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TIIVISTELMÄ

Elämäkerrallisen väitöskirjatutkimuksen aihe on käyrätorvitaiteilija Holger Fransmanin (1909–
1997) muusikon- ja pedagogin ura sekä hänen kehittämänsä suomalaisen käyrätorvikoulun tradi-
tiot. Holger Fransmanin käyrätorvensoittajan uran kehitys sijoittui ajallisesti maamme orkesteri-
kulttuurin ja musiikkioppilaitosten dynaamisimpaan kehitysvaiheeseen — aikaan, jolloin suoma-
laiset musiikki-instituutiot ammattimaistuivat ja orkesterisoitinten opetus kehittyi kansainväliselle 
tasolle. Fransmanin orkesterimuusikon ja opettajan ura alkoi 1930-luvun alussa, jolloin lähes kaikki 
hänen oman soittimensa edustajat olivat ulkomaalaisia. Tuolloin hän otti tietoiseksi päämääräkseen 
kehittää paitsi omaa ammattitaitoaan, myös alansa koulutusta Suomessa. Tätä tehtävää hän alkoi 
toteuttaa määrätietoisesti päästyään kuuluisan Wienin Filharmonikkojen soolokäyrätorvensoittajan, 
Karl Stieglerin oppilaaksi vuonna 1931. Wieniläisen esittämisperinteen elementit siirtyivät Frans-
manin taiteellisen ja pedagogisen toiminnan kautta suomalaiseen puhallinkulttuuriin — täkäläisiin 
koulutusoloihin mukautettuina. 
	 Holger Fransman teki käyrätorvea tunnetuksi Helsingin kaupunginorkesterin äänenjohtajana 
sekä erilaisilla estradeilla solistina ja kamarimuusikkona. Hän konsertoi pääkaupungissa ja sen 
ulkopuolella aikana, jolloin käyrätorvea ei yleisesti tunnettu soolosoittimena. Hän kehitti suoma-
laista puhallinmusiikkiperinnettä johtamalla puhallinyhtyeitä ja -orkestereita sekä tekemällä niille 
sovituksia. Fransmanin wieniläisestä perinteestä omaksumat esittämisen ihanteet periytyivät hänen 
opetusmenetelmiensä välityksellä lähes kahdellesadalle oppilaalle. Yli neljänkymmenen vuoden ajan 
hän koulutti maamme sinfoniaorkestereihin ja soittokuntiin käyrätorvensoittajia, jotka muodosti-
vat vuosien 1930–1970-lukujen välisenä aikana suomalaisen käyrätorvikoulun ensimmäisen suku-
polven.  
	 Tarkastelen tutkimuksessani Fransmanin taiteellista toimintaa sen eri osa-alueiden kautta. Niissä 
tuodaan esiin hänen uraansa vaikuttaneet henkilöt, esittämistraditiot ja kulttuuriympäristöt. Läh-
töoletus on, että esittävä muusikko vaikuttaa omilla henkilökohtaisilla valinnoillaan, ihanteillaan 
ja ominaisuuksillaan omaan kulttuuriinsa ja sen traditioihin. Muusikkokoulutuksen perinteisessä 
mestari–kisälliasetelmassa opettajan henkilökohtainen vaikutus korostuu yksilön taiteellisessa kehi-
tyksessä. Toisaalta ympäröivä musiikkiyhteiskunta ja sen rakenteet asettavat luovan yksilön toimin-
nalle rajoja. Näistä lähtökohdista olen valinnut tutkimuksen näkökulman, jossa tärkein painopiste 
on Fransmanin taiteellisessa toiminnassa, mutta jossa selvitetään myös hänen uraansa liittyneiden 
musiikkiyhteisöjen, -instituutioiden sekä niiden piirissä vallinneiden esittämistraditioiden historiaa. 
	 Elämäkerralliseen tutkimusotteeseen on vaikuttanut se, että kohdetta ei esitellä yksityishenki-
lönä vaan tietyn musiikkikulttuurin edustajana. Fransmanin taiteilijaprofiilin luomisessa tärkein 
lähdeaineisto ovat olleet hänen haastattelunsa, joita ovat tehneet useat henkilöt. Fransmanin musii-
killiseen ajatteluun liittyi muusikon velvollisuus kehittää omaa kansallista kulttuuriaan. Hän myös 
saavutti itselleen asettamansa päämäärän: hän loi perustan suomalaiselle käyrätorvikoululle, jonka 
käytännöt ja ihanteet ovat kasvaneet suoraan wieniläisklassisesta ja eurooppalaisesta perinteestä.
 



Naturvetenskaperna rida vår generation som en mara och tro, att om man 
forskar efter förebilder så når man individualiteten. Men så är det ej: per-
sonligheten är det diamanthårda, det oreducerbara, miljön det som flyter. 
Konstnären skapar miljön, icke miljön konstnären. Han har del i ett större 
helt — vore han än född på Kamtschatka.

(Bo Carpelan: Axel)

(Luonnontieteet riivaavat meidän sukupolveamme kuin painajainen ja usko, 
että esikuvia tutkimalla saavutetaan yksilöllisyys. Mutta näin asia ei ole: per-
soonallisuus on timantinkova, muuttumaton, ympäristö se joka virtaa. Tai-
teilija luo ympäristön, ympäristö ei taiteilijaa. Taiteilija on osa suurempaa 
kokonaisuutta –vaikka hän olisi syntynyt Kamtshatkalla.) 

		



I dedicate this book to
Zhewei Zhang
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ESIPUHE

Kun fil. lis. Olavi Lähteenmäki 1980-luvulla tapasi Holger Fransmanin Lieksan Vaskiviikolla, hän 
vaikuttui tämän persoonasta niin, että päätti kirjoittaa Fransmanin elämäkerran. Oma kiinnostuk-
seni Fransmanin taiteellisen elämäkerran tekemiseen lähti osittain samasta lähtökohdasta, päähen-
kilön poikkeuksellisen karismaattisesta persoonallisuudesta. Olin myös opiskellut pitkään Frans-
manin johdolla ja tunsin hänen opetusmetodinsa sekä niiden taustalla vaikuttaneet ihanteet. Se sai 
minut innostumaan erityisesti opettajani taiteellisen uran ja elämäntyön tutkimisesta.
	 Lähteenmäen kesken jääneen elämäkertatutkimuksen haastatteluaineisto antoi tutkimukselleni 
erinomaisen perustan. Ehdin lisäksi itse haastatella Fransmania hänen opetustyönsä päämääristä ja 
taiteellisista tavoitteista. Olin jo lisensiaatintutkimukseni kohdalla tutkinut Fransmanin ja wieniläi-
sen käyrätorvikoulun suhdetta. Siitä huolimatta hänen koko taiteellisen toimintansa osa-alueisiin 
sekä niihin liittyviin musiikkikulttuurin rakenteisiin ja esittämisperinteisiin tutustuminen vei useita 
vuosia. Fransmanin taiteilijaprofiilin luominen tieteellisen elämäkertatutkimuksen puitteissa oli 
minulle kaiken kaikkiaan valtava haaste, joka vaati sekä laaja-alaista näkemystä että tietoa eri tutki-
musalojen perinteistä.
	 Esittävän taiteilijan työn laadun ja erityispiirteiden kuvaileminen sanallisesti on lähes mahdo-
tonta. Olen kuitenkin pyrkinyt tähän käyttämällä haastattelusitaatteja, lehtiarvosteluja sekä omaan 
kokemukseeni perustuvaa ymmärrystä taiteellisesta ja pedagogisesta työstä. Ilman samankaltaisen 
ymmärryksen omaavia ohjaajia tutkimukseni tuskin olisi koskaan valmistunut. Tässä suhteessa 
annan suurimman kiitoksen FT Matti Huttuselle, jonka asiantuntemus, kärsivällisyys ja huumo-
rintaju ovat olleet tutkimustyöni vankkana tukena. Haluan esittää lämpimät kiitokseni myös väi-
töskirjatutkimuksen vastuulliselle ohjaajalle, DocMus-yksikön johtajalle MuT Marcus Castrénille 
sekä yksikön entiselle johtajalle MuT Annikka Konttori-Gustafssonille heidän kannustuksestaan ja 
tuestaan. FT Tomi Mäkelältä sain asiantuntevaa ohjausta osallistuessani ulkomaiseen tutkimuspro-
jektiin vuonna 2005. Väitöskirjan esitarkastajille, FT Urve Lippukselle, MuT Esa Tapanille ja FT 
Marja Tuomiselle osoitan kiitokseni heidän asiantuntevista lausunnoistaan.
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	 Suomen Kansallisoopperan käyrätorven äänenjohtaja, MuM Tommi Viertonen on alansa laaja-
alaisena huippuasiantuntijana antanut minulle arvokasta apua käyrätorvensoiton käytäntöihin ja 
musiikin esittämiseen liittyvissä kysymyksissä. Sisareni FL Elina Standertskjöld on oman alansa, 
rakennustaiteen, arvostettuna tutkijana ollut minulle esikuva ja järkkymätön tukija. Kiitän myös 
nimeltä erikseen mainitsematta kaikkia niitä Sibelius-Akatemian DocMus-yksikön opiskelijatove-
reita, jotka antoivat seminaareissa kriittistä ja kannustavaa palautetta työstäni. Tekstin tarkistami-
sessa minua ovat ystävällisesti auttaneet FT Fred Fenel ja KTM Matti Niinikoski. Lopuksi osoitan 
erityiskiitokset kirjan taittajalle, Juha Karsikkaalle, jonka panos tutkimuksen saattamisessa lopulli-
seen muotoon on ollut korvaamaton.
	 Väitöskirjatutkimusta ovat rahallisesti tukeneet useat tahot. Esitän lämpimät kiitokset Sibelius-
Akatemialle, Suomalais-ruotsalaiselle kulttuurirahastolle, Suomen Kulttuurirahastolle, Kaakkois-
Suomen taidetoimikunnalle sekä Kymin 100-vuotissäätiölle heidän myöntämistään apurahoista ja 
tutkimustani kohtaan osoittamasta luottamuksesta.

Kouvolassa, 7.11.2009

Leena Heikkilä
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JOHDANTO 

Kun 22-vuotias Holger Fransman yksin ja lähes kielitaidottomana saapui kesällä 1931 Wieniin, 
hän tuskin aavisti, millainen merkitys tällä opintomatkalla tuli olemaan hänen tulevaisuudelleen 
ja suomalaiselle musiikkikulttuurille. Fransmanista tuli suomalaisen käyrätorvensoiton merkittävä 
uranuurtaja, maamme ensimmäinen käyrätorvisolisti ja yksi arvostetuimmista soitinpedagogeista. 
Hän uudisti suomalaisen käyrätorvensoiton koulutuksen ja kehitti laajasti kotimaista puhallin-
kulttuuria. Fransmanin uraan ja taiteelliseen toimintaan vaikuttivat henkilökohtaisten kykyjen ja 
päämäärien ohella Suomen musiikkielämän uudet virtaukset 1930-luvulla sekä orkesterikulttuurin 
kansainvälistyminen sotien jälkeen. Tässä kansallisessa kehityksessä Fransmanin henkilökohtainen 
panos oli merkittävä. Suomalaisen kulttuurin kehittäminen oli tehtävä, jossa korkean vaatimusta-
son säilyttivät kiinnostus ja kontaktit kansainvälisiin orkesterikulttuureihin, erityisesti wieniläiseen 
perinteeseen. 
	 Holger Alexander Fransman (1909–1997) aloitti muusikonuransa Suomen Valkoisen Kaartin 
sotilassoittokunnassa 1920-luvun alussa, jolloin suomalaiset soittokunnat noudattivat vielä Venä-
jän vallan ajan soitinkokoonpanoja. Vuosina 1926–1930 hän opiskeli käyrätorvensoittoa Helsingin 
Konservatoriossa tarkoituksenaan valmistua sotilaskapellimestariksi. Päästyään kuitenkin jo opis-
kelunsa alkuvaiheessa avustajaksi Helsingin kaupunginorkesteriin Fransman alkoi kiinnostua yhä 
enemmän orkesterimuusikon ammatista. Hän liittyi kaupunginorkesteriin Robert Kajanuksen joh-
tajakaudella vuonna 1930 ja eteni tämän seuraajan, Georg Schnéevoigtin kaudella muutaman vuo-
den kuluttua käyrätorviryhmän äänenjohtajaksi vuonna 1937. 1930-luvun lopulla Fransman alkoi 
esiintyä myös solistina ja kamarimuusikkona. Sotien välisenä aikana ja sen jälkeen solistiesiintymiset 
muuttuivat säännöllisiksi. Vielä 1950- ja 1960-luvulla Fransmanin toiminta esittävänä taiteilijana 
oli hyvin aktiivista, ja hän toimi edellä mainittujen tehtävien lisäksi useiden puhallinorkestereiden 
johtajana.
	 Fransmanin taiteelliseen ajatteluun vaikutti merkittävästi hänen kesällä 1931 Wieniin tekemänsä 
opintomatka. Koska ei ollut kotimaassa saanut mielestään riittävän korkeatasoista koulutusta, hän 
päätti hakea apurahaa ulkomaiseen opiskeluun. Apurahan turvin Fransmanin onnistui päästä wie-
niläisen Karl Stieglerin oppilaaksi. Stiegler oli yksi aikansa merkittävimmistä käyrätorvisolisteista ja 
-pedagogeista. Hänen johdollaan Fransman tutustui perusteellisesti wieniläisen käyrätorvikoulun 
ihanteisiin ja opetusmetodeihin. Wienin Filharmonikkojen soolokäyrätorvensoittajana toiminut 
Stiegler otti Fransmanin mukaansa myös Salzburgin maineikkaille musiikkijuhlille. Siellä nuori 
suomalaismuusikko pääsi seuraamaan 1920- ja 1930-lukujen huippukapellimestarien työskentelyä 
sekä tutustumaan henkilökohtaisesti Wienin Filharmonikkojen muusikoihin. Nämä kokemukset ja 
kontaktit loivat pysyvän yhteyden Itävaltaan ja sen kukoistavaan orkesterikulttuuriin.  
	 Fransmanin ura orkesterimuusikkona kesti yli neljäkymmentä vuotta, mutta sen ohella hän 
ehti tehdä merkittävän elämäntyön pedagogina. Vuodesta 1931 Fransman toimi käyrätorvensoi-
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ton opettajana Helsingin Konservatoriossa (myöh. Sibelius-Akatemia), missä hän alkoi uudistaa 
käyrätorvensoiton opetusmenetelmiä. Fransmanin menetelmät perustuivat wieniläisen käyrätorvi-
koulun ja orkesterityylin ihanteille sekä soiton tekniikan eri osa-alueita kehittäville systemaattisille 
harjoituksille. Niiden noin viidenkymmenen vuoden aikana, jolloin Fransman toimi pedagogina, 
hän koulutti kokonaisen käyrätorvensoittajasukupolven suomalaisiin orkestereihin ja soittokuntiin. 
Erikoista oli, että tämän muusikkosukupolven sointi-ihanne ja esittämistyyli perustuivat pitkälti 
wieniläisiin ihanteisiin. 
	 Fransman elämäntyö oli Suomen oloissa sekä poikkeuksellisen merkittävä että pitkäkestoinen.
Hän teki uraauurtavaa työtä lähes kaikilla puhallinmusiikkikulttuurin alueilla. Se, että Fransman 
koki jo uransa alusta lähtien tärkeäksi suomalaisen kulttuurin kehittämisen, erotti hänet monista 
muista aikansa esittävistä taiteilijoista. Korkean tason ammattilaisena, taitavana pedagogina ja ava-
rakatseisena henkilönä hän saavutti laajaa kunnioitusta sekä musiikkialan ammattipiireissä että har-
rastajayhteisöissä. Fransmanin ansiot ja toiminta suomalaisen puhallinmusiikin hyväksi huomioitiin 
myös valtiovallan taholta. Jäätyään eläkkeelle Helsingin kaupunginorkesterista hänelle myönnettiin 
ensimmäisenä puhallinmuusikkona professorin arvonimi. 

Tutkimuskysymykset

Koska tutkimuksen lähtökohtana on kirjoittaa Fransmanin taiteellinen elämäkerta, pääkysymyk-
senä on selvittää, miten hänestä tuli oman alansa pioneeri ja asiantuntija Suomessa sekä millainen oli 
hänen toimintansa laajuus ja laatu.1 Pääkysymyksestä seuraa kolme alakysymystä: 
1) Miten Fransmanin ura kehittyi? 
2) Mitkä tekijät vaikuttivat sen kehitykseen? 
3) Miten Fransman itse vaikutti suomalaisen käyrätorvensoittoon ja suomalaiseen orkesteri- ja 
puhallinmusiikkikulttuuriin? 

Tutkimuskysymysten pohjalta pyrin muodostamaan kuvan 
1) Fransmanin henkilökohtaisesta kehityksestä muusikkona ja pedagogina sekä tätä kehitystä ohjan-
neista merkittävistä tapahtumista ja käännekohdista
2) Fransmanin toimintatapoihin ja musiikilliseen ajatteluun vaikuttaneista esikuvista ja musiikki-
kulttuurin traditioista 
3) Fransmanin toiminnan erityispiirteistä sekä hänen persoonallisista ihanteistaan ja päämääristään. 

Taiteilijaelämäkerroissa on usein ollut tapana kertoa myös päähenkilön yksityiselämästä. Koska pää-
määräni on kuitenkin tutkia Fransmanin uraa ja sen vaikutusta suomalaiseen käyrätorvikulttuuriin, 
olen rajannut tutkimuksen ulkopuolelle hänen yksityiselämänsä tapahtumat paitsi milloin ne ovat 
liittyneet läheisesti hänen uraansa.

Luova yksilö ja musiikkikulttuurin traditiot

Kulttuurihistoriassa yksilölliset teot nähdään suuremman kokonaisuuden vaikuttavina osina. Turun 
yliopiston ensimmäinen kulttuurihistorian professori Veikko Litzen on kuvannut yksilön ja kult-
tuurin suhdetta seuraavasti: ”[Kulttuurin] kokonaisvaltaisuudesta seuraa yksilöllisten tekojen ja 
ainutkertaisten ilmiöiden näkeminen suuremman kokonaisuuden vaikuttavina osina. Jos arvos-
tamme kulttuuria — kokonaisuutta — koemme jokaisen sosiaalisena olentona tekemämme teon 
merkittäväksi. Meillä on vastuu kulttuuristamme, pyöri se mihin suuntaan hyvänsä.”2 Ajatus, jonka 
mukaan yksilölliset teot vaikuttavat sosiaalisen yhteisön kautta kulttuuriin ja että yksilöllä on vastuu 
omasta kulttuuristaan, liittyy tämän tutkimuksen perusoletukseen. Sen mukaan luovan yksilön ja 
musiikkikulttuurin traditioiden välillä vallitsee kaksisuuntainen vaikutus. Yhtäältä esittävä taiteilija 
omaksuu tiedostamattaan piirteitä ympäröivästä musiikkikulttuurista ja alueellisista esittämisperin-
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teistä. Toisaalta hän voi osaamisensa, musiikillisen ajattelunsa ja ihanteidensa kautta vaikuttaa tra-
ditioiden muuttumiseen ja uusiutumiseen. Luovan yksilön toimintaa täytyy näin ollen tarkastella ja 
arvioida suhteessa vallitseviin olosuhteisiin, alan yhteisöihin ja taiteellisiin traditioihin. 
	 Musiikkikulttuuriin sisältyy rakenteita, jotka määrittelevät käytännössä esittävän taiteilijan toi-
minnan ehdot ja rajat.3 Fransmanin kohdalla tärkeitä kulttuurisia rakenteita olivat orkesterit ja 
musiikkioppilaitokset. Niissä vaikuttavat tietyt toimintaa ohjaavat traditiot, kuten laitosten sisäi-
nen hierarkia, konserttityypit tai ohjelmistot. Musiikin esittämiseen liittyviä traditioita ovat puoles-
taan historiallisten tyylikausien esittämiskäytännöt, kansallisten musiikkikulttuurien perinteet sekä 
soitinten tai äänitystekniikan kehitys. Myös yksittäisten säveltäjien teosten esittämiseen vakiintuu 
joskus tiettyjä piirteitä, jotka muodostuvat traditioksi.4 Muusikoiden ja orkestereiden esityksiin alu-
eelliset musiikkikulttuurin traditiot siirtyvät usein tiedostamatta, mutta alan koulutuksessa pyritään 
yleensä myös tietoisesti tietyntyyppiseen sointiin tai soittotapaan. Systemaattisia tai historiallisia 
tutkimuksia kansallisista soitinkoulukunnista tai orkestereiden sointikulttuureista on toistaiseksi 
tehty vähän.5 Poikkeuksen muodostaa wieniläinen musiikkikulttuuri, jonka edustajat ovat vaalineet 
sointi- ja esittämistraditiotaan ehkä hartaimmin Euroopassa. Perinnetietoisuus on saanut wieniläiset 
jopa perustamaan omaan sointikulttuuriinsa keskittyvän tieteellisen tutkimusyksikön, Institut für 
Wiener Klangstilin.6 
	 Fransmanin toiminta monilla suomalaisen musiikkikulttuurin aloilla on antanut aiheen tarkas-
tella näiden alojen perinteitä sekä sitä, miten ne laajensivat hänen taiteilijakuvaansa. Tärkein esittä-
mistradition tutkimuskohde on ollut wieniläisen käyrätorvikoulun ja orkesterikulttuurin ihanteet 
ja erityispiirteet, jotka vaikuttivat voimakkaasti hänen kehitykseensä muusikkona ja taiteilijana. 
Musiikkikulttuurin perinteiden ja esittämistraditioiden välittymisessä tärkeä vaikutus oli Fransma-
nin opettajilla, hänen vanhemmilla kollegoillaan, kapellimestareilla ja musiikki-instituutioiden joh-
tajilla, joiden toimintatavat ja näkemykset tarjosivat kehittyvälle nuorelle muusikolle esimerkkejä 
ja taiteellisia impulsseja. Siksi olen tutkimuksessa nostanut esiin taiteilijoita, joiden persoonalliset 
työskentelytavat tai näkemykset musiikista muodostuivat Fransmanille esikuviksi.

