arjen historiaa
mikrohistorian menetelmin, vaan pohditaan itsenéistymisen ajan suu-
ria linjoja? Suurten linjojen ja rakenteiden tarkastelu lienee joidenkin
tutkijoiden mielest aikansa elénytté, ja monien silmissé se epéilemétta
johtaa mahtipontiseen historianfilosofiaan, joka on spekulatiivisuudes-
saan kaiken empiirisen koettelun tuolla puolen. Perustelen tarkasteluta-
paani kahdelta kantilta. Ensinnékin suomalaisen musiikintutkimuksen
oppihistoria pitda sisélldan paljon kirjallisuutta, joka esittié erilaisia
kokonaisvaltaisia visioita itsenéistymisen aikakauden musiikista ja
musiikkikulttuurista. Tamé koskee ennen kaikkea vuosikymmenié
sitten laadittuja musiikinhistorian esityksi# ja erityistutkimuksia; esi-
merkiksi tdhdn mennessé laajamittaisin Suomen niin kutsutun luovan
séveltaiteen esitys, Suomen musiikin historia -teoksen nelji ensimmais-
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td osaa (1995-96), tutkii aikakauden asetelmia paitsi yksityiskohtien
my6s laajempien rakenteiden nikokulmasta. On siis olemassa paljon
kirjallisuutta, jonka kanssa on perusteltua kiyda vilienselvittelyd myos
nyt 2020-luvulla. Toiseksi rakenteiden pohdinta ja mikrohistorian kal-
tainen yksityiskohtainen tutkimusote eivét saa sulkea toisiaan pois.
Rakenteiden tutkiminen ei kumoa tai mitétoi niitd arvokkaita tietoja,
joita mikrohistoriallinen tarkastelutapa tuottaa. Tama4 artikkeli tarjoaa
yhden nikoékulman, joka ei poissulje mitdin muuta Suomen musiikin
ulottuvuutta.

My®6s itsenéistymisen ajan musiikkikulttuurin tilanne itsesséén
motivoi tutkimaan historian rakenteita. Kaikissa kulttuurin tilanteis-
sa kohtaa aina monia sukupolvia, mutta musiikissa itsenéistymisen
aikakautta leimasi meidén oloissamme ennennikeméiton sukupolvien,
tyylien ja esteettisten pyrkimysten kirjo. Koskaan ennen ei Suomen
musiikissa ollut vallinnut yht# aikaa niin monenlaisia ilmi6ité: hyvinkin
vanha 1800-luvun perinne sai rinnalleen modernismia ja uusia kansal-
lisia ja antikansallisia ideoita. Kuva on yhté aikaa kirjava, haastava ja
kiehtova.

En ole halukas rajaamaan ”itsensistymisen aikakautta” musiikissa
etukéteen tarkkojen ajanméireiden avulla. Itsendistymisen aikakausi
ulottui nikemykseni mukaan useita vuosia vuoden 1917 molemmille
puolille. Kuten seuraavassa pyrin argumentoimaan, "eriaikaisuus” on
aikakauden musiikkikulttuuria luonnehtiva késite. Osa ajan musiikista
suuntautui eteenpiin, osa taas menneisyytta kohden, ja kokonaisuuden
on rakennuttava niitd trendejé kunnioittaen - ei niin, ettd aikakauden
rajat lyodéén valmiiksi lukkoon joihinkin vuosilukuihin rajoittuviksi tai
etta esimerkiksi vain niin kutsuttu 1920-luvun modernismi tulkitaan
aikakauden "aidoksi” musiikiksi.

Lyhyen artikkelin puitteissa ei ole mahdollista kéiyda dialogia kaiken
aikakautta késittelevin kirjallisuuden kanssa. Varhaisimman kirjalli-
suuden osalta seuraavassa paneudutaan erityisesti Toivo Haapasen
ja Sulho Rannan teksteihin 1920-luvulta 1940-luvulle. Aihepiiri& kos-
keva kirjoittelu jatkui sitten erityisesti 1960-luvulla, ja ensimmaiset
aikakauden musiikkia koskevat akateemiset vaitoskirjat julkaistiin
1970-luvulla (Teerisuo 1970; Vainio 1976). Yleinen kiinnostus maam-
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me musiikin historiaa kohtaan kasvoi 1980-luvulla, ja 1990-luku tuotti
muun muassa Erkki Salmenhaaran kirjoittamat Suomen musiikin his-
toria -sarjan osat Kansallisromantiikan valtavirta ja Uuden musiikin kyn-
nykselld (Salmenhaara 1996a; 1996b). 2000-luvulla on sitten julkaistu
akateemisia viitoskirjoja, jotka kohdistuvat 1900-luvun alkupuolella
vaikuttaneisiin yksittéisiin séveltgjiin ja musiikkihenkil6ihin, joskaan
niiden ote ei vilttamaitta ole tavanomaisen biografinen (séveltéjien
osalta muun muassa Ranta-Meyer 2008; Ketoméki 2012; Tyrviinen
2013; Isolammi 2019; Siltanen 2020). Akateemisessa maailmassa it-
sendistymisen ajan musiikkia on késitelty lukuisissa artikkeleissa,
joita on koottu my6s antologioiksi (Tyrvéinen [toim.] 2003; Huttunen
& Konttori-Gustafsson [toim.] 2015). Itsenéistymisen tienoilla vaikut-
taneista musiikkihahmoista on vuosikymmenten varrella kirjoitettu
useita yleistajuisia elamékertoja. Kokonaan oman alueensa muodostaa
mittava Sibelius-kirjallisuus, jota on tdysin mahdotonta kommentoida
kattavasti suppeassa artikkelissa.

Olen tietoinen artikkelini rajoista. Uusin tutkimus on tuonut valo-
keilaan naistoimijoita, pedagogeja, esittavia séveltaiteilijoita, populaa-
rimusiikkia ja musiikkioppilaitosten ja orkestereiden historiaa. Olen
tietoinen myos siité, etté perinteinen - ja monella tapaa sovinnainen
- historiankuva ei korjaannu vain sill3, ettd vanhaan historian kaavaan
lisétasn esimerkiksi naisséveltjia tai -pedagogeja, vaan heill on olta-
va perusluonteinen vaikutus koko historiankuvaan. Kaikkien néiden
puutteiden uhallakin esitéin seuraavassa yhden mahdollisen tulkinnan
kohteena olevan aikakauden suomalaisesta musiikista.

Kasittelen artikkelissani ensin itsenéistymisen aikakaudella vai-
kuttaneiden siveltdjien sukupolvia. Esitdn vain lyhyité ja tiivistettyji
séveltijaprofiileja ja jatdn esimerkiksi saveltéjien ulkomaiset opinnot
pidasiassa syrjadn. Sen jilkeen tutkin kahta keskeistd mallia, joiden
valossa aikakautta on tarkasteltu suomalaisessa musiikkikirjallisuu-
dessa; kiytian niistd malleista nimityksis "nationalistinen” ja "moder-
nistinen”. Niiden rinnalle tuon "eriaikaisuuden” kisitteen sellaisena
kuin se esiintyy saksalaisen filosofin Ernst Blochin tuotannossa, erityi-
sesti hiénen kirjassaan Erbschaft dieser Zeit (1935). "Eriaikaisuudesta”
on Suomessa puhuttu Carl Dahlhausin rakennehistoriallisen metodin
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yhteydessd, mutta késitteen yhteytta Blochin filosofiaan ei ole musiikin
osalta riittavasti tutkittu. Esimerkiksi eriaikaisuudesta musiikissa otan
yhden musiikkiteoksen, nimittéin Sibeliuksen Tapiolan (1926), johon
tulkintani mukaan kiteytyy useita suomalaisen ja kansainvélisen mu-
siikin eriaikaisia kerrostumia.

Klassisen musiikin sukupolvet itsensistymisen
molemmin puolin

Suomen itsendistyessi vanhinta muusikoiden sukupolvea edusti sak-
salaissyntyinen, Leipzigin Konservatoriossa monipuolisesti opiskellut,
Suomessa aluksi Viipuriin 1856 ja sittemmin Helsinkiin 1869 asettunut
Richard Faltin (1835-1918). Hén toimi Viipurissa saksankielisen poika-
koulun opettajana ja musiikkielimé&n monipuolisena organisaattorina
ja Helsingiss# yliopiston musiikinopettajana, Nikolainkirkon (nykyi-
nen Tuomiokirkko) urkurina, teatteri- ja oopperakapellimestarina, yk-
sityisopettajana, musiikkikriitikkona ja pianokauppiaana. Faltinista
tuli Richard Wagnerin ja laajemmin uussaksalaisen koulukunnan
kannattaja ja puolestapuhuja. Uussaksalainen koulukunta, jonka kes-
keiset edustajat ja esikuvat olivat Franz Liszt ja Richard Wagner, oli
musiikkikirjailija Franz Brendelin lanseeraama suuntaus. Sen muita
edustajia olivat muun muassa Joachim Raff ja Peter Cornelius. Kuten
Riikka Siltanen (nykyinen Hjelt) toteaa Faltin-aiheiseen viitoskirjaan-
sa (2020) sisdltyvésséd, Wagneria ja wagnerismia késittelevissi artik-
kelissa, Faltin oli wagnerismin aktiivinen kannattaja jo 1850-luvulla,
siis selvisti ennen Martin Wegeliusta, jota on toisinaan tituleerattu
Suomen ensimmaiseksi wagneriaaniksi.

Helsingissd Faltin opetti yksityisesti muun muassa Martin
Wegeliusta, Robert Kajanusta ja Ilmari Krohnia, joista tuli institutio-
nalisoituneen musiikkiel&imén luojia; myds Sibelius opiskeli jonkin aikaa
Faltinin johdolla. Kajanus perusti vuonna 1882 Helsingin orkesteriyhdis-
tyksen (nykyinen Helsingin kaupunginorkesteri), Wegelius toimi samana
vuonna perustetun Helsingin Musiikkiopiston (nykyinen Taideyliopiston
Sibelius-Akatemia) johtajana kuolemaansa 1906 asti, ja Krohnia on to-
tuttu kutsumaan ”Suomen musiikkitieteen iséiksi”. Erityisen liheinen
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instituutio Faltinille oli Helsingin Musiikkiopisto. Hén oli tarkeé tausta-
vaikuttaja Musiikkiopiston perustamisvaiheessa, ja hin toimi pitk&an
laitoksen urkujensoiton opettajana ja johtokunnan jasenena.

Faltin oli poikkeuksellisen oppinut ja sivistynyt musiikkihenkilo,
vaikkakaan hén ei - lukuun ottamatta vuonna 1908 suomeksi ja ruot-
siksi ilmestynytta kirjaa Kdytdnnollinen moduloimisoppi - kirjoitta-
nut opillisia kirjoja tai artikkeleita musiikista. Olen esittinyt yhdessé
Tommi Harjun kanssa kirjoittamassani artikkelissa "Kansalliskirjaston
Richard Faltin -kokoelman piano- ja urkuaiheiset kirjat: kirjasto- ja
oppihistoriallisia ndkokohtia” (Huttunen & Harju 2019), etta Faltinin
laajasta Kansalliskirjastossa siilytettavista kirjakokoelmasta juon-
tui erééinlainen kisitteellisen ajattelun tarina, joka johti Helsingin
Musiikkiopiston varhaisiin kéytantoihin, muun muassa uussaksalaisen
koulukunnan johtohahmon Franz Lisztin oppilaiden valikoitumiseen lai-
toksen pianonsoiton opettajiksi. Wegeliuksen aikana yht# vaille kaikki
opiston “ensimmaiset” pianonsoiton opettajat olivat Lisztin oppilaita.
Ainoa poikkeus, Ferruccio Busoni, tunnettiin muuten Lisztin musiikin
esitaistelijana.

Kajanus oli musiikkikulttuurin nikyvimpi& hahmoja vaiheessa, jol-
loin Suomi itsenéistyi. Sibeliuksen ja Kajanuksen vaiheet kietoutuivat
olennaisella tavalla toisiinsa. Kajanus sévelsi nuorena aiheiltaan suo-
malaiskansallisia orkesteriteoksia, muun muassa sinfonisen runon Aino
(1885), jota héin johti myos ulkomailla ja joka antoi tarkeita virikkeité
nuorelle Sibeliukselle. Kajanuksen myéhempi sévellystuotanto jéi melko
suppeaksi, mutta kapellimestarina hin oli yksi Sibeliuksen kotimaisen
maineen arkkitehdeista.

Ilmari Krohnista tuli vuonna 1899 julkaisemansa suomalaisia hen-
gellisii kansansévelmii koskevan vaitoskirjan (Krohn 1899) ja mythem-
mén dosentti- ja professoristatuksensa ansiosta Suomen nykyaikaisen
musiikkitieteen perustaja. Krohnin varhaiset tutkimukset kohdistuivat
kansanmusiikkiin, ja héinen kansanmusiikin tutkimuksen metodologiaa
koskevat ideansa saivat osakseen kansainvilisté vastakaikua. Hanen
tutkimustensa painopiste siirtyi sitten klassiseen musiikkiin. Hanen
tieteellinen paiteoksensa on viisiosainen Musiikin teorian oppijakso, jo-
ka pasttyy ja huipentuu Muoto-oppiin (1937). 1940- ja 50-luvuilla hén



Nationalismi, modernismi ja historian kerrostumat:
pohdintoja itsendistymisen ajan suomalaisesta musiikista

julkaisi laajoja saksankielisii tutkimuksia Sibeliuksen ja Brucknerin
sinfonioista. Krohnilla oli eléesséén suuri arvovalta Suomen musiik-
kieldméssi, ja hinen muoto-oppinsa oli suorastaan tieteellinen normi
suomalaisessa musiikintutkimuksessa 1940-luvulta alkaen. Hinen mai-
neensa alkoi kokea kolauksia 1960-luvulla, mutta hinen toimintaansa
kohtaan on viime vuosina alettu jilleen osoittaa tutkimuksellista mie-
lenkiintoa (ks. esim. Mantere - Hannikainen — Krohn [toim.] 2020).
Hénen teorioihinsa néikee viitattavan silloin t4lloin my6s ulkomaisissa
julkaisuissa (esim. Karbusicky 1979; McClatchie 1998). Krohn oli paitsi
tutkija myos séveltdja, kriitikko ja urkuri. Hinen toimintaansa ohjasi
vahva uskonnollinen ajatusmaailma (ks. Mantere 2012).

Sibeliuksen sinfonian nro 5 kolme versiota (1915, 1916 ja 1919) sijoit-
tuivat itsendistymisté ympéroiviin vuosiin. Sinfonian ensimmaéinen
versio kantaesitettiin hinen 50-vuotisjuhlansa yhteydess; juhla oli
kaikkineen suuri isinmaallinen tapahtuma. Vihitellen Sibelius alkoi
etdantya aktiivisesta musiikkielimaisté, ja viimeistdan 1930-luvulla
h&n oli enemmén instituutio kuin l1&sné oleva henkilé Suomen musiik-
kikulttuurissa. Han ei tuonut sinfonian nro 7 (1924) ja Tapiolan jalkeen
julkisuuteen laajoja orkesteriteoksia. Puhe noita teoksia seurannees-
ta ”"Ainolan hiljaisuudesta” on jossain méérin liioittelua ja jopa klisee:
Sibelius jatkoi séveltdmista aktiivisesti muun muassa kahdeksannen
sinfonian parissa.

Krohnin rinnalla toinen maineenpalautuksen kokenut henkild on
Oskar Merikanto. Merikannon kansanomaiseksi leimattu sévellys-
tyyli on tavattu kontrastoida Sibeliuksen tuotantoon, mutta todelli-
suudessa Merikanto oli musiikkielimén kiytéannon toimijana mer-
kittavampi kuin Sibelius: hén oli laulu- ja soittojuhlien organisaattori,
musiikkikriitikko, kapellimestari ja etevi pianisti ja urkuri. Viimeisen
runsaan 15 vuoden aikana muun muassa héinen kansallinen, saksa-
laisesta idealismista vaikutteita saanut aatemaailmansa on todettu
useissa tutkimuksissa (Huttunen 2011, Ketoméki 2012; ks. my6s Lehtola
2009). Merikannon laaja sévellystuotanto késittéé kolme oopperaa,
laulunsytelmis, pianoteoksia ja suuren méiréan yksinlauluja, jois-
ta enin osa on suomenkielisid, mutta joukkoon mahtuu myés muun
muassa saksankielistd laulutuotantoa - hén oli siis paljon muutakin
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kuin ”Suomen kotien sévelt#ji”, kuten Yrjé Suomalainen alaotsikoi
Merikanto-eldmékertansa (1950).

Kansalliset aiheet olivat edelleen pitkilti itsestéddnselvyys
Sibeliukseen nihden astetta nuoremmalle sukupolvelle, jonka keskeisid
saveltdjia olivat Erkki Melartin, Selim Palmgren, Toivo Kuula ja Leevi
Madetoja. He kuitenkin uudistivat suomalaisen musiikin suhdetta mu-
siikinlajeihin. Séveltsjien tyonkuva oli yh& moninainen: he toimivat tyy-
pillisesti pedagogeina, kriitikkoina ja kapellimestareina. Seuraavassa
ei ole mahdollisuutta mainita kaikkia heidén toimialojaan tai sivellys-
tuotantojensa osa-alueita. Esimerkiksi Palmgrenilld ja Madetojalla on
merkittiva kuorotuotanto, ja yksiosaiset orkesteriteokset olivat tuon
aikakauden tyypillisia sévellyksia.

Melartin sévelsi sinfonioita kuten Sibeliuskin, mutta hinen kuuden
sinfoniansa paamaéairit ja tyyli poikkeavat suuresti Sibeliuksen sinfo-
nisista ideoista. Melartin muistettiin pitkésn ldhinné pienimuotoisista
savellyksistéén, ja vasta myohemmin on ymmaérretty hinen merki-
tyksensé sinfonikkona, jonka teosten maailma tuo monelle kuulijalle
mieleen enemmin Gustav Mahlerin kuin Sibeliuksen pyrkimykset.
Melartin toimi pitkéin Helsingin Musiikkiopiston, sittemmin Helsingin
Konservatorion (nykyisen Taideyliopiston Sibelius-Akatemia) johtajana,
ja hén oli merkittéva ja uusille musiikillisille vaikutteilla avoin kulttuu-
ripersoona ja nuorempien siveltéjien kouluttaja.

Palmgrenin tuotanto keskittyy paéasiassa pianomusiikkiin. Hin ei
séveltinyt sinfonioita, vaan h&nen laajimmat soitinteoksensa ovat viisi
pianokonserttoa. Hinen musiikissaan on kuultavissa impressionistisia
tekniikoita ja tunnelmia; samalla hiinen sévellysotteensa, myos piano-
konsertoissa, oli voittopuolisesti lyyrinen.

Kuulan tuotanto painottuu yksin- ja kuorolauluihin; h&n tosin oli
aloittanut sinfonian séveltdmisen ennen vikivaltaista kuolemaansa
Viipurissa siséllissodan péétyttya. Toisin kuin Sibelius, hén suosi yksin-
lauluissaan suomenkielistd runoutta. Sévellyksisséén, erityisesti kuoro-
teoksissa, hin yhdisti usein yhtééltd modernin ranskalaisen musiikin
vaikutteita ja toisaalta klassisia, fuugan kaltaisia ja korkealentoisiksi
perinteisesti miellettyja sévellystekniikoita pateettiseen suomalaiskan-
salliseen ilmaisuun.
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Melartin (Aino, 1907-08) ja Palmgren (Daniel Hjorth, 1910/1938)
sévelsivat uransa alkuvaiheessa oopperoita. Oopperasta ei tullut
kummankaan heisté pa#asiallista lajia, eiké ooppera ollut myoskisan
Sibeliuksen alaa.?? Madetoja sen sijaan saavutti vuonna 1924 Suomen
oloissa ennennikeméittomin menestyksen oopperallaan Pohjalaisia
(1918-23). Teos sai nopeasti epiteetin "kansallisooppera”. Madetojan
toinen ooppera - Juha (1927-34) - sen sijaan sai vaisun vastaanoton.
Orkesterimusiikin alalla Madetoja sévelsi kolme sinfoniaa, ja hinen
tuotantoonsa kuuluu myds muun muassa japanilaisaiheinen baletti-
pantomiimi Okon Fuoko (1925-27).

Jo Sibeliuksen teoksilla oli 1910-luvulla kosketuskohtia ajan uuteen
musiikkiin, mutta vasta 1920-luvun kohdalla on totuttu puhumaan mo-
dernismista suomalaisessa musiikissa.

Kirjailija, esseisti ja kriitikko Elmer Diktonius loi suppeaksi jaa-
neen sévellystuotannon, joka uudenaikaisuudessaan sai kriitikoilta pa-
asiassa tylyn vastaanoton hénen sévellystensi esitysten yhteydesséa
Musiikkiopiston néytteisséd 1917 ja 1920. Han my6s julisti uuden musiikin
sanomaa erdissé kirjoituksissaan.

Varsinaiset 1920-luvun modernistit VAino Raitio, Aarre Merikanto
ja Pietarista Suomeen vuonna 1918 asettunut Ernest Pingoud jaivit
tuolloin padasiassa marginaaliin. Aarre Merikannon pasteokseksi myo-
hemmin luettua oopperaa Juha (1920-22-[1923]) ei esitetty kokonaisena
teoksena séveltéjén elinaikana; teokseen palataan edempéné.

Raition 1920-luvun tuotanto koostuu pééasiassa tyylillisesti ja sével-
lysteknisesti omintakeisista orkesteriteoksista (mm. Antigone [1920-21],
Kuutamo Jupiterissa [1922]). 1930-luvulla hén siirtyi ndyttadmoteoksiin,
jotka myohemméssi kirjallisuudessa on usein leimattu ”tavanomaisem-
miksi” kuin h&nen modernistiset 1920-luvun teoksensa.

Pingoud, joka oli opiskellut useita eri aloja Saksassa ja oli my6s ete-
vé kirjoittaja, esiintyi julkisuudessa kansallisen taiteen vastustajana

22 Sibelius kaavaili mittavan Vdindmois-aiheisen oopperan siveltimisti 1890-luvulla,
mutta hanke kariutui. Hin hyodynsi oopperan musiikillista aineistoa Lemminkais-
sarjassaan, joka kantaesitettiin vuonna 1896. Samana vuonna hénelté kuultiin Neito
tornissa -niminen teos, joka jii hinen ainoaksi oopperakseen.
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(Pingoud 1995 [1922]). Saveltdjana hénta kiinnostivat muun muassa
myyttis-ekstaattiset (orkesteriteos Le prophéte [1921]) ja urbaanit (ba-
letti ja orkesterisarja La face d’'un grande ville [1926-27]) aiheet.

1920-luvun lopussa julkisuuteen tulivat Uuno Klami ja Sulho Ranta,
joiden teoksilla oli jo selvié kosketuskohtia sotien vilisen ajan uusklas-
sismiin. Kysymys on Klamin kohdalla monimutkainen eiki sité voida
ratkaista téllaisessa tiiviisséd yleiskatsauksessa. Hin sai vaikutteita
muun muassa espanjalaisesta musiikista, ja toisaalta monet hénen
suomalaisaiheiset teoksensa liittavit héanet 1900-luvun moderneihin
kansallisiin pyrkimyksiin. Ranta on yksi pahiten unohdetuista Suomen
musiikin hahmoista. Han vaikutti lukuisten musiikkihenkildiden tavoin
Viipurissa ja sen jilkeen Sibelius-Akatemian opettajana ja vararehto-
rina. Hén oli my6s loistava kirjoittaja, joka toi uusia musiikki-ilmi6ita
suomalaisten lukijoiden tietoisuuteen ja kirjoitti laajan kaksiosaisen
teoksen Musiikin historia (1950-56). Rannan toimintaan kirjoittajana
palataan alempana.

Itsendistymisen aikakaudella vaikutti myos monia vaikeasti edell&
kuvattuihin suuntauksiin, sukupolviin ja ilmiéihin sijoitettavia sével-
t&jia, joilla kullakin oli oma polkunsa. Ranskaan pysyvisti asettunut
Armas Launis oli kansanmusiikin tutkija ja oopperaséaveltdja. Yrjo
Kilpinen sévelsi laajan ja tyylillisesti vaikeasti maériteltdvén yksin-
laulutuotannon, joka saavutti mydhemmin suosiota muun muassa
natsi-Saksassa. Monet muutkin nimet ansaitsevat tulla mainituiksi -
osa nykyésnkin tunnettuja, osa unohtuneita - vaikka tila ei anna nyt
mahdollisuutta kuvata heidin merkitystéin perusteellisesti: Armas
Jarnefelt, [Imari Hannikainen, Heikki Klemetti, Arvo Laitinen, Emil
Kauppi ja lukemattomia muita.

Aikakauden kuva suomalaisessa
musiikkikirjallisuudessa: kaksi mallia

Suomalaisessa musiikkikirjoittelussa on vallinnut vuosikymmenten
varrella kaksi vahvaa ideaa itsenfistymisen ajan musiikista. Toinen
kumpuaa 1900-luvun alkupuolella harjoitetusta, kansanhengen idean
varaan rakentuneesta musiikinhistorian kirjoituksesta, jonka mukaan
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puheena olevan aikakauden musiikki oli osa kansallisen musiikin suur-
ta tarinaa. Toinen nikemys puolestaan tulkitsee modernismin 1920-lu-
vun musiikkikulttuurin ydinilmioksi. Kutsukaamme néit4 kahta mallia
nationalistiseksi® ja modernistiseksi.

Kasitykset kansallisesta suomalaisesta musiikista luotiin pasasiassa
1890-luvulla ja 1900-luvun alkuvuosina. Syntyi kansallisen musiikin
kisite, jonka uskottiin kiteytyvin Sibeliuksen teoksissa, erityisesti
Kullervossa (1892) ja sité seuranneessa Sibeliuksen suomalaiskansal-
lisessa tuotannossa. Ajan keskeisi kirjoittajia, jotka loivat kuvaa suo-
malaisesta musiikista, olivat Oskar Merikanto, Heikki Klemetti, Otto
Andersson ja Karl Flodin, my6hemmin my6s ensimmaisen suomalaisen
Sibelius-eldmaikerran (1916) julkaissut Erik Furuhjelm.

Kansallisen musiikin késite sisélsi kolme olennaista momenttia.
Ensinnikin kansallinen musiikki oli aikakauden kirjoittajille olennaises-
ti historiallinen ilmi6. Historia néhtiin prosessiksi kohti pistetts, jossa
suurmies (= Sibelius) toteutti kansallisen musiikin lipimurron. Toiseksi
kansallinen musiikki ilmensi vapautta. Kolmanneksi - sopusoinnussa
1800-luvun yleisen esteettisen ndkemyksen kanssa — uskottiin, etté
kansallinen musiikki kumpuaa séveltdjin originaalisesta luomisesta.
Originaalisuus kytkeytyi aikakaudelle tyypilliseen tapaan "nerouden”
késitteeseen, ja se sisilsi kaksi vaatimusta: musiikkiteoksen tuli olla
yhté aikaa uudistuksellinen ja samalla vilittomén inspiraation varassa
syntynyt. Nykyajan nationalismitutkimuksen keskeinen ajatus, jonka
mukaan kulttuurin kansalliset piirteet olivat muualta opittuja, tai aja-
tus, ettd kansalliset symbolit ovat pohjimmiltaan sopimuksenvaraisia,
oli tuon ajan ihmisille ilmeisesti mahdottomuus. Samalla on muistetta-
va, ettd kansallinen séveltaide oli aikakauden ihmisille edistyksellist&
musiikkia.

Nationalistisen musiikki-idean hegelildiset juuret ovat ilmei-
set. Kansallisen musiikin 1dpimurroksi tulkittu Kullervo (1892) ja
Sibeliuksen muut nuoruudenteokset merkitsivit aikakauden kirjoit-
tajille klassisen dialektiikan termein laadullista muutosta Suomen

23 ”Kansallismielisestd” Suomen musiikin historiankirjoituksesta ks. myos Kurkela 2010.
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musiikin kehityksess4, ja timin muutoksen tuloksena oli vapaus,
Hegelin filosofian kenties kattavin ja perimmaéisin idea. Jatkossa on
selvitettéava lisdd kansallisen musiikki-idean vapauskésitetti: missa
méérin esimerkiksi Helsingin Musiikkiopisto instituutiona kurssitut-
kintoineen, "yleisine” aineineen ja musiikki-iltoineen koettiin vapauden
takaajaksi tuolloisessa musiikkikulttuurissa. Hegelin filosofiassahan
yhteiskunnalliset instituutiot ovat vapauden takaajia. Varsinaista va-
pautta on hinen mukaansa "rationaalinen vapaus”, jossa jarki nousee
vapauden takaajaksi ja sisélloksi. Juuri timé vapauden laji oli Hegelin
filosofiassa sivistyksen ydin: sivistyesséén ihminen tulee vapaaksi, hén
piisee osalliseksi jarjests, ja samalla hin kykenee tyostdmésn pois
(wegarbeiten) henkilokohtaiset tarpeet ja pyrkimykset. Késitteellinen
vastakkainasettelu on ilmeinen: yht#illd vapaus, jarki ja henki ja toi-
saalla ”luonto” ovat toistensa olennaiset vastakohdat. (Patten 1999,
48-53.) Kaiken timin saavuttamiseksi vaadittiin yhteiskunnallisia
instituutioita, ja tdssé valossa voidaan jopa viittaa, ettd suomalai-
nen kurssitutkintojirjestelma palveli vapautta sanan hegelildisessi
merkityksessé. Puhuisin varhaisen suomalaisen musiikinhistorian-
kirjoituksen yhteydessé “naiivista” idealismista: oli omaksuttu niita
hegelilAisis ideoita, jotka koskivat suurmiehis, vapautta ja historian
kehitystéd, mutta esimerkiksi Hegelin tai muiden saksalaisten idea-
listien tieto-opillisista pohdinnoista ei oltu kiinnostuneita. Jatkossa
on myos aihetta tutkia, miten ja mité kautta hegeliléiset ideat tulivat
suomalaiseen musiikkieldmé&én ja -kirjoitteluun. Kuten Saksassa myos
Suomessa hegelildinen ajattelu muuttui sivistysporvariston omaisuu-
deksi. Irmgard Jungmann huomauttaa kirjassaan Sozialgeschichte der
klassischen Musik: Bildungsbiirgerliche Musikanschauung im 19. und 20.
Jahrhundert (2008, 60) Fritz Sterniin viitaten, etti idealistinen filo-
sofia oli saksalaisen sivistysporvariston keskuudessa enemménkin
“elaméntunne” kuin opillinen jirjestelma.

1920-luvulla keskeiseksi Suomen musiikin historioitsijaksi nousi
Toivo Haapanen, joka kirjallisessa tuotannossaan paneutui yhtéélta
keskiajan nuottijaénteisiin, erityisesti silloisen Helsingin yliopiston
kirjaston neumifragmentteihin (véitoskirja 1924) ja toisaalta Suomen
musiikin yleisiin kehityslinjoihin. Jalkimmaiselti alalta hén julkaisi
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muun muassa artikkelin maineikkaan itévaltalaisen musiikkitieteili-
jan Guido Adlerin toimittaman teoksen Handbuch der Musikgeschichte
ensimméisessi painoksessa (1924)** sekd suppean, mutta sisélloltaan
johdonmukaisen kirjan Suomen sdveltaide (1940). Hén oli my6s eteva ka-
pellimestari (Radio-orkesterin ensimmaéinen ylikapellimestari ja uuden
suomalaisen musiikin, erityisesti Klamin teosten esitaistelija). Hénen
tekstinsi ovat tyypillisesti voimakkaan nationalistisia. Suomen sdveltai-
teessa hén pyrkii todistamaan, ettd Sibeliuksen musiikin kansallisuus
on originaalista - siini ei ole kysymys mink##nlaisesta kansanmusiikin
lainailusta tai epigonimaisesta jaljittelysta:

Kokeet analysoida niité musiikillisia vaikutteita ja virikkeit4, joita
Sibelius néihin hinen taiteilijatulevaisuudelleen merkityksellisiin
[opiskelu]aikoihin eri tahoilta oli saanut, nayttévit olevan tuomitut
epdonnistumaan, siksi pohjia myoten itsenéinen ja erikoislaatuinen
oli hinen koko taitelijaolemuksensa (Haapanen 1940, 99).

Vaikuttaa, etts nationalistinen Suomen musiikin kuva alkoi 1930-lu-
vulla saada ideologian piirteité: historian idea ei enéi ollut sovitetta-
vissa kunnolla yhteen ympéaroéivin musiikillisen todellisuuden kanssa,
mutta erait kirjoittajat suorastaan takertuivat vanhaan nationalis-
tiseen ideaan. Monet Suomen sdveltaiteen teoskuvaukset lihestyvit
suorastaan regressiivistd kuuntelutapaa Theodor W. Adornon (1998
[1938]) merkityksessé: vaikka Haapanen oli ammattikapellimestari
ja myS6hempi musiikkitieteen professori, hin keskittyy mainituissa
kuvauksissa l1dhinné Sibeliuksen teosten dramaattisiin ja mukaansa-
tempaaviin tuokioihin ilman, etti esittéisi lukijalle laajempaa koko-
naisndkemystd kuvaamistaan teoksista, néin esimerkiksi Sibeliuksen
sinfoniasta nro 2:

Seuraa virei, raju Vivacissimo, jonka keskeyttédd ihmeellisen kau-
nis pastoraaliepisodi, ja ilman taukoa siirrytéén finaalin juhlalli-

24 Haapasen artikkeli puuttuu kirjan myohemmisté painoksista. Minulle ei ole selvinnyt,
miksi se julkaistiin vain vuoden 1924 versiossa.
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siin, voittoa julistaviin alkuséveliin. Vasta nyt ratkaistaan taistelu:
synkka voima esiintyy uudestaan, télla kertaa verhotussa, melkein
mystillisessd muodossa, ja nousee vihitellen tuskantéyteiseksi, har-
vinaisen suggestiiviseksi lauluksi, kunnes riemullinen loppukohous
- vaikuttavimpia koko sinfonisessa musiikissa - julistaa taistelun
pasttyneeksi, tilli kertaa voittoon. (Haapanen 1940, 108.)

Suomen sdveltaiteessa puhutaan 1920-luvun modernismista, mut-
ta jos Haapasen historiankuvaa tulkitaan ankaran johdonmukaisesti,
modernismi oli alisteinen ilmi6 kansanhengen suurelle tarinalle; muu-
ten Haapasen nationalistinen historiankuva olisi joutunut ristiriitaan
itsensd kanssa. Haapanen kuvaa kirjassaan modernismia vain lyhyesti
eikd mainitse esimerkiksi Merikannon Juhaa.

Kansallisuusideologia romahti muun kulttuurin rinnalla myos
musiikintutkimuksessa toisen maailmansodan jilkeen. Aikaisempi
historianfilosofinen Sibelius-késitys korvautui séveltdjian teosten mu-
siikkianalyyttisella tutkimuksella; myo6s kiinnostus Sibeliuksen eldmén-
vaiheita kohtaan oli vahvaa (esimerkkini Erik Tawaststjernan Sibelius-
elamikerta I-V, 1965-88). Eino Roiha julkaisi ensimméisen suomalaisen
Sibelius-aiheisen viitoskirjan vuonna 1941. Musiikkianalyysiin painot-
tuvassa kirjassa on selvis vaikutteita Krohnin muoto-opista, mutta
Krohn itse julkaisi omat analyysinsa Sibeliuksen sinfonioista jonkinlai-
seksi vastineeksi Roihalle. Krohn tiydensi analyysejaan Sibeliuksen sin-
fonioiden ohjelmamusiikillisten "tunnelmasiséltjen” (Stimmungsgehalt)
tulkinnoilla (Krohn 1941; 1945-46), jotka Krohnin sanoin olivat ”kir-
joittajan poeettisia visioita”. Hén sovelsi samaa menetelméé (analyy-
sit liséittyind "tunnelmasisiltéjen” tulkinnoilla) my6s myohemmassi
kolmiosaisessa Bruckner-tutkimuksessaan (Krohn 1955-57). Krohnin
“tunnelmasisélt6ja” kritisoitiin ja kummeksuttiin jo hénen eléesséén,
mutta yleiselld tasolla Roihan ja Krohnin Sibelius-monografiat loivat
musiikkianalyyttisen Sibelius-tutkimuksen perinteen, joka eléd# vah-
vana tdnékin paivin.