Esittävän säveltaiteen tutkimus ja henkilöhistoriallinen metodi

Esittävän säveltaiteen tutkimus on pitkään keskittynyt niin sanotun vanhan musiikin esittämis-
käytäntöihin. Viimeisten 10–15 vuoden aikana alalle on kuitenkin noussut uusia suuntauksia. 
Musiikin esittämistä filosofisesta, historiallisesta ja käsitteellisestä näkökulmasta on tutkinut muun 
muassa Lydia Goehr (1992). Samaa tarkastelutapaa edustaa Hermann Danuserin toimittama kirja 
Musikalische Interpretation (1992). Psykologis-analyyttisen linjan tutkijat Eric Clarke ja John Rink 
ovat puolestaan luoneet mm. teoreettisia malleja esitysten parametrien ja mikrorakenteiden tar-
kastelulle (Clarke 1995; Clarke & Cook 2004; Rink 1995, 2002). Suomessa pianistien esitysten 
mikroajankäyttöä ovat tutkineet Kari Kurkela (1991) ja Naoko Shibayama-Aarnio (2000). Viime 
aikoina suomalaiset musiikintutkijat ovat alkaneet kiinnostua muusikoiden osuudesta teosten ja nii-
den esittämistraditioiden syntyyn (Leppänen 1996; Riikonen 2005a, 2005b; Virtanen 2005, 2007; 
Konttinen 2008). Myös ensimmäiseen käyrätorvensoiton taiteelliseen tohtorintutkintoon liittyvä 
kirjallinen työ, Esa Tapanin Pitääkö kertaukset tehdä? (2001), käsitteli säveltäjän ja esittäjän vuo-
rovaikutusta uusien sooloteosten syntyprosessissa. Musiikin esittäjän näkökulman ovat tutkimuk-
sissaan huomioineet myös Tomi Mäkelä (1989), Matti Oksala (2001), Marja Vuori (2002), Pirre 
Maijala (2003) ja Milja Vanhanen (2004). 
	 Elämäkertatutkimuksissa on erotettu kaksi perusnäkökulmaa, joista kohteena olevaa ihmistä 
lähestytään. Niin sanotuissa suurmieselämäkerroissa päähenkilö esitetään voittajana, esikuvana tai 
poikkeuksellisena vaikuttajana. Tätä lähestymistapaa on käytetty erityisesti hallitsijoiden, poliitik-
kojen, tiedemiesten ja taiteilijoiden elämäkerroissa.7 Teollistumisen ajan jälkeen yleistyi kuitenkin 
vastakkainen suuntaus, jossa ihminen nähdään yhteisön jäsenenä, kulttuurin tuotteena tai olosuh-
teiden uhrina. Tällöin tarkastelun kohteeksi valittiin yhteiskunnan ja kulttuurin rakenteet. Jälkim-
mäisen näkökulman yleistyminen 1900-luvulla asetti elämäkertatutkimuksen yleisen historiatut-
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kimuksen marginaaliin. Uusiksi historiantutkimuksen suunniksi nousivat 1970–1980-luvuilla 
mentaliteettihistoria, arkipäivän historia, sukupuolihistoria ja ympäristöhistoria. Mikrohistoriassa 
puolestaan ihmisten tai yhteisöjen toimintamahdollisuuksia tutkitaan tietyissä historiallisissa tilan-
teissa ns. pienten kertomusten avulla.8
	 Rakennehistorian nousu ja 1930-luvun suurmies- ja johtajapalvonta sai aikaan, että henkilöhis-
toriallisen tutkimuksen arvostus laski akateemisessa maailmassa jo toisen maailmansodan jälkeen.9 
Yksilönäkökulma nousi kuitenkin uudelleen esiin 1980-luvulla, jolloin erityisesti Pohjoismaissa 
alettiin käydä keskustelua elämäkertatutkimuksen merkityksestä ja arvosta historiantutkimukselle. 
Ruotsissa järjestettiin 1980- ja 1990-luvulla aiheesta symposiumeja, joissa esiteltiin uusia näkö-
kulmia elämäkertatutkimukseen ja sen metodeihin (Åkerman & Ambjörnsson & Ringby 1997: 7; 
Baudou 1998). Suomessa ilmapiirin muutos ei ollut yhtä selvä kuin Ruotsissa, mutta biografian ase-
masta historiantutkimuksessa keskusteltiin jo 1980-luvulla ja ensimmäinen metodisia kysymyksiä 
käsittelevä artikkelikokoelma ilmestyi 1990-luvulla (Koivunen & Soikkanen 1994).10 
	 Myös musiikin tutkimuksessa henkilöhistoriaa on joskus pidetty vähäarvoisena osa-alueena, 
vaikka jotkut sen parissa työskennelleet tutkijat ovatkin olleet suuresti arvostettuja.11 Suomessa alan 
tunnetuin merkkiteos lienee Erik Tawaststjernan Jean Sibelius (1965–1988). Pääasiallisesti biog-
rafiseen tutkimukseen keskittyneitä musiikintutkijoita ovat kiinnostaneet säveltäjät. Yksittäisiin 
suomalaisiin säveltäjiin keskittyneitä tutkimuksia ovat tehneet muun muassa Seppo Heikinheimo 
(1985, 1995), Erkki Salmenhaara (1987), Matti Vainio (2002, 2009), Jukka Sarjala (2005) ja Tomi 
Mäkelä (2007a, 2007b). Tuire Ranta-Meyerin tutkimukset Erkki Melartinista (2003, 2007, 2008a, 
2008b) ja Pentti Virrankosken Heikki Klemetin elämäkerta (2004) esittelevät puolestaan suomalai-
sen musiikkikulttuurin laaja-alaiset vaikuttajat. 
	 Säveltäjiin verrattuna esittävistä säveltaiteilijoista on kirjoitettu huomattavasti vähemmän elämä-
kertoja. Sulho Rannan toimittama Sävelten taitureita (ensimmäinen painos 1947) ja Maire Pulkki-
sen toimittama pienoiselämäkertakokoelma Suomalaisia musiikin taitajia (1958) olivat pitkään alan 
ainoita tietolähteitä. Niissä esiteltiin lähinnä kotimaisia laulajia, pianisteja, kapellimestareita ja jou-
sisoittajia. Myöskään suomalaisen esittävän säveltaiteen historiallisia kokonaisesityksiä ei ollut saata-
villa ennen Suomen musiikin historia -sarjan viidennen osan, Esittävä säveltaide ilmestymistä vuonna 
2002. Siihen liitetyssä Matti Huttusen laajassa artikkelissa ”Suomen esittävän säveltaiteen historia” 
monet orkesterimuusikotkin ovat saaneet ansaitsemansa huomion. Vasta viime vuosina esittävät 
taiteilijat ovat alkaneet herättää enemmän huomiota tutkijoiden piirissä. Kapellimestareiden osalta 
mainittakoon Nils-Eric Fougstedtin (von Bonsdorff 2001) ja Robert Kajanuksen (Vainio 2002) 
elämäkerrat, joista kumpikin esittelee päähenkilönsä myös säveltäjänä. Yrjö Suomalaisen vanhempi 
Kajanus-elämäkerta (1952) on sikäli merkittävä, että kirjoittaja toimi itse Kajanuksen orkesterissa 
useiden vuosien ajan. Tämä lähtökohta on antanut Suomalaiselle mahdollisuuden luoda harvinaisen 
lähikuvan Kajanuksesta esittäjänä ja tulkitsijana. Vaikka teosta ei voida lähdeviitteiden puuttumisen 
vuoksi pitää tieteellisenä biografiana, se tarjoaa suomalaisen orkesterimusiikin esittämistraditioiden 
tutkijalle mielenkiintoista materiaalia. Uusimmista kapellimestareihin liittyvistä tutkimuksista mai-
nittakoon Hannu Salmen toimittama Armas Järnefelt. Kahden maan mestari (2009). 
	 Suomalaisista laulajista on kirjoitettu joitain laadultaan ja laajuudeltaan vaihtelevia elämäkertoja 
(Leppänen 1962; Koivulehto 1987; Nivanka 1992; Savolainen & Vainio 2002; Näsänen 2008). 
Omaelämäkerroista on mainittava erikseen Wäinö Solan kaksiosainen omaelämäkerta (1951–1952), 
joka tuo esiin harvinaislaatuista tietoa Suomalaisen Oopperan historiasta ja taiteilijoista. Pianotaitei-
lijoiden biografioista mainittakoon Ernst Lingon taiteilijaelämäkerta, jossa päähenkilön toimintaa 
tarkastellaan sekä säveltäjän, pedagogin, hallintomiehen että esittäjän profiileista (Sajakorpi 1989). 
Vasta 2000-luvulla ilmestyi ensimmäinen suomalaisen puhallinmuusikon elämäkerta, Paavo Helis-
tön Aerila, Kajanuksen klarinetisti (2005). Myös Sibelius-Akatemiassa on tehty joitain esittävien tai-
teilijoiden biografioita kuten Annikki Smolander-Hauvosen väitöskirja Paul Salmisesta, suomalai-
sen kanteleensoiton kehittäjästä (1998) sekä Margit Rahkosen kirja Alie Lindbergistä, 1800-luvun 
suomalaisesta pianotaiteilijasta (2004). Jan Lehtolan taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallinen työ 
keskittyi puolestaan Oskar Merikannon työhön urkurina ja pedagogina (2005). 
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Näkökulma ja metodit tässä tutkimuksessa

Koska tutkimuskohteena on Holger Fransmanin ura ja taiteellinen toiminta sekä hänen vaiku-
tuksensa omaan musiikkikulttuuriinsa luovana yksilönä, sen enempää suurmiesnäkökulman kuin 
kulttuurihistoriallisen tarkastelutavan valitseminen ei yksistään ole mielekästä. Elämäkertatutki-
muksessa edellinen on lisäksi koettu ongelmalliseksi suurmies-käsitteeseen sisältyvän arvolatauk-
sen vuoksi.12 Ruotsalainen Göran B. Nilsson, André Oscar Wallenbergin elämäkerran kirjoittaja, 
on pyrkinyt poistamaan tuota arvolatausta määrittelemällä suurmieskategoriaan asetetut henkilöt 
”yksilöiksi, joilla on positiivisessa tai negatiivisessa mielessä ollut epätavallisen laajalla aikavälillä epä-
tavallisen suuret mahdollisuudet vaikuttaa muiden ihmisten elinehtoihin ja muuttaa niitä”.13 Yrjö 
Blomstedt on puolestaan todennut, että suurmiehiksi korotettuihin henkilöihin liitetään useim-
miten ”lujat luonteenominaisuudet, ylevät pyrkimykset ja puhtaat keinot niiden toteuttamisessa”. 
Tällaisten henkilöiden kohdalla on kuitenkin aina vaikea erottaa yksilö asioista, joita hän edustaa.14 
Fransman toimi suomalaisessa musiikkikulttuurissa poikkeuksellisen monipuolisesti niin taiteili-
jana kuin pedagoginakin, sekä vaikutti toimintatavoillaan ja persoonallaan erilaisiin musiikkialojen 
yhteisöihin. Sen perusteella hänet voi Vesa Saarikosken sanoin määritellä ”merkittäväksi henkilöksi, 
joka toimii subjektina suhteessa omaan ympäristöönsä”.15 
	 Fransmanin persoonan, hänen taiteellisen uransa sekä näiden vaikutusten tutkiminen asettuu 
esittävän säveltaiteen historian tutkimuskenttään. Vaikka aiheeseen liittyy kulttuurilaitosten ja 
musiikkielämän rakenteiden tarkastelua, kyseessä ei ole kulttuurihistorian eikä musiikin tapakult-
tuurin tutkimus. Lähtökohtana ei myöskään ole ollut tutkia musiikkikulttuuria Fransmanin elä-
mäntyön kautta. Sen sijaan tiettyinä ajanjaksoina vallinneet musiikkikulttuurin olosuhteet ja ehdot 
toimivat taustana, jota vasten Fransmanin toiminnan lähtökohdat, tavoitteet ja uran kehitys pyri-
tään saamaan ymmärrettäviksi. Tärkeimmiksi uuden tiedon alueiksi tutkimuksessa nousevat käyrä-
torvensoiton ja orkesterimusiikin esittämistraditiot.
	 Päähenkilön yhtenäisen kehityskaaren kuvaamisen sijaan olen valinnut systemaattiseksi eli 
temaattiseksi kutsutun tarkastelutavan, jossa kuvaan Fransmanin työskentelytapaa ja musiikillista 
ajattelua sekä kokemuksia erilaisissa toimintaympäristöissä.16 Samalla kuvaan näissä toimintaym-
päristöissä vallinneita esittämiskulttuurien perinteitä ja niiden historiaa. Näin Fransmanin taiteili-
jakuva rakentuu useiden teemojen varaan, jotka liittävät hänen uransa merkittävät tapahtumat ja 
kokemukset suomalaisen musiikkikulttuurin eri kehitysvaiheisiin. Tarkastelutapa pohjautuu sekä 
teleologiseen historian selitysmallin ideaan, jossa tapahtumia tulkitaan yksilön päämäärien kautta, 
että rakenteelliseen malliin, jossa tarkastellaan kulttuurin vaikutusta yksilöön. Tässä kahden osittain 
päällekkäin asettuvan mallin perusasetelmassa Fransman nähdään sekä tietyn tradition kehittäjänä 
että edustajana. 
	 Tutkimus jakaantuu viiteen päälukuun Fransmanin musiikillisten toimintaympäristöjen ja -alu-
eiden mukaan. Temaattisesta käsittelytavasta johtuu, ettei lukujen suhteen noudateta tarkkaa ajal-
lista järjestystä (ulkoinen kronologia). Sen sijaan ne asettuvat ajallisesti osittain päällekkäin, mikä 
luo erilaisia näkökulmia hänen toimintatapoihinsa ja persoonaansa.17 Periaate mahdollistaa myös 
ajan ”jatkuvan virran” pysäyttämisen tiettyjen Fransmanin uraan vaikuttaneiden tapahtumien koh-
dalle lähempää tarkastelua varten. Niinpä esimerkiksi hänen kauaskantoisen merkityksen saanut 
Wienin-matkansa on saanut kokonaan oman lukunsa. Viidessä ensimmäisessä pääluvussa tekstiin 
sisältyy kolme erilaista tasoa, jotka vaihtuvat käsiteltävän aiheen mukaan. Ne ovat
 
1) elämäkerrallisten tapahtumien havaintotaso
2) ympäristön ja musiikkikulttuurin rakenteiden kuvauksen taso sekä
3) esittämistraditioiden historian ja musiikillisten elementtien tarkastelun taso.

Musiikkikulttuurin rakenteita tässä tutkimuksessa edustavat musiikki-, taide- ja kulttuuri-insti-
tuutiot (Helsingin kaupunginorkesteri, Helsingin Konservatorio/Sibelius-Akatemia, Suomalainen 
Ooppera/Suomen Kansallisooppera, Helsingin teatterit ja elokuvateatterit sekä Yleisradio). Näiden 
Fransmanin työympäristöä hallinneiden instituutioiden sisäisiä rakenteita ovat hallintojärjestelmät, 
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toimien hierarkiat, muusikoiden ja kapellimestareiden toimenkuvat sekä valta-asetelmat, koesoit-
tokäytännöt, työajat, sopimukset ja palkkajärjestelmät. Esittämistraditioihin liittyviä historiallisia 
tekijöitä ovat musiikin tyylikausien erityispiirteet, soitinten kehitys, konserttisalit ja -paikat, orkes-
tereiden kokoonpanot, teostraditiot sekä esittävien taiteilijoiden luomat perinteet. Fransmanin toi-
mintaan vaikuttaneita esittämistraditioita olen tarkastellut sekä historiallisesta, pedagogisesta että 
esitysten näkökulmasta. Historiallisia traditioita edustavat konserttityypit, orkestereiden ohjelmis-
tot, teosten kanta- ja ensiesitykset sekä tiettyjen säveltäjien teoksiin liittyneet perinteet. Pedagogi-
set traditiot liittyvät Fransmanin opetusmenetelmiin ja niiden päämääriin. Yksittäisten esitysten 
kohdalla tarkastelun kohteena ovat yksittäiset musiikilliset elementit kuten sointi, artikulointitavat, 
tempot, rytmit, dynamiikka tai musiikin muotoilu ja painotukset. 
	 Aiemmin mainittujen tekstin tasojen kohdalla on huomioitava niiden erilaiset aikadimensiot. 
Päähenkilön yksilöllistä tapahtumahistoriaa kuvataan menneisyyden ”reaalisella” aikatasolla, jossa 
hänen elämänsä jaksottuu vuosikymmenien, vuosien, vuodenaikojen ja kuukausien mukaan. Musii-
killisen yhteiskunnan18 ja kulttuurielämän rakenteiden kehityksessä ajallinen tempo on edellistä 
hitaampi, sillä siinä muutokset tapahtuvat sukupolvien mitalla tai hitaammin. Esittämistraditioiden 
kohdalla kehitys ja muutokset voivat olla vieläkin hitaampia.19

	 Esittävän taiteilijan ja opettajan työssä ihmisen luonne, päämäärät ja ihanteet leimaavat oleelli-
sella tavalla hänen toimintaansa. Kun tutkin Fransmanin taiteellisen toiminnan sisäisiä motiiveja ja 
periaatteita sekä hänen henkilökohtaisia valintojaan, olen joutunut pohtimaan niiden taustalla pii-
leviä psykologisia syitä. Tutkimuksen perusnäkökulmasta johtuen olen kuitenkin keskittynyt selvit-
tämään vain sellaisia syitä, jotka liittyivät Fransmanin musiikillisiin kokemuksiin. Yksilöiden kult-
tuurista todellisuutta, johon myös musiikillinen maailmankuva kuuluu, voidaan tutkia etsimällä 
heidän tuottamastaan tekstistä tai puheesta erilaisia kulttuurisia jäsennyksiä.20 Tällaisen aineiston 
käsittelyssä on käytetty ns. emic- ja etic-tyyppisiä erotteluluokituksia. Etic-tyyppisiksi eli ulkoisiksi 
luokitteluiksi kutsutaan tutkijan asettamia ”oleellisia kriteerejä”, joiden avulla hän jäsentää tekstissä 
ilmeneviä kulttuurisia aineksia ja luo typologioita. Emic-tyyppisiksi eli sisäisiksi jäsennyksiksi kut-
sutaan puolestaan tekstiin tai puheeseen ”sisäänrakennettuja” aineksia. Niiden avulla tutkija pyrkii 
selvittämaan, mitkä ajatteluun tai toimintaan liittyvät erottelut ovat ihmiselle tärkeitä ja tekevät 
hänen menettelynsä ymmärrettäväksi.21 
	 Myös Fransmanin kohdalla haastattelut ovat tuoneet esiin tietoja hänen toimintansa päämääristä 
ja musiikillisesta ajattelustaan. Haastatteluaineistoja on kuitenkin pääasiallisesti käytetty historialli-
sen ja esittämiseen liittyvän asiatiedon keräämiseen. Koska tarkoitus ei ole ollut luoda tai tutkia kult-
tuurisia typologioita, en ole myöskään noudattanut haastattelusitaattien litteroinnissa samanlaista 
tarkkuutta kuin on ollut tapana haastateltavien narratioon keskittyvissä tutkimuksissa. Selkeyden 
säilyttämiseksi olen sen sijaan jättänyt sitaateista pois joitain haastatteluissa esiintyneitä toistoja, 
joilla ei ole ollut merkitystä asiasisällön kannalta. Toistoja esiintyi eniten Fransmanin suomenkieli-
sissä haastatteluissa, mikä johtui hänen ruotsinkielisyydestään. Kaikissa haastatteluista poimituissa 
sitaateissa olen pyrkinyt säilyttämään haastatellun persoonallisen puhetyylin enkä ole muuttanut 
sitä kirjakieliseksi.
 

Tutkimusaineisto ja aikaisemmat tutkimukset

Fransmanin taiteellista ja pedagogista toimintaa on aiemmin käsitelty Mari Loiskeen Sibelius-Aka-
temiaan tekemässä kirjallisessa työssä Holger Fransman (1993). Aihe liittyi läheisesti myös omaan 
lisensiaatintutkimukseeni Holger Fransman ja wieniläinen käyrätorvikoulu (1999). Jälkimmäisestä on 
julkaistu myös lyhennetty versio Wieniläinen käyrätorvikoulu Suomessa (2004), joka on tarkoitettu 
lähinnä historialliseksi ja käytännölliseksi oppikirjaksi. Edellisistä olen koonnut tähän tutkimukseen 
runsaasti Fransmanilta itseltään saatua ensi käden tietoa hänen urastaan ja pedagogiikastaan. Vuo-
sien varrella Fransmanista on julkaistu lisäksi lukuisia lyhyempiä haastatteluja ja merkkipäiväartik-
keleita, jotka ilmestyivät pääasiassa musiikin alan ammattilehdissä. Tällaisista lehtiartikkeleista saatu 
asiatieto on yleensä sirpalemaista, mutta usein myös merkityksellistä. Eräs tärkeimmistä Fransmania 
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koskevista lehtihaastatteluista ilmestyi hänen 70-vuotispäivänsä yhteydessä musiikkilehti Rondossa 
vuonna 1979. Sen tekijä Esa-Pekka Salonen esitti Fransmanille kysymyksiä hänen opiskelustaan, 
muusikonurastaan ja näkemyksistään suomalaisesta musiikkikoulutuksesta (Salonen 1979). Frans-
man kirjoitti myös itse muutamia lehtiartikkeleita, joiden teemoja olivat Suomen sotilasmusiikki, 
suomalaiset torvisoittokunnat sekä suomalainen käyrätorvikoulu (Fransman 1978, 1981, 1983, 
1985, 1986). Hän osallistui myös ensimmäisen suomenkielisen käyrätorvea käsittelevän antologian 
toimittamiseen. Se sisältää yleisesitykset soittimen historiasta, tekniikasta ja pedagogiikasta (Käyrä-
torvi 1975). 

Haastattelut

Tämän tutkimuksen tärkein lähdeaineisto on ollut fil. lis. Olavi Lähteenmäen vuonna 1986 tekemä 
Fransmanin henkilöhaastattelu, jonka hän teki aikomuksenaan kirjoittaa tämän elämäkerta. Haas-
tattelu tuo esiin runsaasti tietoa niin Fransmanin opiskelusta, hänen opettajistaan kuin hänen 
uransa vaiheista. Muita aiheita ovat suomalaiset torviseitsikot ja torvisoittokunnat, puhallinorkes-
terit, suomalaisen radiotoiminnan alkuvaiheet sekä Helsingin kaupunginorkesterin työolosuhteet 
ja kapellimestarit. Näistä etenkin kuvaukset 1900-luvun alkupuolen ulkomaisten kapellimestarien 
persoonista ja työtavoista ovat kiinnostavia, sillä niistä ei juuri ole olemassa muita kotimaisia läh-
teitä. Lähteenmäen tekemässä, kokonaisuudessaan noin seitsemän tuntia kestävissä haastatteluissa 
torviseitsikko ja puhallinorkesteri saavat Lähteenmäen omasta kiinnostuksesta johtuen eniten tilaa. 
Saadakseen laajemman näkökulman Fransmanin opettajapersoonaan Lähteenmäki halusi haasta-
tella myös tämän oppilaita Esa-Pekka Salosta ja Timo Ronkaista. Koska olin itsekin Fransmanin 
pitkäaikainen oppilas, hän pyysi minulta vuonna 1986 kirjallisen kuvauksen opettajastani. Näitä 
lähteitä olen käyttänyt luvussa, jossa tarkastelen Fransmanin opettajapersoonaa ja hänen vaikutus-
taan oppilaisiinsa.22  
	 Fransmanin opetusmenetelmiä selvittäessäni tein lisensiaatintutkimukseni yhteydessä kysely-
haastattelun kymmenelle Fransmanin oppilaalle vuosina 1997–98. Sen avulla pyrin saamaan tietoa 
hänen käytännön opetusmetodeistaan mahdollisimman pitkältä ajalta. Sen lisäksi halusin selvittää 
oppilaiden näkemyksiä Fransmanista opettajana. Kaikki haastatellut olivat joko toimessa olevia tai 
entisiä ammattikäyrätorvensoittajia. Olin valinnut heidät seuraavin perustein:

1) oppilaita oli koko Fransmanin opetusuran ajalta (1930-luvulta 1980-luvulle) 
2) heidän opiskelunsa Fransmanin johdolla oli kestänyt useampia vuosia 
3) joukossa oli Fransmanin johdolla tutkinnon suorittaneita sekä
4) oppilaita, jotka olivat Fransmanin suosituksesta opiskelleet jonkin aikaa Wienissä. 

Edellä mainitut valintakriteerit antoivat minulle mahdollisuuden tarkastella Fransmanin opetuksen 
käytäntöjä ja periaatteita lähes koko hänen pedagoginuransa ajalta. Opetusmetodeihin liittyvien 
kysymysten ohessa sain haastateltavilta tietoa Fransmanin persoonallisista opetustavoista sekä kuva-
uksia hänen suhtautumisestaan oppilaisiinsa. Vanhin haastatelluista oli aloittanut opiskelunsa Frans-
manin johdolla 1930-luvun alussa, nuorin taas oli suorittanut hänen johdollaan III-kurssitutkinnon 
vuonna 1986. 1930-luvulla opiskelleita oli kolme ja 1940-luvulla opiskelleita niin ikään kolme. Sen 
sijaan 1950- ja 1960-luvulla opiskelleita oli yhteensä vain kolme. 1970-luvulla opintonsa aloitta-
neita oli mukana ainoastaan yksi, mutta koska kuuluin itse tähän ryhmään, minulla oli tältä ajanjak-
solta paljon omakohtaista tietoa. Neljä haastatelluista oppilaista oli jatkanut lyhyen aikaa opintojaan 
Wienissä: yksi 1950-luvulla Gottfried von Freibergin johdolla ja kolme 1960–1970-luvuilla Josef 
Veleban johdolla. Näiltä oppilailta sain jonkin verran tietoa Wienin musiikkikorkeakoulun opetuk-
sen silloisista käytännöistä ja saatoin verrata niitä Fransmanin opetukseen.
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Konserttiarvostelut

Fransmanin solisti- ja kamarimuusikon uran tutkimisessa tärkeitä lähteitä ovat ollet konserttiarvos-
telut. Arvosteluja on suomalaisessa musiikintutkimuksessa käytetty lähteenä silloin, kun on selvi-
tetty musiikkikulttuurissa tiettynä aikakautena vallinneita normeja ja arvoja (Sarjala 1990, 1994; 
Heiniö 1992a) tai tiettyjen säveltäjien ja sävelteosten vastaanottoa eli reseptiota (esim. Heiniö 1985, 
1992b, 1999; Huttunen 1995, 1999). Itse käytin lehtiarvosteluja lähinnä Fransmanin solisti- ja 
kamarimusiikkiesiintymisiin liittyvien ulkoisten tietojen keräämiseen (ohjelmistot, esityspaikat, 
ajankohdat, esityspaikkakunnat, kanta- ja ensiesitykset sekä esitysten lukumäärät kutakin teosta 
kohti). Koska Fransman oli ensimmäinen suomalainen solistiuran tehnyt käyrätorvensoittaja, tämä 
näkyi hänen konserttiensa arvosteluissa. Niistä saattoi löytää sekä käyrätorveen että hänen orkesteri-
muusikon rooliinsa liitettyjä vakiintuneita, stereotyyppisiä tai karakteristisia ilmauksia.23

	 Konserttiarvostelut kertovat Fransmanin esitysten vastaanotosta musiikkiarvostelijoiden kes-
kuudessa ja ne edustavat ns. verbaalista reseptiota, jossa arvostelija välittää lukijalle oman mieli-
kuvansa esityksestä. Yleisön vastaanotosta ne eivät läheskään aina anna mitään tietoja. Huolimatta 
lehtiarvostelujen subjektiivisuudesta olen pyrkinyt tekemään niiden pohjalta joitain johtopäätöksiä 
Fransmanin soittotavasta ja tulkinnoista sen mukaan millaisia esitykseen liitettyjä luonnehdintoja 
niissä esiintyy. Fransmania koskeviin lehtiarvosteluihin liittyy kuitenkin sama ongelma, johon Tuire 
Ranta-Meyer on kiinnittänyt huomiota Erkki Melartin -tutkimuksissaan — nimittäin kirjoittajien 
nimimerkit, joiden suojassa olevia henkilöitä ja heidän ammatillista profiiliaan on joskus vaikea 
jäljittää.24 Kun kirjoittajan ammatillinen tausta ja todellinen tietämys alasta jäävät selvittämättä, on 
mahdotonta tehdä pitkälle vietyjä johtopäätöksiä arvostelijan mielipiteen tai ilmaisujen pohjalta. 
	 Fransman keräsi itse esiintymisistään julkaistuja lehtiarvosteluja 1930-luvulta alkaen. 
Viiden albumin muodostama leikekokoelma on ollut ainutlaatuinen tietolähde, kun olen selvittänyt 
hänen orkesterimuusikon-, solistin- ja kamarimuusikon uransa laajuutta ja tärkeitä painopisteitä. 
Leikekokoelmaan sisältyy arvostelujen lisäksi erilaisia lehtiartikkeleita sekä konserttiohjelmia ja 
radio-ohjelmatietoja Fransmanin uran alkuajoilta 1980-luvulle saakka. Tämän harvinaisen koko-
elman ansiosta Fransmanin taiteellisesta toiminnasta on ollut mahdollista muodostaa ajallisesti ja 
sisällöllisesti varsin kattava kuva. Se antaa myös kuvan lehdistön ja konserttielämän suhteesta eri 
aikoina. Esimerkkinä mainittakoon 1950-luku, jolloin Helsingin kaupunginorkesterin konserteista 
saattoi ilmestyä arvostelu yhdeksässä eri lehdessä ja kamarikonserteista enimmillään kahdeksassa 
lehdessä.

Musiikkikulttuuria koskevat lähteet 

Alue, jolta tämän tutkimuksen puitteissa on löytynyt valitettavan vähän lähteitä, on 1900-luvun 
suomalainen sotilasmusiikkikulttuuri. Perusteellisempaa tutkimusta on tähän mennessä tehty 
lähinnä 1600- ja 1700-lukujen osalta. Näistä tärkeimpiä ovat Fabian Dahlströmin tutkimukset 
Bernhard Henrik Crusellista sekä länsimaisen taidemusiikin varhaisvaiheista Suomessa (Dahlström 
& Salmenhaara 1995; Dahlström 1976, 1985, 2001). 1700-luvun suomalaisia soittokuntia ja niissä 
palvelleita muusikoita on tutkinut puolestaan Kari Laitinen (Laitinen 1993, 1995) ja saman ajan 
sotilasmusiikkia sivuaa myös Päivi-Liisa Hannikaisen tuore tutkimus pohjalaisista kirkkomuusi-
koista 1700-luvun lopulla (Hannikainen 1995, 2008). Amerikkalainen Paul Niemistö sen sijaan on 
kerännyt tietoja Suomen Kaartin soittokunnan ohjelmistoista ja luetteloinut sen vanhoja nuotteja 
(Niemistö 2000). 
	 Fransmanin sotilasmuusikon uran vaikutteista kuten 1800-luvun venäläisten soittokuntien esit-
tämistraditioista tai käytännön ehdoista kuten 1920-luvun suomalaisten soittokuntien työoloista, 
ohjelmistoista, kasarmijärjestyksistä tai soitto-oppilaiden koulutuksesta ei ole olemassa tutkimusai-
neistoa. Suppeahkoja yleisesityksiä ja artikkeleita suomalaisen sotilasmusiikin historiasta ovat kir-
joittaneet Paavo Talvio (1980), Raine Ampuja (1988) ja Jukka Vuolio (1995, 1999, 2006). Uusin 
julkaisu, Vuolion Soi raikuen Torvet ja Rummut, on lajin esityksistä edustavin ja sisältää ennen jul-
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kaisematonta kuvamateriaalia. Suomalaista torviseitsikkoperinnettä, jonka juuret ovat autonomian 
ajan sotilassoittokunnissa, on tutkinut Kauko Karjalainen (1995). Simo Westerholmin artikkelit 
ovat tuoneet aiheeseen lisävalaistusta (1995). Torvisoittokunnista ja sotilasmusiikista löytyy jonkin 
verran tietoa myös 1920-luvun musiikkikulttuurin murrosta tutkineen Pekka Jalkasen teoksesta 
Alaska Bombay ja Billy Boy (1989). Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnan historiaan liittyviä 
yksittäisiä tietoja olen löytänyt Sota-arkistosta (Lenni Linnalan erillisarkisto, Suomen Valkoisen 
Kaartin erillisarkisto). Soittokunnan Tukholman matkasta vuodelta 1926 ja sen aikana soitetusta 
ohjelmistosta löytyi tietoja myös Tukholman kuninkaallisesta kirjastosta (Kungliga biblioteket) sekä 
Ruotsin valtion musiikkikirjaston (Statens Musikbibliotek) lehti- ja lehtileikekokoelmista. 
	 Suomalaisten musiikki-instituutioiden historia liittyy keskeisesti Fransmanin uraan ja hänen tai-
teelliseen toimintaansa. Helsingin kaupunginorkesterin muusikoista, ohjelmistoista, konserttityy-
peistä ja kapellimestareista kertovat tärkeimmät lähteet ovat kaksi orkesterin historiikkia (Ringbom 
1932; Marvia & Vainio 1993) sekä Helsingin kaupunginorkesterin arkisto ja Helsingin kaupungin-
arkisto. Radion sinfoniaorkesterin historiikeista (Maasalo 1980, Karttunen 2002) löytyy erityisesti 
mielenkiintoista tietoa suomalaisen radiotoiminnan vaiheista. Sibelius-Akatemiasta ja sen edeltä-
jistä, Helsingin musiikkiopistosta ja Helsingin Konservatoriosta on julkaistu kaksi ansiokasta histo-
riikkia, Arvi Karvosen Sibelius-Akatemia 75 vuotta (1957) ja Fabian Dahlströmin Sibelius-Akatemia 
1882–1982 (1982). Uusin musiikkikorkeakoulun perinteitä luotaava historiikki ilmestyi laitoksen 
125-vuotisjuhlan kunniaksi (Pajamo 2007). Nykyisin Kansallisarkiston käsikirjoituskokoelmaan 
kuuluvasta Sibelius-Akatemian arkistosta, joka sisältää laitoksen vuosikertomukset, oppilasmatrik-
kelit ja -listat, kurssiluettelot sekä konserttiohjelmat, olen selvittänyt Fransmanin oppilaiden opis-
keluaikoja, ohjelmistoja ja esiintymisiä. Täydentävä lähde on ollut Fransmanin yksityinen oppilas-
lista, jonka sain häneltä vuonna 1994. Suomalaisen Oopperan (myöh. Suomen Kansallisoopperan) 
orkesterissa soittaminen kuului vuosikymmenien ajan Fransmanin toimenkuvaan. Ensimmäisen 
laajan historiikin laitoksen vaiheista on kirjoittanut Hannu-Ilari Lampila (1997). Valitettavasti 
siitä puuttuvat kokonaan esitystilastot ja henkilöluettelot, jotka antaisivat kokonaiskuvan ohjelmis-
toista ja taiteellisesta henkilökunnasta. Siksi olen täydentänyt tietoja oopperan esityksistä ja kapel-
limestareista Suomen Kansallisoopperan arkistosta, muun muassa ohjelmajulisteista. Suomalaisten 
musiikki-instituutioiden historiaa käsitellään luonnollisesti myös Fabian Dahlströmin, Erkki Sal-
menhaaran ja Mikko Heiniön neliosaisessa Suomen musiikin historiassa (1995–1996), joka on alan 
uusin merkkiteos. 
	 Wieniläisellä musiikkikulttuurilla oli tärkeä merkitys Fransmanin uraan johtuen siitä, että hän 
sai Wienistä voimakkaita ja pitkäaikaisia vaikutteita taiteelliselle ajattelulleen. Näitä vaikutteita tut-
kin jo vuonna 1994 lisensiaatintutkimukseni yhteydessä, kun tutustuin alan kirjallisuuteen sekä 
Wienin musiikkikorkeakoulun käyrätorvensoiton opetukseen. Samalla perehdyin Institut für Wie-
ner Klangstilissä tehtyihin tutkimuksiin, joiden aiheena olivat wieniläinen orkesterisointi ja wieni-
läisen puhallinperinteen erityispiirteet. Fransmanin opettajien, Karl Stieglerin ja Gottfried von Frei-
bergin orkesteriuriin ja solistiohjelmistoihin paneuduin sekä Wienin Filharmonikkojen että Wienin 
musiikinystävien yhdistyksen arkistoissa vuonna 2005. Fransmanin Salzburgin vierailuun liittyneitä 
taustatietoja olin selvittänyt Salzburgin musiikkijuhlien arkistosta paria vuotta aiemmin. 
	 Wieniläistä orkesterikulttuuria käsittelevä kirjallisuus on keskittynyt lähes pelkästään Wienin 
Filharmonikoihin. Laajin tämän maineikkaan orkesterin historiaesitys on lähes 700-sivuinen Cle-
mens Hellsbergin Demokratie der Könige (1992), joka ilmestyi orkesterin 150-vuotisjuhlan kunni-
aksi. Samana vuonna ilmestynyi myös Herta & Kurt Blaukopfin Die Wiener Philharmoniker. Welt 
des Orchesters – Orchester der Welt, joka kertoo enemmän orkesterin sisäisistä suhteista, eri soitin-
ryhmien sointitraditioista sekä orkesterin yksittäisistä jäsenistä ja muusikkosuvuista. Orkesterin 
vaiheista ovat kirjoittaneet lisäksi muun muassa Otto Strasser (1977), Otto Biba (1977) ja Franz 
Endler (1986). Monipuolisimmin Wienin Filharmonikoiden sointiin ja esittämistyyliin liittyvää 
problematiikkaa käsitellään Otto Biban ja Wolfgang Schusterin toimittamassa teoksessa Klang und 
Komponist (1992). Kuitenkin ensimmäinen, joka esitteli perusteellisesti wieniläisen puhallintyylin ja 
-pedagogiikan erityispiirteet, oli Hans Hadamowsky. Hänen toistaiseksi julkaisematon tutkielmansa 
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Die Klang- und Musiziertradition der Wiener Bläserschule valmistui vuonna 1973. Sen aihepiiristä 
ilmestyi jo aiemmin pari lyhyempää lehtiartikkelia (Hadamowsky 1958, 1969). 

Käyrätorvensoiton historialähteet

Käyrätorven historiaa wieniläisellä kulttuurialueella on perusteellisesti ja ansiokkaasti tutkinut 
Horace Fitzpatrick (The Horn & Hornplaying 1680–1830. The Austro-Bohemian Tradition 1970). 
Tärkein 1900-luvun wieniläistä käyrätorvikoulua edustava lähde on puolestaan Gottfried von 
Freibergin laaja artikkeli ”Das Horn” kirjasarjassa Hohe Schule der Musik. Handbuch der gesamten 
Musikpraxis (1938). Siinä Freiberg luo katsauksen soittimen ja soittotekniikan yleiseen kehitykseen 
ennen paneutumistaan esittämisen erityisteemoihin. Wieniläisen esittämiskulttuurin näkökulmasta 
artikkelin mielenkiintoisinta ainesta ovat Freibergin näkemykset erivireisten käyrätorvien soinnil-
lisista ominaisuuksista, käyrätorvensoiton opetuksen perusteista, opetusohjelmistoista sekä orkes-
terisoiton erityisongelmista. Näiden aiheiden tarkalla käsittelyllä Freiberg määrittelee wieniläisen 
käyrätorvikoulun ihanteet ja kulmakivet. Puhtaasti empiirisestä näkökulmasta wieniläistä käyrätor-
vikoulua ovat sen sijaan lähestyneet Gregor Widholm ja Gerald Sonneck wienintorven ja kaksois-
käyrätorven soinnillisia ominaisuuksia vertailevassa tutkimuksessaan Wiener Horn versus Doppelhorn 
(1985–87). Sen lähtökohtana on ollut selvittää em. soittimien soinnillisia eroja akustisilla kokeilla, 
minkä lisäksi tutkijat ovat huomioineet muusikoiden mielikuvien ja niiden taustalla olevan musiik-
kikulttuurin vaikutuksen sointiin. Tähän aiheeseen keskittyy myös Thomas Jöbstl tutkimuksessaan 
Einfluß des Musikers und des Instrumentes auf den Wiener Hornklang (2000).25

	 Aiemmin mainittujen kotimaisten tutkimusten (Loiske, Heikkilä) lisäksi käyrätorveen liittyviä 
erityisteemoja on tutkittu suppeammassa mitassa Sibelius-Akatemiaan tehdyissä kirjallisissa tutkiel-
missa 1980-luvulta lähtien.26 Niissä historiallista näkökulmaa edustavat muun muassa Esa Tapanin 
Käyrätorven koesoittokäytäntö Suomessa (1996) sekä Mia Kasperin Kalle Katrama osana suomalaisen 
käyrätorvensoiton historiaa (2004). 

Nuotit ja soitinkoulut

Käytännön harjoitusmetodeja ja -aineistoa esitteleviä soitinkouluja sekä niihin liitettyjä johdanto-
tekstejä ja esittämisohjeita voidaan myös tarkastella musiikkikulttuurin näkökulmasta. Wieniläistä 
traditiota edustava Ernst Paulin neliosainen käyrätorvikoulu (1946–47), jota myös Fransman käytti 
opetuksessaan, sisältää suhteellisen runsaasti soiton eri osa-alueisiin liittyvää selittävää tekstiä. Toi-
saalta wieniläisen koulun ensimmäinen systemaattinen metodi, Josef Schantlin neliosainen Grosse 
theoretisch-praktische Horn-Schule für das einfache Horn (1903) esittelee materiaalinsa sisällöllä ja 
määrällä sen, mitkä olivat 1900-luvun alun wieniläisen käyrätorviopetuksen tärkeimmät paino-
pisteet ja käytännöt. Suomalaisia käyrätorvikouluja ei toistaiseksi ole julkaistu. Fransmanin käsin 
kopioima Karl Stieglerin Luonnontorvikoulu (Naturhornschule 1906) edustaa kuitenkin sikäli suo-
malaista käyrätorviperinnettä, että se julkaistiin ensimmäisen kerran Suomen Musiikkioppilaitosten 
Liiton toimesta kaksiosaisena vuonna 1986. Tätä luonnontorviharjoitusten kokoelmaa on käytetty 
maamme musiikkioppilaitoksissa ja se on ilmestynyt myös Wiener Waldhornvereinin julkaisusar-
jassa 1980-luvun lopulla. 
	 Fransmanin laajaa nuottikokoelmaa, jonka hän lahjoitti Suomen Käyrätorviklubille 1980-luvulla, 
on osittain hyödynnetty lähteenä tässä tutkimuksessa. Kokoelman aineistosta on löytynyt esimer-
kiksi tietoja hänen solistiohjelmistostaan. Nuotisto sisältää joitain Fransmanin Suomessa kanta- tai 
ensiesittämien kamarimusiikkiteosten käsikirjoituksia. Nuottilähteiksi voidaan määritellä myös 
Fransmanin tekemät sovitukset. Tutkimuksen elämäkerrallisesta luonteesta johtuen en ole kuiten-
kaan tarkastellut tai analysoinut nuottilähteitä musiikkitieteellisistä lähtökohdista.27 
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Valokuvat, audiovisuaaliset lähteet ja äänitteet

Oman kokonaisuutensa tutkimusaineistossa muodostavat Fransmanin jäämistöstä löytyneet valoku-
vat. Ne täydentävät Fransmanin henkilökuvaa ja kertovat elävästi niistä historiallisista ympäristöistä 
ja henkilöistä, joiden kanssa hän oli tekemisissä. Sen sijaan Fransmanin omia valokuva-albumeja, 
joita todistettavasti oli olemassa useampia, on toistaiseksi löytynyt vain yksi.28 Ne olisivat voineet 
antaa vahvistusta sille, mitä tapahtumia hän itse piti dokumentoimisen arvoisina. Fransman on kol-
men radiohaastattelun (Lampela 1982, Franck 1986, Toivonen 1990) lisäksi esiintynyt muutamassa 
tv-ohjelmassa, joista Pekka Gronowin suomalaisen äänilevyn historiasta kertova Äänilevymuistoja 
(1992) sisältää kiinnostavaa materiaalia Helsingin kaupunginorkesterin Lontoon-matkasta vuonna 
1934. Lähemmäksi Fransmanin persoonaa päästään Henrik Huldénin ohjelmassa Holger och Esa-
Pekka (1996), jossa Fransmanin lisäksi haastatellaan hänen ehkä menestyneintä oppilastaan, kapel-
limestari–säveltäjä Esa-Pekka Salosta. 
	 Äänitteet ovat luonnollisesti tärkeitä dokumentteja esittävien säveltaiteilijoiden elämänuraa ja 
sen merkitystä arvioitaessa. Siihen nähden miten usein Fransman esiintyi julkisissa konserteissa ja 
radiossa, soivia dokumentteja esityksistä on säilynyt valitettavan vähän. Soolokonsertoista, joissa 
esittäjällä on eniten tulkinnallisia mahdollisuuksia ja joissa hänen persoonallinen äänenpainonsa 
siten tulee selvimmin esille, ei valitettavasti ole säilynyt ainuttakaan tallennetta. Ainoa solistisesta 
teoksesta tehty tallenne on Benjamin Brittenin Serenadin esitys vuodelta 1960.29 Kamarimusiikki-
esitysten tallenteita on sitä vastoin useita, samoin kuin Fransmanin johtamia puhallinorkesteriesi-
tyksiä 1950–1970-luvuilta. Näistä suuri osa on kuitenkin tekniseltä tasoltaan heikkoja. Tallenteet 
olisikin syytä tutkia tarkemmin ja selvittää mahdollisuudet niiden restaurointiin ja julkaisemiseen. 
	 Valokuva-albumien puuttumisen ohella on valitettavaa, ettei Fransmanin jäämistöstä löytynyt 
henkilökohtaista kirjeenvaihtoa. Kirjeet olisivat saattaneet tuoda lisävalaistusta hänen taiteelliseen 
ajatteluunsa ja henkilösuhteisiinsa. Eri lähteistä olen kuitenkin saanut vaikutelman, ettei Fransman 
yleensä kirjoittanut paljon kirjeitä eikä hän muutoinkaan ollut kirjoittamiseen suuntautunut hen-
kilö. Tästä huolimatta joitain hänen jäämistöönsä kuuluneita kirjallisia lähteitä ilmeisesti katosi tai 
hävitettiin hänen kuolemansa jälkeen. 

Tutkijan ja tutkimuskohteen suhteesta

Elämäkertatutkimuksessa tutkijan ja tutkittavan välinen suhde on alue, johon liittyy joskus emoti-
onaalisia tekijöitä. Tutkijan suhde tutkimuskohteeseen voi olla läheinen ja kunnioittava, tai hän voi 
tuntea tätä kohtaan antipatiaa. Tällöin tutkijan omat arvostukset alkavat helposti vaikuttaa hänen 
tulkintoihinsa sekä siihen, miten hän näkee tutkimuskohteensa elämän. Läheisyys tutkittavaan saat-
taa johtaa yksittäisten tapahtumien ylikorostamiseen ja sokeuteen yleisissä linjoissa. Etäinen asenne 
vaikuttaa puolestaan kuvauksen intensiteettiä vähentävästi.30 Koska olin toistakymmentä vuotta 
Fransmanin oppilaana ja siksi hyvin lähellä tutkimuskohdettani, minun on tiedostettava tähän 
läheiseen asemaani liittyvät ongelmat sekä pohdittava sen vaikutusta tulkintoihini. Millä edellytyk-
sillä ja kriteereillä arvioin Fransmanin kykyjä ja ajattelua? Miten omat kokemukseni käyrätorven-
soittajana ja opettajana vaikuttavat asioiden käsittelytapaan tutkijana? 
	 Tutustuin Holger Fransmaniin 1970-luvun alkupuolella aloittaessani käyrätorvensoiton opiske-
lun yksityisesti Helsingin Suomalaisessa yhteiskoulussa. Olin tuolloin lukion viimeisellä luokalla ja 
mukana koulun orkesterissa. Ylioppilaaksi tultuani pääsin Sibelius-Akatemiaan, missä aloin opis-
kella pääaineena lyömäsoittimien soitto. Samalla jatkoin käyrätorvensoiton opiskelua sivuaineena 
Fransmanin johdolla. Parin vuoden kuluttua vaihdoin kuitenkin käyrätorvensoiton pääaineeksi, 
mikä johtui pitkälti Fransmanin innostavasta opetuksesta ja karismaattisesta persoonasta. Opiskel-
tuani käyrätorvensoittoa yli kymmenen vuotta suoritin hänen johdollaan diplomitutkinnon vuonna 
1983. Kontakti opettajaan säilyi, kun toimin useita vuosia orkesterimuusikkona eri puolella Suo-
mea. 
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1 SOTILASMUUSIKKO

Helsingissä toiminut Suomen Valkoisen Kaartin sotilassoittokunta ja 1920-luvun alun sotilas-
musiikkikulttuuri olivat Holger Fransmanin ensimmäinen musiikillinen ympäristö. Se muodosti 
kasvualustan, joka antoi suunnan hänen myöhemmälle käyrätorvensoittajan uralleen. Fransmanin 
soitto-oppilasaikana Suomen sotilassoittokunnissa vallitsivat vielä 1800-luvun Venäjän vallan ajan 
perinteet. Niihin kuuluivat vaskipuhaltimista muodostetut torvisoittokunnat. Adolf Leander, Suo-
men Kaartin soittokunnan ensimmäinen suomalaissyntyinen kapellimestari, oli kehittänyt soittajis-
tonsa niin korkeatasoiseksi, että se sai esiintyä usein keisari Aleksanteri III:lle sekä tämän Suomen-
vierailuilla että Pietarhovissa. Leanderin seuraaja Alexei Apostol jatkoi vuodesta 1899 soittokunnan 
ja sotilasmuusikoiden kouluttamista torvisoittokuntaperinteiden pohjalta. Suomalaisen sotilasmu-
siikin suunta muuttui, kun maamme itsenäistyi ja soittokuntia alettiin uudistaa 1920-luvun puoli-
välissä. Uudistus koski sekä soittokuntien kokoonpanoja että sotilassoittajien koulutusta. 
	 Itsenäisen Suomen sotilassoittokuntien uudistusta johti Suomen Valkoisen Kaartin soittokun-
nan kapellimestari Lenni Linnala. Hän organisoi myös sotilasmuusikkojen koulutuksen, joka toteu-
tettiin yhteistyössä Helsingin Konservatorion kanssa. Puupuhaltimien lisääminen soitinkokoonpa-
noihin oli tärkeä askel, sillä se lähensi sotilassoittokuntia sinfoniaorkestereihin. Armeijan Soitto-
oppilaskoulun perustaminen antoi sotilasmuusikoille mahdollisuuden edetä urallaan sinfoniaor-
kestereiden soolovakansseille asti. Fransman oli saanut lähes neljä vuotta musiikillista koulutusta 
Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnassa ennen kuin koulutusuudistus alkoi. Hän oli soittanut 
b- ja es-kornettia ennen kuin valitsi Linnalan kehotuksesta käyrätorven. Soittokunnassa oppilailla 
oli 1920-luvulla paljon palvelustehtäviä, jotka vähensivät välttämätöntä soittoharjoitteluaikaa. Kou-
lutuksen pääpaino oli yhteissoitossa, ja henkilökohtaiseen ohjaukseen keskityttiin vähemmän. Vasta 
päästyään Helsingin Konservatorion puhallinopettajien ohjaukseen Armeijan Soitto-oppilaskoulun 
oppilaat alkoivat saada instrumenttikohtaista pitkäjänteistä opetusta. Syksyllä 1926 alkaneeseen 
uuteen koulutukseen pääsivät aluksi vain puupuhaltajat. Fransman aloitti kuitenkin samaan aikaan 
käyrätorvensoiton opiskelun konservatoriossa omalla kustannuksellaan. 
	 Fransmanin opiskeluun Helsingin Konservatoriossa kuului pääaineen lisäksi musiikin teoria-
aineita sekä orkesterisoittoa. Vaikka käyrätorvensoiton opettajat vaihtuivat aluksi lähes joka vuosi 
ja opetus oli tästä johtuen lyhytjänteistä, Fransman sai jo parin vuoden päästä oppilasvakanssin 
Helsingin kaupunginorkesterista. Edettyään vuonna 1930 vakituiseen virkaan hän huomasi, ettei 
konservatoriossa saatu koulutus riittänyt vaativiin orkesteritehtäviin. Suomessa ei kuitenkaan ollut 
tarjolla parempaa koulutusta, joten Fransman päätti lähteä ulkomaille opiskelemaan. 
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1.1 Nuoruusvuodet sotilassoittokunnassa