Samana vuonna 1924 kuin edelld mainittu Haapasen viitoskirja
ja hénen artikkelinsa Adlerin toimittamassa kirjassa ilmestyi myos
Sulho Rannan essee "Kolme uusinten suuntain siveltdjaamme”.
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Tulenkantajat-lehdessé julkaistu kirjoitus kisittelee kolmea "moder-
nistia” (Raitio, Aarre Merikanto, Klami). Vaikka Rannan teksti on
jossain méirin luonnosmainen, oli asetelma luotu: nationalistinen
Suomen musiikin tarina vastaan modernistinen idea itsensisyyden
alun musiikista.

Ranta palasi modernismikysymykseen Raitiota ("suomalainen imp-
ressionisti”) ja Aarre Merikantoa ("karujen sévelten mies”) koskevalla
artikkelillaan, joka on kirjoitettu vuosina 1941-45 (Ranta 1946)%. Tassé
kirjoituksessa Ranta suorastaan pyytelee anteeksi Merikannon ”pit-
k#d” 1920-luvun "atonaalista” kautta, joka oli ndhtéva valttamattoméana
vélivaiheena Merikannon tuotannossa. Ranta néyttiaa seka kirjoittajana
etté siveltdjana siirtyneen yleisesti pikkuhiljaa konservatiivisempaan
suuntaan, ja puheena oleva artikkeli ei anna hinestd kuvaa 1920-luvun
modernismin ihailijana.

Merikanto kuuli osan oopperastaan Juha radiosta vuonna 1957 olles-
saan jo vakavasti sairas. Kun teos esitettiin alusta loppuun radiossa seu-
raavan vuoden joulukuussa, oli séveltéjs jo kuollut. Juhan ensimmaiinen
néiyttadmototeutus oli Lahdessa vuonna 1963, ja Kansallisoopperassa
teos esitettiin ensi kerran vuonna 1967. Kasitys, jonka mukaan moder-
nismi oli "varsinainen” 1920-luvun ilmio6 ja ettd Merikannon ja Raition
palaaminen perinteisempéén tyyliin 1930-luvulla oli vahinko Suomen
musiikin kannalta, néyttd& vahvistuneen ratkaisevasti nimenomaan
1960-luvulla. Vuosikymmenen merkitysts nykyajan késityksiin Suomen
musiikista on syyté tutkia jatkossa liséé: missd méérin - vain esimerkin
mainitakseni - Faltinin kaltaisen monipuolisuusihmisen, jota ei voitu
mieltda edistykselliseksi siveltgjsksi, jiiminen musiikinhistorian mar-
ginaaliin on seurausta 1960-luvun modernistisista ideoista?

Modernistisen historiankuvan keskeiseksi teokseksi tuli 1960-lu-
vulla juuri Merikannon Juha, jonka kohtaloa alettiin pitd# skandaalina.
Esimerkiksi Merikannon oppilas Matti Rautio kirjoitti Suomen sdvel-
tajid -kirjan vuoden 1966 laitoksessa, ettd ”[e]rityistd mielenkiintoa
herattéé ns. radikaali kausi” ja "kysymys syist4, jotka johtivat néin

25 Artikkeleiden yhteydesti kéy ilmi, etti Raitiota késittelevi artikkeli on laadittu 1941-45
ja Aarre Merikantoa koskeva artikkeli 1943.
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keskeisen séveltijilahjakkuuden huomiota herattaviin laiminlyontiin”
(Merikanto-Rautio 1966, 175%).

Samankaltaisia ndkemyksis 16ytyy myos Seppo Nummen kirjasta
Modern musik (1967), Kai Maasalon kirjasta Suomalaisia sdvellyksid 11
(1969) seki Timo Teerisuon viitoskirjasta Aarre Merikannon ooppera
Juha (1970).

Kumpikin téssi kisitellyista malleista oli omassa merkityksesséian
vapauden julistusta: nationalistisen mallin hegelilinen vapausidea sai
rinnalleen modernismin nikemyksen, jossa Diktoniuksen kuuluisaa
lausetta siteeraten ”[s]e ijaisen nuoruuden pyhé perkele” irrotti uuden
suomalaisen musiikin radikaalisti vanhakantaisesta kansallisesta mu-
siikkimaisemasta.

Mallien vaalimat ydinteokset olivat yhtd paljon myytteja kuin ta-
vanomaisia kulttuurissa lasné olevia sévellyksié. Kansallisen musiikin
idea kiteytyi vuosina 1892 ja 93 esitettyyn ja Sibeliuksen sen jilkeen
julkisuudesta vetdméain Kullervoon. Tasta huolimatta muun muassa
Haapanen, joka oli Kullervon kantaesityksen aikaan kolmivuotias, kir-
joitti Kullervosta darimméisen innostuneesti. Modernismin idea piti
1960-luvulta alkaen lippulaivanaan Merikannon Juhaa, jota ei kuultu
osittainkaan ennen vuotta 1957. Oopperan esittdméttomyys antoi Aarre
Merikannolle 1960-luvulla lihes marttyyrin séidekehin.

Musiikin historian rakenteet ja
eriaikaisuuden kisite

Jotta voisimme 16yté4 kolmannen vaihtoehdon aikakauden musiikin
hahmottamiseksi, on syyté tutkia Ernst Blochin filosofiassa esiintyvaé
“eriaikaisuuden” késitettd. Lahtokohdan télle tarkastelulle tarjoaa mu-
siikkitieteess# paljon siteerattu ja sovellettu Carl Dahlhausin rakenne-
historia. Muun muassa Fabian Dahlstromin, Erkki Salmenhaaran ja
Mikko Heini6n kirjoittamat Suomen musiikin historia -sarjan osat 1-4
(1995-96) pyrkivéit tukeutumaan Dahlhausin rakennehistoriaan. Tassé

26 Artikkelin alkuosa on Merikannon kirjoittama omaeldmékerrallinen kuvaus, joka ilmes-
tyi Sulho Rannan toimittamassa samannimisess kirjassa vuonna 1945.
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yhteydessi ei ole mahdollista ottaa kantaa siihen kysymykseen, mis-
s médrin mainitut Suomen musiikin historia -teoksen osat tukeutuvat
aidosti Dahlhausin ideoihin. Monet kohdat teoksessa etenevit henki-
lohistoriallisesti merkittavista siveltéjésta toiseen, miké ei ehké vas-
taa Dahlhausin alkuperiisté ajatusta, mutta samalla on muistettava,
ettd hinen rakennehistoriallinen metodinsa on monitulkintainen, eiké
henkil6historiallinen dispositio viithenna Suomen musiikin historia 1-4:n
arvoa Suomen klassisen musiikin edelleen merkittavimpané kokonai-
sesitykseni. Historian metodien soveltaminen muistuttaa muutenkin
moraalista pasttelyd: metodeja ei voi kayttéad mekaanisesti ilman ta-
pauskohtaista harkintaa. Rakennehistorialle oli Dahlhausin mukaan
lisdiksi ominaista "metodipluralismi” tai "metodologinen eklektismi”.

Dahlhausin rakennehistorian ideana on etsis erdénlainen ydin-
tekiji, joka selittds ja tekee ymmairrettdvimmaéksi jonkin historial-
lisen aikakauden piirteet. ”Panoraaman kaltaisten” historiankuvien
sijasta rakennehistoria tdhtas ilmididen vilisten "funktioyhteyksien”
loytémiseen. Poikkeuksia ei lakaista maton alle, vaan ne tulevat ym-
maérrettaviksi vasta suhteessa yleiseen rakenteeseen. Rakenteet voi-
vat olla monen laajuisia, ja rakennehistoria jad musiikin kulttuuri- ja
sosiaalihistorian vilimaastoon. Samalla rakennehistoria tekee tasa-
puolisesti oikeutta musiikkiteoksen esteettiselle ja historialliselle n#-
kokohdalle. Tarkeitd Dahlhausin rakennehistoriaa koskevia léhteita
ovat Grundlagen der Musikgeschichte (1977) ja erdét teossarjan Neues
Handbuch der Musikwissenschaft osaan Systematische Musikwissenschaft
(toim. Dahlhaus & Helga de la Motte-Haber, 1982) siséltyvit jaksot.

Miten Suomen musiikin rakenteita pitéisi tulkita nyt, kun tutkitta-
vasta aikakaudesta on kulunut noin 100 vuotta?

Dahlhaus oli yksi siteeratuimmista - ellei siteeratuin - musiikkitie-
teilija 1980- ja 90-luvuilla. Kuten saattoi odottaa, suosiota seurasi vas-
tareaktio, ja Dahlhausia alettiin kritisoida voimakkaasti Suomessakin.
Téassé yhteydessi ei ole tarvetta eikd mahdollisuutta menné syvem-
maélle kritiikin vahvuuksiin ja heikkouksiin. Itselleni rakennehistoria
ei ole pohjimmiltaan olennaisin asia Dahlhausin tuotannossa, vaan hi-
nen yleinen tarkastelutapansa, jossa musiikki ik&4n kuin ndhdéén - tai
kuullaan - aatteiden ja ideoiden lépi, on alati kiinnostava menetelmé&
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musiikkiteosten ja musiikin historian ymmartémiseksi. Téllainen tut-
kimusote on historiallis-kriittistd musiikkitiedetté siten kuin sen ym-
méarrin.

Pyséhtykddmme nyt ideaan, jolla on tirkes merkitys Dahlhausin
rakennehistoriassa, nimittéin hinen ajatukseensa musiikin historiaan
sisdltyvisté “eriaikaisten ilmididen samanaikaisuudesta” ja “saman-
aikaisten ilmi6iden eriaikaisuudesta”. Tdm4 idea mainitaan usein
Dahlhausista puhuttaessa, ja jo pinnallisesti ajatellen on ilmeist4, ettd
itsendistymisen aikakauden historiallisissa kerrostumissa on kysy-
mys eriaikaisten ilmididen yhtiaikaisuudesta: Faltin, Kajanus, Sibelius
ja Oskar Merikanto edustivat aivan muuta maailmaa kuin Raitio tai
Aarre Merikanto. Pelkké tdmén asian toteaminen ei viela vie pitkélle.
On syyté tutkia “eriaikaisuuden” kisitteen juuria, joista otan téssi ly-
hyesti esiin Suomessa turhan véhille huomiolle jadneen Ernst Blochin
filosofian.

Ernst Bloch (joka valitettavan usein sekoitetaan ei-samannimiseen
séveltdjaan Ernest Blochiin) oli yksi 1900-luvun merkittévimmista ja sa-
malla unohdetuimmista musiikkifilosofeista. Saksalaisista 1900-luvun
yleisfilosofeista vain Adornolla on laajempi musiikkia koskeva tuotanto.
Bloch pyrki luomaan erdsinlaisen humanistisen version marxilaisuudes-
ta. Han tutki tulevaisuuteen suuntautuvaa ajattelua, ja hinen filosofian-
sa keskeisii kisitteita olivat “utopia”, “toivo” ja kulttuurissa ilmenevi
“ei-vielé-tietoinen” (ja siihen kytkeytyva ei-viel4-oleva”). Bloch puhuu
“eriaikaisuudesta” varhaisteokseensa Geist der Utopie (1977 [1918/1923])
sisdltyvissi laajassa musiikkifilosofiaa kisitteleviissi keskiosassa, jossa
hin muun muassa esittis, etta suuret saveltijit J. S. Bach, Mozart ja
Beethoven itse asiassa kytkeytyvit muun kulttuurin ajallisesti kaukai-
siin ilmi6ihin, esimerkiksi Bach gotiikkaan. Taustalta 16ytyy Nietzschen
ajatus, jonka mukaan musiikki on taiteista nuorin. Geist der Utopie on
addrimmaéisen vaikeaselkoinen kirja, verrattuna pelkéstéén Blochin laa-
juudeltaan mammuttimaiseen, mutta esitystavaltaan paljon yksinker-
taisempaan ja havainnollisempaan pééteokseen Das Prinzip Hoffnung
(1959 [1954-55]).

Téssé yhteydessd meité kiinnostaa Blochin teos Erbschaft dieser Zeit
(1935). Kirjassa puhutaan laajasti eriaikaisuudesta, jota Bloch tarkaste-
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lee suhteessa natsismiin ja aikansa saksalaisiin yhteiskuntaluokkiin ja
-ryhmiin. Blochin tarkastelutapa on konkreettinen ja yhteiskuntakriit-
tinen; jopa luku "Monitasoisen dialektiikan ongelma” ("Problem einer
mehrschichtigen Dialektik”) kohdistuu enemmainkin kirjoittamisajan-
kohdan yhteiskuntaluokkiin ja niiss# ilmeneviin kerrostumiin kuin di-
alektiikkaan abstraktina metodina. Konkreettinen, oman aikakauden
piirteisiin ja epékohtiin pureutuva teksti on nihdikseni ymmaérrettavi
marxilaisen filosofian valossa: Karl Marxin mukaan tutkimuksen pi-
tda aina pyrkid muuttamaan maailmaa. Pelkk# teoreettinen reflektio
tai toteavuuteen tyytyva tutkimus ei tdytd marxilaisen tiedeihanteen
vaatimuksia.

Ensi ajattelemalta voisi olettaa, etté eriaikaisuus on vain ulkokoh-
tainen seikka: eri aikakausiin kuuluvat ilmitt vain sattuvat vallitse-
maan jonain historian ajanhetkené. Blochin pohdinnat kuitenkin téh-
tasaviat sen osoittamiseen, etté eriaikaisuus ei ole pelkké kontingentti
yhteensattuma, vaan se on vilttaméiton osa kaikkea historiallista
olemista. Eri aikakausien perintd (Erbschaft) eldd monimutkaisina
kerrostumina kussakin historian vaiheessa, ja esimerkiksi 1930-lu-
vun proletaarit tai viistamétta pois katoava saksalaisten kaupun-
kien keskiluokka kantavat - paljolti tiedostamattomasti - mukanaan
hyvinkin kaukaa historiasta kumpuavaa perintoi. Téllaiset - usein
kesken&in ristiriitaiset - kerrostumat antavat polttoainetta historiaa
eteenpiin vieville dialektiikalle. Eriaikaisuus on edistyksen peruse-
dellytys. Niin Hegelin, Marxin, Blochin kuin Adornon yhteydessé on
olennaisen tiarkeid# ymmartas, ettd dialektiikka ei koostu jaykista
vastakohta-asetelmista, vaan se on historian, yhteiskunnan ja késit-
teiden lilkunnan periaate.

Blochin nikemys eriaikaisuuden syvéillekédyvésta valttamattomyy-
desté saattaa itsenéistymisen aikakauden suomalaisen musiikin uuteen
valaistukseen: ei ollut vain sattuma, etté eri-ikéiset siveltéjit sivelsivét
keskenién erilaista musiikkia, vaan keskenéin osittain ristiriitaiset,
osittain yhteensopivat historialliset kerrostumat (Blochin termein "pe-
rinno6t”) hallitsivat heidén kaikkien eksistenssid. Ymmérrimme ilman
marxilaista puoluekantaisuuttakin, ettd eriaikaisuus ei ole sen enem-
péaé historian eri vaiheiden satunnaista kohtaamista jonain hetken#
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kuin abstrakti malli, vaan eriaikaisuutta voi kaikessa syvéllisyydes-
sédnkin tarkastella vain konkreettiseen historialliseen tilanteeseen
liittyvana.

Takaisin musiikkiin:

Tapiola eriaikaisten ilmitiden kiteytyména
Taménlaajuisen artikkelin puitteissa on mahdotonta luoda kokonais-
kuva itsendistymisen ajan suomalaisesta musiikista ja sen monista
historiallisista kerrostumista. Tyydyn seuraavassa tarkastelemaan
yhté 1920-luvulla sévellettys orkesteriteosta, nimittéin Sibeliuksen
Tapiolaa.

Téssé yhteydessa voidaan jittds sivuun kaikkein perimméisimmét
Tapiolaan kytkeytyvét historialliset kerrostumat, kuten Tapiolan luon-
ne teoksena. Ajattelutapa, jonka mukaan musiikki koostuu itsenéisista
teoksista, vallitsi vahvana 1800-luvulla ja vallitsee edelleen huolimatta
toisen maailmansodan jilkeisen avantgardesta, jossa teoksen kisi-
te kyseenalaistettiin esimerkiksi monissa aleatorisissa kokeiluissa.
Musiikin teosluonne lienee ollut itsestéznselvyys my6s 1920-luvun
Suomessa, tosin voidaan toki spekuloida ersiden tuolta vuosikym-
meneltd perdisin olevien musiikki-ilmitiden yhteytts teoskategorian
murtumiseen toisen maailmansodan jélkeisessé nykymusiikissa. Osa
sodan jilkeisesté aleatoriikasta kumpusi pitkéstéa kehityslinjasta, jo-
ka johti myohéisromantiikan soinnunkéytosté atonaalisuuteen, siitd
dodekafoniaan, sarjallisuuteen ja lopulta osaan 1950- ja 60-lukujen
aleatorista musiikkia. Téssé ei voida ottaa kantaa siihen kysymyk-
seen, missi méiirin 1920-luvun suomalainen musiikki oli atonaalista;
atonaalisia piirteitd l6ytyy varmasti monista teoksista, ja Rannan es-
see "Atonaalisuus on kuollut - el&kdon atonaalisuus!” vuodelta 1929 oli
ensimméiinen suomalainen yritys selkiyttad atonaalisuuden olemusta
kirjallisesti. Joka tapauksessa uuden musiikin historiallinen kronolo-
gia poikkesi Suomessa musiikin kansainvilisesté kehityksest4, koska
pelkéstiasin ensimméiinen suomalainen dodekafoniseksi luettava teos,
Erik Bergmanin Espressivo pianolle, syntyi vuonna 1952, kolmisen-
kymmenté vuotta sen jilkeen, kun Arnold Schonberg oli kehittéinyt
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kyseisen sivellystekniikan.

Ohjelmamusiikki on ikiaikainen ilmid, johon on karttunut lukuisia
historiallisia kerrostumia. Yksi vanhimmista ja perimmaéisimmista on
luontoaiheiden kuvaaminen musiikin avulla, keskeisen4 ja aina mai-
nittuna esimerkkin ja kehitysaskeleena Beethovenin sinfonia nro 6
("Pastoraalisinfonia”). Merkittava kiddnne ohjelmamusiikin historiassa
tapahtui 1800-luvulla, jolloin kaunokirjalliset tai kaunokirjallisluontei-
set aiheet tulivat ohjelmamusiikin sisélloksi. Hector Berliozin teoksilla
Symphonie fantastique (1830) ja Harold en Italie (1834) on omalla taval-
laan kaunokirjallisuutta muistuttava aihe, ja Franz Lisztin 1850-lu-
vulla lanseeraama uusi musiikinlaji, sinfoninen runo (tai "runoelma”,
symphonische Dichtung), kuten myos monet hinen ohjelmamusiikilliset
pianoteoksensa kytkeytyivit tyypillisesti kaunokirjallisuuteen. Lisztin
ideana oli, ettd sinfoninen runo ei toista tai jiljenné kirjallisen teoksen
siséltod, vaan sen tarkoituksena on tavoittaa aiheena olevan teoksen
poeettinen idea. Téssé kaikessa on muistettava se korkea prestiisi, jo-
ka kaunokirjallisuudella oli 1800-luvun kulttuurissa: kirjallisuuteen
tuketuvat aiheet koettiin arvokkaiksi ja yhteiseen kulttuuripdomaan
kuuluviksi.

Termin ”sinfoninen runo” molemmat sanat kuvaavat lajin alku-
periistd luonnetta. Teoksen ideana oli olla ehyt ja orgaaninen mu-
siikillinen kokonaisuus, ei potpuri tai sarja epdmééariisia tunnelmia.
Motiivitekniikka oli Lisztin sinfonisten runojen keskeinen metodi.
Esimerkiksi sinfonisen runon Hamlet (1858) alku koostuu kymmenié
tahteja kestévistid motiivisesta etsiskelysté, minki jéalkeen kuullaan
varsinainen pa#teema.

Sinfoninen runo musiikinlajina (ja laajemmin ohjelmamusiikki yli-
péénsé) kokivat monenlaisia muutoksia Lisztin sinfonisia runoja seuran-
neina vuosikymmeniné. Richard Straussin ansiosta sinfonisen runon
lajityyppiin tuli uusi, ekstrovertti ja rehevé sévy. Debussyn tuotannossa
ohjelmalliset aiheet olivat usein luonnonkuvia tai karaktereja, ja pre-
ludikokoelmissaan Debussy sijoitti otsikot preludien loppuun. Arnold
Schonbergin varhaisen kauden ohjelmamusiikkiteokset Verkldrte Nacht
(1899) ja Pelleas und Melisande (1903) liittyivét kaunokirjallisten aihei-
den perinteeseen.
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Monien maiden musiikkikulttuurit tuottivat kansallista ohjelmamu-
siikkia, joka Suomessa kytkeytyi usein Kalevalaan. Filip von Schantzin
Kullervo-alkusoitto (1860) oli ensimméinen Kalevala-aiheinen orkesteri-
teos. Ruotsalaisen teatterin avajaisissa 1860 esitetty alkusoitto sai seu-
raajikseen muun muassa useita Robert Kajanuksen Kalevala-aiheisia
sévellyksia.

Kustantajan toimesta Tapiolan partituuriin lisétty motto antaa vai-
kutelman, etté teos liittyy seké Kalevalaan etté luontoon. Tiedetéén,
ettd Sibelius mééritteli teoksen muodon ankaraksi sonaattimuodoksi,
mik3 ei ole estényt tutkijoita soveltamasta Tapiolaarn monia muitakin
muotoideoita. Esimerkiksi Salmenhaaran Tapiola-tutkimusta (1970)
voidaan pitas yhtena Sibelius-tutkimuksen tiukimmista motiiviana-
lyysin sovelluksista. Salmenhaaran analyysi kiteytyy Tapiolan ”ydin-
motiiviin” h-ais-h-cis-h-ais, mink# varassa hén esittaé tulkintansa
teoksen dodekafoniaa muistuttavista rakenneperiaatteista. Rinnastus
jaa vertauskuvalliselle tasolle ja jattad auki teoksen ohjelmamusiikil-
lisen aspektin.

Jos seurataan Dahlhausin (2005 [1974], 89) ajatusta, jonka mukaan
musiikinlajilla on tyypillisesti oma esteettis-sosiaalinen ”sévynsa”,
voi jokainen, joka kuuntelee Tapiolaa, havaita nopeasti teoksen sévyn
poikkeavan Richard Straussin edustamasta ohjelmamusiikin ”ekstro-
vertistd” perinteesté. Tapiola on niukka ja askeettinen. Erast tutkijat
(esimerkiksi Tim Howell 1998; 2017) ovat kiinnitténeet huomiota myos
teoksen tuottamaan ajan kokemukseen. Kuten tavallista, musiikin ai-
kakokemusta on vaikea todistaa, mutta Tapiolan tunnelma on useissa
kohdin mielt4 kiinnittévin staattinen. Veijo Murtoméen (1993, 130)
sanoin:

Sanalliset luonnehdinnat eivét lopultakaan riitd antamaan taytta
kuvaa tésté arvoituksellisuutensa siilyttavista sévellyksests, jon-
ka padominaisuus on, ettd se “vain on”, kuten [Ernest] Newman
luonnehtii Sibeliuksen tidménlaatuista musiikkia.

Tapiola ei toki ole askeettisuudessaan yksin 1900-luvun alkupuo-
len musiikissa. Rinnasteisiksi teoksiksi voidaan mainita esimerkiksi
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Debussyn viimeiset sonaatit ja monet Igor Stravinskyn uusklassisen
kauden teokset, esimerkiksi antiikkiin kytkeytyvit baletit. Tapiolan
staattista tunnelmaa voi peilata “tavanomaisen” sonaattimuodon sévy#
vasten. Sonaattimuoto on Jacques Handschinin termein ”looginen”,
ei “plastinen” muototyyppi (rondomuodot ovat jilkimmaéisen edusta-
jia). Jos uskomme Sibeliuksen sanaa, jonka mukaan Tapiola noudattaa
ankaraaa sonaattimuoto, teos on epétyypillinen, koska siin& omalaa-
tuinen staattinen tunnelma kytkeytyy sonaattimuodolle ominaiseen
“loogisuuteen”.

Ent4 sitten Tapiolan luonne modernina musiikkina? Asiaa ei voida
arvioida irrallaan Sibeliuksen henkilokohtaisesta tiesté kohti Tapiolaa
ja tuohon prosessiin liittyvista sukupolvikokemuksesta. Otan vertailu-
kohdaksi jélleen Richard Straussin, joka oli vuoden Sibeliusta vanhempi.
Strauss ldhestyi modernia ilmaisua 1900-luvun alkuvuosien oopperois-
saan Salome (1905) ja Elektra (1909), mutta hin palasi perinteisempéin
sévellystapaan mydhemméssé tuotannossaan. Vaikka Sibelius oli tyylil-
lisesti kaukana Straussin myohéisen tyylin yltakylldisest4, joskus "ku-
linaristiseksi” kutsutusta otteesta, hin kévi sinfoniassa nro 4 ja erdisséi
sitd ympéaroivissi teoksissa tonaalisuuden rajoilla ja palasi sitten viiden-
nessé sinfoniassa takaisin perinteisempéén sanontaan. Straussin ek-
sistenssi saksankielisessi Euroopassa lipi 1900-luvun alkupuolen kuo-
hujen oli monessa mielessé kaukana Sibeliuksen kokemusmaailmasta,
mutta jatkossa ei olisi mahdotonta tutkia heidén vélisia yhtalaisyyksid
ja eroavaisuuksia ja pohtia my0s heidén yhteyttédén saman sukupolven
Debussyyn, Mahleriin, Hugo Wolffiin ja Max Regeriin.*

Luonto- ja kansallis-kaunokirjallinen (kalevalainen) aihe, orgaani-
suuden ihanne, askeettisuus, staattisuus, ankara sonaattimuoto, motii-
vitekniikka, sukupolvitilanteeseen kytkeytyvé suhde modernisuuteen:
néma eri historiallisista kerrostumista kumpuavat piirteet kiteytyvét
siihen intensiiviseen vaikutukseen, jonka Tapiola antaa edelleen kuuli-
jalleen. Jos historianfilosofista spekulaatiota ei pelétd, jatkossa voisi tut-
kia Tapiolan peruspiirteiden jatkumoa suomalaisessa - ja osin kenties

27 Sibeliuksen ja muiden suomalaisten séveltdjien suhteesta aikakauden modernistisiin
ilmisihin ks. Mikels 2010; Mikela 2011.
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kansainvélisessikin - musiikissa. Muistamme Blochin ajatuksen, jonka
mukaan edistys edellytti eriaikaisten seikkojen tuottamaa dialektista
prosessia. Tapiola on kaikkea muuta kuin historiallisesti tai esteettisesti
jalkeenjééinyt teos: se totisesti viittaa eteenpéin kétkiessédén itseensé
eriaikaista historiallista perintoa.

Lopuksi

Edella kasitellyt nikemykset itsendistymisen aikakauden suomalai-
sesta musiikista (nationalistinen, modernistinen ja eriaikaisuuden
kisitteeseen tukeutuva) ovat sen kaltaisia laajoja historianteorioita,
joiden totuusarvoa ei voida "testata” samalla tavoin kuin historian yk-
sityiskohtia koskevia hypoteeseja. Jokainen kolmesta mallista on enem-
méinkin historianfilosofinen - ja sellaisena vahvan spekulatiivinen -
versio tietyn ajanjakson musiikista. Uudempi malli ei tee vanhempaa
tarpeettomaksi, ja voimme havaita, etté esimerkiksi nationalistinen
kuva suomalaisesta musiikista elid monilta osin yhi keskuudessamme.
Nationalistinen ja modernistinen historiankuva olivat sité paitsi mo-
lemmat aikalaistodisteita itsendistymisen ajan musiikista. Kumpikin
historianteoria on toki painottanut historian ilmiité tavalla, joka ei
kaikilta osin enéis kesta kriittista tarkastelua. Kansallisen musiikin si-
sésyntyisyys ei vastaa nykypéivin kriittisen nationalismitutkimuksen
perusvakaumuksia, ja Merikannon Juhan kohtaloa on tulkittu moder-
nistisen ajattelutavan piirissé yksipuolisella ja todellisuutta vastaamat-
tomalla tavalla.

Aikakausi 1910-luvun loppupuolelta toiseen maailmansotaan oli pit-
ki ja monipolvinen jatkumo, jonka jiljet ovat ulottuneet aina 1960-luvun
musiikkikeskusteluihin ja niiden kautta meidén aikaamme; viime vuosi-
na kiinnostus Suomen musiikin ja musiikkikulttuurin oletettua kansal-
lista luonnetta kohtaan on virinnyt jélleen kerran. Historiantutkimus
joutuu aina tekeméén valintoja ja painotuksia, mutta tutkijan on oltava
valmis punnitsemaan erilaisten valintojen vaikutusta historian suuren
kuvan hahmottumiseen.
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enny ja Antti Wihurin rahasto luovutti saksalaiselle sivel-

tdjalle Paul Hindemithille jarjestyksesséiin toisen Sibelius-

palkinnon vuonna 1955; ensimméisen kerran palkinto myon-

nettiin edellisens vuonna Sibeliukselle itselleen. Erik Bergman
toimi tuolloin Hufvudstadsbladetin musiikkiarvostelijana ja kirjoit-
ti innostuneen arvion Radion sinfoniaorkesterin konsertista, jossa
Hindemith johti omia séivellyksidin. Bergmanin mukaan Hindemith
“ei ole kapellimestari tavanomaisessa merkityksessi. Hédn on nero - -.”
(Hufvudstadsbladet 12.10.1955.) Helsingin Sanomain arvostelijan Tauno
Karilan nikemys oli piinvastainen. Karila katsoi, ettd Hindemithin
musiikki ei osoita modernin musiikin oikeaa kehityssuuntaa: ”Se on
vailla tunnetta ja syddmen sykintéa. - - Johtaako kehitys séveltaiteessa
dlyllisen aineksen hallintaan? Téllainen néko6ala on epéilemétta uusi,
mutta onko se luonnon lakien mukainen? Sité seikkaa kannattaa miet-
tia.” (Helsingin Sanomat 12.10.1955.)

Bergmanin ja Karilan kiista Hindemithin teosten arvosta vaikuttaa
ensi ndkemailtd harmittomalta erimielisyydelts, mutta se kiteyttia osan
siitd moninaisuudesta ja ristiriitaisuudesta, joka oli ominaista 1950-lu-
vun suomalaiselle musiikkikulttuurille.

Bergman oli vuoteen 1955 mennessi tehnyt ensimmaéiset tuolloi-
sessa katsannossa radikaalit kokeilunsa uusien sévellystekniikoiden
alalla: vuonna 1952 syntyi ensimmaiseksi suomalaiseksi dodekafonisek-
si teokseksi laskettava Espressivo pianolle ja seuraavina vuosina lisda
dodekafonisia teoksia: Kolme fantasiaa klarinetille ja pianolle (1953-54)
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ja Exsultate uruille (1954).28

Karilan tausta oli toisenlainen: hén oli véitellyt tohtoriksi vuonna
1954 aiheenaan Vesimaisemat Jean Sibeliuksen, Yrjo Kilpisen ja Oskar
Merikannon yksilaulujen melodiikassa (Karila 1954). Karilan tutkimus
liittyi Suomessa tuolloin ajankohtaiseen keskusteluun musiikin sisél-
totulkinnoista, siis siitd tutkimussuuntauksesta, jota yleisesti tavataan
kutsua musiikkihermeneutiikaksi. Karilan viitoskirja perustuu laajaan
lukeneisuuteen, mutta jalkipolvet ovat myds moittineet hénen tapaansa
etsid "vesimaisemien” musiikillisia vastineita Sibeliuksen, Merikannon
ja Kilpisen lauluista. Kirjasta voi nihd4, ettd Karila oli vanhan kansal-
lisromanttisen musiikin ihailija, joka Hindemith-arvionsa perusteella
halusi musiikin kehittyvén tulevaisuudessa eri suuntaan kuin Bergman.

1950-luvun loppupuolella musiikki-ihmiset kokivat rinnakkain mita
moninaisimpia ilmioité. Sibelius kuoli vuonna 1957, ja hénen hautajai-
sensa olivat suuri kansallinen surujuhla. Muutama nuori séveltdja toimi
hénen arkunkantajanaan, ja suuri joukko ihmisié oli kerééntynyt katu-
jen varsille jattadmaén jadhyvaisia ihaillulle séveltgjille. Jo seuraavana
vuonna Karlheinz Stockhausen vieraili ensimmaéisté kertaa Suomessa
pitéen luentokonsertin Helsingissé ja Turussa.

Vuonna 1956 Bergman alkoi sévelté siihenastisen 1950-luvun
tuotantonsa suurinta sévellysté, orkesteriteosta Aubade. Teos val-
mistui vuonna 1958, ja se tunnustetaan yleisesti yhdeksi Bergmanin
merkittavimmisti savellyksisté. Teos lunastettiin Helsingin kaupun-
ginorkesterin 75-vuotisjuhlaan liittyneessi sévellyskilpailussa. Se
kantaesitettiin kaupunginorkesterin konsertissa Tauno Hannikaisen
johdolla 20.11.1959, ja sen esitys Pohjoismaisilla musiikkipaivilla 1960
oli menestys (ks. Bergman-Chydenius-Rydman 1966, 373). Mikko
Heini6én sanoin teos "vakuutti dodekafonian vastustajatkin” (Heini6
1994, 27).

Aubadea voidaan pitié sarjallisen musiikin ensimméisens suomalai-
sena esimerkkiné: teoksen sévelkestot on osittain johdettu 12-sévelrivis-

28 Bergmanin varhaisesta dodekafonisesta tuotannosta ks. Apajalahti 1989.
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t4.2 Teoksen rivi sisiltii moninaisia symmetriarakenteita. Aubadeen
liittyi my6s ohjelmamusiikillinen inspiraationléhde: Bergman kertoi
my6hemmin, ettd hin sai idean teokseen Istanbulin d#nistd ja aamu-
sumuisesta maisemasta. Juha Torvisen (2011; 2012, 3-4) siteeraamasta
Bergmanin matkapéivikirjasta kay ilmi, ettd kokemus oli Bergmanille
suorastaan ekstaattinen. Bergman kéyttéé innoittuneessa péivikirja-
tekstissdsn ilmaisua “impressionistinen sévelruno”, ja teoksen tyoni-
mené oli Torvisen mukaan "Extase”. Aubadea on tavattu luonnehtia
“uusimpressionistiseksi”, eiké liene harvinaista, ettd teoksen kokosé-
vel- ja tritonusrakenteet tuovat mieleen Debussyn musiikin. Aubaden
luonteeseen ohjelmamusiikkina palataan tarkemmin edempéné. Tassi
artikkelissa en tuo uusia nikemyksii Aubaden yksityiskohtaisiin raken-
teellisiin ratkaisuihin, vaan pyrin tulkitsemaan Aubadea osana 1950-lu-
vun suomalaista musiikkikulttuuria.

Seuraavassa kisittelen aluksi Suomen musiikinhistorian panoraa-
maa 1950-luvulla. Kuva on moninainen, ja joidenkin palasten juuret
ulottuivat jopa pitkille 1900-luvun alkupuolelle. Selvéé on, ettd 1950-lu-
vun musiikkikulttuuria koskeva kuvaukseni jai puutteelliseksi, mutta
toivon voivani valaista joltain osin sité tilannetta, johon Aubade syntyi.
Sitten pohdin Aubaden luonnetta ja merkitysté kolmen mahdollisen
tulkintamallin avulla. Nam# ovat: (1) musiikkityylien historia, (2) Carl
Dahlhausin rakennehistoria seki (3) sévellystekniikan kehityshistoria.
Yksiké#n néistd tarkastelutavoista ei tarjoa tyydyttavia kokonaisku-
vaa Aubaden tulkitsemiseksi. Yritin astua askelen eteenpéin niista
tulkintamalleista ja tutkia, millainen henkilékohtainen radikaali valinta

29 Vastaus kysymykseen, edustaako Aubade sarjallisuutta vai ei, riippuu sarjallisuuden
miiritelmisté, mutta katson perustelluksi puhua artikkelissani Aubadesta sarjallisena
tai sarjalliseen ideaan perustuvana sivellyksens. Heinién (1994, 28) mukaan "teoksessa
orastaa moniulotteinen sarjallisuus”, mutta toisaalta Heininen (1972, 7) katsoo, etta
”Aubade, Simbolo ja Sela on sévelletty moniulotteisella sarjatekniikalla”. Suomen
sdveltdjid IT -kirjaan (1966) sisdltyvissi siveltéjiesittelysss, jonka yhdeksi kirjoittajaksi
on merkitty Erik Bergman, sanotaan, etta "siveltiji soveltaa siiné [Aubadessa] ensi
kerran ns. sarjallisen musiikin periaatteita” (Bergman-Chydenius- Rydman 1966, 373).
Teokseen Miten sdvellykseni ovat syntyneet kirjoittamassaan tekstissé Bergman (1976,
27) kuvaa suhdettaan “kaksitoistasével- ja sarjalliseen tekniikkaan”: "Ehké juuri siksi,
ettd tdma tekniikka on niin ankaran konstruktiivista luonteeltaan, séveltéjén on pakko
pinnistis mielikuvituksensa dérimmilleen - ja téstd puolestaan on aina hyotyi.”
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Aubade oli omassa historiallisessa kontekstissaan. Tulkintani on, etti
Aubade oli kommentti aikakautensa musiikki-ilmi6ihin ja téllaisena
kommenttina monitahoisesti ironinen teos.

Suomen musiikin kuva 1950-luvun loppupuolella

Kansalliset kysymykset ja keskustelu ohjelmamusiikista. Sibelius kuo-
li vuonna 1957, aikana, jolloin Aubaden séavellysty6 oli kédynnissé.
Sibeliuksen muistokirjoitukset ja hinen hautajaisensa eivét olleet suin-
kaan ainoita kansallisia ilmauksia 1950-luvulla. Kansallinen ajattelu-
tapa eli 1950-luvulla ehki vahvimmin musiikkikirjallisuudessa: oltiin
kiinnostuneita ennen kaikkea Sibeliuksen eldmésté ja hédnen teostensa
muotorakenteista ja sisdlloista.

Karilan opettaja, ”Suomen musiikkitieteen isd” Ilmari Krohn jul-
kaisi vuosina 1942-46 laajan kolmiosaisen tutkimuksen Sibeliuksen
sinfonioista (Krohn 1942; Krohn 1945; Krohn 1946). Tutkimuksen en-
simméinen osa kisitteli Sibeliuksen sinfonioiden muotorakenteita,
osat kaksi ja kolme oli omistettu sinfonioiden “tunnelmasiséltéjen”
(Stimmungsgehalt) tarkastelulle. Krohnin musiikkihermeneuttinen
tutkimusote, joka tukeutui "kirjoittajan poeettisiin visioihin”, oli siis
jossain miérin samantapainen kuin mité Karila sovelsi viitoskirjas-
saan kymmenisen vuotta myohemmin. Krohnin tulkinnat Sibeliuksen
sinfonioista olivat vahvan isdnmaallisia: mukana oli niin Kalevalaa
kuin suomalaista luontoa. 1950-luvulla ilmestyivit sitten Krohnin laa-
jat Bruckner-tutkimukset, jotka olivat rakenteeltaan samanlaisia kuin
h&nen Sibelius-tutkimuksensa: hin tédydensi muotoanalyysejaan vah-
voilla siséltétulkinnoilla, jotka Brucknerin kohdalla olivat eréénlaisia
uskonnollisia visioita (Krohn 1955; Krohn 1956; Krohn 1957). Krohn
nojautui tutkimuksissaan kehittimaansi muototeoreettiseen meto-
diin, jonka hén esitti perinpohjaisimmin vuonna 1937 ilmestyneessé
kirjassaan Muoto-oppi. Erik Tawaststjerna viitteli Sibeliuksen piano-
teoksista vuonna 1960. Tawaststjernan viitoskirjan tarkastelutapa
noudattaa Krohnin muototeoriaa, mutta myohemmin julkaisemassaan
viisiosaisessa Sibelius-elamékerrassaan Tawaststjerna ei enéé tukeu-
tunut krohnilaiseen analyysitapaan.
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Vaikka Krohn oli Suomen musiikkikulttuurin kunnioitettu van-
hus, hénen Sibelius-tulkintansa synnyttivit myos kritiikkié (ks. esim.
Viisdnen 1951). Musiikin tulkinnan ja ohjelmamusiikin kysymykset oli-
vat joka tapauksessa vahvasti esilld 1950-luvun suomalaisessa kirjoitte-
lussa. Nils-Eric Ringbom julkaisi vuonna 1955 ensimméisen suomalai-
sen musiikkifilosofisen viitoskirjan Uber die Deutbarkeit der Tonkunst.
Kirjan aiheena olivat musiikin sisilt6- ja muototulkintojen periaatteelli-
set kysymykset (Ringbom 1955). Ringbom mainitsi erééssé yhteydessé,
ettd hinen viitoskirjansa taustalla oli Taneli Kuusiston kanssa kéyty
viittely ohjelmamusiikin oikeutuksesta.

Myos séveltdmisen alalla kansallisromantiikka oli elossa vield
1950-luvun loppupuolella, vaikka kansallista siveltaidetta kohtaan
esitettiin myos kriittisia nikemyksié. Yrjo Kilpinen kuoli vuonna 1959,
ja muita ldhinni kansallisromantiikkaan suuntautuneita séveltéjia oli-
vat ainakin krohnilainen teoreetikko Eino Linnala, Erik Furuhjelm ja
niin ik&4n teoreetikkona tunnettu Arvo Laitinen. Laitinen on kirjalli-
suudessa usein leimattu natsihenkiseksi musiikkipersoonaksi, ja hin
kirjoittikin viela 1960-luvulla teosta Nuori sankarimarttyyri. Han oli
toisaalta myos syvillisesti oppinut musiikkipersoona, joka tunsi laajasti
saksalaista kirjallisuutta ja filosofiaa.

Neuvostomusiikki ja uusklassismin monet kasvot. Yksi uusi ilmio toisen
maailmansodan jélkeen oli nheuvostoliittolaisen musiikin esiinmarssi
Suomessa. Sostakovitsin ensimméinen sinfonia oli esitetty Helsingissi
vuonna 1934, samoin Aleksandr Mosolovin Terdsvalimo vuonna 1936
nimell& ”"Koneiden sinfonia”, mutta vasta toisen maailmansodan jélkeen
neuvostoliittolainen musiikki 16i itsensé l4pi Suomen musiikkikulttuu-
rissa. Tamaén ilmion poliittiset taustatekijét ovat ilmeiset, ja neuvosto-
musiikin vaikutus liittyi seké luovaan etté esittévain séveltaiteeseen.
Keskeiseksi saveltéjiksi tuli juuri Sostakovits. On tietysti makuasia, ha-
lutaanko hénen sévellystyylidén kutsua "uusklassismiksi”, mutta joka ta-
pauksessa hinen musiikkinsa edusti uudenlaista "tdsméllista” ilmaisua
ja monivivahteista ironiaa - aivan kuten myos Hindemithin sévellystyyli.
Sostakovitsin teosten ansiot olivat aivan muulla kuin kansallisroman-
tiikan, niin kutsutun 1920-luvun modernismin (Aarre Merikanto, Vaino
Raitio, Ernest Pingoud) tai 1930-luvun kansallisesti suuntautuneen suo-
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malaisen musiikin - olkoonkin ettd Uuno Klami késitteli teoksissaan
kansallisia aiheita toisinaan humoristisesti ja ironiaa tavoitellen.®

Uusklassismin piirteité 16ytyy suomalaisesta musiikista jo 1920-lu-
vulta Klamin ja Sulho Rannan teoksista. 1930-luvulla heitd vanhem-
paan polveen kuulunut Aarre Merikanto siirtyi tyyliin, jota voisi luon-
nehtia 1dhinna uusklassiseksi. Samalla vuosikymmenelld mukaan
tuli uusia saveltijid: Jouko Tolonen, Ahti Sonninen, Taneli Kuusisto,
Tauno Pylkkénen, Eino Roiha. Toisen maailmansodan paétyttyd Einar
Englund inspiroi nuorta polvea ensimméisells sinfoniallaan (1946, kan-
taesitys 1947), ja modernismin projektiin myéshemmin lihteneet Joonas
Kokkonen, Einojuhani Rautavaara ja Usko Merildinen kiinnittyivét
aluksi uusklassismiin, samoin Bergman vuoden 1948 teoksellaan Buria.

1950-luvulla eli rinnakkain siis useita uusklassismin sukupolvia:
Klami ja Ranta olivat téytténeet 50 vuotta, Aarre Merikanto kuoli
65-vuotiaana vuonna 1958, ja dsken mainitut nuoremmat saveltéjéat
tulivat kiihtyvalla vauhdilla julkisuuteen.

Osa uusklassismia edustaneista suomalaisista siveltdjista kunnos-
tautui my6s musiikkikirjoittajina. Ranta toi niin kutsutun tyylihisto-
riallisen tarkastelutavan Suomeen kirjasellaan Musiikinhistoria pdd-
piirteittdin (1933), ja 1950-luvulla hén julkaisi kaksiosaisen, samaan
kokonaisnidkemykseen perustuvan teoksen Musiikin historia (Ranta
1950; 1956). Roiha viitteli tohtoriksi Krohnin metodeihin perustuvalla
Sibelius-tutkimuksellaan 1941 (Roiha 1941), ja ennen vuonna 1955 tapah-
tunutta kuolemaansa hén ehti kirjoittaa 1950-luvun kiinnostavimpiin
suomalaisiin musiikkikirjoihin lukeutuvan teoksen On the Theory and
Technique of Contemporary Music (Roiha 1956). Téssé tutkimuksessaan
Roiha tarkastelee suomalaisittain siihen asti suurelta osin tuntema-
tonta kirjallisuutta, mm. Arnold Schénbergin, Paul Hindemithin ja
Heinrich Schenkerin tekstejé. Kirjassa viitataan Olivier Messaeniin ja
analysoidaan Igor Stravinskyn teosta Le sacre du printemps.

Uusklassismi on kieltiméitta epamaériinen kisite, mutta sen voi-
daan sanoa kuvaavan eri vivahteissaan musiikkia niin laajalta alalta

30 Tama4 on yksi niisté aspekteista, joita Helena Tyrvéinen késittelee perinpohjaisessa
Klami-tutkimuksessaan (Tyrviinen 2013).
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kuin vuonna 1893 syntynyt Aarre Merikanto ja vuonna 1931 syntynyt
Merildinen. Monet séveltijit ovat jadneet jilkipolvilta unhoon: Sulho
Rannan tuotanto odottaa yhi laajaa arviointia, ja Tolosen, Sonnisen,
Kuusiston ja kumppaneiden ryhmaé voisi kutsua Suomen musiikin ka-
dotetuksi sukupolveksi.

Modernismin varhainen tarina. Kutsun téissé "modernismiksi” sita
ilmi6t4, johon 1950-luvun Bergman tavallisesti liitetéén. Hén toi do-
dekafonian, sarjallisuuden ja aleatoriikan Suomeen, ja hinen vana-
vedesséin uusiin ilmidihin 1&htivit mukaan omilla tahoillaan muun
muassa Kokkonen, Rautavaara ja Merildinen - ja taas muutama melko
unohdettu séveltdji kuten Nils-Eric Fougstedt ja Sulo Salonen.

Téssé ei ole tarpeen kisitelld modernismin koko tarinaa, jonka ole-
tan olevan tuttu artikkelini lukijoille. Riittik6on, ettd todetaan sen ol-
leen siis vain yksi osa 1950-luvun pluralistista kuvaa. Aubade oli yksi
modernismin keskeisista saavutuksista, ja nyt on syyté tutkia, miten
1950-luvun kuvaa ja Aubaden roolia voidaan selvittia erilaisten tulkin-
tamallien avulla.

Aubade osana 1950-luvun loppupuolen kontekstia:
kolme mahdollista tulkintamallia

Tyylihistoria. Tyylihistoria on juurtunut musiikinhistorian kirjoituk-
seen niin vahvasti, ettemme aina edes havaitse siihen sisiltyvia kat-
kettyja oletuksia ja ongelmia; téssédkin artikkelissa on edelld kéytetty
tyylimésretta "uusklassismi”.

Tyylihistorian tarkeé kehittéja ja kokoaja, itédvaltalainen musiikki-
tieteilija Guido Adler, kirjoitti kaksi uraa uurtanutta metodikirjaa (Der
Stil in der Musik, 1911, ja Methode der Musikgeschichte 1919) sek& toimitti
teoksen Handbuch der Musikgeschichte (ensimméinen painos 1924; Adler
[toim.] 1924). Adler ei keksinyt tyylihistorian keskeisis, muista taiteista
lainattuja méareitd ("renessanssi”, "barokki” ja niin edelleen), mutta
dsken mainittu Handbuch der Musikgeschichte loi tyyliepiteettien varaan
rakentuvan historiankuvan, jota monet myéhemmait tutkimukset ovat
hyodynténeet. Saksan "modernia” musiikkia késitelleessé jaksossa
Paul A. Pisk (1924) tukeutui uuden musiikin tyylimééreisiin, joita olivat
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muun muassa impressionismi, ekspressionismi ja uusklassismi ja joi-
ta myds muun muassa Ernst Biicken (1924) ja Hans Mersmann (1928)
pohtivat 1920-luvulla.

Voisiko siis ajatella, etté tyylihistoria selittéisi Aubaden historiallisen
aseman ja sen, "mit4” Bergman teki teoksen siveltiessaidn? Mielesténi
tyylihistoria ei anna kunnollista vastausta tdhén kysymykseen.

Adler ajatteli, ettd musiikkityyli noudattaa tyypillisesti "organismi-
mallia”: se syntyy, kehittyy huippuunsa ja antaa lopulta tilaa uudelle
tyylille. Tyylihistorian taustalta voidaan lisiksi 16yt44 ajatus, etté niin
kutsuttu "ajanhenki” selittéd kunkin tyylin luonteen. Oletuksena on,
etti esimerkiksi romantiikan aika oli romanttisen ajanhengen ldpitun-
kema, ja taten kaikki ajan kulttuuri oli saman ajanhengen ilmausta.

Tyylihistoria ei juuri auta meitd ymmartamaan 1950-luvun suo-
malaista musiikkikulttuuria tai edes sen yhté keskeisté teosta. Miké
voisi olla “ajanhenki”, joka selittiisi tuota pluralistista aikakautta?
Varmasti Aubadesta voitaisiin 16ytd4 epamaériisié yhteyksié esimer-
kiksi ajan moderniin kuvataiteeseen, mutta mitéén jairkevai ajanhenkeé
ei loydy selittdmaién sité, mitd Bergman teki séveltdessiin teoksensa.
Joutuisimme vilttamatta tekemésn lukemattomia ad hoc -modifikaa-
tioita, jotta saisimme muotoiltua ajanhengen, joka selittdisi Aubadea.
Mikéén yleinen tyyli-idea - edes teokseen liitetty epiteetti uusimp-
ressionismi” - ei selitd kunnolla Aubaden luonnetta tai Bergmanin sé-
vellystekoa 1950-luvun loppupuolen tilanteessa. — Téssd on myos huo-
mautettava tyylin ja tekniikan erosta: dodekafonia ja sarjallisuus ovat
tekniikoita eivitki tyyleja. Molemmat sévellystekniikat sallivat mo-
nenlaisia tyylillisié ratkaisuja, ajateltakoon vaikka kahta suomalaista
dodekafonian klassikkoa, Bergmanin Kolmea fantasiaa klarinetille ja pia-
nolle ja Rautavaaran kolmatta sinfoniaa (1961): molemmat noudattavat
dodekafonista tekniikkaa, mutta ovat tyylillisesti kaukana toisistaan.

Rakennehistoria. Carl Dahlhausin rakennehistoria, jota hin kaavaili
mm. teoksissaan Grundlagen der Musikgeschichte (1977) ja Die Musik des
19. Jahrhunderts (1980) seki yhdessé Helga de 1a Motte-Haberin kanssa
toimittamassaan kirjassa Systematische Musikwissenschaft (Dahlhaus
& de la Motte-Haber [toim.] 1982), voisi tarjota toisen selitysmallin
Aubaden ymmartimiselle.
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Dahlhausin rakennehistoria pyrkii l6ytdméén erilaisista historial-
lisista kokonaisuuksista tarkempia ja vankempia struktuureja kuin
mihin perinteisesti musiikkitieteessé on totuttu. Usein rakenteilla on
jokin yksi kokoava tekijé, joka selittdé rakenteen muita komponentte-
ja. Rakennehistoria ei lakaise historialliseen kokonaisuuteen kuuluvia
poikkeavuuksia tai kummallisuuksia maton alle. Pikemminkin poik-
keukset tulevat ymmarrettiviksi vasta suhteessa yleiseen rakentee-
seen.

Dahlhausin rakennehistoria siséltds monia aspekteja, joista ldhes-
k&an kaikkia ei ole mahdollista kisitelld tassi. Otamme téssé esiin
yhden nikokohdan, nimittdin Dahlhausin ajatuksen "samanaikaisten il-
mididen eriaikaisuudesta” ja "eriaikaisten ilmididen samanaikaisuudes-
ta”. Dahlhausin mukaan musiikinhistorian rakenteet saattavat menn&
paillekkéin siten, ettd historiankirjoitus - noudattaessaan Dahlhausin
termein “sisdistd kronologiaa” - kykenee nikeméin yhtené ajanhetkeni
ik&dn kuin eri ajanhetkiin kuuluvia ilmi6itd. Tadmé& tuntuisi houkutte-
levalta vaihtoehdolta tulkita Bergmanin tilannetta. 1950-lukuun osui
useita “eriaikaisia” ilmi6it4: uusklassismi, modernismi, perinteinen mu-
siikintutkimus, ohjelmamusiikin kysymykset ja kansallinen sivellys- ja
ajattelutapa. Tamén ajatuksen mukaan Aubade kuului vain modernis-
miin, muiden ollessa sen kanssa "eriaikaisia” ilmioité.

Ajatus ei ole mahdoton, mutta mielesténi se jattaéd sivuun erdita
Aubaden kannalta olennaisia seikkoja, erityisesti teoksen ohjelmamusii-
killisen idean. Asrimmillééin - ja samalla epiilemiitts vidringmmaérret-
tyné - ajatus “eriaikaisten ilmi6iden samanaikaisuudesta” voisi ndhdé
Aubaden immuuniksi kaikelle muulle kuin ajan modernismille. Emme
siis saa tayttd vastausta kysymykseemme Dahlhausin rakennehisto-
rian tai ainakaan rakennehistoriaan siséltyvan “eriaikaisten ilmididen
yhtaaikaisuuden” kisitteen avulla.

Sdvellystekniikan evoluutio. Otan esiin viel&d kolmannen vaihtoehdon
ennen kuin esitdn oman tulkintani Aubadesta. Toisen maailmansodan
jélkeisen avantgardemusiikin historia esitetidén toisinaan sévellystek-
niikan evoluutioksi; uuden musiikin historian populaariesityksisté 13-
hell4 tallaista mallia ovat ndhdéikseni esimerkiksi Paul Griffithsin kirja
Modern Music: The Avantgarde since 1945 (1981; ks. my6s Griffiths 1995) ja
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Jan Maegaardin meilld paljon luettu kirja Musikalisk modernisme 1945-
1962 (1964, suom. 1967). Jos yksinkertaistaminen sallitaan, niin tillainen
historia tulkitsee musiikin kehityksen sivellysteknisten ongelmien ja
niiden ratkaisujen ketjuksi: yksittidinen teos ratkaisee aikaisempien
teosten jilkeens# jattémid ongelmia ja samalla luo uusia ongelmia, joita
myothemmét teokset sitten ratkaisevat. Taméa malli muistuttaa tieteen
historiaa (tosin hyvin naiivisti tulkittua sellaista), ja se vastaa myos
Stockhausenin lausahdusta "séveltdminen on tutkimista”.

Suomalaisesta sodanjilkeisesté musiikista voitaisiin hyvinkin 16y-
taa ketju, joka alkaisi sanokaamme Bergmanin teoksesta Intervalles
(1949) ja jatkuisi ensimmaiisten dodekafonisten kokeilujen kautta
Aubadeen ja siitéd eteenpéin, mukaan lukien my6s muiden séveltéjien
kuin Bergmanin saavutukset. Tama selittéisi varmasti osan Aubadesta
- mutta vain osan. Aubade oli lenkki sévellystekniikan kehitysketjus-
sa, mutta jos haluamme ymmaértiad sen ominaisluonnetta, meidén on
asetettava se monipuolisempaan kontekstiin: meidén on otettava huo-
mioon tuolloisesta historiallisesta tilanteesta monia erilaisia aspekteja,
jotka selittéisiviit Aubadea laajemmin kuin tyylin, rakennehistorian tai
sivellystekniikan ndkokulmasta. Nilli hahmottamisen metodeilla on
kiistattomat ansionsa historiallisten kokonaisuuksien ymmértémisess,
mutta ne eivit tee taytta oikeutta Aubadelle 1950-luvun musiikkimai-
semassa.

Aubade "taisteluna aikaansa vastaan”

Ottakaamme tarkastelumme ldhtokohdaksi kaukaa menneisyydesta
loytyvé historianfilosofian esitys, nimittdin Friedrich Nietzschen Kir-
joitus Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben, joka ilmes-
tyi osana kirjoituskokoelmaa Unzeitgemdsse Betrachtungen (1872-76;
Nietzsche 1964). Kirjoituksessaan Nietzsche késitteli monia historian-
kirjoituksen nikokohtia. Yksi hinen oivalluksistaan koski niité ongel-
mia, jotka sisaltyvit yrityksiin hahmottaa ehyité historian kokonais-
kuvia. Erityiseksi vitsaukseksi Nietzsche koki tuolloin vahvana elineen
hegelildisen ajatuksen, jonka mukaan ihmisyksilé on vain osa historian
suurta hengen kehitysprosessia. Sen sijaan, etté tutkisimme téllaista
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kaiken peittavai prosessia, meidédn taytyisi ndhdé, kuinka historian
merkittavat henkilot ovat “taistelleet aikaansa vastaan”. Edelli esitel-
lyt kolme yleisesti hyviksyttyé ja tunnettua selitysmallia ongelmineen
saavat tutkijan kenties havahtumaan, kuinka vahvasti olemme yh4 té-
n# paivina sidoksissa hegelildiseen ajattelutapaan. Suurmiehillé - niin
kuin Hegel heitd nimitti - oli toki térkeé rooli hegelildisessé historian-
kuvassa, mutta he olivat Hegelille vain hengen kehityksen "vaikuttavia”
syitd. Nietzsche niki merkittévit henkilot radikaaleiksi taistelijoiksi,
joita mik&dn suuri prosessi ei kahlitse. Menemétta tdmén kisityksen
ideologiseen painolastiin ja muihin ongelmiin, voimme t#ssé todeta,
ettd meidin on tietenkin tunnettava historiallisen henkilon "aika”, jotta
voisimme tutkia, miten hén on taistellut “aikaansa vastaan”. Tdmé on
se, mité pyrin selvittimé&in seuraavassa. Osoittautuu, ettd Aubade oli
paljon radikaalimpi ja monipuolisempi teos kuin mité edella késitellyt
selitysmallit pystyvét osoittamaan ja ettd monitahoinen ironia on olen-
nainen osa tété teosta.

Sarjallisuus ja orgaanisuuden idea. Aubadella ei ensi ajattelemalta
tunnu olevan mitédin kosketuskohtaa kansalliseen taiteeseen tai pe-
rinteiseen musiikintutkimukseen. Uskon kuitenkin, etté silld oli seké
negatiivinen etti positiivinen kontakti naihin ilmitihin.

Aubaden sarjallinen idea oli erittdin kaukana suomalaisen musii-
kintutkimuksen perinteisistd muoto- ja rakennekisityksista. Krohn
perusti muoto-oppinsa erésnlaiseen klassistiseen estetiikkaan, ja
hén arvosti erityisesti sévelteoksen orgaanisuutta ja puhdasmuotoi-
suutta. Krohn muun muassa kédntyi Wagnerin kannattajaksi vasta
kun hén oli oppinut arvostamaan Wagnerin teosten muotoratkai-
suja. Han 16ysi esimerkiksi Lohengrinistd ansiokkaita rondomuoto-
ja. Orgaanisuuden idea juontuu viimeistéén valistusajan ja varhai-
sen 1800-luvun musiikkikirjoittelusta, ja siihen ovat vaikuttaneet
niin Goethen kuin Hegelin kirjoitukset. Sonaattimuodon arvostus
on tiarked osa perinteisti muoto-oppia. Muoto-opin kehittija Adolf
Bernhard Marx katsoi, ettd muototyypit ovat kehittyneet liedmuo-
dosta rondomuotojen kautta sonaattimuotoon, ja Krohn oli yksi niis-
t4 musiikinteoreetikoista, jotka allekirjoittivat saman nékemyksen.
Sonaattimuoto néhtiin rakentuvan ensi sijassa temaattisesta materi-
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aalista, ja Krohn lausui muoto-opissaan - alan saksalaiseen traditioon
nojautuen - nykyihmisté jossain méérin huvittavalla tavalla, etta
sonaattimuodon péiteema edustaa miehisyytts, sivuteema naiselli-
suutta ja lopputeema "poikamaisuutta”.

Aubaden sarjallinen idea on epiileméttd omiaan lisiimésn teoksen
eheyttd, mutta “eheys” on ymmérrettiva tisséa joksikin muuksi kuin
sellaiseksi orgaanisuudeksi, jota perinteinen musiikintutkimus ihaili.
Temaattinen ajattelu oli ylip4énsé vierasta Bergmanin musiikille, ja
yksi osoitus Aubaden radikaalisuudesta on sen riippumattomuus perin-
néisistd muoto- ja rakenneideaaleista: tdrke# ei ole vain teoksen sar-
jallinen rakenne siniins#, vaan myos periaatteellinen irrottautuminen
vield 1950-luvulla vahvana vallinneesta, mutta tuolloin jo sovinnaiseksi
kaymaissé olleesta orgaanisuusihanteesta.

Suhde keskusteluun ohjelmamusiikista. Edell4 todettiin, ettd Suomessa
kaytiin 1950-luvulla keskustelua ohjelmamusiikista ja musiikin sisalto-
tulkinnoista. Monet ohjelmamusiikkiin liittyneet pohdinnat - erityisesti
Krohnin ja Karilan tutkimukset - olivat kansallishenkisié ja konserva-
tiivisia.

Téassé kontekstissa saattaa vaikuttaa yllattavilts, ettd Bergman
sévelsi teoksen, joka on luonteeltaan ohjelmamusiikillinen. En voi ot-
taa kantaa siihen, ajatteliko hin tété tulkintaa itse, mutta Aubadesta
tuli vaistaméatta kommentti aikakautensa tilanteeseen. Valitsemalla
teokselleen ohjelmamusiikillisen aiheen Bergman otti, tahtoi hin siti
tai ei, kantaa aikansa musiikkikeskusteluihin.

Ohjelmamusiikki - niin kéisitteené kuin historiallisena ilmioné - he-
rattas edelleen keskustelua ja kiistoja musiikkitieteilijéiden piirissg;
keskustelut koskevat tyypillisesti seké ohjelmamusiikin olemusta etti
oikeutusta. Musiikin periaatteellinen kyky - tai kyvyttomyys - esittaa
musiikinulkoisia aiheita on ollut viimeistazn 1800-luvulta yksi seki fi-
losofisen etté musiikinhistoriallisen keskustelun vakiintuneista kiis-
takysymyksistd. Ohjelmamusiikkiin liittyy vahvoja arvolatauksia: ei
ole harvinaista, ett4 niin kutsuttua absoluuttista musiikkia pidetdsn
arvokkaampana kuin ohjelmamusiikkia. Nykyajan kulttuurinen mu-
siikintutkimus on tuonut uusia ndkokulmia ohjelmamusiikin proble-
matiikkaan, ja monet nykypéivén tutkijat ovat halunneet p#ésta eroon
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ohjelmamusiikin ja absoluuttisen musiikin vélisestd mustavalkoisesta
vastakkainasettelusta.

Aubade ei ole ohjelmamusiikkia siind merkityksess, etté se kuvailisi
tarkasti jotain musiikinulkoista asiaa tai tapahtumien ketjua. Mielesténi
on kuitenkin perusteltua luonnehtia Aubadea ohjelmamusiikilliseksi
teokseksi, ja 1950-luvun konteksti kaikkine ohjelmamusiikkiin liitty-
neine keskusteluineen antaa teokselle sellaisia merkityksi4, joita silla
ehki ei olisi jossain toisessa kontekstissa.

Aubaden nimi ("Aamulaulu”) on huomiota heréttava myos kansain-
vilisessd katsannossa. Darmstadtin koulukunnan séveltsjien sarjalliset
teokset eivit tyypillisesti ole télld tavoin nimettyjéa. Stockhausenin ja
Pierre Boulezin kaltaiset siveltéjéat nayttaviat valttineet sarjallisissa
teoksissaan sekd perinteisis lajinimié (sonaatti, konsertto, sinfonia) etta
Aubaden kaltaisia luonnekuvauksia. Savellettiin mieluummin sen tyyp-
pisié teoksia kuin Structures I (Boulez 1952), Zeitmasse (Stockhausen
1955-56) tai Gruppen (Stockhausen 1955-57). Vaikuttaa siis silt4, etté
samalla kun Bergman irrottautui suomalaisen musiikkiajattelun perin-
néisesté orgaanisuuskésityksestd, hin teki myoénnytyksen ohjelmamu-
siikille ja otti etaisyytté sarjallisuuden yleiseen imagoon.

Uusklassismi ja "uusi tdsmdllisyys”. Edell4 viitattiin uusklassismin
mukanaan tuomaan "uuteen téasmaillisyyteen” suomalaisessa sodan
jéalkeisessi séiveltaiteessa. Eiké vain kotoisten séveltdjien uusklassismi,
vaan myds Sostakovitsin teosten kaltainen neuvostomusiikki muutti
suomalaisen musiikkikulttuurin soivaa kuvaa. Dodekafonian ja sita
seuranneen sarjallisuuden nousu 1950-luvulla liittyi etdisesti samaan
ilmioon. Siinékin oli kyse tasmillisemman ilmaisun ja tdsméllisempien
keinovarojen tuomisesta suomalaiseen musiikkiin - samalla irrottau-
duttiin suomalaisen musiikin perinteisesté henkisestd maailmasta.

Edustiko Aubade "uutta tasmaillisyyttd” varauksetta? Vaikka teok-
sen rakenne perustuu sarjalliseen ideaan, on hyvéi palauttaa mieliin
se arvio, ettd Aubade on ollut monien korvissa "uusimpressionistinen”
teos. Aubade ei ollut tismaéllisyyden estetiikan odotusarvon mukai-
sesti pointillistinen tai karun ankara sévellys, vaan kuten sen sointi
on tuonut monille mieleen Debussyn orkesteriteokset, siis sen mu-
siikkityylin, jota vastaan erityisesti uusklassismi - tai ainakin osa
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siitd - nousi. Paavo Heininen kéytti vuoden 1972 auktoritatiivisessa
Bergman-artikkelissaan Aubaden yhteydessi luonnehdintoja “soinnin
pehmeys, virikkyys ja suhteellinen konsonoivuus” (Heininen 1972, 9).
Myds Aubaden "ohjelmamusiikillisuus” tuo mieleen Debussyn: teoksen
taustalla ei ole sen kaltaista kaunokirjallista aihetta, johon useimpien
Franz Lisztin sinfonisten runojen nimet viittaavat, vaan Istanbulin
aamusumu on erdinlainen hetken vaikutelma, jonka Aubade pyrkii
tavoittamaan.

Lopuksi

Aubaden monitahoinen ironia avautuu edelld kuvatusta suhdeverkos-
tosta. Aubade on kolmeen suutaan ironinen teos: se ironisoi seké mo-
dernismia, kansallisia kysymyksié ettéd "tdsmaéllisyyden estetiikkaa”
olemalla yht# aikaa sarjallinen, ohjelmamusiikillinen ja “uusimpres-
sionistinen”. Teos hylkési "perinteisen” suomalaisen musiikinteorian
rakenneideat, mutta ohjelmamusiikillisuudessaan se toisaalta poikkesi
siitd, mita sarjallinen musiikki oli sellaisena kuin se tunnetaan esimer-
kiksi Boulezin tai Stockhausenin sivellyksisté. Ja siind missé sarjalli-
nen musiikki liittyi ideana sodanjélkeiseen "uuteen téasmaéllisyyteen”,
siind Aubade oli monien korvissa tyyliltdin "uusimpressionistinen”.

Aubade ei ollut radikaali teos ainoastaan sarjallisen rakenneperiaat-
teensa ansiosta, vaan se taisteli edellé kuvatulla monitahoisella tavalla
“aikaansa vastaan”. Se perustuu sarjalliseen ideaan, mutta sen tyyli
tuo mieleen Debussyn. Silld on ohjelmamusiikillinen otsikko, mutta
sen rakenneperiaatteet poikkeavat siitd, mihin suomalaisessa musii-
kissa oli silhen mennessi yleisesti totuttu. TAma teos jos mikd pettad
kuulijansa odotukset!

On tarkedd ymmaértéas, etts ironia ei ole vélttamétta huumoria. Niin
humoristisia kuin monet Bergmanin sévellykset ovatkin, ironia nayttéy-
tyy Aubadessa ennen kaikkea tulkinnallisena moniulotteisuutena, ei sen
kaltaisena huumorina kuin mité vaikkapa Bergmanin tunnetuimpiin
teoksiin kuuluva Vier Galgenlieder (1960) edustaa.

Karl Jaspers (1948 [1932], 540) kiteytta4 ironian olemuksen leikkiné,
huumorina, pilkkana ja vakavuutena saksan kielell:
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Ironie tritt als Scherz auf und ist doch Ernst. Sie ldsst keinen Ernst
zu, der nicht auch Scherze unterworfen wird. Sie bedeutet die
Gefahr, zu unverbindlichem Vernichten im Spotten hinabzugleiten.
Sie ist die Sicherung vor dem Abgleiten zu unwahren Heiligsetzen
von Objektivitaten. ("Ironia esiintyy leikkiné ja on kuitenkin vaka-
vuutta. Se ei salli mité&n vakavuutta, joka ei ole alisteinen leikille.
Se merkitsee vaaraa suistua peruuttamattomaan tuhoamiseen pil-
katessa. Se on vakuutus sitd vastaan, ettei luisuta sivuun ja aseteta
objektiivisuutta epatodeksi pyhyydeksi.”)
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Musiikin filosofia






Musiikillisen muodon ja

ilmaisevuuden kisitteet

Ernst Blochin teoksessa
Geist der Utopie (1918/1923)

usiikin ilmaisevuuteen (ekspressiivisyyteen)® kytkey-

tyvit ongelmat ovat yksi modernin musiikkifilosofi-

an suurista tutkimusaiheista. Musiikki - kuten taide

yleensé - ei ole eldvé olento, mutta se on kykenevéinen
ilmaisemaan esimerkiksi tunteita. Tdmén kysymyksen ulottuvuuksia
on kisitelty erityisesti angloamerikkalaisessa kirjallisuudessa, jossa
se on yhdessé musiikkiteoksen ontologian kanssa musiikkifilosofian
ydinongelma.