Kasarmipalvelua ja kornetinsoittoa 

Holger Fransman vietti varhaislapsuutensa Helsingin Konstantininkadulla lähellä Uudenmaan 
kasarmia.1 Siellä hän näki usein venäläisten sotilaiden marssivan harjoituksiin Kaisaniemen kentälle. 
Juuri ennen itsenäistymistä, vuonna 1917 Suomessa oli paljon Venäjän armeijan sotilaita, yhteensä 
noin 125 000 miestä.2 Kesällä venäläiset pelkäsivät Saksan maihinnousua Suomeen, minkä vuoksi 
noin 25 000 sotilasta oli sijoitettu Helsinkiin ja Viaporiin.3 Ehkä tältä ajalta, Fransman ollessa 
8-vuotias, oli säilynyt yksi ensimmäisistä musiikillisista muistikuvista, venäläisten sotilaiden moni-
ääninen marssilaulu. Sotilaiden laulu oli Fransmanin mielestä ”jotain niin kaunista”, että hän seurasi 
joukkoja usein harjoituskentälle asti.4 Hän kävi kuuntelemassa myös venäläistä sotilassoittokuntaa, 
jonka majoituspaikka oli Turun kasarmilla.5

	 Fransmanien kotonakin harrastettiin musiikkia, sillä hänen isänsä, poliisikonstaapeli Alexan-
der Wilhelm Fransman kuului torvisoittokuntaan. Hän oli kotiseudullaan Porvoon maalaiskunnan 
Illbyssä toiminut aikaisemmin viulupelimannina,6 mutta Helsinkiin muutettuaan hän oli liittynyt 
Fylgia-yhdistyksen ja Vita Regementet -suojeluskuntaosaston soittokuntiin.7 Isä piti soittamista 
”hyvänä asiana”, ja halusi myös molempien vanhempien poikiensa, Holgerin ja Gunnarin liittyvän 
Fylgian soittokuntaan.8 Siellä he aloittivat soittamisen ilmeisesti b-kornetilla. 
	 Torvisoitto kuului siis tärkeänä osana Fransmanin lapsuuteen. Varhaiset kokemukset musiikista, 
sen rytmistä, soinnista ja harmonioista näyttävät vaikuttaneen häneen voimakkaasti. Lahjakkuus 
ja innostus musiikkiin tulivat ilmeisesti isältä, sillä Fransmanin äidin suhteesta musiikkiin ei ole 
tarkempaa tietoa. Holgerin lisäksi myös perheen nuorimmasta pojasta Åkesta tuli myöhemmin 
ammattikäyrätorvensoittaja. Koska vanhemmilla ei ollut varaa kustantaa lapsille koulutusta, Holger 
Fransman joutui heti kansakoulun käytyään lähtemään ansiotyöhön. Vanhimpana poikana hän jou-
tui kantamaan vastuuta perheen toimeentulosta. 
	 1920-luvun alku oli Suomessa voimakasta yhteiskunnallisen kasvun aikaa. Nopea teollistuminen 
ja kiihtyvä rakentaminen toivat paljon väkeä maaseudulta Helsinkiin. Pääkaupungista suunniteltiin 
modernia suurkaupunkia ja nousukaudella rakennettiin uusia kerrostaloja sekä kokonaisia kerrosta-
lokaupunginosia.9 Teollisuuden ja tuotannon kehitys paransi kansalaisten ostovoimaa ja liikenteen 
kasvu muutti Helsingin pikkukaupunkimaista ilmapiiriä. Uusi elämänrytmi tarttui nuorisoon. Kir-
jailija ja teatterimies Arvi Kivimaa10 kuvaa 1920-luvun Helsinkiä romaanissaan Epäjumala:

Tämä valo ja elämän humina oli uutta. Näin ei ollut vielä muutama vuosi sitten. Siihen 
aikaan Helsinki oli hengittänyt uneliaan pikkukaupungin tavalla. Nyt tuntui, kuin uusien 
kivimuurien saarroksesta olisi syöksähtänyt paljon nuorta elämää tähän kaupunkiin.11

Helsingin musiikkielämässä alkoi näkyä uusia ilmiöitä, kun ravintoloiden ja kahviloiden konsert-
tiorkestereiden rinnalle ilmestyi tanssiorkestereita. Jazz-musiikki teki tuloaan pääkaupunkiin ja 
vaikutti osaltaan siihen, että torvisoittokunnat menettivät 1920-luvun puolivälissä asemansa tans-
siorkestereina. Muodissa olivat amerikkalaistyyliset orkesterit,  joihin liittyi osa soittokuntien trum-
petisteista, pasunisteista ja klarinetisteista — jälkimmäisistä etenkin ne, jotka soittivat saksofonia. 
Alkuvaiheessa jazz-musiikki tuli Suomeen pääasiassa Saksasta, missä siihen oli sekoittunut aineksia 
schlagereista ja kabareemusiikista.12 Myös kymmenet elokuvateatterit työllistivät muusikoita myk-
käfilmien säestäjinä. Vaikka suomalaisen musiikkikulttuurin rakenteet muuttuivat voimakkaasti, 
sotilasmusiikki kuului yhä Helsingin kesäiseen konserttielämään, joka keskittyi Esplanadille.
	 Holger Fransman sai 13-vuotiaana ensimmäisen kesätyöpaikan Helsingin kaupungin revisio-
virastosta, missä hänen tehtäviinsä kuului muun muassa kynien teroittamista.13 Hän hoiti tehtä-
vänsä hyvin ja osoitti ilmeistä luotettavuutta, sillä kuukauden mittaisen kesäsopimuksen jälkeen 
häntä pyydettiin jäämään virastoon. Fransman oli kertonut, että siellä haluttiin ”kaikin voimin pitää 
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Pohjois-Esplanadia Kauppatorilta päin nähtynä

hänet”.14 Pitemmän päälle toimistotyö ei kuitenkaan innostanut. Sen sijaan Fransman aikoi ryhtyä 
ammattimuusikoksi. 
	 1920-luvun alussa Fransman oli käynyt isänsä kanssa kuuntelemassa Alexei Apostolin johtamaa 
Suomen Valkoisen Kaartin soittokuntaa, joka esiintyi säännöllisesti Esplanadin Kappelin paviljon-
gissa. Esplanadin puistossa vallitsi kesäisin ainutlaatuinen ilmapiiri: ihmiset seurustelivat kahviloissa 
ja istuivat puiden alla soittokunnan soittaessa marsseja, alkusoittoja sekä kevyitä salonki- ja kon-
serttikappaleita.15 Soittokunnalla oli merkittävä asema pääkaupungin musiikkielämässä, sillä sen 
edeltäjä, Suomen Kaartin soittokunta oli kuulunut Venäjän keisarilliseen Kaartin Armeijakuntaan 
ja ollut koko autonomian ajan maamme tärkein sotilassoittokunta. Sen historia ulottui vuoteen 
1819, jolloin Helsingin opetuspataljoonaan värvättiin ensimmäiset muusikot.16 Soittokunta toimi 
näkyvästi muissakin kuin armeijan omissa tilaisuuksissa, ja Kaartin soittajia osallistui muun muassa 
Paciuksen Kaarle-kuninkaan metsästys -oopperan ensiesitykseen vuonna 1852. Vanha Kaartin Soit-
tokunta oli maamme viimeinen venäläiseen sotaväkijärjestelmään kuulunut soittokunta, ja se toimi 
vuoteen 1905 saakka, jolloin Suomen armeija oli jo lakkautettu. Tämän jälkeen suuri osa sen muu-
sikoista liittyi Alexei Apostolin perustamaan Helsingin Torvisoittokuntaan. Tämä soittokunta toimi 
puolestaan vuoteen 1918 asti, minkä jälkeen siitä muodostettiin itsenäisen Suomen Valkoisen Kaar-
tin rykmentin soittokunta.17 
	 Vielä 1920-luvun alussa suomalaisten soittokuntien kokoonpano noudatti venäläistä mallia. 
Kaartin soittokunnan kokoonpano määrättiin ensimmäisen kerran keisarillisella asetuksella vuonna 
1861.18 Vaskisoittimista koostuneen soittimiston järjesti uuden asetuksen mukaan Adolf Leander 
vuonna 1880. Kokoonpano oli sikäli käytännöllinen, että normaalivahvuinen 28-miehinen soitto-
kunta voitiin jakaa neljään itsenäisesti toimivaan ryhmään, torviseitsikkoon. Siihen kuuluivat es-
kornetti, ensimmäinen ja toinen b-kornetti, alttotorvi, tenoritorvi, baritonitorvi sekä bassotorvi 
(tuuba).19 Suuremmissa seitsikkopohjaisissa soittokunnissa osuudet oli vahvistettu, mutta pienem-
mät soittokunnat toimivat myöhemminkin pelkkänä seitsikkona. Niissä es-kornetit oli tosin usein 
korvattu klarineteilla.20
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Adolf Leander, Suomen Kaartin soittokunnan 
kapellimestari 1873–1899.

Vaskisoittimien muuttuminen venttiilitorviksi vaikutti Suomen Kaartin soittokunnan soittimistoon 
ensi kerran Leanderin edeltäjän Ernst Floesselin aikana.21 Venttiilitorvet tilattiin 1800-luvulta läh-
tien Suomeen useimmiten Saksasta, missä niiden rakenteeseen vaikutti vielä 1860-luvulle venäläi-
nen tumma, suurivolyyminen ja kompakti sointi-ihanne.22 Sittemmin kiinnostus venäläiseen sointi-
ihanteeseen heikkeni Saksassa, mutta Ruotsissa, Venäjällä ja Suomessa se säilyi edelleen. Leanderin 
aikana soittokunta sai vaikutteita sekä Venäjältä että Keski-Euroopasta, sillä tsaarin hovissa Pietarissa 
toimi paljon nimekkäitä eurooppalaisia muusikoita.23 Tätä kautta Leander sai ilmeisesti idean järjes-
tää Helsingissä saksalaisen mallin mukaisia soittokuntien yhteiskonsertteja, joissa esiintyi yhtä aikaa 
jopa 250 soittajaa. Näitä Leanderin aikana ”Monstre-konserteiksi” kutsuttuja tilaisuuksia järjestet-
tiin vielä Alexei Apostolin aikana ainakin vuoteen 1920 asti.24

	 Fransman innostui Esplanadin puistossa kuulemistaan torvisoittokunnan esityksistä niin, että 
ilmoitti isällensä haluavansa liittyä Apostolin soittokuntaan. Alexander Fransman kannusti häntä 
ryhtymään musiikkialalle, mutta äiti vastusti uravalintaa. Isänsä kanssa 13-vuotias Fransman kui-
tenkin ilmoittautui soittokunnan pääsykokeisiin syyskuussa 1922.26 Kokeissa testattiin sekä sävel-
korvaa että fyysistä soveltuvuutta soittimiin:

Ensinnäkin piti laulaa, en nyt muista oliko se itse Apostol joka kuulusteli. Piti laulaa 
perässä ja tietysti vaikeampia intervalleja koetettiin ja tällä tavalla testattiin korvaa. Sitten 
laitettiin instrumenttia ja koetettiin miten instrumentit sopi.27

Apostolille ja parille hänen alaiselleen esitetty laulu avasi Fransmanille tien soittokuntaan.28 Se 
myös osoitti, että hänellä oli hyvä sävelkorva. Fyysisten valmiuksien kohdalla Fransmania edesaut-
toi epäilemättä se, että hän oli jo soittanut jonkin aikaa kornettia. Niinpä hänelle määrättiin tääl-
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Suomen Valkoisen Kaartin soittokunta vuonna 1923 (Fransman eturivissä toinen oikealta, 
hänen takanaan vasemmalla Alexei Apostol).

läkin ensimmäiseksi soittimeksi b-kornetti. Viisivuotisen palvelussitoumuksen Suomen Valkoisen 
Kaartin soitto-oppilaaksi Fransman allekirjoitti syksyllä 1922. Siihen päättyi lapsuus ja alkoi raskas 
koulutus. Vaikka oppilaiden päätehtävä oli opetella soittamaan, suurin osa ajasta kului pakollisissa 
siivoustehtävissä. Talvella oli kannettava painavia, metrin mittaisia jäisiä halkoja ja lämmitettävä 
suuren kasarmin kaakeliuunit ennen harjoitusten alkua.29 Kesällä oppilaiden ”ristiselkää vahvistet-
tiin” laittamalla heidät nyppimään ruohoa Fabianinkadun mukulakivien välistä. Syksyllä heidän 
tehtäviinsä kuului kasarmin ikkunoiden pesu ja tilkitseminen.30

Oppilaat ja asevelvolliset kyllä siivosivat omat kämppänsä mutta muuten meidän oppilai-
den oli siivottava kaikki — soittosalit, kanslia ja aliupseerien huone. Ja se siivoaminen vielä 
kävi, se piti tehdä aamulla ja illalla, mutta talvella kun piti lämmittää... Kaakeliuunit oli 
kaikissa huoneissa jotka lämmitettiin puilla ja se oli kova homma tällaisille oppilaille. […] 
Siitä huolimatta tuli kuitenkin soitettua ja harjoiteltua. Vielä niistä puista: talvisaikaan ne 
olivat siellä pihamaalla kasarmilla […] tietysti aivan jäässä ja siinä oli vaikeuksia. Hyviä 
koivupuita olivat mutta kuitenkin... vaikeuksia oli.31

Apostolin johtamassa Valkoisen Kaartin soittokunnassa koulutus aloitettiin rummutusharjoituk-
silla. Vasta sen jälkeen tulivat harjoitukset puhallinsoittimilla.32 Ilmeisesti Fransman eteni nopeasti 
b-kornetin soitossa, koska Apostol määräsi hänet pian siirtymään es-kornettiin. Tämä soitin tuotti 
kuitenkin Fransmanille vaikeuksia, sillä hänen huulensa olivat liian paksut sen pieneen suukappalee-
seen.33 Es-kornetti vaati etenkin korkeassa rekisterissä tarkkaa huulilihasten hallintaa ja hyvää kestä-
vyyttä. Tästä syystä Apostolilla oli ilmeisesti pulaa es-kornetisteista. Fransman siis jatkoi harjoittelua 
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tällä soittimella — joko siksi ettei vain halunnut antaa periksi tai siksi, ettei Apostol antanut hänen 
vaihtaa takaisin b-kornettiin.
	 Alexei Apostol edusti Leanderin oppilaana venäläiselle sotilasmusiikkikulttuurille pohjautuvaa 
suomalaista soittokuntaperinnettä. Hänen kaudellaan Suomen itsenäistyessä alkoi myös uusien soi-
tinkokoonpanojen suunnittelu. Kuitenkin vasta Lenni Linnala oli se, joka jatkoi suunnittelua sekä 
pani toimeen suomalaisen sotilasmusiikkikulttuurin uudistukset. Fransmanin muusikon uralle näillä 
uudistuksilla oli ratkaiseva merkitys. Soittokuntien kokoonpanojen uudistaminen, joka aloitettiin 
vuonna 1925, lähensi niitä sinfoniaorkestereiden suuntaan. Vanhasta torvisoittokuntaohjelmistosta 
osa karsiutui pois ja tilalle tuli puhaltimille sovitettuja orkesteriteoksia, suomalaista musiikkia sekä 
uusia ulkomaisia sovituksia.34 Tämä tasoitti sotilasmuusikkojen tietä orkesterimuusikon uralle.

Pölypesäsoitin vaihtuu käyrätorveen 

Fransman oli ollut noin neljä ja puoli vuotta soitto-oppilaana sekä suorittanut tänä aikana asepal-
veluksensa, kun hän 18-vuotiaana teki palvelussitoumuksen soittajakorpraaliksi 1.4.1927. Saman 
vuoden kesäkuussa musiikkimajuri Apostol kuoli ja Lenni Linnala siirtyi hoitamaan ylikapellimesta-
rin tehtäviä. Hänen laaja musiikillinen sivistyksensä, tarmokkuutensa ja kokemuksensa orkesterin-
johtajana vaikuttivat merkittävästi soittokunnan taiteelliseen kehitykseen. Linnala oli saanut perus-
koulutuksensa Suomen Rakuunarykmentin soittokunnassa Lappeenrannassa, minkä jälkeen hän oli 
opiskellut musiikin teoriaa Helsingin musiikkiopistossa. Lisäkokemusta orkesterisoitossa Linnala oli 
hankkinut vuoden verran Pietarin Mariinski-teatterin näyttämöorkesterissa. Ennen päätoimiseksi 
kapellimestariksi ryhtymistään hän oli toiminut kornetistina sekä Apostolin johtamassa Suomen 
Kaartin Soittokunnassa että Helsingin Torvisoittokunnassa. Mikkelin Musiikinystäväin orkeste-
rin ja orkesterikoulun johtajana hän toimi yli kahdenkymmenen vuoden ajan.35 Orkesteri, jonka 
taiteellinen taso vakuutti jopa itsensä Robert Kajanuksen, esitti Linnalan johdolla muun muassa 
Haydnin, Mozartin, Schubertin ja Beethovenin sinfonioita sekä Haydnin ja Händelin oratorioita.36

	 Linnala piti Venäjän vallan aikaa ”maamme soitannollisen kehityksen kannalta onnettomana 
taka-askelena”. Hänen mielestään torvisoittokuntakokoonpanot olivat 1920-luvulla muodostuneet 
historialliseksi jäänteeksi, joka esti suomalaisia orkestereita kehittymästä.37 Armeijan Soitto-oppilas-
koulun perustaminen ja opetuksen uudistaminen olivat Linnalalle epäilemättä kansallinen tehtävä, 
jonka tarkoituksena oli kehittää itsenäisen Suomen sotilasmusiikkikulttuuria uusien ideaalien poh-
jalta. Näitä edustivat eurooppalaiset ja amerikkalaiset sotilasorkesterit. Linnalan on arveltu saaneen 
virikkeitä uusiin soitinkokoonpanoihin kuultuaan amerikansuomalaisia ”Louhi”- ja ”Humina” 
-soittokuntia niiden vieraillessa Suomessa 1920-luvulla. Näiden soittokuntien sointia kuvattiin 
”kauniiksi, pehmeäksi ja täyteläiseksi”.38 Laajapohjaisella puhallinkokoonpanolla myös ohjelmisto 
ja musiikilliset ilmaisumahdollisuudet olivat huomattavasti monipuolisemmat kuin torvisoittokun-
nilla.39

	 Linnala oli valmistellut uutta soittokuntaohjesääntöä vuodesta 1923 lähtien kapellimestarina 
ja armeijan soittokuntien uudistuskomitean sihteerinä.40 Soitinkokoonpanojen uudistamisessa hän 
toimi tarmokkaasti ja onnistui ratkaisemaan monet ongelmat, jotka olivat aikaisemmin estäneet 
soittokuntien saattamista ”ajan tasalle”.41 Kaikkiin Suomen soittokuntiin kuului jo ennestään soitto-
oppilaita, joita nyt alettiin värvätä puupuhaltimien soittajiksi. Tärkein muutos puhallinsoittajien 
koulutuksessa oli kuitenkin pätevien opettajien palkkaaminen. Ratkaisuksi tuli Armeijan Soitto-
oppilaskoulun perustaminen ja sen opetuksen järjestäminen yhteistyössä Helsingin Konservatorion 
kanssa.42 Sotilassoitto-oppilasosaston johtajana toimi puolustusvoimien ylikapellimestari, ja konser-
vatoriossa voitiin jatkossa suorittaa sotilassoittajan, soittoryhmän johtajan sekä sotilaskapellimesta-
rin tutkinnot.43 Jo ensimmäisiltä osaston soittajakursseilta valmistui musiikkielämässämme myö-
hemmin ansioituneita puhaltajia.44 Ensimmäinen kaksivuotinen kurssi alkoi syksyllä 1926, ja sinne 
lähetettiin kolmekymmentäkuusi soitto-oppilasta maamme eri sotilassoittokunnista. Heihin kuului 
24 klarinetistia, 9 huilistia, 3 oboistia sekä yksi ”lyöntisoittimien” soittaja. Kaikille kuului pääaineen 
lisäksi säveltapailua sekä yleistä musiikkioppia ja analyysiä.45
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Soitto-oppilastupa vuonna 1924 (Fransman edessä vasemmalla).

Soitto-oppilas Fransman n. vuonna 1925.
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	 Armeija kustansi soitto-oppilaskoulun oppilaiden asunnon, ruoan ja koulutuksen. Opettajina 
toimivat Helsingin Konservatorion puhallinopettajat, joista suurin osa toimi Helsingin kaupungin-
orkesterissa oman soitinryhmänsä äänenjohtajina. Kyseessä olivat siis alan huipputaitajat. Opetus oli 
aikaisempaan nähden huomattavan tehokasta, sillä jokainen oppilas sai nyt instrumenttikohtaista 
opetusta kaksi kertaa viikossa. Valitettavaa oli, etteivät vaskipuhaltajat päässeet vielä tässä vaiheessa 
uuteen koulutusjärjestelmään. Vakinaisen kansallisen armeijan perustaminen nieli jatkuvasti rahaa, 
minkä vuoksi soittokunnissa jouduttiin toteuttamaan säästöpolitiikkaa muun muassa palkkojen 
kohdalla.46 Soittokuntauudistukselle asetettiin viiden vuoden siirtymäaika ja sinä aikana puupuhal-
tajien kouluttaminen oli etusijalla. 
	 Linnala yritti kuitenkin alusta lähtien parantaa vaskipuhaltajien asemaa hankkiutumalla eroon 
”orkesterisoittajan kehitystä estävistä” soittimista, es-korneteista ja es-alttotorvista. Hän ei halun-
nut, että hänen soittokuntansa muusikot joutuisivat kärsimään samanlaisesta urakehityksestä kuin 
hänen oma kollegansa, huippulahjakas es-kornetisti Alexander Napoleon Järnefelt, joka oli joutunut 
kiertämään ”pölypesästä toiseen tanssimusiikkia soittamassa nälkäpalkalla”.47 Siksi Linnala panosti 
käyrätorviin, trumpetteihin ja pasuunoihin, joilla oli kysyntää muuallakin kuin vain sotilassoitto-
kunnissa. Soitinuudistuksiaan Linnala perusteli Suomen Musiikkilehdessä toukokuussa 1931:

Ammattisoittajien kasvatuksen kannalta ja tulevaisuutta silmällä pitäen koetan omalta 
kohdaltani järjestää heille portit avoimiksi siten, että es-kornettia en ollenkaan käytä, 
b-kornetistit saavat tilaisuuden valmistautua trumpettiin, alttoja [alttotorvia] en käytä, 
vaan käyrätorvia, tenoristit ja baritonistit voivat häiriöttä samanaikaisesti harjoittaa veto-
pasunaa ja basistithan voivat semmoisenaan päästä sinfoniaorkestereihin.48

Uudenaikaisten instrumenttien avulla vaskipuhaltajat saattoivat saada lisäansioita musiikkikult-
tuurin laajenevalla kentällä, kuten ravintola- ja teatteriorkestereissa tai yhä suositummiksi käyvissä 
jazz-orkestereissa. Linnalan periaatteet ja käytännön toimet puhallinmuusikkojen koulutuksen 
uudistamisessa olivat uraauurtavia ja ne mahdollistivat sotilasmuusikkojen integroitumisen muu-
hun musiikkielämään. Puhallinsoittajien koulutusta kehitti myös Helsingin Konservatorion rehtori 

”Louhi-Band” vieraili Suomessa vuonna 1920.
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Valkoisen Kaartin muusikoita Ateneumin edessä 1920-luvun puolessavälissä. Tällä kertaa Fransmanilla 
on soittimena alttotorvi. 