Téassé artikkelissa pyrin analysoimaan musiikillisen muodon ja il-
maisevuuden késitteitd Ernst Blochin nuoruudenteoksessa Geist der
Utopie (1918/1923),* johon siséltyy laaja musiikkifilosofiaa késitteleva
osa. Vaikka Bloch kuuluu 1900-luvun saksalaisen filosofian kaanoniin,
h&nen musiikki-ideoitaan ei ole kisitelty tyhjentévisti musiikkitieteel-
lisessé kirjallisuudessa. 1900-luvun saksalaisen filosofian klassikoista
vain Theodor W. Adornolla on laajempi musiikkia koskeva tuotanto
(Miuinster 1982, 147); silti monet kommentaarikirjat analysoivat Blochin
ajatuksia meneméitta syvemmalle musiikkiin.

Artikkelissani késittelen aluksi er#ité Blochin filosofisen projektin
keskeisié kasitteité ja ideoita. Sen jalkeen analysoin musiikillisen muo-
don ja ilmaisevuuden yhteytté Geist der Utopiessa. Artikkelini kolmas

31 Téssd yhteydessa voidaan Elina Packalénin (2008, 32) mukaan puhua ilmaisusta, ilmai-
sevuudesta tai ekspressiivisyydesti. Kéytén artikkelissani pasiasiassa termié ”ilmaise-
vuus”.

32 Kaiytén ldhteenéni vuonna 1977 ilmestynytté laitosta, joka on toisen painoksen (1923)
uusintajulkaisu. My6s vuonna 1964 on julkaistu vastaava versio toisesta painoksesta.
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osa seuraa muodon ja ilmaisevuuden rooleja Blochin historianfilosofis-
sa, ja viimeinen osa kisittelee muodon ja ilmaisevuuden psykologista ja
sosiologista merkitysté Blochin ajattelussa. Lépi tuotantonsa Bloch pai-
notti musiikin olennaisesti ilmauksellista luonnetta. Hénen filosofiansa
siséltia vahvoja sosiaalisia ja sosiologisia ideoita, ja voidaan olettaa, etté
musiikin muoto, ilmaisevuus ja sosiaalinen relevanssi kytkeytyvit olen-
naisella tavalla toisiinsa. Ruth Levitasin (2013, 221) sanoin Bloch "kat-
soo, etté se [musiikki] on sosiaalisesti ehdollistunein kaikista taiteista”.

Tamain kaltaisessa artikkelissa ei voida kasitellé kaikkia Blochin mu-
siikkifilosofian keskeisié ndkokohtia. En analysoi tarkkaan peruserotte-
lua musiikin ilmaisevuuden ja esittdvyyden (representoivuuden) vililla.
Suurin osa Blochin argumentaatiosta keskittyy siihen, mitéa kutsutaan
ilmaisevuudeksi, mutta hin kisittelee ajoittain ohjelmamusiikkia ja mu-
siikin esittavyytta.* Viittaan vain lyhyesti Blochin kuuluisaan "eriai-
kaisuuden” (Ungleichzeitigkeit) kisitteeseen, jota hin soveltaa eriisiin
musiikillisiin ja kulttuuri-ilmitihin (ks. esim. Korstvedt 2010, 44). Sama
koskee hiinen kiehtovia ajatuksiaan ajan kokemuksesta musiikissa. En
yritd avata hinen monia esoteerisia termejéén ja késitteitéén, joita mu-
siikin yhteydessé ovat esimerkiksi "rytminen toonika” tai toisiaan seu-
raavien teemojen “kontrapunkti” sonaattimuodossa. En myoskéén aio
seurata Blochin eldmén tai uran vaiheita, jotka alkoivat hénen nuoruu-
tensa Saksasta ja jatkuivat USA:han, DDR:4én ja lopulta, hieman ennen
Berliinin muurin pystyttimistd Lansi-Saksaan. Tdmén mukaisesti en
kommentoi hinen reaktioitaan aikansa poliittisiin kysymyksiin ja suun-
tauksiin, esimerkiksi héinen nikemyksizéin Neuvostoliitosta tai héinen
sopeutumatonta asennettaan DDR:n viralliseen akateemiseen tieteeseen.

Toivon, ettd artikkelini luo joitain uusia nikokulmia musiikin muo-
don ja ilmauksellisen luonteen problematiikkaan, kysymykseen mu-
siikin yhteiskunnallisesta merkityksesté ja Blochia koskevaan kes-
kusteluun. Tulkitsen Blochin ideoita ensisijaisesti musiikkitieteen ja
musiikinteorian kontekstissa. Viitén, ettd eriit Blochin musiikkifilo-
sofian piirteet kytkevit hinen ajattelunsa musiikinteoriaan ja antavat

33 Bloch kritisoi Geist der Utopiessa ankarasti ohjelmamusiikillisia tulkintoja Beethovenin
teoksista.
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siten rationaalisen selkéirangan hinen pohdinnoilleen musiikista, tai-
teesta ja niiden yhteiskunnallisesta luonteesta.

Kaésitteita ja lahtokohtia

Suuntautuneisuus tulevaisuuteen oli Blochin filosofisen projektin kes-
keisin ldhtokohta ja periaate. Kaikki hinen yksittiiset ideansa kum-
pusivat hinen kiinnostuksestaan historian, tieteen, kulttuurin ja jopa
luonnon tulevaisuusaspektia kohtaan. Hinen filosofiansa keskeiset ké-
sitteet ovat "utopia”, "toivo”, “ei-vielé-tietoinen” ja siihen liittyvé "ei-vie-
l14-oleva”. Niita késitellisin teoksessa Geist der Utopie; Blochin mam-
muttimainen péateos Das Prinzip Hoffnung (1959 [1954-55]) analysoi
kyseisis késitteita edelleen ja liittéa niihin erditd uusia ja olennaisia ele-
mentteji (esimerkiksi "utooppinen funktio” ja "militantti optimismi”).
Das Prinzip Hoffnung analysoi melkeinpé kaikkien ajateltavissa olevien
elaménalueiden utooppista olemusta; teoksessa késiteltyjen ilmididen
asteikko ulottuu klassisista valtioteorioista taiteeseen ja musiikkiin ja
jopa erdisiin aikakauden huumeisiin.

Bloch sai vaikutteita monista erilaisista lahteisté - hénen filosofi-
aansa voidaan kutsua eklektiseksi sanan positiivisessa merkityksessi.
Keskeisis vaikutteita tuli saksalaisen filosofian klassisesta perinteests,
erityisesti Hegeliltsd ja Marxilta. Blochin tietoteoreettiset pohdinnat
subjektin ja objektin suhteesta voidaan nihdé saksalaisen idealismin
perinnoksi. Ne eivit ole saaneet vaikutteita vain hegelilédisesté "ident-
tisen” ja "ei-identtisen” problematiikasta, vaan myos Schellingin var-
haisesta identiteettifilosofiasta, joka pyrki todistamaan subjektin ja
objektin poikkeuksellisen liheisen suhteen; Schellingin identiteettifi-
losofiassa subjekti ja objekti tulevat yhdeksi "absoluuttisessa”. Blochin
filosofiaa on joskus kutsuttu pejoratiivisesti ”identiteettifilosofiaksi”;
tama kritiikki vesittyy, kun otetaan huomioon viimeisen parin vuosi-
kymmenen laaja ja positiivinen kiinnostus Schellingin filosofiaa kohtaan
(varhainen esimerkki tésté kiinnostuksesta on Rang 2000).

Bloch siteeraa usein saksalaista varhaisromanttista kirjallisuut-
ta (esimerkiksi Goethe ja Novalis), ja hén viittaa my6s muun muassa
Bertolt Brechtin teatteriteoriaan (Bloch 1959 [1954-55], 479-485).
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Kommentaarikirjallisuudesta on loydettévissi erilaisia nikemyksié
Blochin suhteesta marxilaisuuteen. Hanté kutsutaan usein marxilai-
seksi filosofiksi, mutta tima nikemys on myo6s kyseenalaistettu ja on
jopa viitetty, ettd Blochilla ei ole mité&n yhteistd Marxin kanssa (ks.
Horster 1980, 24-25). Ortodoksimarxilaiset kutsuisivat Blochia var-
maankin revisionistiksi. Hénen otteensa Marxin filosofiaan muuttui
hénen eliménsi aikana, romanttisen ja ekspressionistisen Geist der
Utopien viimeisesté luvusta "Karl Marx: der Tod, und die Apokalypse”
(”Karl Marx: kuolema ja Ilmestyskirja”) Das Prinzip Hoffnung -teoksen
huomattavasti johdonmukaisempaan marxilaisuuteen. Bloch viittaa
silloin téalloin Marxiin (ja Das Prinzip Hoffunung -teoksessa ajoittain
my0s Engelsiin ja Leniniin), mutta hén tulkitsee Marxin ideoita vapaa-
mielisesti, viitaten enemmainkin sellaisiin teksteihin kuin Die deutsche
Ideologie tai Thesen iiber Feuerbach kuin Pddomaan. Das Prinzip Hoffnung
-kirjassa Bloch kirjoittaa marxilaisuuden "kylméstd” ja ”1ampiméasta”
virrasta; ndimaé késitteet auttavat lukijaa ymmartdmaéén termin "mah-
dollisuus” eri merkityksis (Bloch 1959, 235-242).

Bloch halusi luoda humaanin version marxilaisuudesta, joka alku-
peréisessd muodossaan keskittyi yhteiskunnan taloudellisiin puoliin.
Ideologiakritiikki oli Blochille olennainen osa marxilaisuutta jopa luon-
non ja luonnontieteiden kohdalla (Schmidt 1985, 118). Blochin avoin tu-
keutuminen Raamattuun, kristilliseen teologiaan ja juutalaiseen mys-
tiikkaan monimutkaistaa hinen suhdettaan marxilaisuuteen; tamé
voidaan nidhda paitsi Geist der Utopien viimeisessé luvussa myds esimer-
kiksi tavassa, jolla hin analysoi Augustinuksen yhteiskuntakésitysti
Das Prinzip Hoffnungissa.

Aikakautensa virtauksista Blochilla oli kytkoksid myos psykologi-
aan, filosofiseen irrationalismiin ja eksistentialismiin.

Geist der Utopien mukaan utooppisen filosofian térkeé lihtokohta on
“die Gestalt der unkonstruierbaren Frage”; kiidnt4isin timén vaikeasti
suomennettavan termin sanoilla "kysymyksen, jota ei voida konstru-
oida, hahmo”. T4llaisella ilmauksella on selkeé yhteys filosofiseen ir-
rationalismiin: voiko milléén, mité ei ole mahdollista konstruoida, olla
hahmo? 1900-luvun varhainen irrationalismi oli samanaikainen ilmi6
ekspressionismin kanssa, ja — kuten Tibor Kneif (1965, 289-290) on
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huomauttanut - ekspressionismi oli Blochin utopiafilosofian olennai-
nen edellytys.

”Ei-vield-tietoinen” on avain Blochin psykologisiin vakaumuksiin.
Han nayttaa hyvéksyneen eriité psykoanalyysin ideoita, mutta Das
Prinzip Hoffnungissa hén kritisoi ankarasti psykoanalyyttista ldhesty-
mistapaa, joka kohdistuu "ei-enéé-tietoiseen”. Blochin mukaan nélké on
seksuaalisten motiivien sijasta perusvoima, joka mahdollistaa ihmisen
etenemisen utooppiseen ajatteluun. Freudilainen, seksuaalispainotteinen
unien tulkinta tulee Blochin mukaan korvata tulevaisuuteen suuntau-
tuvien péivéaunien ja taideteosten ja muiden inhimillisten ilmitiden "ei-
vielé-tietoisella” nikokohdalla. Utooppisten unien tukahtuneisuus poik-
keaa taysin psykoanalyyttisesta tukahtuneisuuden tulkinnasta: niiden
tukahtuneisuus juontuu kapitalistisen yhteiskunnan epékypsyydesta.

Blochin mukaan ”ei-vielé-tietoinen” nousee “eletyn hetken pimey-
destd”. Téssd meilld on kytkos eksistentialismiin, joka tyypillisesti
painottaa vilittomii radikaaleja tekoja ja ratkaisuja. Eriilla eksisten-
tialistisilla filosofeilla - esimerkiksi Karl Jaspersilla - oli alttius irratio-
nalistiselle ajattelutavalle (Jaspersin tapauksessa myos psykologialle ja
psykiatrialle), joten Blochin tuotanto ja monet héinen aikansa filosofiset
suuntaukset kohtasivat toisensa.

Bloch kirjoitti toistuvasti ”konkreettisesta utopiasta”, mutta hin
valtti antamasta yksityiskohtaisia suuntaviivoja yhteiskunnan lopulli-
sen utooppisen tilan saavuttamiseksi. Utooppinen filosofia ei ole profe-
tia eiké suunnitelma (ks. esim. Tins 1981, 67-75). Se ei ole utooppinen
yhteiskuntamalli, jollaiseen esimerkiksi Thomas More téhtési, eiké
yhteiskunta, joka voitaisiin konstruoida jonkinlaisesta alkutilasta ké-
sin (siihen tapaan kuin John Rawls teki). Sen sijaan utopialla on oltava
vahva yhteys todellisuuteen. Témén yhteyden takaa marxilainen di-
alektinen materialismi.

Ilmaisevuus musiikillisen muodon funktiona

Geist der Utopien tyyli on emotionaalinen, melkein ekstaattinen, ja
samaan aikaa raskas ja esoteerinen. Jaspersin lause "musikaalisilta
filosofeilta puuttuu filosofinen musiikki” soveltuu hyvin kuvaamaan
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Blochin kirjaa (kuten se kuvaa myos ainakin osittain Schopenhauerin,
Nietzschen ja Adornon kirjoitustyylis). Teksti on tdynnd metaforia,
joista jotkin ovat auttamattoman héimaéris ja samalla vaikeita kd#n-
tad muulle kielelle. Das Prinzip Hoffnung on paljon systemaattisempi ja
vihemmén vaikeatajuinen; samalla se edellyttéa lukijalta laajaa sak-
salaisen kirjallisuuden ja filosofian samoin kuin linsimaisen kulttuu-
rihistorian ylip4d#nsi tuntemusta.

On usein huomautettu, ettd sanalla "muoto” on musiikista puhut-
taessa useampi kuin yksi merkitys. Téta voidaan valaista vertaamalla
kahta kirjoittajaa, Eduard Hanslickia ja Hugo Riemannia.

Hanslick, jota tavataan kutsua "formalistiksi”, tukeutui filosofiseen
muotokésitteeseen, joka oli saanut vaikutteita Immanuel Kantin ja G.
W. F. Hegelin filosofiasta. Hanslickille muoto ei ollut hengen (Geist) il-
maisua; sen sijaan se oli itsesséén henke4, ei mink&én ulkopuolisen
ilmenemisté. T#sta syystd muoto saattoi olla sisélto, joka toteutuu itses-
siin sidvelmateriaalissa (Dahlhaus 1967, 79-80.) Kaikki emotionaaliset
tai muut vaikutteet, jotka tulivat teoksen ulkopuolelta, olivat irrelevant-
teja: soivina liikutetut muodot olivat musiikin ainoa legitiimi sis&lto.
(Epiteetti "formalisti” tai "formalismi” on jossain méérin ongelmallinen:
Hanslickin liséksi niin monenlaiset esteetikot kuin Kant, Roger Fry ja
Igor Stravinsky on luokiteltu formalisteiksi. On kiytinnossd mahdo-
tonta 16ytéa ndiden ajattelijoiden yhteisté nimittéjsa.)

Hugo Riemann, Hanslickin opponentti ja yksi merkittavimmista
tiseksi ilmioksi (esimerkiksi sonaattimuoto). Riemannin ldhtokohtana
oli saksalaisen muoto-opin (Formenlehre) perinne, joka juontui Adolf
Bernhard Marxin tuotannosta ja tidmén luomista muotojen oppikir-
jamalleista: liedmuoto, rondomuodot ja sonaattimuoto. Muoto-oppia
voidaan luonnehtia muoto-opilliseksi realismiksi sanan ontologisessa
merkityksessé: se pyrkii kodifioimaan muototyyppejé erdénlaisiksi
platonisiksi ideoiksi; vastakohtainen tarkastelutapa, jota voidaan luon-
nehtia muototeoreettiseksi nominalismiksi, néikee muodot iké#én kuin
etiketeiksi, jotka voidaan kiinnittaa partikulaarisiin musiikkiteoksiin.

Musiikinteoreettinen muotokésitys, jota esimerkiksi A. B. Marx
ja Riemann edustivat, ei poissulje sen enempié emotionaalista asen-
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netta musiikkiin kuin filosofista spekulaatiota koskien musiikin ja sen
muotojen kehitysta. A. B. Marx ajatteli, ettd muototyypit, jotka h&énen
teoriassaan kehittyivit liedmuodosta rondomuotojen kautta sonaatti-
muotoon, olivat hegelildisen hengen manifestaatioita, ja Riemann oli
vannoutunut tunne-estetiikan kannattaja. Kirjassaan Die Elemente der
musikalischen Aesthetik (1900) hén léhtee liikkeelle tyypilliseen tapaan-
sa musiikin pienimmisté elementeisté, ja kirjansa lopussa hén pastyy
sellaisiin kysymyksiin kuin esteettinen ”jaljittely”, "kontrasti” (tai "kon-
flikti”) ja "karakteristiikka ja sdvelmaalailu”.

Hanslickin muotokésityksessé muoto oli emotionaalisten ja muiden
musiikinulkoisten vaikutteiden vastakohta. A. B. Marxille ja Riemannille
muoto oli historianfilosofian ja emootioiden vilttdmé&ton vastinpari.

Geist der Utopien musiikkifilosofinen osa siséltés paljon tekstid mu-
siikin muodoista, ja kéy ilmeiseksi, etté - huolimatta filosofisista intres-
seistddn - Bloch ymmaértia musiikin muodot sanan musiikinteoreetti-
sessa merkityksessé. Kun hin puhuu "muodosta”, hinelld on mielesséén
sellaisia asioita kuin fuuga tai sonaattimuoto. Liséiksi hdn puhuu "muo-
dosta” kirjoittaessaan esimerkiksi "dramaattisesta kontrapsunktista”;
monet teoreetikot epéileméttd kutsuisivat kontrapunktia mieluummin
“tekniikaksi” tai "rakenteeksi” kuin "muodoksi”. Bloch viittaa moniin ai-
kansa musiikintutkijoihin ja -teoreetikoihin. Hin mainitsee Riemannin
ja varhaisemmasta kirjallisuudesta Moritz Hauptmannin "perustavan-
laatuiset teokset” (ilmeisesti ensi sijassa Die Natur der Harmonik und
Metrik, 1853) (Bloch 1977 [1923], 125).

Ensisilméykselld ndyttis, ettd Blochin késitys erilaisista musiikilli-
sista muodoista tukeutuu sovinnaisiin oppikirjamalleihin. Esimerkiksi
hénen kisityksenss Haydnin sonaattimuodoista seuraa perinteisti ta-
paa ndhdi teemat olennaisina muotoelementteiné: Haydn ei ”varsinai-
sesti keksinyt kaksiteemaista muotoa (Bloch 1977 [1923], 81)”. Nyky&&n
ymmarrdmme, etté klassismin muotoajattelu perustui enemménkin
tonaaliseen ”leikkiin” kuin temaattiseen dualismiin.

Bloch ei ollut musiikkitieteen ammattilainen, mutta olisi epéreilua
moittia hinti yksipuolisen amatdoriméisesti tai stereotyyppisesti
muotokésityksestd. Hénen innovatiivinen asenteensa ilmenee hénen ké-
sityksessésin muodon ja ilmaisevuuden suhteesta. Musiikinteoreettisilla
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muodoilla - erityisesti sonaattimuodolla - on sisdéinrakennettu drama-
turgia, jonka tuloksena oli musiikin essentiaalisesti emotionaalinen
luonne.

Ymmairtéddksemme Blochin idean musiikillisesta ilmaisevuudesta
meidin on syytéd luoda silméys yhteen hinen ldhteistdén, nimittiin
Paul Bekkerin Beethoven-monografiaan (1911), johon Bloch viittaa tois-
tuvasti.?* Bekkerilld oli vahvan emotionaalinen kuva sankaristaan.
Hénen kirjansa koostuu kahdesta laajasta osasta: ensimméinen on
Beethovenin elimékerta ("Beethoven der Mensch”), ja jalkimmé&inen
keskittyy musiikinlajeittain Beethovenin teosten esteettiseen luon-
teeseen ("Beethoven der Tondichter”). Molemmat osat painottavat
Beethovenin teosten emotionaalista ja "poeettista” luonnetta. Taméa
k#y ilmi erityisen selvisti jalkimmaéisen osan ensimmadisesti luvusta,
joka kisittelee "poeettista idea”. Bekker ei esité lukijalle perinteisia
oppikirja-analyyseja, vaan sen sijaan hén kuvailee Beethovenin teok-
sia vapaasti yrittéen selvéstikin tavoittaa Beethovenin kunkin teoksen
ainutlaatuisen luonteen ja ilmaisevuuden. "Poeettista ideaa” koske-
vaan osaan sisiltyy ratkaiseva lause, joka auttaa meitd ymmértdméain
Blochin kisitystd musiikin ilmaisevuudesta: Bekkerin (1913 [1911], 96)
mukaan "sonaatti on soittimellisen draaman muoto” ("Die Sonate ist die
Form des instrumentalen Dramas”). Sonaatti siis toisin sanoen sisiltii
sisdfinrakennettuja dramaattisia piirteits, joista musiikin ilmaisevuus
kumpuaa. T#ssi ei ole mahdollista esittéd mink&énlaista hypoteesia
Bekkerin konkreettisesta vaikutuksesta Blochiin, mutta heidén ideoi-
densa samankaltaisuus auttaa ymmaéartamasn Blochin késitystd muo-
dosta ja ilmaisevuudesta: Bekkerin teksti voidaan néhdé "merkityskon-
tekstiksi” (Quentin Skinner), joka valaisee Blochin késitysté erityisesti
Beethovenista ja yleisesti musiikin ilmaisevuudesta. Blochin késitys
musiikin ilmaisevuudesta on samalla vahva esimerkki siité tosiasiasta,
ettd muoto musiikinteoreettisena ilmioné on yhteensopiva emootioita
painottavan musiikki-idean kanssa.

34 Benjamin M. Korstvedt huomauttaa Geist der Utopien ja Bekkerin kirjan Die Sinfonie von
Beethoven bis Mahler (1918) samankaltaisuuksista.
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Muoto, ilmaisevuus ja historianfilosofia

Edells todetut seikat eivét ole koko totuus Blochin ilmaisevuuskésityk-
sesté. Téssd kohden on syyté siirtya hinen ndkemyksiinsé musiikin
historiallisesta kehityksesta.

Bloch ei néyté olleen kovin kiinnostunut musiikin historian yksi-
tyiskohdista, ja hinen ndkemyksensé eraistd musiikki-ilmidisté ovat
hyvinkin negatiivisia. Hin muun muassa véhéttelee keskiajan ja renes-
sanssin musiikkia, josta hinen mukaansa puuttuu kaikki merkitseva
ilmauksellisuus (Bloch 1977 [1923], 50-54).

Blochin ylimielinen tapa kisitelld historiallisia ilmi6ita tulee ymmér-
tda hanen yleisen tutkimusotteensa valossa: Geist der Utoipie edustaa
Arthur C. Danton (1985) sanoin “substantiivista historianfilosofiaa”:
siiné missé "analyyttinen” historianfilosofia tutkii historiallisen tiedon
ja historioitsijoiden kiyttdmain kielen luonnetta, substantiivinen histo-
rianfilosofia kohdistuu historiaan "itseenss”. Tunnettuja esimerkkeji
substantiivisesta historianfilosofiasta ovat Hegelin ja Marxin teokset,
joihin siséltyy myos substantiiviselle 1ahestymistavalle tyypillinen es-
katologia (vapaus vs. kommunismi). Erdét Blochin lausunnot todista-
vat substantiivisen historianfilosofian luonteenomaista arroganssia.
Substantiivista historianfilosofiaa voidaan kutsua myos "spekulatiivi-
seksi”: se tarjoaa erilaisia ajatusmalleja pikemminkin kuin testattavia
tosiasioita, jotka voidaan verifioida tai falsifioida "tavallisten” historial-
listen tutkimusmenetelmien avulla.

Geist der Utopiessa Bloch erottaa toisistaan kolme musiikin histo-
rian perusluonteista vaihetta. Hén kutsuu niita saksan kielen sanalla
Teppich ("matto”) - késite, jonka Bloch itse kirjoittaa omaksuneensa
Georg Lukacsilta. Kuten Benjamin M. Korstvedt osoittaa kirjassaan
Listening for Utopia in Ernst Bloch’s Musical Philosophy (2010, 5-19), k&-
sitteen "matto” tausta on monimuotoisempi eiki késite ole periisin
ainoastaan LukAcsilta, johon Blochilla oli hyvin monimutkainen suhde
lapi eldménsa.

Kolmen maton sisélto on tiivistettyné ja vapaasti suomennettuna:

1. loputon itselle laulaminen, tanssi, kamarimusiikki

2. sulkeinen lied, Mozart tai Spieloper [viittaa ilmeisesti saksankieli-
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seen Singspiel-ohjelmistoon], oratorio, "Bach tai passiot” ja “kaiken
ylapuolella” fuuga

3. "tapahtumamuoto, "raskas, kaoottisempi, dynaamisesti sym-
bolinen ooppera”, suuret kuoroteokset ja sinfonian "Beethoven-
Bruckner” (Bloch 1977 [1923], 65-.)

Bloch sijoittaa myohemmin kirjassaan my6s ”avoimen liedin” samoin
kuin "dramaattisen muodon” kolmanteen "skeemaan”.

Kuten Carl Dahlhaus (1988 [1972], 492) on huomauttanut, kolme
skeemaa kytkeytyvét toisiinsa dialektisesti. Esimerkiksi "Paimenen
sévelma” Tristanissa kuuluu "itselle laulamisen” piiriin, ja Bachin fuu-
gateemat ennakoivat Wagnerin "aérentént melodiaa”.

Voimme nyt ndhd4, miten ”avoin lied”, "dramaattinen muoto” ja "ta-
pahtumamuoto” asettuvat paikoilleen kolmannessa skeemassa.

Pyséhtykddmme ”avoimeen liediin”. Késite ei itsesséén ole uusi
tai innovatiivinen eiké taatusti ollut sitd myoskaan Geist der Utopien
kirjoittamisen aikaan. Esimerkiksi Franz Schubertin ja Carl Loewen
laulutuotannoissa liedmuoto (siin& merkityksess4, jonka se sai A. B.
Marxin toimesta) ja sikeistomuoto saivat rinnalleen lépisivelletyn lie-
dtyypin. Tdma4 voisi olla yksi esimerkki Blochin kuuluisasta “eriaikai-
suuden” késitteestd musiikin historiassa: ”avoin lied” kuuluu kolman-
teen ja viimeiseen "mattoon” huolimatta sen juurista 1800-luvun alun
liedkulttuurissa.

Voimme nyt astua pykéléa ylemmalle askelmalle Blochin musiikkifi-
losofian tulkinnassamme ja havaita muodon ja ilmaisevuuden suhteessa
ilmenevén dialektisen asetelman. Perustavalla (tai systemaattisella)
tasolla ilmaisevuus on muodon ja sen sisdZinrakennetun dramaturgi-
an funktio. Musiikin kehitykselle sellaisena kuin Bloch sen esittéé lyo
leimansa ilmaisevuuden jatkuva edistyminen kohti kolmatta "mattoa”,
jossa - kuten avoimen liedin tapaus osoittaa - musiikin konventionaali-
set muototyypit tulevat kumotuiksi. Oman tulkintani mukaan Blochin
historianfilosofia johtaa siihen, etts ilmaisevuus lopulta tuhoaa perin-
teisten muotojen maailman.

Bloch ei néyté Geist der Utopien perusteella olleen erityisen kiinnos-
tunut muuttamaan musiikinhistorian perinnéisté kaanonia, vaan héin
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kirjoittaa melkein pelkistéin linsimaisen musiikin niin kutsutuista
suurista saveltsjistd. Hinen ndkemyksensé suurista séveltéjista oli kui-
tenkin epatavallinen: sellaiset séveltsjiat kuin Bach, Beethoven, Wagner
ja Bruckner olivat eksentrisié persoonallisuuksia, joilla ei ollut valtta-
mitta mitddn tekemista vilittomén aikakautensa tai ympéaristonsi
kanssa. Tét4 todistaa jilleen hdnen ideansa “eriaikaisuudesta” musiikin
historiassa, esimerkiksi Bachin musiikin samankaltaisuudesta gotiikan
kanssa tai Beethovenin sukulaisuudesta barokin kanssa.

Wagnerilla oli erityinen merkitys Blochin filosofiassa. Kuten
Dahlhaus (1988 [1972]) on huomauttanut, Blochin musiikkifilosofia on
pitkalti Wagner-filosofiaa. Wagnerin “transsendentaaliset” oopperat
(Tristan ja Parsifal) nayttavéat kiinnostaneen Blochia enemmén kuin sé-
veltijan "tapahtumaoopperat” (esimerkiksi Ring-tetralogia). Wagnerin
ja Brucknerin teokset toteuttavat lopulta "dramaattisen muodon”, jossa
ilmaisevuus vangitsee tavanomaiset musiikilliset muodot. Yksi Blochin
ldhteisté oli August Halm, jonka postuloimat “kaksi musiikkikulttuu-
ria” huipentuivat Brucknissa; timén sinfoniat olivat synteesi yhta#lta
Bachin fuugista ja toisaalta Beethovenin sonaateista. Bruckner niyttaa
olleet erittiin keskeinen saveltdja myos Blochille.

Monet Bloch-tutkijat ovat kytkeneet Blochin filosofian ja erityisesti
Geist der Utopien ekspressionismiin, joka kukoisti kirjan kirjoittamisen
aikaan eurooppalaisissa taiteissa. Bloch mainitsee ekspressionismin
sielld taalld, mutta hinen kirjaansa ei ehk# lopulta voi pitds varsinai-
sena ekspressionismin teoriana. Hén viittaa kirjassaan Schonbergiin
teoreetikkona, mutta ei tutki Schonbergin sévellyksia.

Ilmaisevuus, utopia ja musiikin
yhteiskunnallinen relevanssi

Blochin lahestymistapa musiikkiin muodostaa monimutkaisen koko-
naisuuden, joka yhdistés musiikkispesifisié ideoita héinen utopiafiloso-
fiansa joskus esoteerisiin kisitteisiin. Bloch - kuten my6s Theodor W.
Adorno - pyrkivit 1oytdméidn musiikin yhteiskunnallisen siséllon mu-
siikkiteoksesta "itsestéén”. Toisenlainen musiikkisosiologia tutkii mu-
siikin asemaa yhteiskunnassa ja sen rakenteissa ja on erityisesti sak-
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salaisessa musiikkitieteessé (muun muassa Tibor Kneif ja Dahlhaus)
kiinnostunut musiikinlajien yhteiskunnallisesta "paikasta”, "sévysta”
ja merkityksesta.

Adornon nikemyksen mukaan musiikin yhteiskunnallinen luonne
oli loydettavissi musiikin materiaalista ja sen yhteiskunnallisesta "ten-
denssistd”. Materiaali on Adornon tapauksessa ymmaérrettéava histo-
riallisesti ja yhteiskunnallisesti muuttuvaksi musiikin fundamentiksi,
ei luonnon periaatteeksi. Kirjassaan Philosophie der neuen Musik (1975
[1949]), Adorno néki erityisesti Schonbergin niin kutsutun vapaa-ato-
naalisen kauden toteuttavan oikeanlaista materiaalin tendenssié. Kuten
tunnettua, kaikki musiikki ei ollut Adornon mielesté yhtéldisesti merki-
tyksellistd - Wagner, Sibelius ja Stravinsky ovat tunnettuja esimerkkeja
saveltdjisté, joiden musiikki ilmensi va#rinlaista yhteiskunnallisuutta.
Adorno luki nuorena Geist der Utopien ja hin omaksui erditi perus-
tavanlaatuisi ideoita Blochin teoksesta; téllainen oli Ivan Boldyrevin
(2014, 170) mukaan nékemys musiikkiteoksesta ei-identtiseni ja ei-ka-
sitteellisens entiteettin.

Jos noudatamme kolmijakoa, jolla Dahlhaus valaisi musiikinteorian
aluetta, Blochin filosofia oli erikoinen yhdistelmi regulatiivisia, speku-
latiivisia ja analyyttisia ideoita musiikista. Hén oli halukas ké&yttdmé&an
musiikinteoreettista terminologiaa ja puhumaan "musiikinteoriasta”,
toisinaan hamaériksi ja&villa sanamuodoilla (esimerkiksi "filosofinen mu-
siikinteoria”). Kontrastina Hanslickiin ja Riemanniin ndhden voimme
luonnehtia Blochin ilmaisevuusihannetta eloisaksi ja piddikkeettomdiksi
ilmaisevuudeksi. Tdsséd valossa tulee ymmarrettaviksi, miksi saksalai-
nen musiikinhistorian yleisesitys Europdische Musik in Schlaglichtern
(1990) kuvaa 1970-luvun emotionaalisesti vapaata musiikkia otsikolla
"Das Prinzip Bloch”.

Yksi Blochin olennaisimmista ideoista ja ideaaleista oli taiteen au-
tenttisuus. Taiteen tuli myoGtavaikuttaa ihmisyksilon “itsensé kohtaami-
seen” (Selbstbegegnung) ja "kotiintuloon”, miké kytkee Blochin filosofian
suureen l&nsimaisen filosofian ja psykologian ideaan yksilon itsetunte-
muksesta. Musiikki, joka on olennaisesti utooppinen ja ekspressiivinen
taide, on Blochin filosofian valossa itsesséén ei-ideologisen yhteiskun-
nallisen informaation viline, joka kumpuaa “eletyn hetken pimeydes-
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ta”. Tassd voimme ndhdé, kuinka musiikilla on yhteys seks ihmisen
rationaaliseen ettd irrationaaliseen olemiseen. Eletyn hetken pimeys on
utopian ja itsens# kohtaamisen irrationaalinen ja ei-kisitteellinen ldhde,
mutta tdma irrationaalisuus on dialektisesti kytkoksiss& musiikin muo-
toihin, jotka ovat musiikinteoreettisia ja samalla dramaattisia olioita.
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oni musiikinhistorian tutkija ja ystéva lienee tané paivé-

ni sitd mielts, ettd historianfilosofia on aikansa eldnyt

suuntaus: se assosioituu helposti pomp66siin spekulaa-

tioon ja mielivaltaisiin ennusteisiin historian lopullisesta
paadméadrastid. Kannattaa kuitenkin muistaa, ettd historianfilosofialla
on ollut keskeinen rooli nykyaikaisten musiikkikésitysten synnyssé: se
on ollut yksi tekijs, joka on vaikuttanut paitsi musiikinhistorian myos
musiikinteorian, musiikkisosiologian ja etnomusikologian muotoutu-
miseen nykyaikaisiksi tutkimusaloiksi. Ja vaikka historianfilosofia
saattaa tuntua menneisyyteen jafineeltd ilmiolts, se on vaikuttanut
my06s uuden musiikin imagoon: Ernst Blochin, Theodor W. Adornon ja
Leonard B. Meyerin kaltaisten kirjoittajien pohdinnat ovat muovanneet
kuvaa, joka meille on syntynyt 1900-luvun musiikista.

Mita historianfilosofia sitten on? Yhden mééritelmén mukaan filo-
sofia késittelee yleisid ja perustavia kysymyksié. Kysymys "kayttavatko
kaikki ihmiset sukkia?” ei ole riittévin yleinen kuuluakseen filosofian
alaan: se koskee vain ihmisié ja sukkia ja on sité paitsi - ainakin peri-
aatteellisella tasolla - selvitettévissi tutkimalla empiirisesti ihmisten
pukeutumistottumuksia. Sen sijaan kysymys ”onko jumala olemassa?”
on filosofinen, vaikka se koskeekin ehké vain yhté oliota: jumalan olete-
taan midritelmén mukaan vaikuttavan kaikkeen, siis olevan maailman
perustava tekijé - kysymys jumalan olemassaolosta saa tarkemman
muotonsa vasta tdmén oletuksen valossa. Muita tyypillisia yleisié ja
perustavia ongelmia ovat muun muassa kysymykset syyn ja seurauk-
sen lain yleispatevyydestd, ihmisen vapaasta tahdosta tai musiikin ole-
muksesta. Historianfilosofia voidaan mé#aritella tutkimukseksi, joka
kohdistuu historian yleisiin ja perustaviin kysymyksiin.

Filosofia mésritellasin usein myos erdénlaiseksi metatason tutki-
mukseksi: tdmin nikemyksen mukaan filosofia ei kohdistu asioihin
ja olioihin sinfinsi, vaan ainoastaan niité kisitteleviin uskomuksiin ja
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kieleen. Téama vastaa pitkélle ainakin nykyajan angloamerikkalaista
filosofiaa, mutta ei sovi sellaisenaan kaiken historianfilosofian luon-
nehdinnaksi. Merkittéva osa historian filosofista tutkimusta on kési-
tellyt historian itsensé rakenteita ja voimia; se on kohdistunut ikéén
kuin "suoraan” historiaan eik# vain historiankésityksiin ja historiaa
koskevaan kieleen.

Téassd voidaan havaita termin ”historia” kahtalainen merkitys.
"Historia” viittaa paitsi menneisyyden tapahtumiin my6s tapaamme
ymmirtii menneisyyttis: siis historiankirjoitukseen sanan laajassa
mielessi. G. W. F. Hegel kéytti edellisesté ("objektiivisesta historias-
ta”) nimitysta historia res gestae ja jailkimméisesta (“subjektiivisesta
historiasta”) nimitysté historia rerum gestarum. Téhén siséltyi hédnen
mukaansa syvillinen historiaa koskeva seikka: kaikki menneisyys ei
h&nen mukaansa ole historiaa - menneisyydesté tulee historiaa vasta
kun se ymmairretidn historiaksi. (Hegel 1978, 61.)

Historianfilosofia jaetaan perinteisesti kahteen lohkoon.
Spekulatiivinen historianfilosofia on juuri edell& kuvatun kaltaista tut-
kimusta, joka pohtii historian suuri linjoja ja pddméasria. Tamén suun-
tauksen klassikoita ovat muun muassa Hegel ja Karl Marx. Molemmilla
oli vankka uskomus historian tapahtumien alla vallitsevaan suureen
kehityskulkuun; Hegel hahmotti timé#n kulun idealistisesti, Marx ma-
terialistisesti. Termi "spekulatiivinen” saattaa antaa ensi kuulemalta
negatiivisen kuvan tdmén suuntauksen luonteesta. Haluan kuitenkin
kayttaa tata termii paitsi siksi, ettd se esiintyy monissa historiantut-
kimuksen perusteita késittelevissé kirjoissa, myos siksi, ettd termi
tarkoittaa yhdessé perusmerkityksistéén filosofista ajattelua, jota ei
voida kokeellisesti todistaa. Spekulatiivisen historianfilosofian suhde
historiaan on juuri téllainen: se etsii valittomén todistettavuuden tuolla
puolella olevia historian yleisi& voimia ja kehityskulkuja.

Analyyttinen historianfilosofia kohdistuu pikemminkin historiantutki-
mukseen ja -kéisityksiin kuin historian kulkuun sinfinsi; se on siis edell&
kuvatun kaltaista metatason tutkimusta. Kuuluisia analyyttisen histo-
rianfilosofian edustajia ovat muun muassa Arthur C. Danto, William
Dray ja F. R. Ankersmit. Tyypillinen analyyttisen historianfilosofian
kysymys on kausaalisuuden merkitys historiassa. On kysytty, voitai-
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siinko ihmisten historiallisia tekoja selittéé samaan tapaan yleisten
lakien avulla kuin mihin luonnontieteissi on pyritty. On jopa viitetty,
etta tillainen selittdminen kattaa viime kidessé kaikki historialliset
tapahtumat. (Tamén késityksen tunnetuin edustaja oli C. G. Hempel.)
Muita analyyttisen historianfilosofian kysymyksis ovat muun muassa
historiallisen kerronnan luonne, historioitsijan suorittamien valinto-
jen kriteerit seki ylipdansad mahdollisuutemme saavuttaa yleispétevii
historiallista tietoa. Viime kédessi analyyttinen historianfilosofia on
siis pitkille historiantutkimuksen metodologiaa, ja sitd on harrastettu
paitsi anglosaksisessa tieteenfilosofiassa myos lukemattomissa histo-
rian metodioppaissa.

Erottelu spekulatiivisen ja analyyttisen historianfilosofian valilla
kuvastaa termin "historia” kaksoismerkitysta. Spekulatiivinen histo-
rianfilosofia on historiallisten tapahtumien filosofiaa, analyyttinen taas
historiantutkimuksen tai historiatieteen filosofiaa.

Juuri analyyttisen historianfilosofian piirissé on esitetty epiilyja
historiallisen spekulaation mielekkyydesté. Tunnetuin esimerkki tés-
té lienee Arthur C. Danton kirja Analytical Philosophy of History (1964;
kirjan tdydennetty laitos ilmestyi vuonna 1985 nimellé Narration and
Knowledge). Danto esittda kirjassaan, ettd spekulatiivinen - tai kuten
Danto sita kutsuu "substantiivinen” - historianfilosofia ei ole vain epéi-
lyttavas, vaan se on suorastaan mahdotonta. Danto katsoi, etté eri-
tyisesti spekulatiiviselle historianfilosofialle ominaiset ennustukset
ovat mielettémié: ne eivit téayta tieteellisen ennustuksen kriteereité
sellaisina kuin nima ymmaérretéin esimerkiksi luonnon- ja yhteiskun-
tatieteissd. Esimerkki téllaisesta on Hegelin filosofiaan siséltyva usko
tulevaisuudessa koittavaan vapauden tilaan, jossa hengen itsetiedostus
toteutuu lopullisesti.

Keskityn téssé artikkelissa musiikin piirissé harjoitettuun spekula-
tiiviseen historianfilosofiaan. Témé ratkaisu johtuu ennen muuta siité,
ettd suuri osa musiikinhistorian alalla harjoitetusta filosofoinnista on
ollut luonteeltaan spekulatiivista (esimerkkeji analyyttista suuntaa
lahestyvisté teoksista ovat lihinné eréit alan metodikirjat Dahlhaus
1977; Sarjala 2002; nadmaékin kirjat ovat tosin vahvasti riippuvaisia
mannermaisen filosofian traditioista). Viime vuosina musiikinhisto-
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rian tutkimukseen on tullut monia uusia ja kiinnostavia suuntauksia
kuten mikrohistoria, muusikoiden ja musiikkipedagogien eliméiker-
tojen tutkimus, feministinen musiikinhistoria seké populaarimusii-
kin historia. Historiallinen spekulaatio ei ole ollut niille suuntauksille
taysin vierasta. Esimerkiksi feministinen musiikinhistoria on ollut
kiinnostunut muun ohella myos teoreettisista kysymyksista. En kui-
tenkaan kisittele néitd suuntauksia téssé, vaan pyrin menemésn alan
alkuléhteille toivoen, etté ne toisivat lisdvalaistusta myos nykyajan
musiikintutkijoille.

Kasittelen seuraavassa ensin Hegelin vaikutusta musiikkiké&sityk-
siin. Sitten siirryn tarkastelemaan Richard Wagnerin, Ernst Blochin ja
Theodor W. Adornon historiallisia teorioita. Nama4 teoriat ansaitsisivat
kukin oman kirjansa, joten voin késitelld niité vain paépiirteiltdzn. Ne
toimivat tassid yhteydessé esimerkkeiné filosofien ja musiikkihenkili-
den tavasta hahmottaa musiikinhistorian suuntaviivoja. Spekulatiivinen
historianfilosofia tarjoaa musiikin alalla toki monia muitakin esimerk-
kej4, esimerkiksi Max Weberin teorian musiikin kasvavasta rationaali-
suudesta ldnsimaisessa kulttuurissa tai Leonard B. Meyerin laatiman
jaottelun postmodernin musiikkikulttuurin suuntauksista. Naihin en
kuitenkaan téssd yhteydessi kajoa. Lopuksi esitdn pohdintoja histo-
rianfilosofian esiintymisen syistid musiikkikirjallisuudessa seki sen
relevanssista tdmén péivin tutkijoille.

Hegelin vaikutus

Georg Wilhelm Friedrich Hegelilla (1770-1831) oli erityisesti 1800-luvun
alkupuolella merkittéva vaikutus lansimaiseen, erityisesti saksalaiseen
kulttuuriin: aatteisiin, tieteeseen, historiankésityksiin, taiteeseen ja
taidekasityksiin. Hén oli yksi tarkeimmisté vaikuttajista, joiden ansios-
ta 1800-luvusta tuli historiantutkimuksen suuri vuosisata. Historiaa
oli toki harrastettu runsaasti jo valistusaikana, mutta 1800-luku toi
tutkimukseen mukaan tarkan tydskentelyn ldhteiden parissa seké run-
saasti uusia ja meidéin paiviimme vakiintuneita késityksis historian
aikakausista (esimerkiksi Jacob Burckhardtin luoma renessanssi-idea,
joka vaikutti muun muassa A. W. Ambrosin jattiliisméaiseen musiikin-
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historiateokseen [1862-1878]). Kaikki 1800-luvun historiantutkimuksen
uudet piirteet eivit tietenk#én olleet suoraa Hegelin vaikutusta. Hegel
ei esimerkiksi harrastanut tarkkaa lahdetutkimusta - niin kiinnostu-
nut kuin muuten olikin l&nsimaisen kulttuurin kehityksesta.

Hegel sai my0s vastustajia: saksalainen historioitsija Leopold von
Ranke korosti, etté kaikki aikakaudet ovat samanarvoisia; kenelléikain
ei ole oikeutta alistaa historian aikakausia laajoille kaavailuille ihmis-
kunnan padmaéasrésta. Rankelta on myos periisin kuuluisa lausahdus,
ettd historian tulee kuvata asiat sellaisina kuin ne ”oikeasti olivat”; titi
nikemysté on sittemmin kritisoitu naiiviksi.

Hegelin ajattelun perusta on idealismi. Juuri tdma oli se piirre, jonka
Karl Marx halusi "k#ééntéé paslaelleen” materialismiaan luodessaan.
Filosofisen idealismin mukaan todellisuus on henkinen - se ei ole hen-
kinen vain objektina sinfinsi, vaan se on henkinen myos sikéli, ett&
se on ymmérrettévissi vain ihmismielen luomuksena. Hegel ei kui-
tenkaan uskonut idealisminsa olevan solipsismia, ndkemyst4, jonka
mukaan maailma ei olisi muuta kuin yksilén satunnaisia ja subjektii-
visia vaikutelmia. Tarke# osa Hegelin idealismia oli usko tiedon ident-
tisyyteen: tietoaktissa mieli ja maailma saavuttavat parhaimmillaan
identtisyyden.

Hegel uskoi, ettd myos historia on henkistd - tarkemmin sanottu-
na hengen itsetiedostuksen lisdéntymista. Historian henki ei ole vain
yksittaisten ihmisten henkisyytté, vaan se on jotain universaalia ja
yksilot ylittavad. Hengen itsetiedostus kehittyy erilaisten vaiheiden
kautta. Lopullinen paamaéri on vapaus. Hegel ei kuitenkaan ymmér-
tanyt vapautta liberalistiseksi yksilon vapaudeksi, joksi me sen helposti
miellimme. Vapaus oli héinelle sit4, etté yksilon ja yhteiskunnan edut
lyovat katta - tassi ndhdéaén Hegelin mieltymys vahvaan valtioon. (Ks.
Taylor 1975, 398-.)

Jdrki tulee Hegelin filosofiassa léhelle hengen késitettd. Myos jarki
on historiallinen ilmio. "Absoluuttisessa jarjessa” yksilollinen jarki ta-
voittaa lopulta absoluuttisen yleisyyden.

Dialektiikka on Hegelin filosofian tunnetuimpia ja pahiten vaarinym-
maérrettyja asioita. Hegelin dialektiikka oli ennen kaikkea filosofisten
késitteiden analyysia; hén ei ollut innostunut esimerkiksi ajatuksesta,



Musiikin historianfilosofia

ettd luonto sellaisenaan noudattaisi dialektiikan lakeja. Dialektiikassa
késite puretaan vastakohdakseen. Téstd padstiasin korkeampaan k-
sitteeseen, joka ik#dn kuin siséltdéd kaksi edellistd késitettd (niin kut-
suttu kieltdmisen kieltdmisen periaate). T4ten esimerkiksi “olemisesta”
pédstiin "ei-olemiseen” ja néistd yhdessi "joksikin tulemiseen”. Hegel
ei kéyttanyt filosofiaansa usein liitettyja "teesin”, “antiteesin” ja "syn-
teesin” kisitteitd, vaikka monet hinen dialektisista rakennelmistaan
muistuttavat titd mallia. Hegelin idealismilla ja dialektiikalla on ollut
suuri vaikutus edempéné kisiteltdviin Blochiin ja Adornoon, vaikka
néma eivét hyviksyneetkddn Hegelin ideoita kritiikitta.

Hegelin perustavin anti taidefilosofian alalla oli se, etté hén toi ajat-
telun taysin uudella tavalla taidekésitykseen. Taide ei Hegelin jalkeen
voinut olla endé pelkéstiin kisityotd, muotojen leikkia tai viihdyket-
ta. Ajattelusta tuli taidefilosofian keskeinen kategoria. Myos taide oli
Hegelille henkistd. Hinen mukaansa taide kuulu "absoluuttisen hengen”
alueelle; absoluuttisessa hengessé on kysymys téydellisesti itsetiedos-
tuksesta. (Bungay 1984, 26-34.) Hegel asetti taiteet historialliseen ja
systemaattiseen jirjestykseen: ensimmaiseni téssé luokituksessa oli-
vat kuvaamataiteet, niité seurasi musiikki, ja korkeimman sijan tés-
sé hierarkiassa sai kaunokirjallisuus. Musiikilla oli kuitenkin Hegelin
taidefilosofiassa yhdessd mielessé erityisasema: se ilmensi parhaiten
ihmisen "sisdisyytta” (Nowak 1971, 145-153).

Taide ei Hegelin mielesti ollut “absoluuttisen jarjen” korkein tai
puhtain ilmentymaé: uskonto ja filosofia asettuivat sen yléapuolelle. Tamé&
ajatus ei ole Hegelin filosofiassa téysin kirkas: epaselviksi jaa, oliko
kyse varsinaisesta arvojérjestyksesté vai ainoastaan korkean abst-
raktista ajattelumallista, joka ei vit4, ettd taide tulisi tarpeettomaksi
sen jilkeen kun ihmiskunta on saavuttanut filosofian kehitysasteen.
(Bungay 1984, 71-89.)

Térkedksi taiteen mittapuuksi Hegelin filosofiassa tuli totuus: taide
ei ollut endé pelkk#d kauneutta, vaan se vilitti henked koskevaa tietoa.
Talla ndkemykselld oli suuri merkitys 1800-luvun musiikkikésitykselle.
Lukuisat ajattelijat - etunenéssé Arthur Schopenhauer, joka tosin piti
itseddin Hegelin kilpailijana - uskoivat, etté taide valittia tietoa meta-
fyysisesté “absoluuttisesta”.
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Hegelilla oli suuri vaikutus musiikkikulttuuriin erityisesti saksan-
kielisissd maissa.?® Saksalainen musiikinteoreetikko Moritz Hauptmann
- joka toimi muun muassa Richard Faltinin teoriaopettajana - kehitteli
intervalleja ja sointuja koskevan erikoislaatuisen jarjestelmin, joka
perustui Hegelin dialektiikkaan. Franz Brendel - Lisztin ja Wagnerin
vankkumaton kannattaja - kirjoitti laajan musiikinhistoriateoksen
(1852), jossa hin kylmén rauhallisesti asetti musiikin Hegelin tavoin
runouden alapuolelle. Hegelin vaikutus nikyi myos Wagnerin vastus-
tajan Eduard Hanslickin kirjassa Vom Musikalisch-Schonen (1. p. 1854).
Varsinkin kirjansa ensimméisessé painoksessa Hanslick korosti useaan
otteeseen musiikin henkisté luonnetta.

Otan téssd tarkemmin esille kaksi esimerkkis Hegelin vaikutukses-
ta: Adolf Bernhard Marxin luoman muoto-opin ja 1900-uvun vaihteen
ja alun suomalaisten musiikinhistorioitsijoiden kansallisen historian-
nikemyksen.

A. B. Marx (1795-1866) oli berliinildinen musiikinteoreetikko ja -his-
torioitsija, joka on tullut tunnetuksi ennen kaikkea musiikin muotoja
koskevista teorioistaan. Marx loi, pitden esikuvinaan Beethovenin si-
vellyksi4, teorian musiikin muotojen "rautalankamalleista”. Marxin
mukaan musiikin keskeiset muodot ovat kehittyneet historiallisesti lied-
muodosta rondomuotojen kautta sonaattimuotoon. (Ks. esim. Burnham
1989, 261; Dahlhaus 1988, 341-342; Dahlhaus 1989, 218-219.) Tamé kési-
tys on vaikuttanut suuresti myohemp#én musiikinteoriaan; viela Ilmari
Krohn uskoi tdhén kehitysmalliin (Huttunen 1993, 133-139).

Beethovenin teosten kayttdminen muototeorian esimerkkeins on
tuttua musiikkianalyysin kursseilta vield tdné pdivina. Korkeimman
sijan Marxin muototeoriassa sai "fantasia”, joka oli erdénlainen kaik-
kien muotojen synteesi ja jota ei ollut vielé toteutettu musiikissa.

Marx ei ollut kiinnostunut niinké#n yksittéisten musiikkite-
osten muotojen hienouksista kuin muodoista teoreettisina olioi-

35 Musiikissa historiallisuuden nousu ei koskenut vain kirjoittelua, vaan myés kéytiannon
musisointia: tavaksi vakiintui koota konserttiohjelmat historiallisista teoksista. Ndin
syntyivit niin sanottu "musiikkiteosten museo” (Goehr 1992) ja musiikinhistorian kaa-
non.
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na - tdma oikeuttaa kutsumaan h&nen luomaansa tutkimus alaa
“muoto-opiksi” erotuksena "musiikki-” tai "muotoanalyysista”. On
erotettu toisistaan muotoanalyyttinen nominalismi ja realismi.
Edellinen ndkee muotorakenteet vain nimilapuiksi, joilla voidaan
tavoittaa teosten yksilolliset piirteet: sonaattimuoto” ei merkitse
tille suuntaukselle abstraktia muototyyppié, vaan erdénlaista eti-
ketti4, jolla voidaan valaista yksittiisen sévellyksen erityispiirteiti.
Jalkimma&inen - siis juuri muoto-oppi - tutkii muotoja ikdén kuin
platonisen ideamaailman tasolla. Marxin jélkeen muoto-opin kuului-
sia edustajia ovat olleet Hugo Riemann ja Suomessa Ilmari Krohn.3®
Marx oli vankkumaton hegeliaani. Hin uskoi, ettd muototyypit ovat
jarjen ilmenemié historiassa (ks. Marx 1842, 5-8). Ne eivit ilmenni
ensi sijassa séveltéjien yksityistd jarked vaan musiikin ja taiteen histo-
rian yleisté jarjellistd olemusta. Sittemmin hegelildiset lataukset ovat
pikkuhiljaa karisseet muototeoriasta ja -analyysista. Ne on kuitenkin
syytd muistaa, kun arvioidaan perinteistd musiikkianalyysia ja syyte-
tésn sitd esimerkiksi positivistiseksi kuten Joseph Kermanin kirjasta
Contemplating Music (1985) alkaen on usein tehty.

Hegelin filosofia vaikutti myos varhaiseen Suomen musiikin his-
torian tutkimukseen. 1900-luvun alussa maamme musiikin historiaa
alettiin tutkia monelta kannalta. Heikki Klemetti yhdisti kansanmusiik-
kia koskeneita pohdintoja taidemusiikin tutkimukseen. Abo Akademin
musiikin ja kansanrunouden professori Otto Andersson oli kiinnostunut
ennen kaikkea Turun musiikkieldimésté 1600-1800-luvuilla. Hén loi
meidén paiviimme asti vaikuttaneita késityksida muun muassa Turun
Soitannollisen Seuran "ensimmaéisesté kukoistuskaudesta” 1790-1808.
Ja vihdoin Suomen itsenéistyttys Toivo Haapanen julkaisi tutkimuksia
Suomen keskiaikaisista nuottildhteisté ja julkaisi ensimmaéisen suoma-
laista musiikkia koskeneen varsinaisen monografian Suomen sdveltaide
(1940).

Sibelius oli uransa alusta asti keskeinen musiikkikirjoittelun kohde
Suomessa; vieléd on osoittamatta, miten varhainen Sibelius-kirjoittelu

36 Tirkein lihde Krohnin muotokésityksista on héinen kirjansa Muoto-oppi (1937).
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muovasi ilmeisesti jokseenkin pysyviksi jaéineitd topoksia Sibeliuksen
musiikista.?” Jo Kullervon (1892) ennakkouutisissa esiintyi kisitys, etté
Sibelius on luomassa jotain uutta - lyhyesti sanottuna itsenéisen suo-
malaisen séiveltaiteen. Tadma4 késitys vakiintui Sibelius-kirjoitteluun.
Se esiintyi jo 1900-luvun alkuvuosien Sibelius-teksteissé (Andersson,
Karl Flodin, Aksel Tornudd), jatkui ensimmaéisessi suomalaisessa
Sibelius-biografiassa (Erik Furuhjelm, 1916) ja huipentui Haapasen
kirjoituksiin. Keskeinen ndkemys oli, ettd Suomen musiikin historia
on ollut véhittiista kansanhengen kehitysti kohti lopullista suomalai-
suuden lapimurtoa Sibeliuksen nuoruudenteoksissa. (Huttunen 1993,
106-109.) Tasséd nékyy selvi hegelildinen vaikutus. Hegelhén uskoi, etté
kansakunnat ovat historiaa eteenpéin vievi voima, jonka moottorina
toimii kansanhenki.

Myos Sibeliuksen asema varhaisessa kirjoittelussa selittyy Hegelin
filosofian avulla. Suurmiehills oli erityisasema Hegelin filosofiassa.
Aristoteleen termein henki oli Hegelin filosofiassa historian formaali
Syy, prosessin lopussa oleva vapaus historian teleologinen syy ja seu-
raavan vaiheen mahdollisuuden siséltéva historiallinen tilanne ma-
teriaalinen syy. Suurmiehet edustivat vaikuttavaa syyt# historiassa.
(Ks. Huttunen 1993, 104.) On joskus kysytty, miksi Sibeliusta ei tutkit-
tu “tieteellisesti” ennen toista maailmansotaa: meidén silmissdmme
“tieteellistd” musiikin tutkimusta olisivat edustaneet esimerkiksi mu-
siikkianalyysi tai eksakti lihteiden selvittdminen, ei niinké#n musii-
kinhistorian kehityslinjojen hahmottelu. Mielesténi tdmé kysymys on
vadrin asetettu: varhainen Sibelius-kirjoittelu oli tekijéidensé mielesté
tiedetta. Se oli hegelildistd hengen tutkimusta.

Hegelildinen kuva Suomen musiikin historiasta romahti toisen
maailmansodan jilkeen. Kansallista historiaa alettiin havityn sodan
jélkeen pitéé aikansa eldneend. Tilalle tulivat englanninkielinen ana-
lyyttinen filosofia ja talouskasvua tukeneet talous- ja luonnontieteet.
(Tommila 1989, 210-211.) Suomen musiikin tutkimus keskittyi lihinn#
Sibeliukseen. Vasta 1980-luvulla alettiin kiinnostua uudelleen laajem-

37 Topos on saksalaisen musiikkitieteilijan H. H. Eggebrechtin (1972) musiikin alalle lansee-
raama termi; se viittaa séveltijas koskeviin vakiintuneisiin késityksiin ja puheenparsiin.
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min maamme musiikin menneisyydesté. Vaikutteita saatiin jélleen
Saksasta, muun muassa Carl Dahlhausin kehittdmésti musiikin ra-
kennehistoriasta.®

Vaikka varsinkin analyyttisen filosofian edustajat ovat usein syyt-
tédneet Hegeli# tyhjien systeemien rakentamisesta, héinen filosofiallaan
oli aikanaan ehdottomasti historiallista ajattelua edistanyt vaikutus.
Yksi Hegelin tarkeimmistd opetuksista oli, etté kaikki - jopa tutki-
jan oma nykyaika - on historiallista. Tutkijoiden ei enéi tarvinnut
arastella historiallisia kehityskertomuksia laatiessaan. My6s ldhdetut-
kimus voitiin néhd& osaksi laajempia historiallisia yhteyksia. Kaikki
tdma4 toteutui my6s musiikintutkimuksessa. A. B. Marx sai Hegelilt&
ratkaisevat virikkeet musiikin muotomallien luomiseen ja suomalai-
set musiikintutkijat henkisti vahvistusta Suomen musiikin historian
hahmottamiseen.

Richard Wagner ja oopperan kehitys

Saveltidja Richard Wagnerin (1813-1883) ura musiikkia késittelevien
kirjoitusten laatijana alkoi hénen liitytty&an havidméian tuomitun
osapuolen joukkoihin Dresdenin kapinassa 1848 ja saatuaan timén
seurauksena karkotuksen Saksasta. Joutuminen pois ihailemastaan
kotimaasta oli Wagnerille paha pettymys, ja hén alkoi pian purkaa
ajatuksiaan kiihke#sti muihinkin kirjallisiin tuotteisiin kuin ooppera-
librettoihin. Wagner oli lahjakas kirjoittaja, ja hén késitteli kirjoituk-
sissaan mité erilaisimpia aiheita: oopperan historiaa ja teoriaa, suu-

38 Dahlhausin rakennehistoria pyrkii 16ytaméén erilaisista historiallisista kokonaisuuk-
sista tarkempia ja vankempia struktuureja kuin mihin perinteisesti musiikkitieteessé
on totuttu. Usein rakenteilla on jokin yksi kokoava tekiji, joka selittéia rakenteen muita
komponentteja. Rakennehistoria ei kuitenkaan lakaise historialliseen kokonaisuuteen
- esimerkiksi 1800-luvun loppupuolen taidemusiikkiin - siséltyvia poikkeuksia tai kum-
mallisuuksia maton alle. (Juuri timé on ollut yksi perinteisen musiikinhistoriankirjoituk-
sen ongelmia: yhden aikakauden piirteiden on haluttu nayttavan niin yhteniisiltd, etta
poikkeukset on pitdnyt vilttaméatta modifioida ndkyméttomiin.) Pikemminkin poikkeuk-
set tulevat ymmaérrettiviksi vasta suhteessa yleiseen rakenteeseen. Dahlhausin kirja
Die Musik des 19. Jahrhunderts (1980) on rakennehistorian sovellusyritys. (Dahlhausin
rakennehistoriasta ks. esim. Dahlhaus 1977, 206-235; 1982, 40-43; Huttunen 1993, 24-2T7;
Dahlhausin tutkimusten aatteellisesta taustasta ks. my6s Hepokoski 1991.)
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ria séveltdjii (erityisesti J. S. Bachia ja Beethovenia), saksalaisuuden
olemusta, 1800 luvun alkupuolella eléneité edeltdjidan, tulevaisuuden
taideteosta seké my6s “juutalaisuutta musiikissa”.

Teoria oopperan kehityksesté varhaisista yritteista kohti musiik-
kidraamaa on Wagnerin kirjoitusten ydin. Keskeinen léihde téssé on
vuonna 1852 ilmestynyt kirja Oper und Drama. Tama kirja sisaltédd vank-
kumattomalla kédell4 piirretyn historianteorian. On toisaalta valitetta-
vaa, ettd tdma kirja on myos ollut ainoa, jota monet wagneriaanit ovat
lukeneet. Niin heiltd on jadnyt huomaamatta eréita hienouksia, joita
Wagnerin my6hemmét tekstit toivat hinen ajatteluunsa.

Tarkedd kiddnnettda Wagnerin ajattelussa merkitsi vuosi 1854, jol-
loin hén tutustui Schopenhauerin paéteokseen Die Welt als Wille und
Vorstellung (1. osa 1819, 2. osa 1844) (Stein 1960, 113). Schopenhauerin
ajattelu mullisti Wagnerin musiikkikésityksen. Wagner oli aiemmin
pitdnyt musiikkia yksipuolisesti draaman vélineen&; nyt hin alkoi teh-
dé tilaa musiikin erityisasemalle draaman ensisijaisena ldhtokohtana.
(Dahlhaus 1980, 285.) Schopenhauer vaikutti myos Wagnerin suhtau-
tumiseen soitinmusiikkiin.

Wagner hahmotti draaman historian kahdella tasolla. Hinen suu-
ri ihanteensa oli antiikin tragedia, jossa hén uskoi taiteiden yhdisty-
neen ihanteellisella tavalla. (Antiikin draaman ihailu oli suurta myo6s
Friedrich Nietzschen vuonna 1872 ilmestyneessi nuoruudenteoksessa
Die Geburt der Tragddie, suom. 2007 nimella Tragedian synty). Wagnerin
mielesté kristillinen aikakausi merkitsi taiteen rappiota. Taiteet irtau-
tuivat alkuperiisesti ykseydestéin, ja erityisesti teollisen aikakauden
koitettua taidetta pidettiin vain kauppatavarana. (Ks. Kunze 1983, 132.)
Wagner otti tehtéviikseen taiteen kunnianpalautuksen: musiikkidraa-
man oli méérs yhdistéi taiteet jélleen korkeammaksi kokonaisuudeksi.*

Yksityiskohtien tasolla Wagner keskittyi 1&hinns oopperan vai-
heisiin. Oopperan luoneiden firenzeliisten tavoitteet olivat Wagnerin

39 Kiytén tissd yhteydessi termié "musiikkidraama”, vaikka samaa asiaa on kutsuttu
suomessa my0os "kokonais-” tai “yhteistaideteokseksi” ("Gesamtkustwerk”). Wagnerilla oli
vaikeuksia 16ytaa tavoitteelleen sanaa: asia oli hinelle ilmeisesti niin tarked, ettd tavan-
omaiset sanat eivit tavoittaneet sen erikoislaatuista sisaltoa.
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mukaan oikeat: he pyrkivit antiikin draaman rehabilitointiin, mutta
heidén musiikilliset vélineensé olivat riittaméattoméat. Wagner vaati
niyttamoteokselta taydellistd katkeamattomuutta. 1700-luvun niin
kutsuttu napolilainen koulukunta merkitsi oopperan téydellisinté rap-
piota. Laulajavirtuoosit - joista monet olivat kastraatteja — hallitsivat
oopperaniyttamojs, ooppera oli jaettu katkelmallisesti erillisiin nu-
meroihin, yleisé ei kunnioittanut néyttamotapahtumia: musiikki oli
sanalla sanoen ottanut hallitsevan roolin draamassa. C. W. Gluck, jota
jo 1700-luvulla pidettiin oopperan uudistajana, pelasti taidemuodon
tasté rappiosta. Gluck halusi tekstin hallitsevan oopperan luomista.
Wagner piti juuri Gluckia oopperan alalla tirkeimpéna edeltdjansén.

Varsinainen musiikkidraaman edelt&ji oli kuitenkin Beethovenin
yhdeksis sinfonia. Oper und Dramassa Wagner esitti, ettd yhdeksés vei
soitinmusiikin kehityksen johdonmukaiseen loppuunsa. (Kropfinger
1975, 278.) Luettuaan Schopenhaueria Wagner kuitenkin lievensi asen-
nettaan instrumentaalimusiikkiin. Han katsoi tdmén jalkeen, etta
Beethovenin musiikki - toisin kuin aikaisempien séveltéjien teokset -
edustaa Schopenhauerin kuvailemaa metafyysisen "tahdon” vélitonta
ilmausta. (Wagner 1873 (1870), 83-107.) Héin hyviksyi myohemmin myos
appensa Franz Lisztin luoman sinfonisen runon ja ylipéénsé ohjelma-
musiikin.

Oper und Dramassa Wagner katsoi, ettd musiikkidraamassa kaik-
ki taiteet ovat draaman palveluksessa (Wagner 1872 [1852), 282).
"Draama” ei téssé viitannut oopperan tekstiin. Draama oli pikemmin-
kin erdfinlainen musta aukko, johon kaikki taiteet, myos teksti, up-
posivat. Luettuaan Schopenhaueria Wagner kuitenkin nosti musiikin
draaman ykkostekijiaksi: musiikki oli hinen mukaansa draaman me-
tafyysinen alkuperi ja draama puolestaan "nékyviksi tulleita musiikin
tapahtumia”. On kuitenkin tirke#d huomata, ettd Wagner ei pitdnyt
musiikkidraamaa taidehistorian lopullisena vaiheena. Se oli pikem-
minkin vélivaihe tulevaisuuden musiikille.

Wagner ihaili ldpi elaiminsid musiikin tuottamaa valiton-
td tunnevaikutusta. Hén sai vaikutteita tdhén ilmeisesti Ludwig
Feuerbachin tidménpuoleisen aistimellisuuden filosofiasta. Wagner
liitti musiikkifilosofiaansa myos yhteiskunnallisia mietteita. Hin
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uskoi, ettd musiikkidraama voisi yhdistda Saksan kansan. Hén to-
sin ajatteli, etta tulevaisuudessa yhteiskunta tulisi jarjestéd draa-
maa varten eikd péinvastoin. (Kunze 1983, 131; Wagnerin yhteis-
kunnallisista kasityksistd ks. tarkemmin Salmi 1993.) Draaman
késittelemit myytit toivat kuvaan "totuuden” tavoittelun. Wagner us-
koi, ettd myytit saattoivat tavoittaa ihmisluonnon olennaisia piirtei-
t4, ja ennakoi néin erityisesti C. G. Jungin psykoanalyyttista teoriaa.
Wagnerin historiankésityksell& on ollut suuri vaikutus myéhempéén
kirjoitteluun. Ei tarvitse kuin vilkaista melkeinpd mité tahansa musii-
kinhistorian kokonaisesitysté todetakseen, miten napolilaista koulu-
kuntaa yh edelleen halveksitaan. Wagnerista on kirjoitettu enemmén
kuin kenestikiin toisesta musiikkihenkilosté, eiké hinen vaikutuksen-
sa esimerkiksi Suomen musiikkikulttuurissa niyté olevan ainakaan
véhenemé&én péin.

Suomessa kirjallinen Wagner-reseptio alkoi Martin Wegeliuksen
kirjoituksista, erityisesti hinen musiikinhistoriateoksestaan (1891-
1893), jonka pésosat perustuivat Wagnerin historianteoriaan. Kirjaa
luettiin Suomessa ainakin 1910-luvun puoliviliin, ja sen seuraajaksi
ilmestynytta Klemetin kirjaa Musiikin historia I-11 (1916-1926) kritisoi-
tiin juuri napolilaisen koulun yliarvioimisesta (Krohn 1926; Haapanen
1939). Wagner on liittynyt myos seuraavaksi tarkasteltavien Blochin
ja Adornon tuotantoihin: Bloch késitteli laajasti eréditda Wagnerin
draamoja; Adorno puolestaan oli Wagnerin ankara vastustaja, joka
piti Wagnerin taidetta pahana esimerkkiné yhteiskunnalliselle vallalle
alistumisesta.

Ernst Bloch ja taiteen utooppinen siséltoé

Ernst Bloch (1885-1977) oli saksalainen filosofi, jonka elaméntarina oli
erikoinen. Hén pakeni monen muun juutalaisen intellektuellin tavoin
natseja Yhdysvaltoihin 1930-luvun alussa. Toisen maailmansodan j&l-
keen hén lihti suurin toivein DDR:&én Leipzigin yliopiston professo-
riksi, mutta jouduttuaan epésuosioon hin pakeni Lansi-Saksaan juuri
ennen Berliinin muurin pystytystd. Hanen varhainen merkkiteoksensa
ja musiikKkifilosofiansa péilidhde Geist der Utopie ilmestyi vuonna 1918



Musiikin historianfilosofia

(vahvasti muutettu toinen painos on vuodelta 1923). Blochin yleisfilo-
sofinen paiteos on kolmiosainen Das Prinzip Hoffnung (1954-55), joka
myo0s sisiltas viittauksia musiikkiin.