Erkki Melartin, joka samaan aikaan panosti voimakkaasti laitoksen orkesteritoimintaan ja aloitti 
kurssitutkintovaatimusten uudistamisen.49 
	 Lenni Linnalan tarmokkuuden ja tarkkanäköisyyden ansiota oli, että Holger Fransmanille tar-
joutui tilaisuus vaihtaa es-kornettinsa käyrätorveen. Siitä, milloin soittimen vaihto tarkasti ottaen 
tapahtui, ei ole tietoa. Linnala tuli Valkoisen Kaartin soittokuntaan kapellimestariksi syksyllä 1924 
eikä sen jälkeen aikaillut soitinuudistuksen toteuttamisessa.50 
	 Uusien soitinkokoonpanojen toimivuutta alettiin kokeilla ulko- ja sisätiloissa. Useissa paikoissa 
lähellä Kaartin kasarmia (mm. Kaivopuistossa, Esplanadilla ja Kasarmintorilla) tehtiin sotilaallisia 
marssikokeita ja upseerikasinolla harjoitettiin ”konserttimusiikkikokeita” Haydnin, Beethovenin ja 
Tshaikovskin teoksilla.51 Samalla Linnala tutki, ketkä soitto-oppilaista ja vakituisista sotilasmuusi-
koista saattoivat vaihtaa soittimensa puupuhaltimiin tai uuden soitinkokoonpanon vaatimiin vaski-
soittimiin. Niinpä on mahdollista että hän ehdotti Fransmanille käyrätorvea ensimmäisen kerran jo 
keväällä 1924. Soitin ei kuitenkaan innostanut Fransmania. Häntä kiinnosti enemmän huilu, jonka 
soittamista hän oli jo alkanut salaa harjoitella. Marsseilla hän oli kokeillut myös piccolohuilua.52 
Tämä viittaa siihen, että hän oli kuullut puupuhaltajille tarjottavasta uudesta koulutuksesta. Ehkä 
hän oli myös kyllästynyt vaikeaan es-kornettiin ja halusi siksi kokeilla jotakin kevyempää soitinta. 
	 Syksyllä 1926 Linnala sai Ruotsin muusikkojen liitolta kutsun vierailla soittokuntansa kanssa 
Tukholmassa ja hänelle tuli kiire saada uudet soitinryhmät järjestykseen. Vierailuun kuului kuu-
kauden mittainen esiintyminen korkeatasoisista orkestereistaan tunnetussa Berns salonger -ravinto-
lassa53 sekä osallistuminen Ruotsin kuninkaallisen henkivartiokaartin 400-vuotisjuhlaan. Matka oli 
myös vastavierailu Göta Livgardes musikkår - ja Västerbottens regementes musikkår -soittokuntien 
edellisten vuosien vierailuille Suomeen.54 Siitä tulikin tavallista merkittävämpi, sillä Linnala saattoi 
nyt virallisesti esitellä sekä uuden edustussoittokuntansa että Suomen sotilasmusiikin uudistuneen 
linjan. Fransmanin ammattimuusikon uralle matka merkitsi tärkeää edistysaskelta. Linnala alkoi 
nimittäin houkutella häntä tosissaan tarttumaan käyrätorveen ja lupasi, että hän pääsisi mukaan 
matkalle, jos hän pystyisi soittamaan Tukholmassa esitettävän ohjelmiston toisen käyrätorven osuu-
det. Houkutus tärkeälle edustusmatkalle pääsystä innosti Fransmania paneutumaan harjoitteluun 
uudella instrumentilla.55 
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Suomen Valkoisen Kaartin soittokunta uudessa kokoonpanossaan Riiassa 1926.

	 Ennen Tukholmaan lähtöä soittokunta teki kesällä 1926 lyhyemmät vierailut Tallinnaan ja Rii-
kaan uudessa soitinkokoonpanossa.56 Fransman oli käyrätorvensoittajana mukana jo Riian-matkalla, 
mistä voi päätellä jotain hänen soittimenvaihtonsa ajankohdasta. Vaihto toi mukanaan muutoksia, 
joihin totutteleminen kesti vähintäin muutaman kuukauden. Käyrätorven ääniala, puhallustek-
niikka sekä sormitekniikka poikkeavat selkeästi es-kornetista. Laaja ääniala vaatii erilaisen huuliaset-
teen ja voimakkaamman puhallustavan. Venttiilejä käsitellään vasemmalla kädellä. Huuliasetteen 
muuttaminen ja siihen tottuminen vei todennäköisesti eniten aikaa. On todennäköistä, että Frans-
man vaihtoi kornettinsa käyrätorveen viimeistään vuoden 1926 alkupuolella. Uuteen asetteeseen, 
puhallustekniikkaan ja soittimen käsittelyyn totutteleminen onnistui häneltä todennäköisesti ilman 
varsinaisia ongelmia, sillä hän sai varmasti opastusta soittokunnan vanhemmalta käyrätorvensoit-
tajalta, Arvid Heinolta. Myös Linnalan oli täytynyt kokeneena ja laaja-alaisena orkesterinjohtajana 
huomata Fransmanin luontaiset edellytykset käyrätorvensoittoon. 
 	 Sekä Leander että Apostol olivat huolehtineet siitä, että käyrätorvi oli säilyttänyt asemansa suo-
malaisissa torvisoittokunnissa. Linnalan suunnittelemien uudistusten myötä soittimen rooli kui-
tenkin muuttui. Puupuhaltimien tultua vakinaisesti soittokuntaan Linnala määräsi kapeaääniset 
alttotorvet korvattaviksi F-vireisillä venttiilikäyrätorvilla, jotka sulautuivat hyvin puupuhaltimiin 
ja pehmensivät niiden ohella soittokunnan kokonaissointia. Käyrätorvien määrää myös lisättiin ja 
vanhojen instrumenttien tilalle hankittiin uusia, mikä osaltaan paransi soinnin laatua.57 Uudessa 
kokoonpanossakin käyrätorvi kuitenkin säilyi edelleen harmoniasoittimena. Siksi Fransmanin 
osaksi ei tullut soolotehtäviä tai vaativia soittimellisia haasteita. Linnalan johdolla hän sai sen sijaan 
keskittyä korkeatasoisen yhteissoiton vaatimuksiin. 
	 Uudesta soittimistosta johtuen Linnalan oli sovitettava konserttiohjelmisto uudelleen sekä käy-
tettävä aikaa uuden ohjelmiston harjoittamiseen. Tallinnan ja Riian konsertteihin hän valitsi klas-
sis-romanttista orkesterirepertoaaria. Mozartin, Beethovenin ja Wagnerin teoksilla Linnala halusi 
epäilemättä esitellä soittokunnan valmiutta erilaisiin musiikkityyleihin sekä sen laajentunutta soin-
tipalettia ja teknisiä valmiuksia. Riian matkakokoonpanoon kuului vaskipuhaltimien lisäksi viisi 
klarinettia, kaksi huilua, kaksi oboeta ja kaksi fagottia. Koska osa puupuhaltajista oli ehtinyt har-
joitella uuden soittimen käsittelyä vasta vähän aikaa, ohjelmiston saattaminen esityskuntoon vaati 
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Berns salonger, suuri salonki 1880-luvun lopulla 

sekä Linnalalta että hänen alaisiltaan paljon harjoitustyötä.58 Puupuhallinryhmien mukanaolo vaati 
soittokunnalta lisäksi dynamiikan uudenlaista käyttöä. Kaikkien muusikoiden, mutta erityisesti vas-
kipuhaltajien, oli mukauduttava herkempään ja pehmeämpään puhallinorkesterisointiin. 
	 Linnalan harjoitustyö tuotti tulosta, ja soittokunta selviytyi hyvin uuden ohjelmiston ja kokoon-
panon vaatimuksista. Konserttien arvosteluissa sinfoninen ohjelmistovalinta kiinnitti huomiota, 
minkä lisäksi pantiin merkille kapellimestarin laaja musiikillinen sivistys. Wieniläisklassisen reper-
toaarin kohdalla soittokunnan ilmeikäs, kevyt esittämistyyli sekä ilmava sointi herättivät eniten 
ihailua: 

Orkesterinjohtaja johti temperamentilla ja syvällä ymmärryksellä osoittaen vakavaa paneu-
tumista musiikilliseen sisältöön ... Kaikki sävellykset olivat sinfoniaorkesterin ohjelmistoa, 
minkä vuoksi ne edellyttivät huomattavaa musiikillista tuntemusta.59

[…] suomalainen orkesteri esitti sen [Taikahuilu-alkusoiton] sellaisella keveydellä ja vivah-
teilla että se loi täydellisen vaikutelman sinfoniaorkesterista […].60 […] jo ensimmäisestä 
hetkestä orkesteri tekee vaikutuksen sointinsa kauneudella ja oivallisella yhteissoitollaan. 
[…] On hyvin vaikeaa luoda näin erinomainen ensemble ja tämä onkin laskettava suoma-
laisen kapellimestarin suureksi ansioksi. Temperamenttinsa ja syvän musikaalisen ymmär-
rryksensä avulla hän on saanut orkesterin soinnin kauneuden ja soiton kurinalaisuuden 
kehittymään huippuunsa.61 

Kun ottaa huomioon, että Fransman oli Tukholman-matkalle lähtiessään soittanut käyrätorvea vain 
muutamia kuukausia, Linnalan esittämät musiikilliset, soinnilliset ja tyylilliset laatuvaatimukset 
tuntuivat varmasti korkeilta. Koska Fransman oli soittokunnan nuorimpia, hän joutui työskente-
lemään taitojensa ylärajoilla suoriutuakseeen tehtävistään kunnialla vanhempien ja kokeneempien 
kollegojen silmissä. Vastuu konserttimatkan onnistumisesta oli kapellimestarin lisäksi koko soitto-
kunnalla, joka edusti ensimmäistä kertaa itsenäistä Suomea maan rajojen ulkopuolella. 
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Suomen Valkoisen Kaartin soittokunta ”Bernsin” ulkoilmalavalla syyskuussa 1926

Konserttimatka Tukholmaan 1926

Tukholmassa, missä soittokunta viipyi kuukauden ajan, Fransman sai tutustua sekä sikäläiseen 
ravintola- että sotilasmusiikkikulttuuriin. Ruotsia äidinkielenään puhuvana hän myös solmi kon-
takteja sikäläisiin muusikkokollegoihin.62 Lisäksi hän nautti ruotsalaisesta ruokatarjonnasta, joka 
runsaudessaan poikkesi huomattavasti kotimaisesta. Myös konserttiolosuhteet olivat Tukholmassa 
toista luokkaa kuin Suomessa. Soittokunnan pääesiintymispaikka, Berns salonger sijaitsi Berzelii-
puiston laidalla lähellä kaupungin keskustaa. Se oli kuuluisa ja suosittu salonkiravintola, jonka ita-
lialaista myöhäisrenessanssityyliä edustavassa suuressa salissa oli esiintynyt korkeatasoisia konsert-
tiorkestereita 1860-luvulta lähtien. Ravintolan oli rakennuttanut kondiittori ja liikemies Heinrich 
Robert Berns vuonna 1863.63 
	 ”Bernsissä” Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnan sopimukseen kuului esiintyminen kaksi 
kertaa päivässä. Iltapäivällä se soitti puistossa sijaitsevalla ulkoilmalavalla kevyttä ohjelmistoa ja 
illalla suuressa salongissa kolme ja puoli tuntia konserttimusiikkia. Pari tuntia kestävät päiväesiin-
tymiset aloitettiin noin neljän aikaan. Iltakonsertit alkoivat kello kahdeksan ja kestivät aina puo-
leenyöhön. Niiden ohjelma oli jaettu kolmeen osaan, joiden välissä oli neljännestunnin mittaiset 
tauot. Päivittäistä soittoaikaa kertyi soittokunnalle yhteensä noin viisi ja puoli tuntia. Jos ilma oli 
kolea, päiväesiintyminen siirrettiin sisätiloihin.64 Iltakonserteissa yleisö kuunteli musiikkia avarassa 
salongissa ja sitä reunustavilla lehtereillä virvokkeita tai kahvia nauttien. 
	 Iltakonserttien ohjelma ja aikataulu noudattivat kaavaa, joka oli vakiintunut jo 1800-luvulla. 
Suomalaiselle soittokunnalle päiväohjelma oli raskas, sillä toisin kuin konserttiorkestereissa, puhal-
linorkesterissa muusikot joutuvat soittamaan huomattavasti pitempiä jaksoja ilman huulilihasten 
palautumista edistäviä taukoja. Linnalan kokoamassa konserttiohjelmistossa oli kuitenkin mukana 
myös lyhyempiä kappaleita kuten marsseja, serenadeja, romansseja ja kansanlaulusikermiä. Ilta-
konserteissa esitettiin kuitenkin eniten vakavaa konserttiohjelmistoa kuten ooppera-alkusoittoja tai 
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näyttämömusiikkia. Säveltäjänimiä olivat muun muassa Flotow, Leoncavallo, Tshaikovski, Verdi ja 
Wagner.65 
	 Soittokunnan eensimmäinen konsertti Bernsin suuressa salongissa pidettiin syyskuun 1. päivänä 
1926. Seuraavassa Ruotsin muusikkojen ammattiliiton Musikern-lehdessä siitä ilmestyi arvostelu, 
jossa jälleen ihasteltiin sekä soittokunnan teknistä osaamista että sen valmiutta esittää vakavaa orkes-
terimusiikkia:

Saattaa sekä kuulla että nähdä, että soittokunnan jäsenet ovat saman kansan poikia, johon 
kuuluvat sellaiset musiikin suurmiehet kuten Sibelius, Kajanus, Melartin ja Palmgren ynnä 
muut. Kuulija voi soittokunnan esityksiä kuunnellessaan olla tyytyväinen sekä sen erin-
omaiseen rytmiin ja tarkkuuteen että ohjelmiston valintaan. Soittokunnan johtaja, Lenni 
Linnala, on epäilemättä erinomainen kapellimestari ja hienostunut muusikko. Ja hänen 
alaisensa ovat kaikki käyneet erinomaisen koulun; sen huomaa heti kuunnellessaan soitto-
kunnan eri soitinryhmiä.66

Tämä arvostelu, kuten aikaisemmat Tallinnan ja Riian konserttien arviotkin, osoittaa Linnalan 
korkean ammattitaidon ja monipuolisuuden kapellimestarina. Määrätietoisella harjoittamisella 
hän oli saanut soittokuntansa kehittymään lyhyessä ajassa niin soinniltaan kuin suorituskyvyltään 
erinomaiseksi. Aikaisempi työskentely sinfoniaorkestereiden kanssa oli antanut Linnalalle laajan 
perspektiivin, joka antoi hänelle rohkeuden tarttua vaativiinkin orkesteriteoksiin. 
	 Soitinkokoonpanojen uudistuksen jälkeen Suomen Valkoisen Kaartin soittokuntaan kuului 
neljä käyrätorvensoittajaa. Heistä vanhin ja kokenein, soittokunnan vääpelinäkin toiminut Arvid 
Heino ei kuitenkaan osallistunut Tukholman-matkaan. Ehkä hän ei voinut irrottautua työtehtävis-
tään Helsingissä koko kuukauden ajaksi. Fransman oli 17-vuotiaana käyrätorviryhmän nuorin. Hän 
ei ollut soittimen käsittelyssä ehtinyt kovin pitkälle, mutta joutuessaan soittamaan Tukholmassa 
lähes kuusi tuntia päivässä hänen varmuutensa ja kestävyytensä lisääntyivät. Monipuolinen kon-
serttiohjelmisto tutustutti hänet lisäksi erilaisiin esittämistyyleihin. Tukholmassa hän joutui pakosta 
vertaamaan suomalaisten soittokuntien olosuhteita ruotsalaiskollegojen elinoloihin. Fransmanista 
Ruotsissa ansaittu palkka ja ruokatarjonta tuntuivat ylellisiltä. Tämä johtui siitä, että vaikka elintaso 
Suomessa oli sodan jälkeen jo noussut, se ei vielä tuntunut armeijan palkkauksessa.67 Fransmania 
ilahdutti Tukholmassa myös tutustuminen samanikäisiin kollegoihin: 

[…] oli erittäin hauska tehdä [se matka] koska me ansaitsimme hyvät rahat ja täällä oli 
vielä silloin kakskymmentäkuus ruokatilanne vähän heikko ja etenkin soittokunnassa 
söimme samaa ruokaa kuin sotilaat, asevelvolliset [...] Siellä kun söimme semmoisessa 
keittokoulussa, se oli jotakin erikoista kun oli monta eri lajia ruokaa. Oli kalaruokaa, liha-
ruokaa ja alkuruokaa ja jälkiruokaa. Se oli erittäin miellyttävää. [...] Minulla on vielä tänä 
päivänä niitä solmittuja ystävyyssuhteita sieltä Tukholmasta, esimerkiksi senaikaiset soitto-
oppilaat, jotka olivat Götan Kaartin ja Svean Kaartin oppilaita ja nyt myöhemmin ovat 
Tukholman sekä Radio-orkesterin että Filharmonisen orkesterin jäseniä […].68

Tärkein edustustilaisuus, johon Suomen Valkoisen Kaartin soittokunta Tukholmassa osallistui, oli 
syyskuun 4. ja 5. päivänä pidetty Kungliga Svea Livsgardes -soittokunnan 400-vuotisjuhla. Sen 
yhteydessä pidettiin useita konsertteja sekä suuri sotilasparaati.69 Suomalaiset ottivat osaa juhlalli-
suuksiin soittamalla paraatissa ohimarssiville joukoille muun muassa vanhoja suomalaisia sotilas-
marsseja Ruotsin vallan ajalta.70 Linnala järjesti erikseen 19. päivänä syyskuuta kunniatervehdyksen 
suomalaisen kenraalin, Georg Carl von Döbelnin haudalla Johannes-hautausmaalla. Tilaisuuteen 
saapui ”suuri ja edustava yleisö”, yhteensä noin tuhat henkeä.71 Linnala lausui yleisölle lyhyen runo-
muotoisen puheen suomeksi ja ruotsiksi. Siinä hän korosti maiden yhteistä historiaa sekä Suomen 
vapautta Venäjästä. Tunnelmaa juhlisti seppeleen lasku sekä soittokunnan esittämät suomalaiset 
kappaleet, joista Ruotsin vallan ajalta peräisin oleva Porilaisten marssi edusti molempien maiden 
sotilasmusiikkiperinteitä.72 
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	 Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnan jäähyväiskonsertti pidettiin ”Bernsissä” syyskuun 30. 
päivänä. Siihen Linnala oli valinnut isänmaallisia teoksia sekä Suomesta että Ruotsista: Järnefeltin 
Korsholma, Stenhammarin Sverige, Sibeliuksen Valse triste ja Finlandia sekä loppunumerona Porilais-
ten marssi. Konsertin päätyttyä kapellimestarille luovutettiin kolme laakeriseppelettä ruotsalaisilta 
soittokunnilta ja ravintolan edustajilta. Myöhemmin Suomessa myöntämässään lehtihaastattelussa 
Linnala ilmaisi tyytyväisyytensä sekä matkan taiteelliseen menestykseen että alaistensa moitteetto-
maan käytökseen.73

	 Tukholman-matkaa voidaan pitää tärkeänä tapahtumana Fransmanin tulevan muusikon uran 
kannalta. Matkan ansiosta hän löysi itselleen uuden, kykyjään vastaavan ja haastavan soittimen. 
Matkan aikana myös hänen identiteettinsä käyrätorvensoittajana vahvistui ja hän sai soittokun-
nan konserttiohjelmistosta runsaasti uusia musiikillisia haasteita. Soittokuntatyön rutiini, kuten 
marssi- ja ulkoilmasoitot vaihtuivat Tukholman hienostuneisiin salonkikonsertteihin, mikä laajensi 
Fransmanin siihenastisia käsityksiä konserttimusiikista ja -kulttuurista. Uudessa puhallinorkeste-
rikokoonpanossa myös esittämisen ja soinnin ihanteet alkoivat muuttua. Tukholmassa Fransman 
tiedosti todennäköisesti ensi kertaa muusikon ammatin kansallisen merkityksen: oman maansa 
musiikkia esittäessään hän ei edustanut vain tiettyä muusikkoyhteisöä tai orkesteri-instituutiota, 
vaan koko suomalaista musiikkikulttuuria.

1.2 Kaartista konservatorioon

Keppiä ja kylmiä katseita

Sotilassoittokunnassa Fransman joutui Apostolin johtajakaudella tutustumaan ankariin opetusme-
netelmiin. Apostol oli pätevä sotilaskapellimestari, joka oli opiskellut käyrätorven- ja pianonsoittoa 
sekä musiikin teoriaa ja kuorolaulua.74 Alaisiaan kohtaan hän oli kuitenkin despoottinen ja hänen 
tummien läpitunkevien silmiensä katse saattoi olla ”melkeinpä tappava”. Harjoituksissa hän oli 
usein tyytyväinen vasta, kun sai vanhemmatkin soittajat vapisemaan pelosta. Lähes yhtä pelottava 
oli Max Hauswald, joka opetti soitto-oppilaille pianonsoittoa. Hänen opetuksensa alkoi aamulla, 
jolloin hän kuulusteli oppilailta pieniä kappaleita noin viisitoista minuuttia kerrallaan. Hauswaldin 
perusmetodi oli lyödä oppilasta kepillä sormille aina, jos tämä teki virheen.75 Iltapäivisin oppilaat 
saivat instrumenttikohtaista opetusta soittokunnan kersanteilta. Harvat näistä kuitenkin olivat kiin-
nostuneita opettamisesta, minkä vuoksi menetelmätkin jättivät toivomisen varaa:

Apostol oli sen ajan opettajana ankara. […] Se oli varmasti heillä pääasia, että kun he 
ankarasti katsoivat, niin muusikot pelkäsivät. […] [Apostol] ei koskaan puhutellut [tut-
tavallisesti] alamaisiaan vaan oli kuin kylmä muuri olisi ollut välissä. […] Kyllä hänessä 
sisällä kuitenkin oli lämmin ihminen, mutta piti vaan näyttää kylmältä. […] Kyllä siellä 
oli hyvää koulutusta, mutta kuitenkin se oli semmoista puutetta, ettei siinä oikein suuria 
virtuooseja saatu aikaan.76

Vaikka Apostolin suhtautuminen alaisiinsa oli kankeaa, häneltä Fransman oppi orkesterisoiton 
perusasiat kuten kapellimestarin viittausten seuraamisen sekä tempon ja rytmien täsmällisyyden. 
Olihan Apostol sitäpaitsi saanut koulutuksensa Leanderilta, Venäjän valtakunnan taitavimpiin kuu-
luvalta sotilaskapellimestarilta. Aikaisemmin Apostol oli johtanut myös Helsingin kaupunginorkes-
terin helppotajuisia konsertteja ja tilausesiintymisiä. Orkesterin muusikot eivät kuitenkaan sietäneet 
hänen ylimielistä käytöstään vaan laativat musiikkilautakunnalle kantelukirjelmän, jossa ilmoittivat, 
ettei Apostol nauttinut heidän luottamustaan eikä kunnioitustaan.77 Fransmanin mukaan Apos-
tol sai kuitenkin soittokunnassa aikaan ”hyvin kauniisti soittavia alamaisia”.78 Ylikapellimestarin, 
soittaja-aliupseereiden ja soitto-oppilaiden välisen hierarkian jyrkkyys, tiukka kuri ja harjoitusten 
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pelonsekainen ilmapiiri sai varmasti soitto-oppilaat harjoittelemaan, mutta itsenäistä musiikillista 
ajattelua heille noissa oloissa tuskin pääsi kehittymään. Yksilöllisiin ongelmiin kuten esimerkiksi 
huuliasetteiden rakentamiseen ei pystytty keskittymään kuin pinnallisesti. Systemaattisten opetus-
menetelmien puuttuessa sotilasmuusikot saavuttivat instrumenttinsa hallinnan pääasiassa kovalla 
harjoittelulla ja seuraamalla vanhempien kollegojensa esimerkkiä. 
	 Lenni Linnalan johtajakauden aikana soittokunnan ilmapiiri muuttui vapaammaksi, mikä antoi 
sekä orkesterityöskentelylle että soitonopiskelulle paremmat lähtökohdat. Hänen suhtautumisensa 
soitto-oppilaisiin poikkesi aikaisempien kapellimestareiden ankaran muodollisesta tyylistä. Linnala 
oli isällinen opastaja, jonka huolenpito ja kannustus helpottivat oppilaiden elämää ankarissa kasar-
miolosuhteissa ja lisäsivät heidän harjoittelumotivaatiotaan. Läheisemmät suhteet esimieheen edis-
tivät myös oppilaiden yksilöllistä kehitystä.79

	 Ensimmäisten kolmen soitto-oppilasvuotensa aikana Fransman oli es-kornetin soittajana osoit-
tanut musikaalisuutta ja nopeaa oppimiskykyä. Koska tuo soitin ei kuitenkaan soveltunut hänelle 
erityisen hyvin eikä hän saanut sen käsittelyssä kunnollista ohjausta, varsinaista edistystä ei tapahtu-
nut. Tämä teki epäilemättä harjoittelusta turhauttavaa ja hidasti Fransmanin musikillisten kykyjen 
kehittymistä. Vaihdettuaan kornettinsa käyrätorveen hän alkoi saada opetusta Arvid Heinolta, joka 
oli opiskellut käyrätorvensoittoa Helsingin Musiikkiopistossa vuosina 1923–1925 opettajanaan 
Otto Labahn.80 Sen jälkeen Heino toimi sekä Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnassa että Hel-
singin kaupunginorkesterin toisen käyrätorven soittajana.81 
	 Vaikka Heinon opetusmenetelmistä ei ole olemassa tarkempia tietoja, hänen kokemuksensa eri 
orkesterisektoreilta olivat varmasti suureksi eduksi Fransmanille. Heinolta Fransman sai käyrätor-
vensoiton perustaitojen ohella arvokasta tietoa orkesterimuusikon työn vaatimuksista. Heinon ope-
tus perustui todennäköisesti pitkälti hänen kokemuksiinsa käytännön orkesterityöstä. Sen varassa 
Fransman pääsi opiskelussaan hyvään alkuun. Kunnollista nuottimateriaalia ei kuitenkaan ollut, 



38 39

vaan harjoituksia soitettiin yksittäisistä nuottilehdistä, jotka opettaja oli joko kirjoittanut itse tai 
kopioinut ulkomaisista oppikirjoista.82 

Opiskelua ilman metodeja

Tukholman-matkan jälkeen Fransman päätti, että hänen täytyi saada lisää opetusta.83 Niinpä hän 
oman kertomansa mukaan ”kirjoitutti itsensä” Helsingin Konservatorioon.84 Ajankohtaan vaikutti 
se, että samaan aikaan konservatoriossa aloittivat opiskelun vasta perustetun Armeijan Soitto-oppi-
laskoulun puupuhallinoppilaat. Koska vaskipuhaltajilla ei vielä neljään vuoteen ollut mahdollisuutta 
päästä puolustusvoimien kustantamaan koulutukseen, Fransmanin oli maksettava oppituntinsa itse. 
Matkalla saadut kokemukset olivat innostaneet häntä eikä hän malttanut odottaa useita vuosia 
päästäkseen kehittämään taitojaan. Syksyllä hän ei kuitenkaan osallistunut konservatorion yleisiin 
pääsykokeisiin, joten oppilaaksi ottamisen on täytynyt tapahtua suosituksella. Oletettavasti asialla 
oli Lenni Linnala, joka tunsi hyvin laitoksen rehtorin Erkki Melartinin. He olivat toimineet yhdessä 
sotilasmusiikin uudistuksia valmistelevassa asiantuntijalautakunnassa vuodesta 1923 lähtien.
	 Fransmanin päätös pyrkiä konservatorioon kypsyi Tukholman-matkan aikana. Koska Suomen 
Valkoisen Kaartin soittokunta palasi Ruotsista Helsinkiin vasta syyskuun lopussa, Fransmanin 
opiskelu saattoi käytännössä alkaa vasta lokakuun alussa 1926.85 Kuinka Fransman sitten asevel-
vollisena soitto-oppilaana pystyi kustantamaan opiskelunsa? Ehkä asia järjestyi siten, että Linnala 
maksoi hänelle pientä lisäkorvausta soittokunnan nuorempien käyrätorvioppilaiden opettamisesta. 
Fransman on nimittäin kertonut opettaneensa soitto-oppilaille sormituksia ja muita yksinkertaisia 
perusasioita jo omana opiskeluaikanaan.86 Tällainen väliaikaisjärjestely olisikin hyödyttänyt kaikkia 
osapuolia — Fransman olisi saanut helpotusta opintokustannuksiin, oppilaat olisivat saaneet samoja 
neuvoja kuin konservatoriossa ja Linnala olisi järjestänyt näin ”varaslähdön” käyrätorvensoittajien 
koulutukselle, joka alkoi virallisesti vasta muutaman vuoden kuluttua.87 Kun Fransman jo seuraavan 
vuoden maaliskuussa teki palvelussitoumuksen Suomen Valkoisen Kaartin soittajakorpraaliksi, hän 
pystyi todennäköisesti kokonaan kustantamaan palkallaan oppituntinsa.
	 Helsingin Musiikkiopistossa ei sen perustamisen aikaan annettu opetusta orkesteripuhaltimien 
soitossa. Sen sijaan torvisoittokuntasoittimet otettiin opetusohjelmaan vuonna 1885. ”Vaskipuhal-
timien ja torvisoiton soitinnuksen” luokan opettajana ja johtajana toimi neljäntoista vuoden ajan 
Suomen Kaartin kapellimestari Adolf Leander. Hän oli taitava sovittaja ja pedagogi, joka oli itse 
opiskellut viulun- ja käyrätorvensoittoa.88 1900-luvun alkuun saakka vaskipuhallinluokka palveli 
pääasiassa sotilassoittokuntien johtajien koulutusta.89 Leander olikin ilmeisesti ensimmäinen suo-
malainen kapellimestareiden kouluttaja. Hän loi myös pohjan maamme vaskipuhallinopetukselle 
laatimalla vuonna 1885 alan ensimmäisen suomenkielisen metodin, Torvisoitannon oppikirjan.90 
Leander teki lisäksi yli 600 erilaista torvimusiikkisävellystä ja -sovitusta. 
	 Orkesteripuhaltimien opetus Helsingin musiikkiopistossa alkoi vuonna 1914, kun Robert 
Kajanuksen orkesterikoulu yhdistettiin laitokseen. Samalla Kajanuksen johtamasta Helsingin kau-
punginorkesterista kiinnitettiin johtavia puhallinmuusikoita musiikkiopiston opettajiksi.91 Kaja-
nuksen vuonna 1885 perustamassa orkesterikoulussa oli annettu käyrätorvensoiton opetusta jo 
1890-luvulla, sillä säilyneessä vuoden 1895–1896 opettajaluettelossa mainitaan huilun ja klarine-
tinsoiton opettajien ohella käyrätorvensoittaja Otto Thierbach.92 Vuoden 1914 Laitosten yhdistämi-
sen jälkeen musiikkiopiston käyrätorvensoiton opettajana toimi vuosina 1917–1922 suomalainen 
orkesterimuusikko, August Parantainen.93 Parantainen oli opettanut tätä ennen Kajanuksen orkes-
terikoulussa. Hänen opetuksensa ei kuitenkaan ollut kovin tuloksellista, koskapa yhtään suomalaista 
käyrätorvensoittajaa ei ennen 1920-luvun loppua kiinnitetty ammattiorkesterin äänenjohtajaksi. 
Sen sijaan Helsingin kaupunginorkesteriin jouduttiin jatkuvasti palkkaamaan ulkomaalaisia muu-
sikoita joko Saksasta tai Virosta. Parantaisen jälkeen Helsingin musiikkiopiston ja Konservatorion 
käyrätorvensoiton opettajaksi kiinnitettiin kolmeksi vuodeksi saksalainen Otto Labahn. Kun Frans-
man aloitti musiikkiopistossa vuonna 1926, laitoksessa oli kuitenkin jo uusi opettaja, virolainen 
Albert Köhelik.
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	 Albert Köhelik (1894–1978) oli tullut Helsingin kaupunginorkesteriin vuonna 1924. Sitä ennen 
hän oli soittanut vuoden Estonia-teatterin orkesterissa. Köhelikin opettaja oli maineikas Jaan Tamm, 
Pietarin hoviorkesterin soolokäyrätorvensoittaja ja Tallinnan konservatorion johtaja.94 Ollessaan 
kiinnitettynä Helsinkiin Köhelik valmistui Tammin käyrätorviluokalta Tallinnasta vuonna 1925. 
Opetuksessaan Helsingin Konservatoriossa hän käytti ilmeisesti Tammin toimittamaa painettua 
etydikokoelmaa soitinkouluista kopioitujen harjoitusten lisäksi.95 Fransman ei kuitenkaan ehtinyt 
opiskella Köhelikin johdolla kuin vuoden verran, kun tämä siirtyi Liettuaan, missä toimi Kaunasin 
orkesterissa sekä opettajana kaupungin konservatoriossa.96 Köhelikin tilalle konservatorioon valit-
tiin niin ikään virolainen, Helsingin kaupunginorkesterissa kolmatta käyrätorvea soittanut Andreas 
Saarman. Saarman on Fransmanin opettajista ainoa, jonka opiskelusta tai urasta ei ole löytynyt 
juuri minkäänlaisia tietoja. Epäselvää on, oliko hänkin ollut Tammin oppilaana. Ainakaan hänellä 
ei Fransmanin mukaan ollut samanlaisia oppikirjoja käytössään kuin Köhelikillä eikä ylipäätään 
kunnollista nuottimateriaalia. Saarmanin opetusmenetelmätkään eivät vakuuttaneet Fransmania:

[Saarman] oli kirjoittanut jostakin yhden sivun, josta minä sitten transponeerasin […] 
muistan niin hyvin kun hän sanoi että […] ”sinä et soittanut crescendoa vaikka tossa 
on merkitty crescendo […]. Mene kotiin ja harjoittele!” […] Nykyään eihän nyt yhdestä 
pienestä crescendosta ruveta uudelleen etydiä harjoittamaan... ja yhdestä samasta sivusta 
monet viikot. Eihän siitä tule mitään.97

Tunneilla edettiin Fransmanin mukaan liian hitaasti, eikä opetuksella tuntunut olevan ”minkään-
laista pohjaa”.98 Köhelikiltä Fransman oli saanut ensimmäisen lukukauden lopussa ”edistyksestä” 
arvosanan 9,5 ja kevätlukukaudella sekä ”ahkeruudesta” että ”edistyksestä” 9. Saarmanin luokalla 
”ahkeruus” laski syyslukukauden 1927 lopussa yhdeksiköstä seitsemään. ”Edistyksestä” Fransman 
sai kuitenkin Saarmanilta arvosanan 9. Pelkkien arvosanojen perusteella ei luonnollisesti voi saada 
täyttä kuvaa Fransmanin soittotaitojen kehittymisestä ensimmäisten opiskeluvuosien aikana. Pää-
asiallinen syy opintojen hitaaseen etenemiseen lienee ollut Saarmanin (ja luultavasti myös Köheli-
kin) opetuksesta puuttunut järjestelmällisyys. Åke Fransmanin kertoman mukaan hänen veljensä oli 
myös valittanut opettajiensa ”ryypiskelleen” ja laiminlyöneen tuntien pitämistä.99 Jo pelkästään se, 
että konservatorion käyrätorviopettajat vaihtuivat usein, haittasi pitkäjänteistä opiskelua. 
	 Fransman opiskeli konservatoriossa pääaineensa lisäksi musiikin teoria-aineita. Ensimmäisen 
vuoden aineita olivat musiikkioppi ja -analyysi Arvo Laitisen sekä ”sävelen tapailu” Olga Tavaststjer-
nan johdolla. Näissä Fransmanin arvosanat olivat ”ahkeruudessa” 9 ja ”edistyksessä” 7,5–8.100 Niin 
käyrätorvensoitossa kuin teoria-aineissa opetusta annettiin kaksi kertaa viikossa. Syksystä 1927 läh-
tien Fransman opiskeli lisäksi pianonsoittoa, jota hänelle opetti Regina Forstén. Muita opettajia oli-
vat Erik Furuhjelm (yleinen musiikkioppi ja analyysi sekä kenraalibasson kirjoitus ja soitto) vuosina 
1927–1929  sekä Bengt Carlson (yleisen musiikkiopin jatkokurssi sekä musiikin historia) vuosina 
1928–1930. Erkki Melartin opetti Fransmanille soinnutusta vuosina 1929–1931 sekä orkesterisoit-
toa koko opiskeluajan vuoteen 1931 saakka. ”Soittimille sovitusta” eli puhallinorkesterisoitinnusta 
Fransman opiskeli kaksi vuotta Lenni Linnalan johdolla (1929–1931). 
	 Syyskauden 1928 lopussa Fransmanin käyrätorvensoiton arvosanat alkoivat nousta. Saarman 
antoi hänelle ”ahkeruudesta” nyt vain erinomaisia numeroita sekä keväästä 1929 lähtien ”edistyk-
sestä” aina täydet 10. Vain pianonsoitossa Fransmanilla oli vaikeuksia, eivätkä sen arvosanat olleet 
yhtä hyviä kuin muissa aineissa. Jo aikaisemmin Fransman oli laiminlyönyt pianotunneilla käy-
mistä. Kevääseen 1930 mennessä hän oli kuitenkin suorittanut kaikki päästötodistukseen vaaditta-
vat teoria-aineet, joita olivat yleinen musiikkioppi ja analyysi (kaksi kurssia), kenraalibasson kirjoi-
tus ja soitto, musiikin historia (kaksi kurssia) sekä säveltapailu (kaksi kurssia). Oppilasorkesterissa 
Fransman oli ilmeisesti hoitanut useamman lukukauden ajan ensimmäisen käyrätorven tehtäviä, 
mihin viittaavat Melartinin antamat parhaat lukukausiarvosanat (10).101 
	 Koska tuohon aikaan puhallinsoittimissa ei voitu suorittaa kurssitutkintoja, sitäkin tärkeämmiksi 
muodostuivat julkiset oppilasnäytteet. Keväällä 1930 Fransman esiintyi ensimmäisen kerran julki-
sesti näytteessä, jossa hän soitti nykyisin lähes tuntemattoman kappaleen, Reissigerin Medusan.102 
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Samana keväänä Saarman lopetti opettamisen konservatoriossa ja hänen tilalleen tuli Dresdenissä ja 
Berliinissä opiskellut Victor Massow. 
	 Massow oli Berliinissä ollut muun muassa hovi- ja valtionoopperan muusikon, ”kuninkaallisen 
kamarivirtuoosin” Paul Rembtin yksityisoppilaana. Ennen ensimmäistä maailmansotaa hän oli toi-
minut orkesterimuusikkona Saksassa, Hollannissa, Shanghaissa ja New Yorkissa. Ennen Helsinkiin 
tuloaan hän oli ollut kiinnitettynä useaan keskiurooppalaiseen orkesteriin, Colón-teatterin orkeste-
riin Buenos Airesissa sekä Filharmoniseen orkesteriin Kööpenhaminassa.103  
	 Massowin johdolla Fransman pääsi viimeisenä opiskeluvuotenaan niin pitkälle, että hän saattoi 
esittää osan Mozartin käyrätorvikonsertosta keväällä 1931. Oppilas- tai konserttimatrikkeleista ei 
kuitenkaan käy ilmi, mikä Mozartin konsertoista oli kysymyksessä. Kyseessä saattoivat olla joko Es-
duurikonsertto KV 447 tai D-duurikonsertto KV 412. Koska jälkimmäinen vaatii huomattavasti 
kehittyneempää sormitekniikkaa, Es-duurikonsertto (vakiintuneen numeroinnin mukaan nro 3) 
tuntuu todennäköisemmältä vaihtoehdolta. Fransman itse on maininnut sormitekniikkansa olleen 
tässä vaiheessa vielä puutteellinen.104 Kuitenkin Mozartin käyrätorvikonserton esitys Helsingin kon-
servatorion oppilasnäytteissä oli tuohon aikaan harvinainen tapaus. 
	 Konservatorion oppilasnäytteet saivat palstatilaa useissa päivälehdissä. Fransmaninkin esityksestä 
kirjoitettiin viisi lyhyttä arviointia. Väinö Pesolan mukaan Fransman sai ”hienoa taidetta aikaan 
puhallussoittimellakin”.105 Selim Palmgren puolestaan luonnehti hänen sointiaan täyteläiseksi ja 
hyvin tummasävyiseksi.106 Uudessa Suomessa Yrjö Suomalainen kiinnitti huomiota esittäjän ”ehyi-
siin ääniin” sekä puhtaisiin intervalleihin.107 Näissä tiivistetyissä kuvauksissa huomio kiinnittyy 
ennen kaikkea siihen, että suurin osa kirjoittajista piti Fransmanin sointia kultivoituna sekä sävyl-
tään tummana. Fransman näyttää myös hallinneen hyvin ääntenotot, legatotekniikan sekä suoriu-
tuneen kelvollisesti konsertossa esiintyneistä juoksutuksista.108 
	 Vaikka Fransman oli opiskellut käyrätorvensoittoa viiden vuoden ajan ja suorittanut vaaditut 
teoria-aineet kevääseen 1931 mennessä, hänelle ei myönnetty Helsingin Konservatorion päästö-
todistusta. Syynä oli puuttuva suoritus pianonsoitosta. Vasta yli kymmenen vuotta myöhemmin 
Fransman palasi kesken jääneiden piano-opintojen pariin saadakseen todistuksensa. Yhden luku-

Alikersantti Fransman harjoittelee aliupsee-
rituvassa vuonna 1929.
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Fransmanin lukukausitodistus keväältä 1931 (Helsingin Konservatorio).
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kauden kuluessa hän saavutti tässä aineessa Väinö Lahden johdolla ”tason, joka jo ylitti alkeiskurssin 
vaatimukset”.109 Kun viimeinenkin suoritus oli tehty, Fransman sai päästötodistuksen konservato-
riosta keväällä 1942, lähes kuusitoista vuotta sen jälkeen kun oli aloittanut opiskelun laitoksessa. 
Ennen virallista valmistumistaan hän oli ehtinyt tehdä opintomatkan Wieniin sekä saada kiinni-
tykset Helsingin kaupunginorkesterin viidennen, kolmannen ja ensimmäisen käyrätorvensoittajan 
toimiin. Hän oli lisäksi toiminut oman oppilaitoksensa käyrätorvensoiton opettajana yli kymmenen 
vuotta. Todistuksen sanallisessa osassa viitattiinkin Fransmanin pitkälle edenneeseen uraan: 

Lahjakkaana sekä tarmokkaasti ja tunnollisesti työskennellen herra Fransman edistyi nope-
asti vaikean soittimensa käsittelyssä ohittaen pian tavallisen oppilastason. Hänen ohjelmis-
toonsa kuuluukin nykyään käyrätorvikirjallisuuden pääteokset ja hänen taitonsa ja saa-
vutuksensa ovat aina hänen esiintyessään Sibelius-Akatemian julkisissa oppilasnäytteissä 
saaneet julkisen arvostelun taholta osakseen yksimielisen tunnustuksen.110 

Mainittuja Fransmanin ohjelmistoon kuuluneita käyrätorvikirjallisuuden pääteoksia Fransman oli 
opiskellut Wienissä 1930-luvulla. Lisäksi todistuksessa kiinnittää huomiota, että Fransmanin opin-
ahjon nimi oli muuttunut Sibelius-Akatemiaksi. Hänen päästötodistuksensa onkin erikoislaatui-
nen dokumentti, koska se on myönnetty Helsingin Konservatoriosta, mutta allekirjoittajana on 
Sibelius-Akatemian rehtori Ernst Linko.111 Todistuksella ei ollut enää merkitystä Fransmanin orkes-
terimuusikon uralle. Sen sijaan opetustyöstään hän sai pätevöidyttyään luultavasti jonkin verran 
korkeampaa palkkaa.  

Pettymyksistä potkua suunnitelmiin 

Saamistaan erinomaisista arvosanoista huolimatta Fransman ei tuntenut saaneensa Massowilta sen 
enempää kuin muiltakaan Helsingin Konservatorion käyrätorviopettajilta pysyviä ihanteita. Näillä 
ulkomaalaisilla orkesterimuusikoilla ei ollut varsinaisia pedagogisia systeemejä, eivätkä heidän per-
soonansa näyttäneet tehneen Fransmaniin sanottavaa vaikutusta. Pätevän opetusmateriaalin puuttu-
minen oli vakava ongelma aina 1930-luvulle asti, samoin kuin puhallinsoittimien opetussuunnitel-
mien ja niihin liittyvien kurssitutkintovaatimusten puuttuminen. Kun opettajat eivät noudattaneet 
järjestelmällistä opetusohjelmaa eikä harjoitusmateriaalia ollut riittävästi, ei soiton tekniikka voinut 
kehittyä monipuolisesti. Ulkomaalaisten opettajien kohdalla oma osuutensa lienee ollut kielivaike-
uksilla. Valitettavinta tilanteessa oli, ettei Fransman voinut arvostaa opettajiaan sen enempää peda-
gogeina kuin taiteilijoinakaan. Ainakaan hän ei haastatteluissa ole ilmaissut Helsingin konserva-
torion käyrätorviopettajia kohtaan samanlaista kunnioitusta kuin Lenni Linnalaa tai myöhempää 
opettajaansa Karl Stiegleriä kohtaan.112 Andreas Saarmanilta hän todennäköisesti oppi eniten, koska 
oli pyytänyt tältä muistoksi omistuskirjoituksella varustetun valokuvan.
	 Fransman tunsi, ettei hän pystynyt edistymään riittävästi opinnoissaan, mikä aiheutti hänelle 
pettymystä ja turhautumista. Opiskelusta ei tahtonut tulla oikein mitään.113 Tässä tilanteessa hän 
alkoi syksyllä 1929 opiskella muiden teoria-aineiden ohella sotilaskapellimestarin tutkintoon vaa-
dittavia aineita. Niitä olivat muun muassa soinnutus sekä ”sotilasorkesterisoitinnus”. Fransmanilla 
oli nyt valittavanaan kaksi tietä: joko edetä sotilaskapellimestariksi tai jatkaa harjoittelua saadakseen 
paikan ammattiorkesterista. Jälkimmäinen ura olisi kuitenkin edellyttänyt parempia harjoittelun 
välineitä sekä pätevää opettajaa. Käyrätorvensoitto kiinnosti Fransmania enemmän kuin kapellimes-
tariopinnot, mutta pätevän soitonopettajan puuttuessa hän päätti keskittyä hankkimaan itselleen 
sotilaskapellimestarin pätevyyden.114 
	 Koska Fransmanin opettajat eivät esiintyneet solisteina, hän saattoi kuulla heidän soittoaan pää-
asiassa Helsingin kaupunginorkesterin konserteissa.115 Mitä enemmän hän kuunteli heidän esityksi-
ään, sitä kriittisemmin hän alkoi suhtautua heidän taitoihinsa.116 Erityisesti eräs konsertti jäi hänen 
mieleensä, sillä sen aikana hänelle valkeni näiden käyrätorvensoittajien todellinen ammatillinen 
taso:
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Andreas Saarman, Fransmanin käyrätorvensoiton opettaja vuo-
sina 1927–1930.