Blochin filosofia on merkillinen sekoitus marxilaisuutta, raamatul-
lisia ideoita, ekspressionismin ihailua ja musiikin historiaa. Utopia ja
toivo ovat Blochin filosofian keskeiset késitteet. Bloch sovelsi kirjoituk-
sissaan marxilaisuutta sangen vapaasti. Hén halusi luoda humaanin
version talouteen painottuneesta marxilaisesta filosofiasta. Marxin
perusta-ylarakennemalli oli Blochin mielesté pelkk#é ”"puhtaan jirjen
kritiikki&”.4° (Bloch 2000 [1923], 244.)

Blochin kiinnostuksen kohteena oli taiteessa ja muussa kulttuu-
rissa ilmenevi “ei-vieléi-tietoinen”. Tamén vastakohta, “ei-enéé tietoi-
nen”, ilmeni perinteisissi tieteissi sekd myos psykoanalyysissa, jonka
kritisointiin Bloch uhrasi paljon sivuja paateoksessaan. Musiikki oli
Blochin mielesté ”puhtaimmin utooppinen” taide: ei-vielé-tietoinen
péésee siini parhaiten oikeuksiinsa. Bloch ihaili vapaata taiteellis-
ta ilmaisua, joka toteutui parhaiten ekspressionistisessa taiteessa.
Myo6s hénen kasityksend musiikista oli voimakkaasti ekspressiivi-
syytta korostava: musiikki oli h&inen mielestéién “essentiaalisesti ek-
spressiota” (Bloch 1986 [1954-55), 1069). Musiikkiin siséltyvén ei-vie-
la-tietoisen tutkiminen oli viime kédessé "filosofista musiikinteoriaa”
(Bloch 2000 [1923], 118). Taman sisilto jaa Geist der Utopiessa melko
hamariksi: siiné ei ndyti olevan kysymys musiikinteoriasta sanan
tavanomaisessa merkityksessé, vaan enemmaénkin musiikkiteoksen
tulevaisuusulottuvuuden tulkinnallisesta hahmottelusta. Musiikille
on tyypillista eriaikaisuus (”Ungleichzeitigkeit”): musiikki ei kuvasta
yhteiskuntaa sellaisenaan, vaan tavoittelee oman aikansa tuolla puolen
olevaa (Vidal 2003, 138).

40 Marxin mallissa yhteiskunnan perusta (Basis) koostuu yhteiskuntaa ja historiaa hal-
litsevista taloudellisista tekijoista. Naisté tarkeimpid ovat omistussuhteet seki erilais-
ten "tuotannontekijoiden” ominaisuudet. Yldrakenne (Uberbau) puolestaan siséltiaa
yhteiskunnan henkiset tekijét: taiteen, uskonnon, tieteen, ideologian ja niin edelleen.
Periaatteellisella tasolla perusta mééiraa ylarakenteen luonteen, mutta kiytannossa
suhde on monimutkaisempi: yldrakenne voi muun muassa ennakoida myshempié talou-
dellisia olosuhteita.
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Ei-viela-tietoinen nousee Blochin mukaan ”juuri eletyn hetken
pimeydestd” ("Dunkel des gerade gelebten Augenblicks”; ks. esim.
Schmidt 1985, 51). Tama osoittaa, etté Blochin filosofialla on yhteyksia
eksistentialistien tavoittelemaan téssé ja nyt -hetken filosofiaan. Bloch
olikin nuorena kiinnostunut Sgren Kierkegaardista. Filosofian ei pi-
tanyt Blochin mukaan tyytyé vain haikailemaan virvatulten peréén,
vaan sen tuli hahmottaa "konkreettinen utopia”. Tdmén tarkka sisélto
jéa Blochin teoksissa hieman epéselvéksi, miké olikin ymmérrettavaa:
h#nen tuotantonsa oli filosofiaa eiké profetiaa (Matz 1985, 100-101; ks.
my6s Rahkonen 1985, 19).

Bloch oli musiikin historian suurmiesten vankkumaton ihailija.
Hén ei ollut kiinnostunut musiikinhistorian tavanomaisista kehitys-
linjoista, vaan siitd, mika historiassa oli ainutlaatuista ja “eksentristd”.
Hén ei ndhnyt suurmiehis aikakausiensa klassillisiksi taydellist&jik-
si, vaan oudoiksi, poikkeaviksi yksiloiksi. Ndiden tutkiminen paljasti
musiikista olennaisen; tavallisuuden tutkiminen oli Blochin mielesti
ajanhukkaa.

Bloch tarkasteli musiikin kulttuurihistoriaa tdmé ajatus mittapuu-
naan. Geist der Utopiessa héin esitti teoriansa suurten séveltdjien kult-
tuurihistoriallisesta luonteesta: Mozartin musiikki muistuttaa antiikin
Kreikan kulttuuria, Bach edustaa gotiikkaa musiikissa ja Beethoven
ja Wagner barokin kulttuuria (Bloch 2000 [1923], 47). Niin omalaatui-
silta kuin naima ajatukset Blochin aikalaisista ehk# tuntuivatkin, niilla
on selva yhteys Hegelin filosofiaan. Blochille musiikin kulttuurihisto-
rialliset yhteydet olivat henkistd yhteyttd, hengen samankaltaisuut-
ta kahden eri kulttuurin vililla. Samoihin aikoihin Geist der Utopien
kirjoittamisen kanssa itdvaltalainen Guido Adler loi paljon vaikutta-
neen, mutta myos paljon tavanomaisemman tyylihistoriansa, joka
niin iké#n otti vaikutteensa Hegelilta. Adler uskoi, etté kaikenkattava
“ajanhenki” - Zeitgeist - selittdd musiikin kulttuurihistorialliset yhte-
ydet. Adler vakiinnutti tavan nimittda musiikinhistorian aikakausia
muista taiteista lainatuilla epiteeteilld. "Renessanssi” ja "barokki”
on lainattu 14hinna kuvaamataiteista, "klassismi” ja "romantiikka”
kirjallisuudesta.

Kasitys musiikin kulttuuris-henkisesti luonteesta vaikutti myos
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Blochin teoriaan musiikinhistorian kolmesta mallista tai "matosta”.*!
Bloch késittelee musiikin historiaa jélleen yltiopaisen rohkeasti. Blochin
ensimméinen "matto” sisiltis tanssin, primitiivisen laulun seki mozar-
tiaanisen Singspielin. Ymméarran timén siten, ettd ensimmaéisessi "ma-
tossa” musiikKki ei ole viel4 saavuttanut varsinaista temaattista luonnet-
ta: musiikki on enemménkin rytmin ja sévelkuvioiden leikkié. Toiseen
“mattoon” kuuluvat "yksiteemaiset” sivellyslajit: passio, oratorio ja J.
S. Bachin fuugat. Kolmas "matto” siséltié sitten "tapahtumamuodon”,
erityisesti Beethovenin ja Brucknerin sinfoniat. (Bloch 2000 [1923],
46-47; ks. my6s Ttins 1981, 67-75.) Tassd ndhd&én, miten historianfi-
losofia voi muuttaa radikaalisti historiallista narraatiota. Rohkeiden
kaavailujensa ansiosta Bloch 16yté4 yhteyksis, joita perinteinen tapah-
tuma- ja teoshistoria tuskin huomaisi.

Blochin tapa kéyttéa saksan kieltd muistuttaa jossain méérin
Nietzscheé. Molemmat olivat loistavia kirjoittajia, joiden teksteilld oli
selvi kaunokirjallinen arvo. Toisaalta tuntuu silts, ettd molemmat yrit-
tivit sanoa teksteilldsin jotain niin pakahduttavaa ja poikkeavaa, etta
kielen rajat tulivat vaistimétta vastaan. Blochin teksti vilisee outoja ja
esoteerisia ilmauksia kuten "lyyrinen kontrapunkti”, "rytminen too-
nika” tai "lusifeerinen séveltsja”. Taméntapaiset termit vaikeuttavat
Blochin muutenkin vaikeaselkoisen tekstin ymmaérrettavyyttd, mutta
tekevét toisaalta hinen kirjoistaan kaunokirjallisesti inspiroivia. Blochin
kirjoituksia on myos helppo kritisoida yliolkaisuudesta - ja suorastaan
ylimielisyydesté - musiikin historiaa kohtaan. Historian henkilot néyt-
taytyvit hinen teksteisséén vain hinen villien kuvioidensa pelinappuloi-
na. "Vahaisemmilld” henkil6illa kuin "neroilla” ei ole hénen teorioissaan
mitédn paikkaa, eiké hin tarjoa mitéén vilineita sellaisten hahmojen
ymmaértédmiseksi. Blochin "nerot” ovat sité paitsi musiikinhistorian va-
kiintuneimpia ja kanonisoituneimpia henkiloita - ja tietenkin miehia.

Ehki Blochin merkittidvin anti meille on kuitenkin enemmén siiné,
miten hin hahmotti musiikin historiaa, kuin siiné, mitd hin siiti sanoi.

41 Blochin tapa kéyttia termis "matto” on peréisin alun perin Georg Lukacsilta. Lukécs oli
unkarilaissyntyinen filosofi, joka oli Blochin tavoin kiinnostunut seké marxismista ett&
estetiikasta.
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Bloch uskalsi selittda musiikinhistorian johtavat hahmot omalaatuisiksi
ja poikkeaviksi yksiloiksi - silti nima4 olivat osa historian suurta kehi-
tyskulkua. Tavallisestihan katsomme - juuri pitkille Adleria seuraten
-, ettd musiikinhistorian aikakaudet muodostavat ehyita kokonaisuuk-
sia, joiden integraalisia osia niin "nerot” kuin muutkin henkil6t ovat.
Musiikin utooppisen aspektin tarkastelu toi musiikkikirjallisuuteen
uuden yhteiskunnallisen aspektin, jota Theodor W. Adorno sitten lhti
kehitteleméén. Musiikin historia oli Blochille kokonaisuudessaan ek-
sistentiaalista hetkeen tarttumista. Suuret séveltéjit saavuttivat ase-
mansa poikkeuksellisten - joskus jopa omituisten - valintojen avulla. Ja
lopulta myos historioitsijan on uskallettava tehdé radikaaleja ratkaisuja,
jotka mahdollistavat musiikin ja muun kulttuurin henkisten yhteyksien
loytamisen yli vuosisatojen.

Theodor W. Adorno ja musiikin
yhteiskunnallinen sislto

Theodor W. Adorno (1903-1969) oli 1900-luvun suurimpia yhteiskun-
nan ja musiikin teoreetikkoja. Héan oli yksi kuuluisan Frankfurtin
koulukunnan perustajista. Frankfurtin koulukunta otti vaikutteensa
klassisesta saksalaisesta filosofiasta, Marxilta ja psykoanalyysista ja
késitteli yhteiskunnan ilmidité aina filosofisesti ja yhteiskuntateoreetti-
sesti reflektoiden. Muita Frankfurtin koulukunnan edustajia ovat olleet
muun muassa Max Horkheimer ja Herbert Marcuse. Toisen polven
frankfurtilaisista tunnetuin on Jiirgen Habermas. Adorno ei ollut pelk-
k& musiikin ja yhteiskunnan teoreetikko, vaan hén oli opiskellut mu-
siikkia myos kéiytiannossd. Han laski elaménsd kannalta ratkaisevaksi
vaiheeksi 1920-luvun puolivilin, jolloin hén opiskeli sévellystd Wienissa
Alban Bergin johdolla. Téma vaihe iskosti Adornoon niin kutsutun toi-
sen Wienin koulukunnan séveltéjien (Arnold Schonberg, Alban Berg,
Anton Webern) herkeiméttomén ihailun.*?

42 Varhaisiin filosofisin vaikuttajiin kuului puolestaan myos edelld késitelty Ernst Bloch.
Adorno luki 18-vuotiaana Blochin kirjan Geist der Utopie. Kirja jatti Adornoon lihtemét-
témén vaikutuksen: Adornon tavassa nihda musiikki yhteiskunnallisten trendien ilmen-
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Adornon tuotannosta on mahdotonta antaa kokonaiskuvaa lyhyesséa
tilassa. Han viltti esittdmésta filosofisia ajatuksiaan selkeiden systee-
mien muodossa. Hiénen tuotantonsa oli enemménkin herkedmtonta
- ja usein tilanteen mukaan muotoutunutta - kulttuuri- ja yhteiskun-
takritiikki#; Frankfurtin koulukunnan toinen nimi onkin ”kriittinen
teoria”. Pelkéstéén séveltaiteen alalta Adorno késitteli muun muassa
uuden musiikin ongelmia (Philosophie der Neuen Musik, ”Uuden musiikin
filosofia”, 1949), musiikkisosiologiaa (Einleitung in die Musiksoziologie,
“Johdatus musiikkisosiologiaan”, 1962), musiikin esittimisen teoriaa
(Der getreue Korrepetitor, ”Uskollinen korrepetiittori”, 1963) seki popu-
laarimusiikkia. Adornon yleisfilosofisia teoksia ovat muun muassa yh-
dessé Horkheimerin kanssa julkaistu avainteos Dialektik der Aufkldrung
("Valistuksen dialektiikka”, 1947, suom. 2008), tieto-opin ja dialektiikan
esitys Negative Dialektik ("Negatiivinen dialektiikka”, 1966), postuu-
misti ilmestynyt Asthetische Theorie ("Esteettinen teoria”, 1970, suom.
2006) seka aforistinen Minima Moralia (1951). Han julkaisi myos monia
sosiologian piiriin kuuluvia tutkimuksia; kuuluisia ovat muun muassa
autoritéiristi persoonallisuutta koskevat tyot.

Adornon musiikkikésityksen ydin on usko siihen, ettd musiikilla
on yhteiskunnallinen siséilt6. Adornon kirjoitukset loivat musiikki-
sosiologiaan suuntauksen, joka tarkastelee musiikkiteoksen itsensi
- ikaén kuin musiikkiteoksen sisdistd - yhteiskunnallista sisaltoa:
musiikkisosiologian paddmairiksi tulee néin sévelteokseen sisilty-
vén yhteiskunnallisen ”salakirjoituksen” avaaminen ("Dechiffrierung”).
(Tasta tutkimustavasta ks. esim. Adorno 1975a [1962], 230-257.)
Musiikkisosiologian toinen valtasuuntaus on keskittynyt tutkimaan
musiikin suhdetta yhteiskunnan rakenteisiin. Sille on ollut ominaista
empiirinen ja tilastollinen tutkimusote, siind missi adornolainen tut-
kimus on tulkitsevaa ja filosofista.

Materiaali on Adornon musiikkifilosofian keskeinen kisite.
Materiaali ei ollut Adornolle luonnon antamaa, vaan se oli lépikotaisin
historiallista ja yhteiskunnallista: "Koskaan ei materiaali ollut histo-

téjéksi on samoja elementteji kuin Blochin utopiafilosofiassa.
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rian tuolla puolen...” (Adorno 1960, 164; ks. myos Paddison 1993, 149.)
Lyhyesti sanottuna materiaalilla oli yhteiskunnallinen "tendenssi”.
(Adornon musiikkifilosofisista ja -sosiologisista perusajatuksista ks.
my06s Halme 1998; Mantere 2006.) Samalla taiteen tavoitteeksi tulee
totuuden tavoittaminen, ja taide ldhestyy filosofiaa. "Filosofia ja taide
lahenevit niiden totuussisillon suhteen: taideteosten aukikehkeytyvé
totuus ei ole mitéin muuta kuin filosofisen kisitteen totuutta (Adorno
2006 [1970], 261).”

Adornon ajattelu oli l1épikotaisin dialektista. Hinen ehk# merkitta-
vin panoksensa dialektiikan historiaan on “ei-identtisen” késite. Jos
Hegel uskoi mielen ja maailman viliseen identtisyyteen, niin Adorno
katsoi, etté tietoisuuden ja sen objektien vililla vallitsee vaistamatta
“ei-identtisyys”. Tietoisuuden tulee Adornon mukaan pyrkis tavoitta-
maan olioiden ainutlaatuiset erityispiirteet - siis juuri niiden "ei-ident-
tisyys”. Adorno piti objekteja kaiken tiedon ldhtékohtina. Hian aset-
tui vastustamaan hegelildist4 idealismia, joka katsoi, ettd ihmismieli
on maailman olemassaolon ja tiedostamisen valttaméton lahtékohta.
Adornon mukaan subjektin ylivalta oli ominaista seki idealismille etté
positivismille (Rose 1978, 102; Jay 1984, 62). Yhteiskunnan ja taiteen
tutkimisen tuli Adornon mielesté olla ldpikotaisin kriittisté ja dialek-
tista. Han ei hyviksynyt filosofiaa tai tutkimustapaa, joka perustuu
hallitsevaan ja etukéteen hyviksyttyyn "ensimméiseen periaatteeseen”.
Esimerkiksi Edmund Husserlin fenomenologia edusti hénelle tillaista
suuntausta (Adorno 1956, 12).

Adorno oli ylipd#nsa mieltynyt dialektisiin paradokseihin ja anti-
nomioihin. Hinen mukaansa esimerkiksi musiikkiteos ei saavuta yh-
teiskunnallista siséltoddn séveltéjin tietoisten pyrkimysten avulla.
Musiikkiteos on yhteiskunnallinen vain olemalla autarkkinen - siis
suljettu ja itsendinen olio. Musiikkiteos saavuttaa yhteiskunnallisen
totuuden olemalla siséisesti ehyt ja vakuuttava - ei kuvailemalla yh-
teiskuntaa esimerkiksi ohjelmamusiikin keinoin.

Blochin tapaan Adorno arvotti ja jarjesti musiikinhistorian hahmoja
itsevarmasti lintuperspektiivistd. Han arvosti Beethovenia siveltijis-
t& korkeimmalle. Kuten mainittu, Adorno ihaili suuresti myds toista
Wienin koulukuntaa, erityisesti kaksitoistasiveltekniikkaa edeltéinyt-
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ta vapaa-atonaalista jaksoa. Kaksitoistasdveltekniikka sai osakseen
Adornon kritiikin: siind siveltéjét alistuivat jilleen vallalle, kuten oli
kaynyt niin usein muulloinkin musiikin historiassa. (Ks. Miiller-Doohm
2003, 420.) Mahleria Adorno piti Schonberg-koulun vilittoméni edel-
t4jand. Han omisti Mahlerin musiikille kirjan Mahler: Eine musikalische
Physiognomik (1960).

Wagner oli Adornon syvisti halveksima séveltdja. Juuri Wagnerin
musiikissa toteutui vallalle alistuminen, joka on tyypillistd mythé&iska-
pitalistiselle yhteiskunnalle. (Ks. Gramer 1976, 75.)

Adorno nosti Wagnerin néin Beethovenin téydelliseksi vastakoh-
daksi - néikemys, jota sen enempii Wagner itse kuin lukuisat wag-
neriaanit tuskin olisivat hyviksyneet. Myo6s Stravinsky ja Sibelius
olivat Adornon kritiikin kohteita. Adornon Sibelius-kritiikki on tosin
saanut suomalaisten silmissé kohtuuttomat mittasuhteet: Adorno ké-
sitteli Sibeliusta vain pienessé esseesséin Glosse iiber Sibelius (1938;
suom. 2006) seké ohimennen muun muassa kirjassaan Einleitung in die
Musiksoziologie. Esimerkiksi vuonna 2003 ilmestynyt Stefan Miiller-
Doohmin yli 1000-sivuinen Adorno-elédmékerta ei mainitse kertaakaan
Sibeliusta. Tarkedmp#i on ehké se, miten Adorno oli mieltynyt kriti-
soimaan populaarimusiikkia ja jazzia. Nam4 edustivat "kulttuuriteol-
lisuutta”, kuulemisen taantumista ja - timén péaivin muoti-ilmaisua
kayttadkseni - taiteen tuotteistamista. Adornon mukaan myos taide-
musiikki saattoi saada Marxin termein tavarafetissin luonteen; niin
tapahtui muun muassa laulaja- ja kapellimestaritéihtien osalta.

Philosophie der neuen Musik (1949) on Adornon musiikinhistorian-
késityksen avainteos. Han kontrastoi siiné toisiinsa Schonbergin
edustaman edistyksellisyyden ja Stravinskyn edustaman restauraa-
tion. Adorno ei markkinoinut Schénbergin koulukunnan musiikkia
vaittamalla, etté se olisi miellyttavaa tai helposti sulavaa. Ndiden
saveltdjien musiikki kuvastaa hénen mukaansa myohéiskapitalisti-
sessa yhteiskunnassa eldvin ihmisen hitéa ja vieraantuneisuutta.
My6s Stravinskyn musiikki on vieraantunutta, mutta vaaralla taval-
la. Stravinsky konstruoi "musiikkia musiikista” - hinen musiikkinsa
ilmaisu on siis epésuoraa ja vaaristynytta. Stravinskyn mieltymys
balettiin ja rytmiin tekee héinen musiikistaan kaavamaista ja suoras-
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taan ”katatonista”.*®

Vaikka Adorno oli saanut vaikutteita Hegeliltd ja Marxilta ja vaikka
hén otsikoi Philosophie der neuen Musik -teoksensa ensimmaéisen pailu-
vun ”Schoénberg und der Fortschritt” ("Schonberg ja edistys”), héin ei
ilmeisesti uskonut musiikin tai muun taiteen suoraviivaiseen edistymi-
seen. Natsien ja toisen maailmansodan aiheuttamat kokemukset olivat
tehneet hinesti lilan pessimistisen siihen. Hinen mukaansa filosofian
tehtéva oli olla loputonta yhteiskuntakritiikki4, ja musiikin ja muun
taiteen tuli myos ottaa erdfinlainen filosofian rooli.

Adorno on edelleen yksi keskustelluimmista musiikkifilosofeista,
mutta hin on saanut osakseen myos runsaasti kritiikkia. Suuri osa
téasté kritiikisté on ollut kuitenkin melko pinnallista: se on keskittynyt
hinen tuntemaansa vastenmielisyyteen populaarimusiikkia, jazzia sekd
eriitéd ei-saksalaisia sivelt4jid kohtaan. Adornolla oli pimeét ja sokeat
pisteensd, mutta hiin loi kirjoituksissaan myos kisitteité ja késityksis,
joilla on relevanssia tdné paivini. Adornon toteuttama dialektiikan
uudistus osoittaa, etts dialektiikkaa voitaisiin soveltaa yha nyky#énkin.
Voimme toivoa dialektiikan paljastavan jotain olennaista maailmasta
ja ihmismielest# vain jos sitd pidetédn alati uudistuvana alana - eiké
vain nukkavieruna hegelildisyyden jdénteena.

Johtopaatoksia

Syitd spekulatiivisen historianfilosofian esiintymiselle
musiikkikirjallisuudessa

Kuten edell4 todettiin, 1800-luku oli historian suuri vuosisata, ja sen
my6ta myos lansimainen musiikkik&sitys muodostui voimakkaasti his-
torialliseksi. Historiallinen ajattelu hallitsee musiikkikulttuuria yha té-
né paivani, vaikka 1900-luvulla monet edelliselld vuosisadalla luodut
kasitykset joiltakin osin murentuivat. Tutkijat ovat lakanneet usko-
masta yhteen yhteniseen musiikinhistoriaan viimeistéén sen jilkeen,

43 Katatonia on skitsofreniaa sairastaville henkildille tyypillinen ruumiillisen jéykistymisen
tila.
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kun ei-eurooppalainen musiikki ja populaarimusiikki ovat tulleet hei-
dén tietoisuuteensa. On myos lakattu uskomasta musiikkia hallitseviin
yleisiin luonnonlakeihin. Musiikki mielletdn kuitenkin yh# lépikotai-
sin historialliseksi, vaikka sen nyky4#n usein ndhd&inkin koostuvan
pikemminkin useista historioista kuin yhdesta. 1800-luvun késitykset
vaikuttavat meihin sitd paitsi yha vahvasti: esimerkiksi suurten sa-
veltdjien ihailu seka julkinen konsertti, joka on koottu historiallisten
siveltdjien teoksista, ovat vahvoja 1800-luvun perintdja.

Mutta eivatko “tavallinen” historiantutkimus ja -késitys riita? Miksi
on tarvittu spekulatiivista musiikin historianfilosofiaa? Nayttaa silt4,
ettd sitd on tarvittu ennen kaikkea musiikin kriisi- ja uudistumisti-
lanteissa. Esimerkiksi Adolf Bernhard Marxin muototeoria oli vas-
taus kysymykseen “mité Beehovenin jilkeen?”. Beethovenin ihailu
oli jo séveltdjan eldessé valtavaa, kuten Alessandra Comini on osoit-
tanut kirjassaan The Changing Image of Beethoven (1987), eikd tam&
ihailu Beethovenin kuoltua ainakaan laantunut. Aikalaiset pitivit
Beethovenia usein radikaalina ja kaoottisena séveltdjana. A.B. Marx
osoitti, ettd Beethovenin tuotannossa on myos suuria muodollisia ansi-
oita; samalla Marx tuli luoneeksi yhden keskeisen suuntauksen 1800-lu-
vun Beethoven-reseptioon.

Samantapaiset havainnot sopivat myos Wagneriin, Blochiin ja
Adornoon. Wagner uskoi luovansa téysin uudenlaisen nayttdmoteok-
sen, ja niinpa hén tarvitsi tuekseen historianfilosofian. Bloch ja Adorno
kirjoittivat teoriansa tilanteessa, jossa taidemusiikin perinteiset rutiinit
olivat sdrkymaéssé tai sdrkyneet. Heidén teoriansa pyrkivit luomaan
rationaalisen selityksen irrationaaliselta vaikuttaneeseen tilanteeseen.
Wagnerin ohella monet muutkin séveltdjéit ovat hahmotelleet paikkaan-
sa suurten historiallisten teorioiden avulla.

On ymmaérrettivad, ellei suorastaan vélttamatonts, etta edells mai-
nitut kirjoittajat eivit ole esittéineet nikemyksidén yksityiskohtaisissa
ja perusteellisissa historiateoksissa: heidén ideansa ovat lyéneet toden-
nékoisesti paremmin lépi, kun ne on esitetty pelkistettyini - olkoon-
kin, ettd heiddn nikemyksensé ovat usein tuntuneet myos yliolkaisilta.
Samalla heidén teorioistaan on tullut malleja, joiden avulla voidaan
ainakin periaatteessa laatia tarkempia tutkimuksia. Aina tama ei ole
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toteutunut. Bloch on jasdnyt melko unohdetuksi filosofiksi, ja kansallinen
Suomen musiikin kertomus koki vararikon ennen kuin sité pystyttiin
soveltamaan perinpohjaisiin tutkimuksiin.

Musiikin historiallinen oikeuttaminen ja
historianfilosofian luonne estetiikkana

Musiikin kriisitilanteisiin liittyy usein tarve oikeuttaa uusi tai ongel-
mallinen tyyli tai laji. Tyypillisia esimerkkeja uuden musiikin oikeut-
tamisesta ovat juuri Wagnerin kaltaisten siveltdjien kirjoitukset. Itse
asiassa kysymys taiteen historiallisesta oikeutuksesta juontuu jélleen
1800-luvulle, aikaan, jolloin tarvittiin uusia tukipilareita ulkoisista
funktioista irtautuneelle musiikille. Niin kauan kuin musiikki oli ensi-
sijaisesti késityota tai viihdyketti ei tarvittu samankaltaista musiikin
oikeutusta kuin mit4d Wagner harrasti.

Musiikin historiallinen oikeuttaminen nostaa viistamétta esiin ky-
symyksen musiikin spekulatiivisen historianfilosofian suhteesta este-
tiikkkaan.** Kaikki valistusajan jalkeinen musiikinhistorian kirjoitus
on ollut 1&heisessé suhteessa estetiikkaan: esteettiset késitykset ovat
ainakin joiltakin osin empiirisen koeteltavuuden ulkopuolella olevia pe-
rustavia vakaumuksia, jotka ohjaavat tutkimusta - téssé tapauksessa
siis musiikinhistoriaa. Musiikin historiallinen oikeuttaminen nostaa
estetiikan vield astetta tirkedmpéén rooliin menneisyyden hahmot-
tamissa. Spekulatiiviset musiikin historianfilosofiat eiviit itse asiassa
ole useinkaan pelkk&a historiaa, vaan ne jaavit hailyméan estetiikan
ja historian vilille. On esimerkiksi vaikea sanoa, onko Adornon uuden
musiikin filosofia enemmain estetiikkaa vai historiaa: se on historiaa
siind mielessi, ettd se luo kuvan 1900-luvun musiikin keskeisisti suun-
taviivoista, estetiikkaa siiné mielessé, etté se luo perusteita 1900-luvun
musiikin kuvaamiselle ja arvottamiselle (samalla kun se myoés itse ar-
vottaa ja kuvaa 1900-luvun musiikkia).

44 Ymmirrin estetiikan téissé suunnilleen samaksi asiaksi kuin taidefilosofia, kuitenkin
sillé painotuksella, etté estetiikka on kiinnostunut ennen muuta taiteen kokemuksesta,
kuvaamisesta, tulkitsemisesta ja arvottamisesta, ei niinkéén taideteoksen ontologisesta
tai metafyysisesté luonteesta.
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Musiikin oikeuttaminen on yksi kohta, joka osoittaa historianfilo-
sofian relevanssin nykyajan musiikintutkijalle. 1900-luvun musiikkia
on vaikea ymmaértai ottamatta huomioon lukuisia yrityksi oikeuttaa
sitd historiallisesti. Ja vaikka postmodernissa maailmassa viitetdan
vallitsevan suvaitseva suhtautuminen musiikinlajien rinnakkaiseloon,
on tutkijalle, esiintyjélle, siaveltéjélle tai kuulijalle tdrke&in musiikinlajin
oikeuttaminen yha arkipéivaé. Olisi mielenkiintoista tutkia tété ilmiota
sellaisena kuin se ilmenee esimerkiksi nykylehdistossé ja kiinnittaa
huomiota historiallisten argumenttien esiintymiseen téssi kirjoitte-
lussa.

Historianfilosofia ja historian narraatio

Narratiivisuus on perinteisesti ollut yksi historiantutkimuksen ja -kir-
joituksen kantavia tekijoitd. Meidén on yha téné piivéné vaikea kuvitel-
la historiateksti#, joka muistuttaisi esimerkiksi James Joycen romaa-
nia Finnegans Wake, jossa perinteiset tapahtumat korvautuvat unen
ja valvetilan rajoilla hailyvilla tajunnanvirralla. Meidén on itse asias-
sa vaikea edes nimitt#4 historiaksi tekstis, joka ei ole kerronnallinen.
Luettelomainen kuvaus on meistd enemménkin "kronikka” kuin "histo-
ria”. Narraatioiden tutkimus onkin tullut voimalla osaksi tiedett4, ja se
on vaikuttanut viime vuosina my6s suomalaiseen musiikintutkimukseen.
Narratiivisuus on ollut tirkea aihe myos analyyttisessa historianfiloso-
fiassa; tassd kysymyksestd voidaan esittds vain muutamia huomioita.

Historiallisten narraatioiden mallina ja l1dhtokohtana on usein ollut
biografinen tutkimus. Esimerkiksi monet musiikinhistorian yleisesityk-
set ovat pitkélle suurten séveltéjien elimékertakokoelmia. Yksittdisen
péadhenkilon elama on helppo hahmottaa jatkumoksi, joka on usein ku-
vattu vielipa tasaiseksi kehityskertomukseksi. Téssé on helppo havaita
yhtéldisyys perinteiseen romaanitaiteeseen, joka on usein keskittynyt
juuri yhden ihmisen vaiheisiin.

Narraation ongelmaan liittyvit myos historioitsijan suorittamat
valinnat. Historiantutkijan on vilttadmétta suoritettava valintoja mate-
riaalistaan - muuten héinen tyonsa ei loppuisi koskaan. Sité paitsi vaik-
ka voisimme laatia kertomuksen, joka kattaa kaikki tunnetut tosiasiat
jostain tutkimuskohteesta, jéljelle jaisivit yha kaikki tuntemattomat
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tosiasiat kyseisesté ilmiostd. On sanottu, ettd historioitsijan on oltava
subjektiivinen ollakseen objektiivinen: hinen on tehtéva subjektiivi-
sia valintoja voidakseen luoda raportin, jota pidimme "objektiivisena”
(mité tdma sitten tarkoittaakin). Viime kédessi voimme tietysti kysy4,
onko koherentti historiallinen kertomus yhtésn totuudenmukaisempi
kuvaus kuin sekava historian yksityiskohtien rykelma4.

Historianfilosofiassa kysymys narratiivisuudesta tehostuu 4i-
rimmilleen. Jiattdessién historian yksityiskohdat vihélle huomiol-
le historianfilosofi kirjoittaa ikd#n kuin narraatiota sellaisenaan.
Narratiivisuuden koossa pitévit voimat paljastuvat tavanomaistakin
selvemmin tunnettujen spekulatiivisten historian filosofioiden kohdal-
la. Tarked seikka nykypéivin tutkijan kannalta on se, etté lopulta kui-
tenkin kaikki historiallinen kerronta siséltd# spekulaation siemenen.
Emme voi muodostaa historiallista kertomusta ilman, etté tulkitsemme
historian tapahtumien ja ilmididen suhdetta toisiinsa. Tdma tulkinta
siséltad valttaméatts erilaisten merkitysten luomista historiallisille il-
midille - se siis edellyttéd ainakin jonkinasteista spekulaatiota. Tdmé
tuo historianfilosofian eteemme uudella tavalla. Jos haluamme nostaa
tutkimuksemme edellé kuvatussa merkityksessi “kronikan” tasolta
aidoksi "historiaksi”, meidén taytyy valttaméatta harjoittaa spekulaa-
tiota, ja timé kannustaa meit peilaamaan omia tulkintojamme men-
neisyyden historianfilosofisia esimerkkejé vasten.

Historianfilosofia ja musiikin ymmdrtdminen

Usein kuulee sanottavan, ettd historiantutkimuksen tarkoitus on tehdé
menneisyys ja oma aikamme ymmaérrettéviksi. En ole varma, pita&ko
tama paikkaansa. Eiko yhtd hyvin voisi vaittds, ettd historiantutkimuk-
sen padmadréni olisi osoittaa, kuinka vaikeasti ymmaérrettavad men-
neisyys meille on? Usein niin kiykin: mitd enemmén tutkimme jotain
aikakautta, sitd huonommin tunnemme ymmaéartivimme sité. Ei ole
myoskiin selvi, ettd ymméarrimme omaa aikaamme parhaiten, jos
néemme kaikkien meille tuttujen piirteiden juontuvan menneisyydesta.
Eiko yhtd hyva tapa ymmértad nykyhetken piirteet ole kontrastoida
namai siihen, mitd tieddmme menneestd? Namé nikemystavat eivét
ole yleensi luettavissa suoraan historiallisista dokumenteista. Ne ovat
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pikemminkin tulosta historioitsijan tulkinnoista. Historiantutkimuksen
suhde nykyaikaan on ylipd4nsé kompleksinen: Yhtaélta piddmme itses-
tddn selvind, etté historioitsijan tulisi kirjoittaa historiaa tutkimansa
aikakauden ehdoilla. Toisaalta emme voi kirjoittaa historiaa muusta
kuin nykyhetken nikokulmasta. Koko historiallinen ymmartidminen
on labyrintti, jossa paradoksit seuraavat toisiaan.

Kaikki historiallinen tieto on tulkintaa. Emme voi matkustaa men-
neeseen Pelle Pelottoman aikakoneella, joten meidén on turvaudutta-
va aina historiallisista dokumenteista tekemiimme péatelmiin. Tamé&
koskee yhté hyvin tarkkaa ldhdetutkimusta kuin tulkintoja historian
laajoista ajanjaksoista ja kehityskaarista. "Tavallisen” historiantutki-
muksen ja spekulatiivisen historianfilosofian vililld on téssé suhteessa
vain aste-ero: historioitsija ei passe koskaan irti tulkitsemisen taakasta
tai autuudesta.