[…] se figelisti Huberman oli täällä. Ja soitettiin Beethovenin viulukonsertti. Ja mä en 
viitti sanoo mitään nimiä, kuka nyt soitti sitä käyrätorvee mutta […]  se oli niin arvostelun 
alapuolella koko se soitto. Ja sillon mulle tuli semmonen mieleen, että mun täytyy oppia 
tätä käyrätorvea soittamaan niin että siitä tulis jotakin.117

Konsertin solisti oli aikansa kuuluisimpia viuluvirtuooseja, puolalainen Bronislaw Huberman.118 
Beethovenin viulukonserton toisessa osassa (Larghetto) ensimmäisen käyrätorven osuus sisältää 
arkoja äänenottoja, jotka vaativat onnistuakseen varmaa huulitekniikkaa. Pienikin virheliike huu-
lissa, puhalluksen paineessa tai hengityksen ajoituksessa voi saada aikaan ikävän ”kiksin” eli osumi-
sen väärään säveleen.119 Herkän tunnelmallisessa hitaassa osassa se ei valitettavasti jää yhdeltäkään 
kuulijalta huomaamatta. 
	 Se, että käyrätorvensoittajat eivät hallinneet osuuksiaan kuuluisan solistin konsertissa, järkytti 
Fransmania erityisesti siksi, että hän ymmärsi omien taitojensa olevan yhtä riittämättömät. Jos hän 
siis aikoi menestyä orkesterimuusikkona, hänen oli pystyttävä kehittymään huomattavasti. Suo-
messa toimivat ammattikäyrätorvensoittajat eivät häntä pystyneet auttamaan. Niinpä Fransman 
päätti etsiä opettajaa ulkomailta.120
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***

Fransmanin Helsingissä saama musiikkikoulutus kesti kokonaisuudessaan noin yhdeksän vuotta. 
Lapsena alkanut opiskelu sotilassoittokunnassa antoi hänelle perustaidot sekä soittimen käsittelyssä 
että yhteissoitossa. Helsingin konservatoriossa Fransman kehitti taitojaan käyrätorvensoitossa ulko-
maalaisten orkesterimuusikoiden johdolla viiden lukuvuoden ajan. Opettajien jatkuvan vaihtumi-
sen ja opetuksen puutteiden vuoksi hänen koulutuksensa jäi etenkin tekniikan osalta kesken. Se, 
että Fransman jo 21-vuotiaana onnistui saamaan vakituisen kiinnityksen Helsingin kaupunginor-
kesteriin, on laskettava hänen oman kunnianhimonsa ansioksi. Soitinkohtaisen harjoittelun lisäksi 
hän osoitti määrätietoisuutta musiikin teoria-aineiden opiskelussa. Fransmanin tilanne oli kuiten-
kin monen vuoden ajan huonompi kuin puupuhallinopiskelijoilla epäpätevien käyrätorvensoiton 
opettajien hidastaessa hänen kehitystään.121 
	 Fransman ei löytänyt itselleen esikuvia Helsingin konservatoriosta eikä kaupunginorkesterista. 
Hän ei pystynyt muusikkona samastumaan ulkomaisiin äänenjohtajiin eikä heidän soittonsa innos-
taneet häntä taiteellisessa mielessä. Fransmanilla oli kuitenkin luontaiset fyysiset ja musiikilliset 
edellytykset käyrätorvensoittoon. Muutoin hän ei olisi lähes pelkällä sinnikkyydellään pystynyt 
edistymään Helsingin kaupunginorkesterin muusikoilta vaaditulle tasolle. Fransmanilla oli voima-
kas kunnianhimo sekä halua kehittyä korkeatasoiseksi ammattilaiseksi. Opiskeluun häntä oli kan-
nustanut erityisesti Lenni Linnala, joka jo Valkoisen Kaartin soittokunnassa oli opettanut hänelle 
korkeatasoisen orkesterisoiton kriteerit. Oman ammatillisen päämäärän muotoutuminen johdatti 
Fransmanin uran suuntaan, joka tuli vaikuttamaan koko suomalaisen käyrätorvensoiton kehityk-
seen ja luonteeseen.
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2 OPINTOMATKA WIENIIN

Opintomatka Wieniin ja Salzburgiin vuonna 1931 muodostui Fransmanin uran käännekohdaksi. 
Sen aikana hän perehtyi wieniläisen käyrätorvikoulun opetusmenetelmiin ja ihanteisiin. Wienin 
Filharmonikkojen soolokäyrätorvensoittajan, Karl Stieglerin johdolla Fransman opetteli wieniläisen 
koulun käytännöllisiä harjoitusmetodeja ja tutustui sen laajaan oppimateriaaliin. Käytännön taitojen 
opiskelun ohella hän tutustui wieniläiseen orkesteritraditioon ja sointityyliin. Tämä tapahtui Salz-
burgissa, minne Fransman matkusti Stieglerin ja tämän tulevan seuraajan, Gottfried von Freibergin 
kanssa. Kesällä 1931 Salzburgin musiikkijuhlilla esiintyi kuuluisia kansainvälisiä kapellimestareita 
ja laulusolisteja. Stieglerin ansiosta Fransman sai tilaisuuden seurata huippukapellimestarien työs-
kentelyä Wienin Filharmonikkojen kanssa. Salzburgissa Fransman kuuli myös ensi kertaa Stieglerin 
soittavan konserteissa. Samalla hän sai huomata, millaista arvonantoa tämä nautti yleisön, kapelli-
mestarien ja muusikkokollegojensa keskuudessa. Stieglerin tulkinnat, hänen käyrätorvensa sointi ja 
hänen asemansa alansa auktoriteettina antoivat Fransmanille hänen kaipaamansa esikuvan. Salzbur-
gissa Fransman sai myös esiintyä Wienin Filharmonikkojen käyrätorviryhmän kanssa. Liikkuessaan 
Stieglerin seurassa taiteilijapiireissä hän tutustui orkesterimuusikoihin ja muihin musiikkijuhlien 
esiintyjiin. Samalla hän sai nauttia leppoisasta itävaltalaisesta seurustelutyylistä ja kulinarismista. 
Nämä kokemukset vaikuttivat osaltaan Fransmanin myöhempään muusikon ja pedagogin profiiliin.

2.1 Wieniläisen soinnin jäljillä 

Apurahaa huippuvalmennukseen 

Sodan jälkeinen ensimmäinen noususuhdanne sekä 1920-luvun modernit virtaukset olivat tar-
jonneet parikymmenvuotiaalle Fransmanille suuria tulevaisuuden toiveita. Musiikin alalla radio-
toiminnan, äänilevyteollisuuden ja äänielokuvan kehitys laajensi muusikoiden työkenttää ja avasi 
uusia ammatillisia näkymiä. Fransman oli jo päättänyt lähteä ulkomaille ja asettanut opiskelulleen 
korkeat tavoitteet, kun lupaavasti alkanut nousukausi pysähtyi ja lama iski Suomeen vuonna 1930. 
Yleismaailmallinen talouskriisi vaikeutti kansainvälistä kauppaa ja huononsi elintarviketilannetta 
kaupungeissa. Maaseudulta Helsinkiin hakeutuneesta väestöstä suuri osa jäi ilman töitä ja työttö-
myys uhkasi levitä kaikkiin yhteiskuntaluokkiin. Ankara säästökuuri ja menojen karsiminen alen-
sivat palkkoja jyrkästi.1 Köyhyys pakotti ihmiset turvautumaan panttilainaamoihin, velanottoon, 
ilmaiseen ruuanjakeluun ja köyhäinapuun. Rikollisuus kasvoi ja sitä lisäsi osaltaan kieltolaki, joka 
toi mukanaan salakuljetusta ja pirtukauppaa.2 
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	 Lama sekoitti Fransmanin toiveisiin huolen perustoimeentulosta. Palkkojen aleneminen ja ylei-
nen työttömyys saattoivat toisaalta vauhdittaa hänen hakeutumistaan ulkomaiseen koulutukseen. 
Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnan soittajakorpraalina hänellä oli ollut säännöllinen, mutta 
vaatimaton palkka sekä asunto. Perheen vanhimpana poikana hän tunsi varmasti huolta äitinsä ja 
veljiensä toimeentulosta. Alexander Fransmanin kuoltua 41-vuotiaana vuonna 1924 nuorin poika 
Åke oli jouduttu lähettämään maaseudulle sukulaisten kasvatettavaksi.3 
	 Ehkä Fransman näissä olosuhteissa vuoden 1930 alkupuolella harkitsi eri vaihtoehtoja opin-
tomatkansa kohteeksi. Hän tunsi kaupunginorkesterin ulkomaalaisia puhallinmuusikkoja, joiden 
avustuksella olisi voinut saada yhteyden esimerkiksi saksalaisiin konservatorioihin. Fransmanin sil-
loinen käyrätorvensoiton opettaja Victor Massow olisi ehkä pystynyt suosittelemaan hänelle päte-
vää opettajaa Berliinistä tai Dresdenistä. Saksan suurkaupungeissa talouskriisi alkoi kuitenkin näi-
hin aikoihin aiheuttaa yhä enemmän levottomuuksia. Eri puolueiden aseelliset kaartit tappelivat 
kaduilla ja toreilla ja Berliinissä tällaisissa mellakoissa kuoli kymmeniä ihmisiä keväällä 1929.4 Suo-
men muusikkopiireissä liikkui myös huolestuttavia uutisia Saksan musiikkielämästä. Niitä kertoi 
muun muassa Keski-Euroopan konserttilavoja kiertänyt, pitkästä aikaa Helsinkiin saapunut Georg 
Schnéevoigt. Hufvudstadsbladetin haastattelussa marraskuussa 1930. Hän oli avoimen huolestunut 
Saksan tilanteesta, sillä kolmekymmentä oopperataloa oli jouduttu sulkemaan ja konsertit kärsivät 
vakavasta yleisöpulasta.5 Levottomuudet ja musiikkielämän kriisi saivat todennäköisesti Fransmanin 
hylkäämään ajatuksen lähdöstä Berliiniin tai Leipzigiin, minne monet suomalaiset musiikinopiske-
lijat olivat hakeutuneet jatko-opintoihin. Suurin este Keski-Euroopan musiikkimetropoleihin pää-
sylle oli kuitenkin taloudellinen. Fransmanille ainoa mahdollisuus toteuttaa opintomatka oli saada 
apuraha.
	 Syksyllä 1930 Fransman ryhtyi hakemaan apurahaa, vaikka vain harvoille suomalaisille puhallin-
muusikoille oli myönnetty avustusta ulkomaisiin opintoihin.6 Yleensä apurahojen saajat olivat lau-
lajia, pianisteja tai jousisoittajia. Fransman sai kuitenkin yritykselleen tukea Lenni Linnalalta, joka 
oli itse opiskellut vuoden verran Weimarissa.7 Linnala suunnitteli ja laati Fransmanin hakemuksen 
sanamuodon, mikä käy ilmi siitä, että se on kirjoitettu hänen käsialallaan. Hakemuksen tueksi tar-
vittiin kuitenkin arvovaltaisia suosittelijoita. Fransmanin aikaisemmista opettajista Helsingin Kon-
servatorion rehtori Erkki Melartin tai Muusikkojen Liiton puheenjohtajana toiminut Lenni Linnala 
olisivat tulleet kyseeseen, mutta Fransman päätti pyytää suositusta Suomen esittävän säveltaiteen 
kaikkein arvovaltaisimmalta henkilöltä. Hän oli Robert Kajanus, joka kuului asiantuntijana useisiin 
musiikkielämän hallinto-organisaatiohin.8 
	 Hakemuksessaan Fransman mainitsi aiemmat musiikinopintonsa ja toimensa eri orkestereissa. 
Näitä olivat sotilassoittokuntien ja Helsingin Konservatorion oppilasorkesterin lisäksi ”palkkiohar-
joittelijan” toimi Helsingin kaupunginorkesterissa vuosina 1928–1930 sekä avustustehtävät Hel-
singin Orkesteriyhdistyksen ja Suomen Laivastoyhdistyksen orkestereissa. Tärkein meriitti oli vaki-
tuinen kiinnitys Helsingin kaupunginorkesterin viidennen käyrätorvensoittajan toimeen syksyllä 
1930. Opiskelukohteekseen Fransman ilmoitti Tallinnan, ja tulevaksi opettajakseen entisen Pietarin 
hoviorkesterin soolokäyrätorvensoittajan Jaan Tammin.9 Tammia oli Fransmanille joko suositellut 
hänen silloinen opettajansa Andreas Saarman tai sitten Tamm oli ainoa korkeakouluprofessori, 
jonka Fransman tunsi maineen perusteella. Hakemuksessaan Fransman toi esiin vielä suomalai-
sen käyrätorviopetuksen puutteellisuuden sekä halunsa edetä tulevaisuudessa kaupunginorkesterin 
äänenjohtajaksi:

Kun niin sanoakseni huippuvalmennuksen saaminen käyrätorven soitossa ei nykyoloissa 
ole täällä mahdollista, niin olen aikonut pyrkiä tällä alalla kuuluisan professori Tammin 
oppilaaksi Eestiin, voidakseni hänen johdollaan valmistua päteväksi vaativimpiinkin tehtä-
viin, joihin miltei poikkeuksetta on täytynyt valita muukalaisia soittotaiteilijoita.10

Kajanus jos kuka tunsi suomalaisten puhallinmuusikoiden koulutuksen ongelmat. Hänhän oli 
perustanut pääkaupunkiin orkesterikoulun saadakseen orkesteriinsa päteviä kotimaisia muusikoita. 
Vielä vuonna 1930 hän vastasi henkilökohtaisesti Helsingin kaupunginorkesterin muusikkojen 
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Robert Kajanuksen Holger Fransmanille kirjoittama suositus.

kiinnityksistä. Kajanus oli myös ollut valitsemassa Fransmania viidennen käyrätorvensoittajan toi-
meen, joten hänellä oli käsitys tämän kyvyistä. Yleensä Kajanus osoitti nuorempia muusikoita koh-
taan pidättyväisyyttä ja häntä oli siksi vaikea lähestyä.11 Fransmanin rohkeutta pyytää arvokkaalta 
kapellimestarilta suositusta lisäsi ehkä se, että tämä oli joskus auttanut rahallisesti orkesterinsa muu-
sikoita.12 Suosituksen saaminen Kajanukselta kannatti, sillä sen ansiosta Kordelinin säätiö myönsi 
Fransmanille 5000 markan apurahan. Yhteensä kolmekymmentäviisi muusikkoa oli hakenut avus-
tusta ulkomaiseen opiskeluun, ja heistä vain viisi instrumentalistia ja kaksi laulajaa saivat apura-
han.13 Kajanuksen suositus toi Fransmanille toisenkin apurahan Rafael Ahlströmin säätiöltä. Sen 
suuruus oli 4000 markkaa. Opintomatka Tallinnaan näytti nyt toteutuvan.14 

Wienintorviyhtyeen esitys radiossa

Opintomatkasuunnitelmiin tuli kuitenkin pian yllättävä muutos. Eräänä syysiltana 1930 Fransman 
etsi radiosta ulkomaisia kanavia kuunnellakseen orkesterikonsertteja. Hän löysi wieniläisen kanavan 
ja kuuli sieltä Karl Stieglerin käyrätorvikvintetin soittoa. Yhtyeen sointi, sen esittämä musiikki ja 
esittämistyyli olivat Fransmanille uusi kokemus. Hän ihastui kuulemaansa niin, että päätti hylätä 
Tallinnan-suunnitelmansa ja pyrkiä Wieniin Stieglerin oppilaaksi.15

Se ääni, se oli niin täydellistä, semmoista paksua, hienoa [...] että se oli se joka sai minut 
sillä tavalla päättämään, että tuon tapaista minäkin tahtoisin oppia.16 

He soittivat musiikkia, joka sopi erityisesti käyrätorville, myös juhlallisia fanfaareja, ja 
kaikki esitettiin niin soinnin kuin dynamiikan suhteen sydämellisellä ilmaisulla — se oli 
kerta kaikkiaan nautintoa korville! Tämä oli minusta jotain niin erikoista, että päätin heti 
lähteä Wieniin opiskelemaan tämän suuren käyrätorvensoittajan johdolla.17
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Se, että Fransman sattui kuulemaan wieniläisen yhtyeen soittoa radiossa, oli kohtalonomainen 
sattuma. Ehkä hänellä oli kuitenkin etukäteistietoja Wienistä ja sen musiikkikulttuurista. Mui-
den Helsingin Konservatorion oppilaiden tavoin Fransman oli opiskellut musiikin historiaa. His-
toriantunneilla Bengt Carlson oli juuri edellisvuonna käsitellyt Mannheimin koulun vaikutusta 
orkesterimusiikkiin sekä wieniläisklassikoihin.18 Syksyllä 1929 Suomen Musiikkilehdessä oli lisäksi 
ilmestynyt laajahko artikkeli Wienin musiikkielämästä. Sen kirjoittaja Nikolai van Gilse van der 
Pals oli kapellimestari, Hufvudstadsbladetin musiikkiarvostelija sekä musiikkitieteen tohtori.19 Vii-
sisivuisessa artikkelissa luotiin houkutteleva kuva musiikkikaupungin maisemista ja wieniläisestä 
mentaliteetista:

[…] kukkulain ympäröimä kaupunki elämäniloisine, rakastettavine asukkeineen, joka 
pohjois- ja etelä-Euroopan toiselta puolen sekä germaanilais-romaanilaisen lännen ja slaa-
vilaisen idän yhtymäkohtana toiselta puolen onnellisella tavalla yhdistää itämaisen tunteel-
lisuuden ja mielikuvitusvoiman länsimaiseen tarkkuuteen ja ajatuskykyyn […].20 

Van der Pals toi myös esiin Wienin musiikkielämän kaksi tärkeintä piirrettä, kansainvälisyyden ja 
pitkät historialliset perinteet: 

[…] Wienistä tuli muusikereiden kansainvälinen kohtauspaikka ja monessa suhteessa 
leimaa-antava keskus Euroopan koko musiikkielämälle. […] Se sivistyksellinen uudestijär-
jestämistyö, jonka Wien ja sen musiikkielämä on jaksanut kestää Itävallan keisarikunnan 
kukistumisen jälkeen v. 1918, ja se voima, millä vanha Tonavankaupunki jälleen puolustaa 
asemaansa yhtenä Euroopan tärkeimmistä musiikkikeskuksista, ansaitsevat mitä suurim-
man ihailumme.21

Vaikka Fransman todennäköisesti tunsi Wienin maineen historiallisena musiikkikaupunkina, edellä 
mainittu artikkeli tarjosi uuden, konkreettisen ja elävän kuvan muusikon näkökulmasta. Mikäli 
Fransman luki van der Palsin artikkelin, maininta ”muusikereiden kansainvälisestä kohtauspaikasta” 

Wien Kahlenbergilta nähtynä.
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saattoi herättää hänen huomionsa. Artikkelin kuvaukset Wienin olosuhteista ja musiikkitarjonnasta 
antoivat luotettavan vaikutuksen myös siksi, että kirjoittaja oli Suomen orkesterielämässä aktiivisesti 
toimiva kapellimestari. 
	 Vielä eräs tekijä, jolla saattoi olla yhteyttä Fransmanin Wienin-matkaan, on syytä mainita. Se on 
siinä mielessä mielenkiintoinen, että se luo yhteyden Helsingin kaupunginorkesterin ja Karl Stieg-
lerin välille. Orkesterissa toimi nimittäin lyhyen aikaa (1927–28) käyrätorven äänenjohtajana itä-
valtalainen Josef Samwald, joka oli Stieglerin oppilas.22 Suomesta Samwaldista ei löydy juuri mitään 
tietoja.23 Wienin musiikkikorkeakoulun arkistosta sen sijaan selviää, että hän sai vuoden kulut-
tua Suomen kiinnityksestään toimen Wienin Valtionoopperan näyttämöorkesterista ja sen jälkeen 
vuonna 1936 Wienin Filharmonikoista.24 Tämä osoittaa, että Samwaldin on täytynyt olla hyvin lah-
jakas ja taitava muusikko. Poikkeuksellista Samwaldin kohdalla on, että hänen kaudellaan Helsingin 
kaupunginorkesterin konserteissa kuultiin wienintorven sointia.25 Siitä, miten 24-vuotias wieniläi-
nen oli saatu kiinnitettyä Helsinkiin ja mitä kautta yhteys oli syntynyt, voi vain arvailla. Samwaldin 
opiskelutietojen pohjalta voi ainakin päätellä, että hän oli huomattavasti taitavampi kuin muut 
kaupunginorkesterin ulkomaiset soolokäyrätorvensoittajat. Jo opiskeluaikana Samwaldin arvosanat 
Wienin musiikkiakatemiassa olivat erinomaiset ja laitoksen loppututkinnon hän suoritti niin ikään 
erinomaisesti. Helsingin kaupunginorkesterissa 1920-luvulla soittaneista käyrätorvensoittajista hän 
oli ainoa, joka siirtyi yhteen maailman huippuorkestereista.26

	 Fransman on maininnut Samwaldin nimen vain yhdessä haastattelussa, mutta siinäkään hän ei 
ole lainkaan kommentoinut tämän soittoa.27 Voi olla, ettei Fransman vielä vuonna 1927, jolloin hän 
oli 16-vuotias sotilasmuusikko, ollut kuullut Helsingin kaupunginorkesterin sinfoniakonsertteja. 
Toisaalta hänen vaiteliaisuutensa voisi selittyä sillä, että kuultuaan muutamaa vuotta myöhemmin 
Wienissä ja Salzburgissa Karl Stieglerin ylivoimaisia esityksiä muistot Samwaldin soitosta olisivat 
haalistuneet. Tuntuu kuitenkin epätodennäköiseltä, ettei Fransman olisi kertaakaan kuullut Sam-
waldin soittoa esimerkiksi kansan- tai kansansinfoniakonserteissa. Arvid Heino, Fransmanin enti-
nen opettaja ja silloinen kollega soittokunnassa, soitti nimittäin samaan aikaan kaupunginorkeste-
rissa. Olisi omituista, jos hän ei olisi maininnut Fransmanille nuoresta itävaltalaisesta, joka muista 
käyrätorviryhmän jäsenistä poiketen soitti wieniläisellä instrumentilla. 
	 On mahdollista, että Heino olisi kertonut Fransmanille Samwaldista sekä hänen opettajastaan, 
kuuluisasta Wienin Filharmonikkojen soolokäyrätorvensoittajasta. Kuullessaan sitten myöhemmin 
Stieglerin yhtyeen soittoa radiossa Fransman olisi osannut yhdistää tämän Wienin musiikkiaka-
temiaan. Fransman on itse kertonut tehneensä päätöksensä Wieniin lähdöstä Stieglerin kvintetin 
radioesityksen perusteella.28 Se ei kuitenkaan estä olettamasta, että hän olisi voinut aiemmin kuulla 
Samwaldin wienintorven sointia kaupunginorkesterin konserteissa. Stieglerin kvintettiä kuunnelles-
saan Fransman oli kuitenkin opinnoissaan ja ammatillisesti huomattavasti pitemmällä, mikä muutti 
wieniläisen käyrätorvikoulun ihanteet hänelle itselleen konkreettisesti saavutettaviksi. 
	 Kun Fransman oli tehnyt päätöksen matkustaa Wieniin, hän pyysi jotakuta kaupunginorkesterin 
saksalaisista muusikoista kirjoittamaan puolestaan Stieglerille. Kirjeessään hän pyysi päästä kuului-
san käyrätorvensoittajan oppilaaksi ja kertoi, ettei Helsingissä voinut saada kunnollista koulutusta: 

Kirjoitin Stieglerille, että täällä Suomessa on torvensoitto vähän huonoissa kantimissa. 
Olen soittanut 2–3 vuotta, enkä osaa paljon mitään. Opettajaa ei ole ja tarvetta olisi.29

Todellisuudessa Fransman oli soittanut käyrätorvea neljä vuotta. Ehkä hän kuitenkin arvioi opiskel-
leensa tosissaan vasta kahden–kolmen vuoden ajan. Hän ilmoitti Stieglerille haluavansa oppia myös 
pedagogisia taitoja. Tämä lähetti myöntävän vastauksen ja ilmoitti että Fransman voisi tulla Wie-
niin milloin tahansa.30 Käytännössä opintomatkalle ei kuitenkaan voinut lähteä ennen kuin kesä-
kuussa 1931, kun kaupunginorkesterin ja Suomalaisen Oopperan soitantokaudet olivat päättyneet.
	 Saadakseen matkasta täyden hyödyn Fransman alkoi opiskella saksan kieltä. Hän tunsi ennes-
tään jonkin verran saksan sanastoa — puhuivathan kapellimestarit tuohon aikaan orkesteriharjoi-
tuksissa yleisesti ruotsia ja saksaa.31 Saksan kielen parempi tuntemus oli kuitenkin välttämätöntä, 
jotta Fransman saisi opiskelustaan irti tarvittavan hyödyn. Käyrätorvensoiton opetustaitojen omak-
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sumiseen ei riittänyt, että suoriutui opettajan antamista harjoituksista, vaan piti myös ymmärtää 
niiden pedagoginen tarkoitus ja päämäärä. Niinpä Fransman luki omatoimisesti saksaa talvella 
1930–1931 orkesteritehtäviensä ja konservatorio-opiskelun lomassa.32 
	 Keväällä 1931 opinnot Helsingin Konservatoriossa alkoivat olla loppusuoralla. Fransman oli 
suorittanut kaikki päästötutkintoon vaadittavat teoria-aineet ja opiskeli vielä soinnutusta sekä soi-
tinnusta puhallinorkesterille. Opintomatkaansa varten hän oli päättänyt vielä ansaita jonkin lisä-
markan. Ylioppilaskunnan Soittajilla oli huhtikuussa ollut menestyksellinen viisivuotisjuhlakon-
sertti, jonka jälkeen orkesteri lähti konserttikiertueelle Baltiaan. Tälle matkalle Fransman otettiin 
mukaan avustajaksi.33 Viikon mittaisesta matkasta hän ei voinut hyötyä rahallisesti kovin paljon, 
sillä YS oli Helsingin Yliopiston opiskelijoista koostuva harrastajaorkesteri, joka rahoitti kiertueensa 
kahvikonsertteja ja tanssi-iltoja pitämällä.34 Sen sijaan hän sai orkesterilta Riiassa kiitosmerkin 
”antaumuksesta ja uhrautuvaisuudesta”.35 Baltian kiertueen taiteellinen anti oli Fransmanille rahal-
lista tuloa merkittävämpi. YS:n innoittavana johtajana toimi nimittäin Toivo Haapanen, pääkau-
pungin näkyvimpiä kapellimestareita.36 Hänen johdollaan Fransman soitti muun muassa Haydnin 
sinfonian nro 1037 D-duuri sekä Sibeliuksen Rakastava-sarjan, Valse tristen ja Finlandian.
	 Noin kuukautta myöhemmin Fransman sai taloudellisesti huomattavasti kannattavamman kiin-
nityksen. Hän liittyi kolmeksi viikoksi Riian Sinfoniaorkesteriin, missä tarvittiin kesäkauden ajaksi 
ensimmäisen käyrätorven soittajaa. Vaikka opintomatkalle lähtö viivästyi Riian kiinnityksen vuoksi 
muutaman viikon, siitä saatu matkakassan täydennys oli ilmeisesti välttämätön. Orkesterin kolmen 
viikon ohjelma oli haastava. Sillä oli viisi täysimittaista konserttia, joissa Fransman soitti ensimmäi-
sen käyrätorven vaativat osuudet muun muassa Beethovenin sinfoniassa nro 3 Es-duuri, Brahmsin 
sinfoniassa nro 2 D-duuri, Wagnerin alkusoitoissa oopperoihin Nürnbergin mestarilaulajat ja Len-
tävä hollantilainen sekä Mendelssohnin Nocturnossa (musiikista näytelmään Kesäyön unelma).38 Kun 
kiinnitys Riiassa päättyi kesäkuun lopussa, Fransman oli erinomaisessa soittokunnossa ja hänellä oli 
riittävästi rahaa Wienin opintomatkaa varten. 