Edelld todettiin, ettd spekulatiivinen historianfilosofia tuo eteemme
historiallisen kerronnan ”sellaisenaan”: historianfilosofien kertomukset
ovat yleensi pelkistettyjé ja ankaran johdonmukaisia - joskus my6s
omalaatuisia kuten Blochin tapauksessa. Spekulatiiviset historianfiloso-
fiat ovat ankaria pelkistyksii myos musiikin ymmértdmisen kannalta.
Niissé kohtaamme musiikinhistorian perimméisié ilmi6ita ja perimmaéi-
sid tulkintoja. Toisaalta musiikin historianfilosofeja voi kritisoida siit4,
etté he ovat tukeutuneet melko kritiikittémasti musiikin perinteiseen
kaanoniin - tdma pétee niin Wagneriin, Blochiin kuin Adornoonkin,
olkoonkin, etté ainakin Wagner ja Adorno myos loivat kirjoituksissaan
uusia kaanoneita.

Kokemukseni mukaan musiikinhistorioitsijoiden halu tadydentéi ja
tulkita aineistoaan teoreettisen kirjallisuuden avulla ei ole Suomessa
ainakaan véihenemissi. Vield 10-20 vuotta sitten meilld muodissa ollut
dahlhausilainen tutkimusote néytta# olevan viistyméssi. Monet ny-
kypéivan tutkijat epaileméttd myos vierastavat esimerkiksi Adornon
tapaa ihailla saksalaisia merkkiteoksia ja kaihtaa populaarimusiikkia ja
jazzia. Tilalle ovat tulleet muun muassa ranskalaiset kulttuurifilosofit,
psykoanalyysi, identiteettiteoriat, feministinen filosofia sek# niin kut-
sutun kulttuurisen musiikintutkimuksen teoriat — monissa teksteissa
toki niikee myos historianfilosofian vaikutusta.
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En usko, ettd spekulatiivisen historianfilosofian aika olisi ohi.
Lansimainen musiikki on ollut aina kriisien ja taisteluiden temmellys-
kentt#, enk# usko, ettd postmoderni pluralismi olisi poistanut téta piir-
rettd. Postmodernismi on sité paitsi ilmid, joka on tarvinnut ja tarvitsee
historiallista selitysti. Wagnerin, Blochin, Adornon ja muiden edell&
késiteltyjen teoreetikoiden tekstit ovat sisilloltdén osaltaan aikansa
eléineits, mutta ne eivit ole merkityksettomié nykypéivan historian-
tutkijalle. Ne ovat dokumentteja kirjoittajistaan ja omasta ajastaan, ja
ne tarjoavat historian ymmairtadmisen malleja, joita vasten nykypai-
vin tutkijat voivat mitata omia ndkemyksiéén. Myos uusien tutkimus-
suuntien on verrattava nikemyksid&in musiikinhistorian kirjoituksen
ja tutkimuksen perinteisiin. Spekulatiiviset historianfilosofiat ovat yksi
osa tété perinnetti. Jos ne eivit voi aina tarjota positiivisia virikkeit#
nykyajan teorioille, ne voivat huonoimmillaankin tarjota nykyajan tutki-
joille peilipintoja "mésrityn negaation” merkityksessi. (Hegelildisess#
dialektiikassa maératty negaatio on tapaus, jossa kaksi ilmitté ovat
vastakkaisia, mutta ehdottomasti toisiinsa liittyvia.) Nykyteoreetikko,
joka ei halua paeta musiikintutkimuksen traditiota, joutuu vailttaméatta
kohtaamaan myos spekulatiivisen historianfilosofian. Historianfilosofia
ei ole merkityksetonté, kannatimmepa tai vieroksuimmepa sité.
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Musiikin kaanonit,
rakenteet ja horisontit -
ajatuksia musiikinhistorian
opettamisesta

usiikin opetuksen ja opiskelun yksi perusongelmista kos-

kee opetukselle asetettavia yhteiskunnallisia tavoitteita:

riittaako, ettd opetetaan vain vapaata taidetta, vai pi-

taisiko opetuksen tihdéta virallisesti tunnustettuihin
tutkintoihin? (Yleensa télloin ajatellaan, ettd koulutukseen tulisi sisél-
tyé pelkén taidon harjoittamisen liséksi myos tietopuolista ainesta.)
Ajatus puhtaan, vapaan taiteen vaalimisesta synnytti# helposti uto-
pian yhteiskunnan instituutioita vastaan kapinoivasta taiteesta, mutta
jos muusikoiden ja séveltdjien koulutus typistettiisiin pelkén taidon
koulimiseen, he itse nousisivat vastarintaan: samalla kun opiskelijat
keskittyisivit siihen, mité he ehki itse sanovat mieluiten tekevinsi,
heidén koulutukseltaan vietéisiin pois se porvarillinen status, mink&
tutkinnot ja tietopuolinen opetus sille tuovat.

Musiikinhistoria on yksi niisté aineista, jotka kuuluvat perinteisesti
musiikkikoulutuksen tietopuolisiin aineisiin. Suomessa linsimaisen
taidemusiikin historia tuli opetusohjelmaan jo Martin Wegeliuksen
toimesta. Han kirjoitti Musiikkiopistoaan varten mittavan kolmi-
osaisen teoksen Hufvuddragen af den visterlindska musikens historia
(1891-1893, suom. 1904), joka oli aikanaan paitsi ensimméinen vaka-
vasti otettava suomalainen my6s ensimméinen merkittiva ruotsin-
kielinen musiikinhistorian kokonaisesitys. Siind Wegelius loi katsa-
uksen ldnsimaisen musiikin kehitykseen antiikista alkaen ja pyrki
myos perehdyttdméiin lukijansa wagnerilaiseen historianteoriaan.
(Ks. Dahlstrom 1982, 40; Huttunen 1993, 34-59.) Jo nuoruudessaan
Wegelius piti yksityisluonteisia musiikinhistorian luentoja, joita ennen
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hénta oli Suomessa pitdnyt musiikkikriitikko, sévelt#j4 ja kirjailija A.
G. Ingelius.

Wegeliuksen teos siséltii kolme aspektia, jotka ovat tyypillisid kai-
kelle tavanomaiselle musiikinhistorian opetukselle. Ensinnékin kirja pe-
rustuu vakiintuneeseen tosiasioiden ketjuun. Wegelius kéytti 1zhteinéén
parhaita ajan musiikinhistoriateoksia: A. W.Ambrosin mammuttimais-
ta kirjaa Geschichte der Musik 1-1V (1862-1878) seké sen jatkoksi tehtyi
A. Langhansin kirjaa Geschichte der Musik des 17., 18. und 19. Jahrhuderts
I-ITT (1882-1887). Toiseksi kirja ilmentéé suurten séveltsjien ihailua.
Wagner oli Wegeliukselle suurimmista suurin, mutta muut kuuluisat
saksankieliset sévelt#jit - kiirjessé Bach, Mozart ja Beethoven - eivét
juuri jadneet héviolle. Vaikuttaa silté, ettd kirjoittaja oletti opiskelijoiden
pédsevin perille musiikin taideluonteesta tutustuessaan esikuvallisten
séveltdjien eldiménvaiheisiin ja teoksiin. Kolmanneksi kirja pyrki indok-
trinoimaan lukijansa suureen historianteoriaan: se pyrki todistamaan,
ettd musiikin historiasta 16ytyy johdonmukainen kehityskulku kohti
Wagneria ja timén musiikkidraamoja.

Artikkelissani esitéin joitakin mietteitd musiikinhistorian opetuk-
sesta, sen taustalla vaikuttavista periaatteista sekd muutospaineista,
joita nykyajan musiikintutkimuksen pyrkimykset asettavat perinteiselle
musiikinhistoriankuvalle ja sen vélittdmiselle opetuksessa. Aiheenani
on ennen kaikkea musiikin ammattiopiskelijoille annettava musiikin-
historian opetus (konservatoriot, Sibelius-Akatemia, yliopistot), mutta
pyrin olemaan tietoinen my®ds siit4, ettd musiikinhistoriaa opetetaan
muissakin yhteyksissé: se kuuluu peruskoulun ja lukion musiikinope-
tukseen, ja sité opetetaan myos kansalais- ja tyovéenopistoissa. En ota
kirjoituksessani juuri kantaa siihen, miter musiikinhistoriaa tulisi opet-
taa: pitéisiko esimerkiksi luento-opetuksen véistyé kokonaan erilaisten
opiskelijakeskeisten tyGtapojen tieltd. (Luento-opetusta ei mielestéini
voi korvata tiysin muilla opetusmenetelmilld, kunhan pidetédén huoli
siitd, ettd opetus ei vajoa pelkéksi tietosanakirjatiedon toisteluksi, vaan
sailyttéa aidon dialogisuutensa.) Sen sijaan pohdin musiikinhistorian
oppisisiltoja ja koulutuksellisia tavoitteita. Kirjoitukseni ei ole niin-
kéén tieteellinen artikkeli kuin mielipidekirjoitus, jonka taustalla on
kymmenen vuoden kokemus musiikinhistorian opetuksesta Helsingin
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Konservatoriossa sekd Sibelius-Akatemiassa ja sen avoimessa yli-
opistossa. Ja vaikka koulutuksellisten periaatteiden esittdminen on
useimmiten pelkki# hurskastelua, jossa todellisuuden tuoma kyynisyys
unohdetaan, uskallan silti esittéé alustavia ndkemyksid my6hemmin
toivottavasti herdavin laajemman keskustelun pohjaksi.

Kaanon ja tosiasiat

Vakiintuneet tosiasiat, suurten séveltéjien ihailu, yleisesti tunnus-
tetut kehityslinjat: kaikki ndm4 ilmiot kiteytyvét termiin "kaanon”.
Musiikinhistoriankisityksen - ja laajemmin koko musiikkikasityksen
- kanonisoituneisuus on ilmid, jota on kritisoitu runsaasti viimeisen
parinkymmenen vuoden aikana musiikkitieteellisessé kirjallisuudessa.
On kiinnitetty huomiota siihen, etté linsimaisen musiikin kaanon on
voimakkaasti saksalaisperdinen (Karbusicky 1995) ja ettd saveltdjien
kaanoniin ei ole mahdutettu yhtéén naissiveltdjad (kaanonin feminis-
tisesté kritiikisté ks. Citron 1993). Kritiikin valossa musiikinhistoria
néyttaa elitistiseltd ja imperialistiselta: se on keskiluokkaisten valkoi-
hoisten miesten historiaa - kuten véisyksiin asti on toistettu kriittisessi
kirjallisuudessa.

Miten kaanoniin pitdisi suhtautua musiikinhistorian opetuksessa?
Ennen kuin tihin voidaan antaa edes alustava vastaus, tarvitaan k-
siteanalyysia.

Alkuperaisessé teologisessa kiytossé termilld "kaanon” oli kahta-
lainen merkitys. Se viittasi yhtaélta hyviksyttyyn ("kanonisoituun”)
tekstien joukkoon ja toisaalta tarkastelutapoihin, joilla kyseisté teksti-
joukkoa tuli tutkia. Molemmissa tapauksissa termillé on vahva moraa-
linen sévy: tekstin tai metodin kanonisuus ei perustu vain "totuuteen”
tai "autenttisuuteen” vaan myos sen moraaliseen siséltéon.

Samaan tapaan musiikin tapauksessa voidaan erottaa toisis-
taan tosiasioiden ja tarkastelutapojen (tai "kdytdntdjen”) kaanon.
(Tarkastelutapojen kaanonista tai “opillisesta” kaanonista ks. Bergeron
& Bohlman [toim.] 1992.) Edelleen molemmilla aloilla voidaan erottaa
toisistaan konserttien ja kirjoittelun kaanon. Joseph Kerman (1994 [1983])
on kiyttinyt tissi yhteydessi termeja "repertoaarit” ja "kaanonit”.
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Molemmissa voidaan havaita seki tosiasioiden etté tarkastelutapojen
kaanonit. Konserttikulttuurissa tosiasioiden kaanonin muodostavat
niin kutsuttuun vakiorepertuaariin kuuluvat sivellykset; tarkasteluta-
pojen kaanonin taas muodostavat erilaiset esittédmiskéytannot sanan
laajassa merkityksessé.

On selvi4, ettd musiikin historiankirjoituksen alalla on seké tosi-
asioiden etté tarkastelutapojen kaanoneita. Itse asiassa jo se, ettd mu-
siikinhistoria pitéé viime kidessi esittis teksting - eiké esimerkiksi
suusta suuhun kulkevana perimétietona - on kanonisoitu konventio.
Samaan kategoriaan kuuluu monia muitakin historiallisen esittdmisen
sovinnaisuuksia, esimerkiksi erilaiset kaunokirjallisuuden vaikutukset
historiankirjoitukseen.

Ennen kuin voidaan sanoa, mité kuuluu musiikinhistorian tosiasioi-
den kaanoniin, on selvitettivi, miti ovat historialliset tosiasiat. Naiivin
- ja melko positivistissdvytteisen - tiedekésityksen mukaan tosiasiat
ovat todellisuuden pienié detaljeja, joista sitten kootaan laajemmat lait
ja teoriat. Tam4 késitys on tuskin kestévi - ainakaan silloin, kun se
perustuu positivistiseen késitykseen, etté tieteen perustana ovat vé-
littomét havainnot (ikéén kuin olisi olemassa vilittémié, tulkinnasta
vapaita havaintoja, joista sitten voidaan muodostaa lakeja ja teorioita).
On parempi ajatella, etti tosiasiat ovat teoria- ja tulkintasidonnaisia: ne
ovat yhté paljon sidoksissa teorioihin kuin teoriat tosiasioihin. Kuten
Nelson Goodman on asian muotoillut: "tosiasiat ovat pienié teorioita,
ja todet teoriat ovat suuria tosiasioita.” (Goodman 1978, 97) Téten ei
voida vetid selvdi rajaa sen vilille, mihin tosiasiat paattyvét ja mista
lait ja teoriat alkavat. Tosiasioiksi on laskettava myos "suuret” ko-
konaisuudet: 1900-luvun alun suomalaisille musiikinhistorioitsijoille
oli tosiasia, ettd heidén kohteensa ilmensi kansallishengen vihittéis-
ta lisdantymists, miké huipentui Sibeliuksen nuoruusteoksiin (ks.
Huttunen 1993: 106-109).

Edelld sanotun perusteella musiikinhistorian tosiasioiden kaanoniin
voi kuulua kaikkia mahdollisia tosiasioita pienimmisté detaljeista suu-
rimpiin historiallisiin kokonaisuuksiin. On epéilemétontd, etta vakiin-
tuneita kanonisoituneita tosiasioita on enemmaén niin sanotussa detal-
jitiedossa kuin késityksissd suurista historiallisista kokonaisuuksista:
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mitd suppeammista kokonaisuuksista on kysymys, sitd yksimielisempi
historioitsijat ovat, ja mité laajempia kokonaisuuksia késitelldén, sita
enemmén jéa tilaa tutkijan tulkinnoille ja henkilokohtaisille ndkemyk-
sille (Kirkinen 1987, 35).

Tosiasian kanonisoituneisuus ei ole joko-tai -kysymys, vaan kaa-
noniin kuulumisessa on kyse aste-eroista. Musiikinhistorian tosi-
asioiden voidaan ajatella muodostavan pyramidin, jonka pohjalla ovat
kaikkein vakiintuneimmat ja huipulla kaikkein vihiten vakiintuneet
tosiasiat. Jossain pyramidin keskivaiheilla kulkee kanonisoituneisuuden
raja; sen yksiselitteinen mééritteleminen on vaikeaa, jollei mahdotonta.
Voidaan myos erottaa toisistaan kaanon, joka valitaan, ja kaanon, josta
valitaan: on olemassa yleinen kaanon ja sen erityistapauksia (Dahlhaus
1977, 149).

On viela pitkélle selvittdmattd, miten musiikinhistorian tosiasioi-
den kaanonin komponentit ovat saavuttaneet vakiintuneen aseman-
sa. Joskus ilmion vakiintuminen néyttaé olleen léhes sattumankaup-
paa. Témai tulee mieleen, kun ajattelee niin kutsutun alankomaalaisen
koulukunnan merkitystad musiikinhistoriassa. Alankomaalaiset sével-
tajat saivat merkittévin asemansa sen jilkeen, kun Kuninkaallinen
Alankomaalainen Tiedeakatemia oli vuonna 1826 julkistanut kirjoi-
tuskilpailun aiheesta "alankomaalaisten palvelukset séveltaiteelle”.
Kilpailun voitti itdvaltalainen R. G. Kiesewetter kirjoituksellaan, jossa
“alankomaalainen koulukunta” nostettiin 1400- ja 1500-lukujen sével-
taiteen keskeiseksi tekijiksi. Kiesewetterin kirjoituksella oli suuri vai-
kutus 1800-luvulla kehkeytyneeseen historiankuvaan - ei véhiten sen
ansioista, etté suuri musiikinhistorioitsija A. W. Ambros sattui olemaan
Kiesewetterin sisarenpoika. "Alankomaalaisen koulukunnan” haamu
on hallinnut renessanssin musiikinhistoriankuvaa tdhén péivéén asti,
eiké sen merkitys osoita laantumisen merkkeja.

Kaanoniin kuuluvista tosiasioista erityisasemassa ovat klassikko-
sdveltdjat ja -teokset. Perinteinen (tarkemmin sanottuna 1800-luvulta
juontuva, mutta tiedostamattomaksi vajonnut) linsimainen teoské-
sitys niikee teoksen yhté aikaa tekijésnsa sidotuksi ja hinesté irral-
liseksi. Yhtailtd teos on tekijansé persoonan ilmausta: Beethovenin
sinfonia nro 5 ilmenté# tekijinsé erityistd persoonaa. Toisaalta "vii-
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tosen” oletetaan elévini omaa, tekijastiéin riippumatonta elaméasnsi
konserttikulttuurissa ja kirjoittelussa. Klassikkoteosten kohdalla t&-
ma sidonnaisuuden ja irrallisuuden ristiriita on ddrimmaisen kérjis-
tynyt: tieddmme kaikki (= luulemme tietdvimme), etté viides sinfonia
ilment#i kuuroutuvan séveltijan kohtalonomaista tuskaa, ja toisaalta
uskomme, etté viides sinfonia eléé ja voi hyvin, vaikka sen séveltéja on
aikoja sitten kuollut.

Musiikissa klassikoita voivat olla seké teokset etté saveltdjit.
”Klassisuus” on musiikissa seké arvo etté tyyli. Klassisuuden ihanteita
ovat puhdasmuotoisuus, esikuvallisuus, elinvoimaisuus ja luonnollisuus.
Naiden kriteereiden on uskottu soveltuvan seké klassisiin teoksiin et-
ta saveltdjiin. Klassinen teos séveltdjineen on edustamansa lajin puh-
dasmuotoinen edustaja. Klassikon teokset ovat elinvoimaisia (niiden
uskotaan olevan ikuisia) ja luonnollisia. Ja koska ne ovat esikuvallisia,
niité on voitu kéyttaa malleina musiikin opetuksessa. 1800-luvulla ta-
pahtunut konservatoriolaitoksen rajihdysméinen kasvu toi esikuvi-
en ihailun musiikkikoulutuksen perustaksi. Ennen musiikinopetus oli
edennyt kisityoméaisesti mestarilta kisillille, mutta nyt alettiin uskoa,
ettd opiskelija saavuttaa musiikin ytimen palvomalla klassisia esikuvia.
Juuri tdma piirre kuvastuu musiikinhistorian oppikirjoista ja kokonai-
sesityksista.

Kaanon on meihin syvemmalle juurtunut kuin ensiksi oletamme-
kaan. Siit4 ei padése eroon vain poistamalla suurten séveltdjien kuvat
koulujen musiikkiluokkien seinilté. Kaanon ei ole edes tavanomainen
premissi, jonka pohjalta johtopastoksia tehddén. Se kuuluu enemmén-
kin tieteenalan taustalla vaikuttaviin, pitkélle tiedostamattomiin vakau-
muksiin, joita on hyvin vaikea kumota mill&n empiiriselld todistusai-
neistolla. Ainoa tapa viltelld kaanonia on sukeltaa siihen syvemmaille.
Kaanon pystyy torjumaan kaikki naiivit vallankumousyritykset, mutta
sitd voidaan kritisoida traditiokritiikin merkityksessé: sen syntyyn ja
perusteisiin voidaan uppoutua ja samalla voidaan saavuttaa suurempi
ymmaérrys musiikkikulttuuristamme.

Edella sanotun perusteella musiikinhistorian opetusta ei ole syy-
t4 suin péin riuhtaista irti kaanonista. Mutta siind missé opiskelijoille
pitdé kertoa, mité ovat musiikinhistorian tosiasiat, heille on my6s ali-
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tuiseen muistutettava, etti kaikki historian tosiasiat ovat suhteellisia.
Tassé tarkedksi nousee kolme nékokohtaa, joita pitédé korostaa, vaikka
opiskelijat eivit tahtaisikdan ammattimaisiksi tutkijoiksi. Valttasikseen
kanonisoitujen tosiasioiden diktatuuria ei tarvitse muuta kuin menné
“takaisin” historiantutkimuksen perusteisiin. Ja ne pitd4 muistaa, vaik-
ka haluaisi rikkoa kaanonin kokonaan ja opettaa jotain poikkeuksellista
musiikinhistoriankuvaa.

(1) Kaikki historian tosiasiat ovat paatelmii. Historia ei tutki men-
neisyytti, vaan nykyisyyteen siilyneiti dokumentteja, joista tehdézn
menneisyyttd koskevia péitelmis. On aina puntaroitava omia lahto-
kohtia ja tiedon léhteit#, myos silloin kun ne kiytinnossi olisivat vain
musiikinhistorian oppikirjoja. Léhdekritiikki ei saa loppua misséén
vaiheessa historiallisen tiedon kulkeutuessa tutkijankammiosta luen-
tosaliin. Tai toisin sanoen: historiantutkija on aina jossain mérin opet-
taja - ja historianopettajan pités suhtautua aineistoonsa kuin tutkija.

(2) Koska historioitsija ei voi tutkia menneisyytta - palata mennei-
syyteen tarkistamaan tietojensa oikeellisuutta - ja koska kaikki his-
torian tosiasiat ovat paatelmis, ei voida ajatella, ettd yksinkertainen
“vastaavuus” voisi olla kriteerini historiallisten vaittdmien totuudelle.
Historiallisen viittdmén uskottavuudelle on pikemminkin annettavissa
kaksi muunlaista kriteeria.

Ensinnikin kulloinenkin yhteiso sanelee pitkélle sen, mitké ovat hy-
viksyttévid historiallisia tosiasioita ja mité eivit. Tama vaittama ei vilt-
tamétté johda ddrimmaéisen relativismin sudenkuoppiin, vaan pikem-
minkin siiné on kysymys tieteellisen objektiivisuuden yhteiséllisyyden
tunnustamisesta: "objektiivisuuden” kriteeriné on yhteison hyviksynta.
Musiikinhistorian tapaisen "kulttuuritieteen” kohdalla kyseessi ei vilt-
tamatta ole ahtaasti késitetty "tiedeyhteis6”. Enemménkin joukko, joka
koettelee musiikinhistoriallisia vaittamid, on (musiikki)kulttuurin yh-
teiso. Musiikinhistorian opetus on téten osaltaan myds sosiaalistamista
(muttei valttamaétti indoktrinoimista) musiikkikulttuuriin.

Toiseksi historiallinen viittama on uskottava, jos se voidaan asettaa
osaksi historiallista kertomusta. On tietenkin esitetty kritiikkis perin-
teisen historiankirjoituksen kehitysromaanimaista kerrontaa kohtaan
ja epdilty, voisiko traditionaalisen kerronnan korvata tajunnanvirta-
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romaanin tai “uusromaanin” tyyliselld vapaalla assosiaatioketjulla.
Olisi mielenkiintoista tutkia empiirisesti musiikinhistorian luennoit-
sijoiden puheen logiikkaa. Se tuskin on tiysin samanlaista kuin jonkin
sanokaamme D. J. Groutin A History of Western Music -kirjan (1. painos
1960) konventionaalisista konventionaalisin historiallinen kerronta.
Musiikinhistoriallisen kerronnan logiikka on ylip4dénsé kysymys, jota
ei ole tarpeeksi tutkittu. Erityisesti musiikinhistorian erityisluonteinen
kategoria teos luultavasti pyséhdyttéé historian kerronnan tavalla, joka
ei ole tyypillista poliittis-yhteiskunnalliselle historialle.

(3) Yksi Martin Heideggerin filosofian ideoista oli ajatus ihmisen
historiallisesta erityisyydesta. Historiallisuus syntyy - karkeasti sa-
nottuna - siitd, ettd yksilo tunnustaa ja tiedostaa oman erityisyytensa.
Kuolevaisuutensa (ajallisen dérellisyytenss) tiedostamalla yksil6 voi sit-
ten saavuttaa "autenttisen” tilan, jossa puhe ei ole pelkké ”16rpottelya”.
(Ks. Heidegger 1962: 424.) Heideggerin oppilas Hans-Georg Gadamer
kehitteli sitten opettajansa filosofiaa hermeneuttisen metodologian suun-
taan: hinen mukaansa hermeneuttinen dialogi edellyttas, etta tutkija
tunnustaa oman historiallisen erityisyytensa. Ei ole yhté jumalan n&ko-
kulmaa historiaan, vaan jokainen tutkija seisoo vaikutushistoriallisen
ketjun passsi. Hermeneuttinen dialogi tapahtuu tdmén vaikutushisto-
riallisen ketjun siséll4, ja kaikki on erityisté. (Ks. Gadamer 1975: 235-.)

Musiikinhistorian opettajan tehtévi ei ole olla saarnamies tai -nai-
nen: musiikinhistorian hy6dynnettivyys eldiméssé on kysymys, joka saa
jaada kuulijoiden itsensé harkittavaksi. Silti edelld mainitut Heideggerin
ja Gadamerin periaatteet tunkeutuvat historialliseen ajatteluun, vaikka
opetus yrittiisi pysya kuinka tosiasiapohjaisena tahansa. Historioitsijan
tehtévi ei ole vakiinnuttaa yleis6onsa illuusiota jumalallisesta ”objek-
tiivisuudesta”, vaan pikemminkin kasvattaa kuulijansa ja lukijansa sen
seikan tunnustamiseen, etti jokainen ndkékulma historiaan on ajallis-
ten ja paikallisten ehtojen méarittama.

Tyylihistoriasta rakennehistoriaan...

On ainakin yksi laaja nikemys, josta musiikinhistorioitsijat ovat huoles-
tuttavan yksimielisis, nimittéin ajatus, ettd musiikin historia jakautuu
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muista taiteista lainattuihin tyylikausiin. Renessanssi ja barokki on
lainattu kuvaamataiteista ja arkkitehtuurista, klassismi ja romantiikka
lahinna kaunokirjallisuudesta.

Musiikinhistorian tyylikausinimikkeet ovat syntyneet ja vakiintu-
neet pitkén ajan kuluessa. Lopullisesti ne vakiinnutti Guido Adler, joka
piti tyylid musiikinhistorian tutkimuksen térkeimpéané kategoriana.
Tata asiaa Adler késitteli metodologisissa teoksissaan Der Stil in der
Musik (1911) ja Methode der Musikgeschichte (1919). Hanen toimittamansa
Handbuch der Musikgeschichte (1. painos 1924) oli sitten tyylihistorian
ensimmaéinen esitys, jota lukuisat musiikinhistorian oppikirjat ovat
jaljitelleet. (Nain teki esimerkiksi Suomessa Sulho Ranta kirjoillaan
Musiikin historia pddpiirteittdin [1933] ja Musiikin historia 1-11 (1950-
1956].) Adlerin tyylihistorian tirkein taustatekiji oli niin kutsuttu hen-
genhistoriallinen metodi, jonka mukaan jokaista aikakautta hallitsee
erityinen ajanhenki: romantiikan kulttuuri oli tim&n ndkemyksen
mukaan lidpikotaisin romanttisen ajanhengen maaraamaé. Taustalla
kummittelivat Hegelin nikemys historiasta "hengen” itsetiedostuksen
etenemisené ja Diltheyn eldménfilosofia.

Tyylihistoriallisen tarkastelutavan ongelmat ovat mité ilmeisimmit.
Kun kerran on péaétetty, miké on ajan henki, siitd pidetéén kiinni viimei-
seen asti. T'yylihistoriallinen nikemys on jokseenkin sokea aikakausiin
siséltyville ristiriidoille: ajanhengen pakkopaita sulkee sisédénsé kaiken.
Ristiriitaiset tekijit joko unohdetaan tai muovataan ad hoc -tyylisesti
yleiseen malliin sopiviksi (ad hoc -paattelysta ks. Hempel 1966, 28-30).

Tyylihistorian kritiikki siséltyy vihintasnkin implisiittisesti niihin
kirjoituksiin, joissa Carl Dahlhaus selvitti kehitt&dménsé rakennehisto-
riallisen menetelmén periaatteita. Rakennehistorian padperiaatteet
ovat selvit, ja niitd on késitelty niin monissa suomalaisissa kirjoituk-
sissa, ettei niiden seikkaperdinen analysointi ole téssé tarpeen. Fabian
Dahlstromin, Mikko Heinion ja Erkki Salmenhaaran suursaavutus,
neliosainen Suomen musiikin historia (1995-1996) pyrkii noudattamaan
Dahlhausin rakennehistoriaa; tosin — onnekseen - kirja ei noudata mi-
tdsn metodia orjallisesti, vaan suhtautuu materiaaliinsa joustavasti,
niin ettd rakennehistoriassa helposti taustalle jaavit yksilolliset per-
soonat paisevit oikeuksiinsa.
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Rakennehistoria vastustaa perinteisen musiikinhistoriankirjoituk-
sen panoraamanomaisia visioita menneisyydesté. Sen sijaan se pyrkii
loytama#n kasitteleméstisin ajanjaksosta mieluiten yhden yhdistavin
tekijin, joka selittdd muut aikakauden komponentit. Dahlhausin mu-
kaan "rakenne” muistuttaa Max Weberin ”ideaalityyppid”, miki ei tay-
sin pidé paikkaansa, kuten kéy ilmi, jos lukee Weberin kuuluisan kir-
joituksen Die "Objektivitit” sozialwissenschaftlicher und sozialpolitischer
Erkenntnis (1968 [1904]; ks. my6s Gossett 1989a).

Rakennehistorialle on edelleen ominaista "metodipluralismi”, mik#
on helposti ymmarretty vairin: tarkoitus ei ole tukeutua ad hoc -tyy-
lisesti mihin metodiin milloinkin, vaan metodipluralismi pit&4 nahd&
ennen muuta erdfnlaiseksi tiedepoliittiseksi kannanotoksi suvaitsevai-
suuden ja monipuolisuuden puolesta. (Niistd periaatteista ks. Dahlhaus
1977, 205; 1982.)

Dahlhausin rakennehistorialla alkaa olla ikdi. Grundlagen der
Musikgeschichte ilmestyi vuonna 1977 ja toinen merkittéva metodo-
loginen esitys, Dahlhausin ja Helga de la Motte-Haberin toimittama
Systematische Musikwissenschaft vuonna 1982. Vuodelta 1980 on periisin
rakennehistorian autenttinen toteutuma, Dahlhausin Die Musik des 19.
Jahrhunderts. Téssé ja nyt ei enéé voida tukeutua kritiikitta rakennehis-
toriaan. On kysyttavi, miten rakennehistoriasta padstéén eteenpéin.
(Tama kysymys on relevantti ainakin Suomessa - niin paljon rakenne-
historiasta meilld on puhuttu 1980- ja 1990-luvuilla.)

Dahlhausin mukaan rakennehistoria késittelee mielelliéin "keskimit-
taisia” ajanjaksoja - siis sellaisia, jotka olivat tyylihistorian tyylikausia.
Téllaiset on epiilemitta sdilytettéava musiikinhistorian opetuksessa.
Tyylikausinimet ovat kétevid - jo lyhyyden vuoksi puhuu mieluummin
“renessanssista” kuin ”1400- ja 1500-lukujen musiikin historiasta”.
Kysymys on ennen muuta suhtautumisesta "keskimittaisiin” ajanjak-
soihin. Niité ei pidd ndhda ajanhengen pakonomaisiksi ilmentymiksi.
Mutta niité ei pid& ndhdi myoskéisan valttamattomasti yhden raken-
netekijin selittdmiksi. Enemmaéinkin kulttuurihistorialliset yhteydet
pitdisi ndhda loppumattomaksi tulkintojen viidakoksi, jossa aatehisto-
rialliset, musiikkikasityksiin liittyvat tekijéat ovat ensisijaisesti selitta-
vié. Musiikki syntyy, kun joku ymmértas ddnimateriaalin musiikiksi.
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Musiikkikasitykset luovat musiikin, joten aatteelliset tekijét on otettava
aina keskeisin& huomioon kun puhutaan musiikin historiasta.

Dahlhausin tuotantoa on kritisoitu sen Saksa-keskeisyyden vuoksi
(ks. esim. Gossett 1989b: 24-26). Ylipdsinsa vaikuttaa siltd, etta raken-
nehistoria on helposti hieman elitistinen ja l&insimaiskeskeinen suh-
tautumistapa: on vaikea keksii ehyitd kokonaisrakenteita, jotka lapéi-
sisivit musiikkikulttuurin kokonaisuudessaan. On mahdollista 16ytaa
osakulttuurien rakenteita, mutta tuskin koko kulttuurin rakennetta.

T#ama3 johtaa viistamétta nykyisin paljon puhuttuun kysymykseen:
miten musiikkikasvatus voisi vailtt4d4 olemasta esteettisen korkeakult-
tuurin indoktrinaatiota ja sen sijaan kasvattaa suvaitsevaisuuteen.
Nahdikseni my6s musiikinhistorian opetus - vaikka olisikin vain kor-
keakulttuurin keskittyvéa ”1ansimaisen taidemusiikin historiaa” - voi
olla tissé suhteessa joko ummehtunutta tai sitten suhteellisuudentajua
lisdavaa. Tamén selvitettéviksi on lyhyesti analysoitava "musiikillisen
yhteiskunnan” olemusta.

..ja siité eteenpéin: horisontti ja suvaitsevaisuus

Musiikki muodostuu musiikkikésityksissé; kuten edellé todettiin, jon-
kun on ymmaérrettiva dénet musiikiksi, jotta musiikista ylipasnsé voi-
daan puhua. Musiikkikésitykset vaihtelevat ajassa ja paikassa, mutta
niissé on silti oltava jotain yhteisollists, joka mahdollistaa musiikkikult-
tuurin. Yhteiso, joka luo musiikin tiedostuksessaan, on musiikillinen
yhteiskunta.

Musiikinlajit jakavat musiikillista yhteiskuntaa. Musiikin ”intuitiivi-
nen lajijaottelu”, jonka jisenié ovat esimerkiksi "taidemusiikki” (ja sen
alalajeina sinfonia, ooppera ja niin edelleen), rock ja sotilasmusiikki, on
tunnetusti aukollinen ja epdjohdonmukainen: se ei téyta alkuunkaan hy-
vén lajijaottelun kriteereitd. Monet kirjoittajat ovat pyrkineet luomaan
parempia lajiteorioita, mutta ovat kiytdnnossé aina joutuneet umpiku-
jaan. Kaytannon tutkimuksen ja ajattelun kannalta ei kuitenkaan ole
tarpeen pyrkié tiydellisiin teorioihin lajeista (kummallinen tavoite!),
vaan enemmaénkin analysoimaan kulloistakin erityist4 lajitilannetta.
Joskus lajit ovat saattaneet olla tosiasiallisesti sekavassa ja ristiriitai-
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sessa tilassa, kuten ndhdékseni oli asianlaita Sibeliuksen 1890-luvun
tuotannossa (Huttunen 1998).

Jokaisen ihmisen elaméntilanteeseen kuuluu musiikillinen horisontti.
My6s se hahmottuu musiikinlajien avulla. Jotkin musiikinlajit ovat yksi-
lolle tutumpia, toiset perifeerisempis. Sama ihminen tuskin harrastaa
tasapuolisesti sinfoniaa, heavy rockia ja ”Suomi-iskelm#4”. Toiset lajit
ovat viistdmétta tutumpia ja keskeisempié kuin toiset. Jos musiikki-
kulttuuria tarkastelee kokonaisuutena, hahmottuu kentt4, jossa musii-
kinlajit leikkaavat toisiaan eri tavoin. Sen kéidntopuolen muodostavat
yksilolliset musiikilliset horisontit, jotka jonkin yhteison jasenilla toki
voivat muistuttaa toisiaan.

Musiikkikasvatuksen tulisi kunnioittaa yksiléiden musiikillisia hori-
sontteja ja niiden eroja. Vahingollista indoktrinaatiota on yrittis riuh-
taista ihminen eroon omasta musiikkimaailmastaan, oli kyseessa sitten
lansimaisen taidemusiikin idealisointi tai ideologinen "monikulttuuri-
nen musiikkikasvatus”. (Tdmai ei tietenkééin tarkoita, ettd monikult-
tuurisuus olisi aina sokean ideologista; seki “esteettinen” ettd “moni-
kulttuurinen” musiikkikasvatus voivat kéarsié henkisesté laiskuudesta.)
Jo tdysin tavanomainen, tyylihistoriaan nojautuva musiikinhistorian
opetus tarjoaa mahdollisuuksia opiskelijoiden musiikillisen horisontin
syventimiseen ja laajentamiseen. Esimerkiksi tuttujen ja vieraiden
piirteiden 16ytdminen keskiajan musiikista avartaa ja syventié asiaan
tarkemmin perehtymaittoméan musiikkikésitysta: havaitaan, etté erdit
lansimaisen musiikin peruspiirteet kumpuavat keskiajalta (esimerkiksi
sédnnotelty monidsnisyys), mutta toisaalta eriait keskiajan musiikin
piirteet ovat meille ldhes késittaméattomia (tallainen on jo pelkéstiin
musiikin voimakas sidonnaisuus sosiaalisiin funktioihin).

Kun pohditaan musiikillisen horisontin laajentamista, paadytéan
vaistamétta kysymykseen, kuinka pitkélle musiikinhistoria venyy:
missé ovat musiikinhistorian rajat? Nykykulttuurissa tarve musiikin-
historian laajentamiselle on suuri. Viihde on yksi maailman menes-
tyksekkdimmisté teollisuudenhaaroista, ja cross over -ilmiot tunkeu-
tuvat postmodernissa kulttuurissa taidemusiikin alueelle. On vaikea
pysyttaytyd ahtaasti lansimaisen musiikin perinteessi, kun Sibelius-
Akatemian opiskelijanelikko soittaa heavy rockia (Apocalyptica-yhtye)
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ja Esa-Pekka Salonen esiintyy yhdessé Eva Dahlgrenin kanssa. Tama
johtaa suoraan kysymyksen lénsimaisen kulttuurin merkityksesté ja
rajauksesta.

Aikanaan lansimaisen musiikin késittely& musiikinhistoriassa pe-
rusteltiin silld, ettd se on ik&dn kuin kehittyneintd musiikkia. Tamén
ajatuksen taustalla oli kulttuurievolutionismi ja Hegelin ajatus, etta
“historia alkaa id#std” (ks. Hegel 1978: 61). Esimerkiksi Ambros aloitti
musiikinhistoriateoksensa "vieraiden” kulttuurien musiikista. Nykyéén
tallainen ajattelutapa on poissa muodista; sen tilalle tullutta intuitiota
voisi kuvata sanomalla, etti linsimainen musiikki muodostaa oman
kulttuurinsa, jolla on oma historiansa.

On pelkk#i haavetta, etté voitaisiin yhtékkis lahted kirjoittamaan
globaalia musiikinhistoriaa. Enemménkin pitéa ajatella, ettd musii-
kinhistorian - tai sen yleison — musiikillisen horisontin laajentaminen
tapahtuu pienten askelten politiikalla. Tavoitteena tulee olla ennem-
minkin ”laajennettu musiikinhistoria” (Wiora 1980: 9- 10) kuin musii-
kin universaalihistoria. Tdmé& antaa tilaa mahdollisuuksille kehitt&a
rakennehistoriaa eteenpéin.

Rakennehistorian ajatus "funktioyhteyksien” etsimisesti on kan-
natettava, tosin tieteenfilosofian kannalta "funktioyhteyden” késitet-
té olisi jatkossa syyté tiasmentdé. (Anglosaksisessa tieteenfilosofiassa
harrastettu selitysten ja syy-seuraussuhteiden analyysi voisi antaa
tdhan hyvia vélineitd.) Sen sijaan rakennehistorian pyrkimys ehyisiin
ja kauniisiin rakenteellisiin kokonaisuuksiin tuntuu opetuksen kannal-
ta kyseenalaiselta. Vaikka ehyen maailmankuvan luominen oppilaille
onkin tirkeé periaate, nykypéiviné ei voida ajatella, etté opetuksessa
pyrittiisiin ”taydelliseen opetuspakettiin”. Enemmainkin opiskelijoi-
ta on kannustettava ja harjaannutettava historialliseen paéttelyyn ja
funktioyhteyksien itsenéiseen etsintéan.

Nyt voidaan siis lyhyesti kaavailla, miten rakennehistoriasta pas-
tisn eteenpéin musiikinhistorian opetuksessa. Musiikinhistorian ka-
nonisuutta ja lansimaiskeskeisyyttd on purettava, mutta on koko ajan
muistettava, ettd kyseessi ei voi olla vallankumous vaan horisontin vii-
sas laajentaminen. Rakennehistorian idea panoraamanomaisten histo-
riallisten yhteyksien vilttadmisesti ja funktioyhteyksien etsimisests on

263



264

Musiikki, aatteet, historia

sinénsd kannatettava, tosin "funktioyhteys” kaipaisi lisé# kasitteellista
tutkimista. Mentaalisilla ja musiikkikésityksiin liittyvilla tekijoilla on
erityisasema funktioyhteyksis etsittdessa. Taydellisten opetuspaket-
tien sijaan pitéé pyrkis historiankuvaan, joka korostaa relatiivisuutta.
Téllainen moninaisuutta, sallivuutta ja suhteellisuutta korostava nike-
mys on paremmin sopusoinnussa postmodernin yhteiskunnan kanssa
kuin loputon eheys ja konsensus.
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Teoksen kiisitteesta
nykymusiikissa. Avantgarde-
musiikin savellystyyppien
analysointia Nelson Goodmanin
notaation teorian avulla

eensd musiikkiteoksen ontologiaa kisittelevit filosofiset

tutkimukset tarkastelevat sivelteosta sellaisena kuin se

ilmenee klassis-romanttisessa taidemusiikissa. Usein kui-

tenkin myonnetién, ettei teoksen luonne ja asema ole aina
ollut sama. Erityisesti on kiinnitetty huomiota siihen, ettd nykymu-
siikissa teoksen asema on kokonaan toinen kuin aikaisemmin - esim.
saksalaisen musiikinhistorioitsijan Hermann Danuserin mukaan teos-
luonteen muuttuminen on térkein piirre, joka erottaa nykymusiikin
perinteisestd musiikista (Danuser 1984, 328; ks. myos Méikeld 1989,
13-31). Kaikesta huolimatta teoksen késitteen muuttumista ei juuri ole
systemaattisesti analysoitu, vaan keskustelu on yleensé jéényt enem-
maén tai vihemmén intuitiiviselle tasolle.

Seuraavassa analysoidaan eriitd nykymusiikin tavallisimpia sével-
lystyyppeja kéayttamalla apuna Nelson Goodmanin notaation teoriaa,
siind muodossa kuin Goodman sen esittéi teoksessaan Languages of
Art (1976 [1969]). Goodmanin teoria esitetdén tassd artikkelissa hieman
yksinkertaistetussa muodossa, mutta siité ei pitéisi tissi tapauksessa
olla haittaa. Vaikka Goodmanin teoriaa on kritisoitu voimakkaastikin,
se hyviksytédén artikkelissa sellaisenaan, koska sen avulla voidaan saa-
da esiin mielenkiintoisia eroavaisuuksia eri sévellystyyppien valill4.*s

45 Goodmanin teorian ongelmista ks. esim. Margolis 1980; Wolterstorff 1980; Kurkela 1986.
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1 Goodmanin teoria musiikkiteoksesta

Goodmanin taiteenteorian perustana on kaksi symbolisen viittaussuh-
teen tyyppis, denotaatio ja eksemplifikaatio. Kun symboli ("etiketti”)
viittaa johonkin objektiin, kyseessé on denotaatio (Goodman 1976, 5).
Esim. Wellingtonin herttuaa esittéva taulu denotoi Wellingtonin hert-
tuaa. Vastaavasti predikaatti "punainen” denotoi jokaista punaista ob-
jektia. Luokkaa, joka koostuu niist# olioista, joihin tietty etiketti viittaa,
kutsutaan etiketin ekstensioksi. Etiketin "punainen” ekstensio koostuu
siis kaikista punaisista olioista.*®

Eksemplifikaatiossa symboli toimii ik4#n kuin esimerkkin tai "mal-
likappaleena”: se viittaa johonkin etikettiin, joka denotoi sitda. Symboli
ei laheskéin aina eksemplifioi kaikkia sité denotoivia etikettejé, vaan
vain niit4, joihin se erityisesti viittaa.’” Kangaskauppiaan tilkku ek-
semplifioi etikettisi "punainen” muttei etiketteja "nelionmuotoinen” tai
”niin-ja-niin painava” (Goodman 1976, 52-57). Hikinen maratoonari
eksemplifioi etiketti& "hoyheneton kaksijalkainen”, muttei ehki etiketti&
“rationaalinen eléin” (vrt. Elgin 1983, 76).

Taideteoksen identiteettiongelmasta keskustellessaan Goodman
tekee erottelun autografisuuden ja allografisuuden vililla. Taideteos
tai taiteenlaji on autografinen, jos erottelu alkuperiisen teoksen ja
vadrennoksen vililla on mielekés; muuten taideteos tai taiteenlaji on
allografinen (Goodman 1976, 113). Autografisissa taiteissa, toisin kuin al-
lografisissa, teoksen syntyhistoria ratkaisee teoksen identiteetin. Esim.
maalaustaide on autografinen taide, kun taas musiikki ja kirjallisuus
ovat allografisia taiteita. Kaikki kirjan tai partituurin kopiot ovat yhta
aitoja, ja kopioiden syntyhistoriaa koskeva informaatio on téysin irre-
levanttia paitettiesss, onko kyseessé annetun kirjan tai partituurin
kopio. Sen-ja-sen musiikkiteoksen esityksiksi taas lasketaan kaikki sen-
ja-sen teoksen parituurin mukaiset dénitapahtumat riippumatta niiden
danitapahtumien aktuaalisesta syntyhistoriasta. Maalaustaiteessa tai

46 Etiketin ekstensio voi olla myos tyhji. Esim. etiketin "Hamlet” ekstensioon ei kuulu yh-
taén oliota.

47 Eksemplifikaatio on siis denotaation ki#nteisrelaation osajoukko.
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etsauksessa tilanne on téysin pdinvastainen: ainoa tapa yksilsida maa-
lauksia tai vedoksia on tutkia niiden syntyhistoriaa.

On helppo néhd4, misté ero autografisuuden ja allografisuuden vilil-
14 johtuu. Seké musiikissa etté kirjallisuudessa on maéritty aakkosto,
josta partituurit tai kirjat rakennetaan. Partituurien ja musiikkiesitys-
ten vilinen suhde puolestaan on niin yksiselitteinen, ettéd meidén on
aina mahdollista paattéé, onko annettu musiikkiesitys annetun parti-
tuurin mukainen vai ei.

2 Notaation teoria

Musiikin ja kirjallisuuden erikoislaatuisuus perustuu Goodmanin ter-
mein lausuttuna niiden rotationaalisuuteen. Goodman esittéa kirjas-
saan kaksi syntaktista ja kolme semanttista vaatimusta, jotka sym-
bolisysteemin on taytettiva ollakseen notationaalinen systeemi. Kun
seuraavassa puhutaan symbolisysteemien semanttisista piirteisté,
keskitytiin yksinomaan denotaatioon.*8

Voimme kutsua yksittdistd denotoivaa symbolia inskriptioksi.
Kirjainjonot “punainen” ja "Hamlet” ovat inskriptioita. Inskriptioiden
luokkaa kutsutaan tyypiksi (Goodman 1976, 131).* Yksittdinen inskriptio
“punainen” kuuluu samaan tyyppiin kuin toinen yksittdinen inskriptio
“punainen”, mutta eri tyyppiin kuin yksittdinen inskriptio "Hamlet”.
Ensimméinen notationaalisuuden syntaktinen vaatimus koskee tyyp-
pien jasenten keskindisté vaihdettavuutta: notaation tyyppien on olta-
va erillisid, ts. notaation tyypit eivit saa leikata (Goodman, 1976, 132).
Tavalliset aakkoset tai arabialaiset numerot tayttévit syntaktisen eril-
lisyyden vaatimuksen. Olettakaamme kuitenkin, etti aakkosia muu-
tettaisiin siten, etté olisi olemassa inskriptio ’H’, joka kuuluisi samaan
tyyppiin seké inskription A etts inskription H kanssa. (Téssé on tie-

48 Goodmanin analyysia voidaan silti soveltaa myds eksemplifikationaalisiin systeemeihin
(ks. Elgin 1983, 121-125).

49 On erityisen térkeds huomata, ettd nimenomaan yksittéiset inskriptiot viittaavat objek-
teihin - tyypit eivét voi viitata mihinkéan. Viittaussuhteet ovat siis aina partikulaaristen
inskriptioiden ja olioiden vilisis. (Elgin 1983, 25-26.)
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tenkin oletettava, ettd kaksi viimeisté inskriptiota kuuluvat edelleen
eri tyyppeihin.) T4ll6in olisi olemassa kaksi tyyppi4, jotka leikkaavat
aidosti, eik# systeemi toteuttaisi syntaktisen erillisyyden vaatimusta.

Toinen vaatimus edellytté, ettd notaation tyypit ovat syntaktisesti
ddrellisesti erotettavia. Syntaktinen aérellinen erotettavuus toteutuu, jos
kaikilla kahdella tyypilla K ja K’ ja jokaisella inskriptiolla m, joka ei kuu-
lu sek# K: hon etté K”:hon; on teoreettisesti mahdollista pasttas, ettda m
ei kuulu K:hon tai ettd m ei kuulu K’:hon (Goodman 135-136). Vaatimus
sulkee pois esim. suorista viivoista koostuvan systeemin, jossa viivan
pituus on syntaktisesti ratkaiseva piirre ja jossa ei ole asetettu mitéén
rajaa sille, kuinka pient# pituuseroa pidetésin ratkaisevana. Tillaisessa
systeemissé syntaktinen erotettavuus ei ole teoreettisesti mahdollista:
kaytimmepé kuinka hienoa mittalaitetta tahansa, meille ja4 aina kaksi
tyyppié ja inskriptio, josta emme voi sanoa, etté se ei kuulu jompaan-
kumpaan néisté tyypeisté. Sellaista symbolisysteemid, johon kuuluu
direttomén monta tyyppié, jotka on jarjestetty siten, etté jokaisen kah-
den vilissi on kolmas, kutsutaan syntaktisesti tihedksi (Goodman 1976,
135-137). Kuvalliset symbolisysteemit ovat yleensé syntaktisesti tiheita.

Notationaalisuuden ensimmaéinen semanttinen vaatimus on, etti
kaikkien systeemin tyyppien on oltava yksimerkityksisid. Tyypin sano-
taan olevan yksimerkityksinen, jos sen kaikilla jésenilld on sama eks-
tensio kaikkina ajanhetkini kaikissa konteksteissa (Goodman 1976, 147).
Luonnollinen Kieli ei toteuta t#ta vaatimusta. Esim. koivun lehti saattaa
olla "vihre#” olemalla tietyn virinen, mutta toisessa kontekstissa termi
“vihred” saattaakin viitata ihmisen poliittiseen kantaan tai siihen, et-
td hin on "vihred” kateudesta (Elgin 1983, 101-102). - On huomattava,
ettd tassi tarkastellaan - Goodmanin terminologiaa mukaillen - "ob-
jektisuomen” semanttisia piirteitd. "Objektisuomen” lisdksi voidaan
tarkastella myos ”dénisuomen” semantiikkaa, siis kirjoitetun ja lausu-
tun kielen vilistd semanttista relaatiota (vrt. Goodman 1976, 144-145).

Kaksi muuta semanttista vaatimusta, semanttisen erillisyyden vaa-
timus ja semanttisen ddrellisen erotettavuuden vaatimus, ovat rinnas-
tettavissa syntaktisiin vaatimuksiin: notationaalisessa systeemissé
ekstensiot eivit saa leikata aidosti ja niiden on oltava teoreettisesti
erotettavia (Goodman 1976, 150, 152). Luonnollinen kieli ei toteuta néiti-
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k#dn semanttisia vaatimuksia. Esim. termien "niséikés” ja ”lihansy6ja”
ekstensiot leikkaavat aidosti. Vaikka jotkin nisédkkéét ovat lihansydjia,
kaikki nisdkkaét eivit ole lihansydjia eiviatka kaikki lihansyojét nisak-
k&ita. Semanttisen erotettavuuden toteutumatta jidminen taas paljas-
tuu seuraavasta esimerkisti: olettakaamme, ettéi meidén tulee kertoa,
minké virinen edessimme oleva koivun lehti on. Voimme sanoa sen

puolivilissd tumman vihreai ja
syvéan vihredd”, "tumman vihredn ja tumman vihreén ja syvéin vihre-
an puolivilissi olevan vériséavyn puolivilissd” jne. Luonnollinen kieli ei
aseta mitisn rajoja erottelumme tarkkuudelle, eiké luonnollisen kielen
symbolisysteemi siis ole semanttisesti s#érellisesti erotettava.’® (Elgin
1983, 101-102.)

a9 0”.

olevan ”vihred”, ”tumman vihre#”,

3 Musiikin symbolisysteemi

Perinteisen nuottikirjoituksen symbolisysteemi on jokseenkin téydel-
lisen notationaalinen. Perinteinen nuottikirjoitus tiytt&ia melko ongel-
mattomasti kaikilta osiltaan notationaalisuuden syntaktiset vaatimuk-
set. Semanttiset vaatimukset tayttyvit séveltasojen ja dinten kestojen
osalta, mutta muut partituurin osatekijét, kuten tempomerkinnét tai
sanalliset esitysohjeet eivit tayta notationaalisuuden semanttisia vaa-
timuksia. Voidaan kuitenkin sanoa, etté teoksen identifioinnin kannalta
juuri sévelkorkeudet ja dsnten kestot ovat ratkaisevia, kun taas muut
tekijat, kuten tempomerkinnit, ovat téssi suhteessa irrelevantteja
(Goodman 1976, 179-192).

Yksittdinen partituurikopio on kokonaisuudessaan yksi inskrip-
tio.?! Partituurikopioiden luokat ovat téiten tyyppeja. Omistamani
”Keskeneriisen sinfonian” partituuri kuuluu samaan tyyppiin kuin
Sibelius-Akatemian kirjastossa oleva "Keskeneriisen sinfonian” par-
tituuri, mutta eri tyyppiin kuin omistamani "Pastoraalisinfonian” par-
tituuri.

50 Tarkalleen sanottuna luonnollinen kieli on semanttisesti tihe# symbolisysteemi.

51 Goodmanin termein partituuri on useasta atomisesta inskriptiosta koottu yhdistetty
inskriptio (ks. Goodman 1987, 141-142).
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Perinteisen nuottikirjoituksen syntaktinen notationaalisuus mer-
kitsee seuraavia asioita: (1) Mik&#n partituuri ei kuulu kahteen tyyp-
piin. "Keskeneriisen sinfonian” partituurit muodostavat yhden tyy-
pin, "Pateettisen sinfonian” partituurit toisen, "Pastoraalisinfonian”
partituurit kolmannen, eikd mik&in partituuri kuulu useampaan kuin
yhteen tyyppiin. (2) Voimme aina paéttias, onko annettu partituuri sen-
ja-sen teoksen partituuri. Téssé suhteessa ei voi syntyd minkéinlaisia
periaatteellisia erottamisongelmia.

Semanttinen notationaalisuus puolestaan merkitsee seuraavia asioi-
ta: (1) Partituurin ekstensio on sama kaikkina ajanhetkiné kaikissa
konteksteissa. "Keskeneriisen sinfonian” partituurin ekstensio on aina
sama: jos jokin esitys on ”"Keskener#isen sinfonian” partituurin mu-
kainen, niin se on sité aina ja kaikissa konteksteissa. (2) Partituurien
ekstensiot eivit leikkaa. Mikéén &énitapahtuma ei voi olla useamman
kuin yhden teoksen esitys. (3) Voimme periaatteessa aina paattis, on-
ko jokin esitys annetun partituurin mukainen vai ei. Myoskéaan téssa
suhteessa ei voi synty# periaatteellisia ongelmia.

Perinteisen nuottikirjoituksen notationaalisuudesta seuraa, etté par-
tituurin ja esityksen vilinen suhde on sellainen, etts jokaisessa ketjussa,
jossa edetién korrektisti partituurikopiosta esitykseen, esityksesta
partituuri kopioon tai partituurikopiosta toiseen partituurikopioon,
kaikki partituurit ovat saman teoksen partituureja ja kaikki esitykset
saman teoksen esityksid (Goodman 1976, 129). Teoksen identiteetti on
taattu taysin allografisesti.

Miki sitten on musiikkiteos? Musiikkiteos - Goodman (1976, 184,
204) vastaa lyhyesti - on partituurin ekstensio, eli kaikkien partituurin-
mukaisten dénitapahtumien luokka (Goodman 1976, 204). Objektisuomi
tayttaa notationaalisuuden syntaktiset vaatimukset, muttei - edel-
14 ndimme - yhtid#in semanttisista vaatimuksista (Elgin 1983: 104).
Objektisuomen predikaatti-objektiketju ei ole lainkaan niin tiukka
kuin perinteisen nuottikirjoituksen partituuri-esitysketju. Voimme
korrektisti edeti objektista predikaattiin (esim. "aAmpéri”), siité toi-
seen objektiin (muovidmpairi), siitd puolestaan toiseen predikaattiin
("muoviesine”) ja siitd edelleen kolmanteen objektiin (saippuakotelo);
eli voimme edeté objektista toiseen siten, ettei ketjussa ole yhtéin pre-
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dikaattia, jonka mukaisia molemmat objektit ovat, ja siten, ettd kaksi
ketjussa olevaa predikaattia ovat ekstensioiltaan niin erilaiset, ettei
mika#n objekti kuulu molempien predikaattien ekstensioihin (Goodman
1976, 129). Asinisuomi sen sijaan on jokseenkin notationaalinen systeemi
(Goodman 1976, 207, 210). Runo, romaani tms. kirjallinen teos on tyyppi
notationaalisessa kielessé (Elgin 1983: 114). (Esim. "Tuntematon sotilas”
on kaikkien "Tuntemattoman sotilaan” kopioiden luokka.) Naytelm#
on teoksena tekstin dialogia koskevien osien ekstensio (Goodman 1976,
210-211; Elgin 1983, 116).

Vaikka elokuvissakin on notationaalisia osatekij6itd kuten puhetta
ja musiikkia, elokuva on silti autografinen taiteenlaji. Jotta filmiesitys
olisi sen-ja-sen teoksen esitys, sen on perustuttava joko sen-ja-sen teok-
sen alkuperiiskopioon tai tdmaén kausaaliseen kopioon. Maalausten ja
etsausten identifiointi on téysin autografista. Niiden yksiloimiseksi ei
ole olemassa mitéin notaatiota (Goodman 1976: 194-98).

4 Variaabeli muoto

Variaabeli muoto on yksi tavallisimmista nykymusiikin uusista sével-
lystyypeisté. Silla tarkoitetaan muotoa, jota ei ole kiintedsti maaratty
vaan joka on tavalla tai toisella jétetty esittdjan tai esittéjien ratkaista-
vaksi.?? Kuuluisa esimerkki variaabelia muotoa noudattavasta teoksesta
on Karlheinz Stockhausenin Klavierstiick XI vuodelta 1956. Se koostuu
19 ryhmist4, jotka voidaan soittaa téysin vapaavalintaisessa jérjestyk-
sessd kuutta aikamittaa, voimakkuusastetta ja kosketustapaa kayttaen.
Jokaisen ryhmén lopussa ilmoitetaan, mitd aikamittaa, voimakkuusas-
tetta ja kosketustapaa kiyttden seuraava ryhmé on soitettava. Minké
tahansa ryhmén voi soittaa uudelleen ennen kuin kaikki muut ryhmét
on kayty l4pi, ja kun jokin ryhmé on soitettu kolmesti, on teos paittynyt.

Systeemi, jota Stockhausenin Klavierstiick XI edustaa, on syn-
taktisesti notationaalinen, mutta semanttisesti epsinotationaalinen.

52 Nykymusiikin termit ovat merkityksiltdén valitettavan vakiintumattomia. Esim. termin
”variaabeli muoto” asemesta kéytetéiin joskus termeja "avoin muoto” tai "muuttuva
muoto”.
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Kyseinen systeemi ei tiytd semanttisen erillisyyden vaatimusta, vaan
systeemissé partituurien ekstensiot voivat leikata. Variaabelin muo-
don partituuri-esitysketju muistuttaa luonnollisen kielen predikaat-
ti-objektiketjua: yksi séveltapahtuma voi periaatteessa eksemplifioida
useampaa kuin yhté partituuria, ja ndin palaaminen partituurin a mu-
kaisesta esityksesté partituuriin a ei ole valttaméatonté, kuten on laita
notationaalisessa systeemissé.

Variaabeli muoto heréttéds mielenkiintoisen ongelman: voiko yksi
Adnitapahtuma olla useamman kuin yhden teoksen esitys? Koska va-
riaabelia muotoa noudattavien teosten partituurien ekstensiot voivat
leikata, niin yksi dénitapahtuma voi eksemplifioida useampaa kuin yht&
partituuria. Ndin yksi &44nitapahtuma voi tavallaan olla yhtaikaa kahden
tai useamman teoksen esitys. Jos emme hyviksy sit4, ettd yksi dénita-
pahtuma on useamman kuin yhden teoksen esitys - ts. haluamme pitaa
kiinni &3nitapahtuman ”yksiteoksisuudesta” - , meidén on viitattava
esittdjien intentioihin: meidén on vaadittava, etté dénitapahtuman tulee
olla esitt#jien intentioiden avulla ”sidottu” sen-ja-sen eiké tdmén-ja-tuon
teoksen partituuriin.?

Mit4 on ”intentionaalinen sitominen”? Yksi teko voidaan kuvata
usealla eri tavalla. Oidipuksen naimisiinmeno Jokastan kanssa on seké
kuvauksen ”Oidipus nai Jokastan” etti kuvauksen ”Oidipus nai ditins”
mukainen. Yleisesti voidaan sanoa, etté teko on intentionaalinen jos ja
vain jos se on tekijill4 itselldsin olevan kuvauksen tai “mielikuvan” tai
“kuvan” mukainen. Téssé mielessé teko voi olla intentionaalinen yhdellé
tavalla kuvattuna, mutta ei-intentionaalinen toisella tavalla kuvattuna.

Vaikka asiasta ei vallitsekaan téydellista yksimielisyytté, voidaan
intentiota pitéa teon syyna. Silti esitysten yksilointi on intentionaalista
sitomista vaativissa systeemeissé poikkeuksellista, koska yksi lenkki
partituurin ja esityksen vilisessé kausaaliketjussa on intentionaalinen.
Tavallisestihan autografisuudessa on kyse menneisyydessé vallinneesta

53 Esittajien intentiot eivit tietenkéén aina takaa sit, etté tietty dénitapahtuma on vain
yhden teoksen esitys. Heilldhén voi olla esim. intentio esittis kahta tai useampaa teosta
yhtaikaa. On my6s mahdollista kuvitella muita tapoja "sitoa” dénitapahtuma partituu-
riin. Esim. nuotteja lukeva tietokone voisi olla ohjelmoitu soittamaan variaabeleita muo-
toja.
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puhtaan kausaalisesta konnektiosta: vedoksen on oltava kausaalisessa
yhteydessé etsauslevyyn, elokuvaesityksen kausaalisessa yhteydesséa
elokuvakopioon jne.

Esittédjien intentioihin vetoaminen tekee muodoltaan variaabelista
musiikista esitysten tasolla autografisen taiteen. Puheena olevassa sys-
teemissé séveltapahtuman s voidaan sanoa olevan védrenndos, jos sen
viitetddn olevan teoksen W esitys, vaikkei sité tosiasiassa olisikaan
intentionaalisesti tuotettu teoksen W esitykseksi.

5 Graafinen partituuri

Graafisessa partituurissa tavalliset nuottimerkit on korvattu erilaisilla
visuaalisilla merkeilla. Graafiset partituurit ovat erdsnlaisia kuvatai-
deteoksia, joita muusikon on annettujen ohjeiden puitteissa tulkittava.
Graafinen partituuri on syntaktisesti tihe, eiké sen symbolisysteemi
siis ole notationaalinen.

Ilmeisesti joidenkin graafisten partituurien suhde #énitapahtumiin
ei ole yksinkertaisen denotatiivinen. Jos partituuri esim. heijastelee
niitd tunnetiloja, joita esityksen on mééra ilmaista, niin suhde néyt-
téisi olevan monimutkaisempi. (Partituuri voi vaikkapa ilmentéé su-
rua, jolloin myos esityksen tulisi ilmentés samaa tunnetta.) Ekspressio
on Goodmanin mukaan metaforista eksemplifikaatiota. Siind symbo-
li on eksemplifioimansa etiketin metaforisen denotaation kohteena
(Goodman 1976, 95). Edell4 kuvatussa tapauksessa partituuri siis ek-
semplifioi metaforisesti jotakin etikettié (“surullinen”), jota myos sé-
veltapahtuman piti# eksemplifioida metaforisesti.>

Jos rajoitumme vain niihin tapauksiin, joissa graafinen partituuri
denotoi dénitapahtumia, niin mielenkiintoista graafisissa partituureissa
on se, ettd emme voi edes yrittids rakentaa sellaista partituuri esitysket-
jua kuin syntaktisesti notationaalisissa systeemeissi. Emme voi edes
yrittad kirjoittaa esityksen a perusteella sité partituuria, jonka esitys
a oli. Myos graafinen partituuri voidaan vaérentéa.

54 Kompleksisista viittaussuhteista ks. tarkemmin Elgin 1983; Goodman 1987.
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Radikaalit sévelt#jit ovat kirjoittaneet myos sellaisia graafisia par-
tituureja, jotka esittiji saa tulkita taysin vapaasti. Téllainen on esimer-
kiksi Earle Brownin teoksen Folio (1952-3) osan December 1952 parti-
tuuri. Téllaisen partituurin symbolisysteemi ja viittaustapa vaihtelevat
tulkinnan mukaan. Yksiteoksisuus voidaan nytkin pelastaa viittaamal-
la esittéjien intentioihin.®® Kuitenkin tésséikin tapauksessa on mahdo-
tonta palata pelkéin esityksen perusteella alkuperiiseen partituuriin.
Toisaalta taas voimme aina konstruoida vapaasti tulkittavan partituu-
rin, joka viittaa esitykseen.

Yksiteoksisuuden ongelma saattaa syntyd myos graafisten par-
tituurien kohdalla. Kun graafinen partituuri herattaéa yksiteoksisuu-
den ongelman ja ongelma ratkaistaan vetoamalla esittéjien intentioi-
hin, esitysten yksiléinti muistuttaa vedosten yksilointié etsauksessa.
Kummassakin identifioinnin perusta (graafinen partituuri tai etsaus-
levy) yksiléiddsn autografisesti ja teoksen instanssien on oltava sidot-
tu tdhin perustaan; vedosten tapauksessa kausaalisesti, graafisten
partituurien tapauksessa kausaalis-intentionaalisesti.

6 Nauhamusiikki

”Perinteinen” nauhamusiikki jaetaan tavallisesti elektronimusiikkiin
ja konkreettiseen musiikkiin. Kummassakin tapauksessa dénté tuote-
taan analogisesti. Konkreettisessa musiikissa mikrofonilla énitetd&n
nauhalle erilaisia luonnollisia &4ni4, joita sitten muokataan &énitystek-
nisin keinoin. Elektronimusiikissa #4ni tuotetaan saattamalla nauha
suoraan elektromagneettisten vaikutusten alaiseksi. Siini siis &énta
tuotetaan ”ilman 4ant4”. ”Perinteinen” nauhamusiikki on autografis-
ta taidetta: jotta jokin &énitapahtuma olisi nauhateoksen W esitys, se
pitéé olla tuotettu joko W:n alkuperdisnauhan tai W:n alkuperiisnau-
han kopion avulla. "Perinteistd” nauhamusiikkia tehdesséén séveltgjat
kéyttavit apunaan erilaisia partituureja, mutta ndiden partituurien
tehtéviné on toimia vain tyosuunnitelmina tai raportteina, ei teok-

55 Ongelmia ehké tulee, jos partituuri tulkitaan esim. siten, etti sen esityksis ovat kaikki ne
Adnitapahtumat, joiden tuottajilla ei ole intentioita soittaa kyseisté teosta.
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sen identifioinnin apuvilinein tai esitysohjeina (ks. esim. Kaegi 1967,
88-89). "Perinteinen” nauhamusiikki muistuttaa elokuvaa - siindhén
esitykset yksiloid4sn alkuperiisen elokuvakopion tai siihen kausaali-
sessa yhteydessé olevien kopioiden avulla.

Paremman kontrollin saavuttamiseksi nauhamusiikissa on alet-
tu kayttad apuna tietokonetta, jolloin digitaalinen sy6te muutetaan
analogiseksi digitaali-analogiamuuntimen avulla (ks. esim. Cope 1977,
211-212). On helppo ndhd4, etta talloin ollaan 1dhelld notationaalista
systeemié. Jos analogia-digitaalimuuntimen avulla padéstisn takaisin
alkuperiiseen syotteeseen, voidaan sanoa, etté alkuperiinen sy6te on
teoksen notationaalinen partituuri. Ndin nauhamusiikista tulee allo-
grafista taidetta.
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Matti Huttusen esseekokoelma tarkastelee musiikin, aatteiden ja his-
torian suhdetta Suomen ja yleiseurooppalaisen klassisen musiikin
kontekstissa. Kokoelma jakautuu kolmeen osaan, joista ensimméinen
koostuu musiikintutkimuksen oppihistoriaa késittelevista esseisté.
Toinen osa tarkastelee Suomen musiikin erityispiirteitd kohteinaan
muun muassa erdét Jean Sibeliuksen sévellykset ja Erik Bergmanin
teos Aubade (1958). Kirjan viimeinen osa on omistettu musiikkifilo-
sofiaa kisitteleville teksteille, joiden aiheita ovat saksalaisen filosofin
Ernst Blochin musiikkikésitys, musiikin historianfilosofia, musiikinhis-
torian opettaminen ja teoksen kisite uudessa musiikissa. Kokoelman
vanhin teksti on vuodelta 1990 ja uusimmat vuodelta 2022. Useat kir-
jan teksteistd soveltavat historiallis-kriittisen musiikkitieteen tar-
kastelutapaa, jossa musiikkia tutkitaan aatteiden ja ideoiden valossa.
Keskeinen kysymys monissa artikkeleissa on musiikinhistorian koko-
naisuuksien hahmottuminen ja musiikin ymmartédminen historiallisen
“eriaikaisuuden” avulla, oli kyseessi sitten itsensistymisen aikakauden
suomalainen musiikki tai musiikinhistorian opettamisen perusteet ja
kéytannot.
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