2.2 Stieglerin oppilas

Karl Stiegler — legendaarinen soolokäyrätorvensoittaja

Helsingistä kuljettiin Manner-Eurooppaan laivalla Kööpenhaminan, Stettinin, Lyypekin tai Ant-
werpenin kautta. Teollisuuden kasvu oli 1920-luvulla lisännyt auto- ja junamatkailua, ja ulkomaan 
matkustajalaivaliikenne oli vilkastunut.39 Hangosta pääsi laivalla New Yorkiin yhdeksässä päivässä. 
Vilkkaimmin suomalaiset matkustivat kuitenkin lähikaupunkeihin Tukholmaan tai Tallinnaan.40 
Näihin kaupunkeihin Fransmankin oli tehnyt ensimmäiset ulkomaanmatkansa Suomen Valkoisen 
Kaartin soittokunnan kanssa. Nyt hänen matkareittinsä kulki Itämeren yli Stettiniin, mistä juna vei 
ensin Berliiniin ja sieltä Wieniin. 
	 Matka Helsingistä Wieniin kesti kokonaisuudessaan kolme vuorokautta.41 Yksin matkustavalle 
Fransmanille Euroopan suurkaupunkien ilmapiiri ja ihmismassat olivat uusi kokemus. Arvi Kivi-
maa, joka oli matkustanut samaa reittiä Berliiniin 1920-luvulla, kuvasi tunnelmaa Friedrichstrassen 
asemalla: 

Berlini oli mustanruskean kaupunki […]. Ihmiset pääsivät työstään ja tungeksivat ruoka-
lain kulmauksissa. Sanomalehtimyyjät huusivat kurkkuäänillään, merkinantokellot kilisi-
vät, rahtihevosten raskaat kaviot tömisyttivät kadunpintaa. […] Friedrichstrassen asemalla 
oli tyhjää. Junat olivat juuri lähteneet, muutamat viheriäpukuiset kantajat seisoivat ulko-
oven ääressä ja käärien kokoon kantoremmejään. Heitä ympäröi huonon oluen ja vielä 
huonompien juttujen ilmapiiri.42 
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Saavuttuaan Wieniin Fransman joutui matkustamaan vielä noin kymmenen kilometrin päähän 
keskustasta, kaupungin länsilaidalle. Siellä, Ober-St.Veitissa, Karl Stiegler omisti kolmikerroksisen 
talon, jota ympäröi puutarhamainen piha. Vain kivenheiton päässä avautuivat Wienerwald ja Lain-
zer Tiergarten, hehtaarien laajuinen entinen keisarillinen metsästysalue.43 Kuuluisan käyrätorven-
soittajan tapaaminen jännitti Fransmania: 

Se oli jännittävä, se oli jännittävä se hetki, tapaaminen. Ja kun koko perhe tuli siihen 
ympärille niin se teki sen vielä jännittävämmäksi. Koko talon väki, siellähän oli Stiegler 
ja hänen sisarensa perhe, joka asui yläkerrassa, kaikki tulivat ja kaikki olivat niin iloisia 
ja minulta meni se jännitys vähitellen pois kun huomasin kuinka olin tervetullut sinne 
vaikka olin nuori kaveri, joka tuli vain opiskelemaan. Mutta he halusivat varmaan näyttää, 
että olen tervetullut […].44

Fransman yllättyi Stieglerin perheen välittömästä ystävällisyydestä ja samalla pelko kuuluisaa opet-
tajaa kohtaan alkoi haihtua. Stieglerin olemus teki kuitenkin Fransmaniin niin  lähtemättömän 
vaikutuksen, että hän muisti tämän vaatetuksen yksityiskohdat vielä vuosikymmeniä myöhemmin:

Hän ei ollut pitkä, hän oli enemmän semmoinen tanakka herrasmies ja hän käytti aina 
kotioloissa semmoista wieniläis- eli itävaltalaista pukua, sellaista vihreästä kankaasta tehtyä 
metsästystakkia, jossa oli tummanvihreä kaulus. Nämä pukimet hän piti aina kotonaan, se 
oli hänen kotiasunsa.45 

Stieglerin ulkoinen tyyli ja käyttäytyminen poikkesivat huomattavasti Fransmanin aikaisemmista 
opettajista. Jo ensitapaamisella tulivat esiin hänen persoonansa kaksi puolta: maailmanmiehen 
arvokkuus ja itävaltalainen leppoisuus. Poikkeuksellista oli, että Stiegler järjesti tuntemattomalle 
suomalaiselle opiskelijalle majoituksen ja täysihoidon omassa talossaan. Fransman sai aterioida päi-
vittäin opettajansa ja tämän perheen seurassa, mikä antoi hänelle erinomaisen tilaisuuden tutustua 
wieniläiseen ruoka- ja seurustelukulttuuriin. Oman huoneen hän sai talon kellarikerroksesta, missä 
asui myös Stieglerin sisarenpoika, käyrätorvensoittaja Gottfried von Freiberg. Siellä molemmilla oli 
hyvää tilaa harjoitella. Heillä oli lisäksi käytössään yhteinen olohuone, minne ”flikka” eli perheen 
kotiapulainen tarjoili aamiaisen.46 Fransmanin kanssa lähes samanikäinen Freiberg oli opiskellut 
käyrätorvensoittoa enonsa johdolla Wienin musiikkiakatemiassa ja suorittanut muutamaa vuotta 
aikaisemmin loppututkinnon. Sen jälkeen hän oli toiminut vuoden ajan Landestheater Karlsruhen 
soolokäyrätorvensoittajana ennen kuin tuli vuonna 1928 valituksi toiseksi soolokäyrätorvensoitta-
jaksi Wienin Valtionoopperaan ja Filharmonikkoihin enonsa rinnalle.47

	 Fransmanin tavatessa Stieglerin tämä oli 55-vuotias ja uransa huipulla. Wienin Filharmonik-
kojen arvohierarkiassa hänet rinnastettiin konserttimestariin, mikä merkitsi erityissopimuksella 
määritettyä palkkaa.48 Stieglerin yhteiskunnallisesta arvostuksesta puolestaan kertoi Regierungsrat-
arvonimi, joka hänelle myönnettiin vuonna 1927 ansioistaan Filharmonikkojen soolokäyrätorven-
soittajana ja solistina.49 
	 Stiegler oli ilmiömäinen musiikillinen lahjakkuus, joka oli aloittanut soitonopiskelun 9-vuo-
tiaana instrumentteinaan piano ja viulu.50 11-vuotiaana hän soitti lisäksi trumpettia,51 jonka hän 
pian vaihtoi käyrätorveen. Tällä soittimella hän pääsi 13-vuotiaana Wienin Musiikinystävien 
Yhdistyksen konservatorioon (Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde), missä häntä 
opetti Wienin hovioopperan ja hoviorkesterin soolokäyrätorvensoittaja Josef Schantl.52 Pianonsoit-
toa Stiegler opiskeli konservatoriossa Ernst Ludwigin sekä teoria-aineita Robert Fuchsin johdolla.53 
Hän suoritti kaksivuotisen valmistavan jakson (Vorbildungsschule) yhdessä vuodessa, siirtyi sen 
jälkeen ammatillisiin opintoihin (Ausbildungsschule) ja suoritti loppututkinnon erinomaisin arvo-
sanoin 18-vuotiaana vuonna 1894.54 
	 Opintojen jälkeen myös Stieglerin orkesteriura eteni vauhdikkaasti. Hän ehti olla vain muu-
taman kuukauden Eduard Straussin orkesterissa kun sai vakituisen kiinnityksen Saksaan Wiesba-
denin hoviteatterin ensimmäiseksi käyrätorvensoittajaksi.55 Gustav Mahler kuuli hänen soittoaan 
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Wiesbadenissa vuonna 1899 ja kiinnitti hänet välittömästi Wienin hovioopperan orkesteriin. Siellä 
Stiegler soitti vuoden verran kolmatta käyrätorvea ennen kuin hänet valittiin ensimmäisen käyrä-
torven soittajaksi. Samalla hänestä tuli Wienin Filharmonikkojen jäsen.56 Vuodesta 1906 lähtien 
Stieglerin titteli oli soolokäyrätorvensoittaja ja vuonna 1915 hänelle myönnettiin hoviorkesterin 
jäsenyys.57 
	 Stiegler tunsi henkilökohtaisesti monia säveltäjiä ja nautti heidän arvostustaan. Richard Strauss 
omisti hänelle teoksensa Introduktion, Thema und Variationen op. 17.58 Myös Straussin käyrätorvi-
konsertto nro 1 op. 11 kuului Stieglerin repertoaariin ja hän esitti sen Wienissä säveltäjän johdolla 
7.5.1921. Stieglerin solistipalkkiot olivat huikeat: Baselin Mozart-juhlilla vuonna 1922 esitetystä 
Mozartin käyrätorvikonsertosta KV 417 hänelle maksettiin 2000 kultamarkkaa.59 Hänen taitonsa 
ja tulkintansa herättivät kunnioitusta myös muuissa kuuluisissa kapellimestareissa. Eräs heistä oli 
Gustav Mahler, joka palkkasi Stieglerin useasti sinfoniansa nro 5 esityksiin. Soolokäyrätorvensoit-
tajan nauttimasta maineesta kapellimestarien ja säveltäjien keskuudessa kertovat hänen kuolemansa 
jälkeen Wienin Filharmonikoille osoitetut surunvalittelukirjeet.60 

Stieglerin opetusmetodit 

Fransmanilla oli erityinen onni päästä Stieglerin oppilaaksi. Eihän hänellä ollut aikaisempia kontak-
teja eikä suosituksia Wieniin. Sitä, että Fransman sai tutustua samanaikaisesti sekä yhteen aikansa 
kuuuluisimmista käyrätorvisolisteista että hänen tulevaan seuraajaansa, Gottfried von Freibergiin, 
voi pitää suoranaisena ihmeenä. Stieglerin maine soolosoittajana oli jo muodostunut legendaariseksi, 

Karl Stiegler
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ja pedagogina hän oli lähes yhtä kuuluisa. 
Monet hänen kouluttamistaan käyrätorven-
soittajista toimivat Wienin Valtionoopperassa 
ja Wienin Filharmonikoissa. Stieglerin into-
himoinen paneutuminen opetustyöhön koi-
tui erityisen hyödylliseksi Fransmanille, jolla 
oli taidoissaan vielä huomattavia puutteita. 
Havaittuaan nopeasti nuo puutteet Stiegler 
laati uudelle oppilaalleen tiukan opetus- ja 
harjoitusaikataulun. Nyt Fransman huomasi 
myös eron wieniläisen professorin ja aikai-
sempien opettajiensa ammattitaidossa. Stieg-
ler alkoi heti rakentaa kunnollista perustaa 
soittotekniikalle ja tahti oli kova: 

Se oli aamulla heti kello yhdeksältä oli yksi – pari tuntia ... ja iltapäivällä. Ja tätä tapah-
tui joka päivä. Että missä sillä tavalla opiskellaan? Se oli jotakin niin valtavaa ja hän teki 
kaikki just että kun hän huomas että mulla ei ollut mitään... minkäänlaista aavistusta. 
Esimerkiks... mun sormet ei kulkenu lainkaan... no tietysti ne kulki mitäkin mut ei ollut 
semmosta että ois voinu soittaa Mozartin konsertteja.61

Aamupäivisin keskityttiin teknisten taitojen parantamiseen. Siihen Stieglerillä oli tarjolla yksinker-
taisia perusharjoituksia, joita täydennettiin laajalla etydiohjelmistolla. Nämä harjoitukset tuottivat 
Fransmanille paljon työtä, sillä soiton tekniikka oli juuri se osa-alue, jota Helsingin Konservato-
rion opetuksessa oli laiminlyöty. Toinen liian vähälle huomiolle jäänyt alue oli transponointi, joka 
kuuluu orkesterikäyrätorvensoittajan tärkeimpiin taitoihin. Koska oppitunteja oli kahdesti päivässä, 
Fransmanin oli niiden välissä harjoiteltava ankarasti suoriutuakseen annetuista tehtävistä:

Se oli kova kuri ja kato kun joka päivä oli tunti. […] sun sit piti harjotella vähä pirusti et 
sai ne etydit menemään kun ei ollu ollenkaan semmosiin transponeerauksiin tottunu […] 
se oli kuule, se oli kovaa.62

Iltapäivätunneilla keskityttiin melodisiin harjoituksiin sekä sooloteoksiin pianon säestyksellä. Stieg-
ler soitatti Fransmanilla lisäksi runsaasti orkesteri- ja oopperakirjallisuuden käyrätorviosuuksia sekä 

Stiegler kotonaan Ober-St.Veitissa. Taustalla omis-
tuskirjoituksin varustetut valokuvat mm. Bruno 
Walterilta, Felix Weingartnerilta, Artur Nikishiltä ja 
Gustav Mahlerilta.

Stieglerin talo, Bowitschgasse 7 (nykyinen 13. 
kaupunginosa).
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prima vista -tehtäviä. Illalla oli vielä harjoiteltava seuraavan aamun tuntia varten. Sormi- ja kielitek-
niikkaharjoituksia Fransman soitti Stieglerin oman opettajan, Josef Schantlin laatimasta käyrätor-
vikoulusta. 

Sormet eivät kulkeneet niin oli pakko ruveta soittamaan [...] Schantlin kakkosesta ne skaa-
lat. Ja niitä eestaas, eestaas, joka äänilaji ja aina nopeammin ja nopeammin. [...] Sitten 
myöskin luonnonäänet olivat se toiseksi tärkein ja kolmanneksi tärkein oli legatoharjoi-
tukset. […] Ja sit me soitettiin kokonaan kaikki nää mitä wieniläiset soittaa ja ihan alusta 
alkaen ja sitten tuli tietysti myöhemmin niitä isoja vaikeita […].63

Schantlin laatima ”teoreettis-käytännöllinen” neljä osaa käsittävä käyrätorvensoiton oppikirja oli 
1800-luvulta lähtien ollut wieniläisen käyrätorvikoulun peruspilari. Sen osat ovat:  I. Luonnontorvi-
koulu (Naturhornschule); II. Venttiilitorvikoulu, asteikko- ja intervalliharjoituksia (Ventilhornschule, 
Tonleiter u. Intervallstudien); III. 120 pientä melodista kappaletta (120 kleine melodiöse Tonstücke 
ohne Begleitung zur Erlernung des Vortrages und Vorschule des Soloblasens) sekä IV. 90 vaativaa etydiä 
(90 ausgewählte vorzügliche Etüden zur höheren Ausbildung) […].64 Fransman tutustui Stieglerin 
johdolla aluksi toiseen osaan, joka sisälsi systemaattisia asteikko- ja intervalliharjoituksia kaikissa 
duurisävellajeissa. Todennäköisesti hän soitti tunneilla myös oppikirjan kolmannen osan melodisia 
harjoituksia, jotka valmensivat oppilasta ”esittämiseen ja soolosoittoon”.65 Myöhemmin Fransman 
käytti Sibelius-Akatemiassa omassa opetuksessaan erityisesti Schantlin oppikirjan neljättä osaa, 
johon oli koottu vaativia tekniikka- ja transponointietydejä. 
	 Schantlin oppikirja on laaja ja siihen kuuluu harjoituksia kaikkien soiton tekniikan osa-alueiden 
sekä musiikillisen ilmaisun kehittämiseksi. Stiegler täydensi tätä oppikirjaa omalla metodillaan, 
johon kuului lähes 300 etydiä sisältävä Luonnontorvikoulu (Naturhornschule).66 Schantlin ja Stieg-
lerin laatimat oppimateriaalit antoivat erinomaiset välineet Fransmanin myöhemmälle opettajan 
työlle. Juuri tällaisia käyrätorvensoiton harjoituskokoelmia Suomesta oli siihen asti puuttunut. 
Myös Stieglerin opetusmenetelmät olivat tehokkaita ja poikkesivat suomalaisesta koulutuksesta: 

Ei se [Suomessa] ollu semmosta eteenpäin menoa […] joka vuos taikka joka tunnillakin 
pitää mennä eteenpäin […]. Se taso oli sitten ihan erilaista siellä Wienissä... se oli kuin 
taivas aukenis...67

Stieglerin opetuksen runkona toimi Schantlin toimesta Wienin Musiikinystävien Konservatorioon 
laatima käyrätorvensoiton tutkintosuunnitelma, jonka ohjelmisto-osuuden hän oli ajanmukaista-
nut ja laajentanut. Stieglerin aikana loppututkintoon johtava koulutus kesti kuusi vuotta, ja siihen 
sisältyi kolmen lukuvuoden valmistava jakso (Vorbildungsschule) sekä kolmen lukuvuoden amma-
tillinen jakso (Ausbildungsschule).68 Suunnitelmaan kuului äänenmuodostus- ja luonnontorvihar-
joituksia, asteikko-, intervalli- ja kolmisointuharjoituksia sekä laaja kokoelma erilaisia etydejä.69 Ety-
dejä soitettiin toisesta lukuvuodesta alkaen myös transponoiden. Koko koulutuksen ajan ohjelmis-
tossa oli sekä pianosäestyksellisiä etydejä että sooloteoksia. Prima vista - ja yhteissoittoharjoitukset 
kuuluivat tärkeänä osana viikko-ohjelmaan.70 Stiegler piti Fransmanin kohdalla tärkeänä laajaan 
repertoaariin tutustumista eikä sen vuoksi takertunut liikaa yksityiskohtiin. Tämä toi harjoitteluun 
tehokkuutta ja mielenkiintoa:

Se oli siis rankkaa eteenpäin menoa ja […] siellä ei pienten väärien äänten takia otettu 
uudelleen vaan aina eteenpäin. […] tällä tavalla tuli äärettömän... kaikki salaisuudet, koko 
käyrätorvensoitto... ei hänellä ollut mitään salaisuuksia vaan hän teki kaikki.71

Fransman piti erityisen hyödyllisinä Stieglerin päivittäisiä prima vista -harjoituksia, joita tämä itse 
säesti pianolla. Niihin kuului paitsi käyrätorvelle sävellettyjä alkuperäisteoksia, myös Stieglerin 
sovittamaa orkesteri- ja oopperakirjallisuutta (esimerkiksi melodioita Wagnerin oopperoista).72 
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Tässä kohden on huomattava yhteys Stieglerin ja Wienin Hovioopperan kapellimestarin, Hans 
Richterin välillä. Richter oli ennen kapellimestariuraansa toiminut Wienin Filharmonikkojen 
käyrätorvensoittajana ja oli Stieglerin isän, hovioopperan arkistonhoitaja Josef Stieglerin henki-
lökohtainen ystävä.73 Karl Stiegler tunsi kapellimestarin lapsuudestaan saakka ja on mahdollista, 
että tämä suhde vaikutti hänen lopulliseen soitinvalintaansa. Richter oli aikansa merkittävimpiä 
Wagner-kapellimestareita, joka tunsi sekä säveltäjän että tämän oopperoiden käyrätorviosuudet 
läheisesti.74 Kun Stiegler 23-vuotiaana liittyi Wienin Filharmonikoihin, Richterin viisitoista vuotta 
kestänyt toinen kausi oopperan ja filharmonisten konserttien johtajana oli jo päättynyt, ja hänen 
tilalleen oli valittu Gustav Mahler. Stiegler ei siis ehtinyt soittaa Richterin johdolla. On kuitenkin 
oletettavaa, että hän oli nuorena kuullut tämän tulkintoja Wagnerin oopperoista.75 Näin Frans-
manin Stiegleriltä omaksuman Wagnerin oopperoiden esittämisperinteen voidaan olettaa välitty-
neen kahdelta suunnalta: yhtäältä Josef Schantlin kautta, joka oli soittanut säveltäjän johdolla sekä 
toisaalta Wagnerin ”luottokapellimestarin” Hans Richterin kautta, joka tunsi säveltäjän toiveet ja 
tulkinnat.76

	 Stieglerin metodien, wieniläisen koulun repertoaarin sekä ahkeran harjoittelun ansiosta Frans-
manin tekniikka alkoi kehittyä ja hän siirtyi pian konserttojen ja soolo-ohjelmiston pariin. Niiden 
yhteydessä Stiegler opetti hänelle perusteellisesti wieniläisen koulun esittämistyyliä, kuten laulavaa 
soittotapaa sekä oikeaoppista legatoa ja fraseerausta. Nämä elementit kuuluivat oleellisesti Mozartin 
käyrätorvikonserttoihin ja kamarimusiikkiteoksiin sekä muuhun wieniläisklassiseen sooloohjelmis-
toon: 

[…] se ei ainoastaan ollut se että nuotit tuli oikein vaan siinä piti esimerkiksi kahdeksas-
osat… ei niiden kanssa koskaan saanut kiirehtiä […] sanotaan että jos kaksi kahdeksas-
osaa oli niin ei saanut koskaan lyhentää sitä toista kahdeksasosaa vaan se piti aina […] 
pitää täysarvoisena että tuli täyttä musiikkia, ei saanut mitään fuskata […]. Ja sitten tämä 

Stieglerin käyrätorviluokka vuonna 1924 (Gottfried von Freiberg keskirivissä viides oikealta).
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fraasisoitto, […] ne piti yrittää soittaa myöskin etydeissä että se ei ollut vaan semmoista 
teknillistä harjoitusta vaan hän halusi musiikkia myöskin vaikka oli vain harjoitus, etydi.77

Tästä sitaatista käy ilmi, kuinka Stiegler opetti Fransmanille pienimpien musiikillisten yksikköjen, 
kuten säkeiden ja sävelten välisten siirtymien merkityksen laadukkaan soinnin ja laulavan linjan 
muodostamisessa. Stiegler oli itse esittänyt Mozartin konserttoja Wienin Filharmonikkojen solis-
tina muun muassa Clemens Kraussin ja Felix Weingartnerin johdolla.78 Fransman piti häntä ehdot-
tomasti ”aidon wieniläisen Mozart-perinteen” jatkajana.79 Tämä esittämistraditio ei kuitenkaan 
ollut jäykkä tai muuttumaton, mistä ovat osoituksena Stieglerin Mozartin soolo-osuuksiin tekemät 
lisäykset, joita ei esiinny painetuissa laitoksissa. Nämä lisäykset Fransman säilytti omassa opetuk-
sessaan 1970-luvulle asti.
	 Niihin uusiin esittämisen ihanteisiin, jotka Fransman omaksui Stiegleriltä, kuului laulavaan can-
tabile-soittotapaan liittyvä, wieniläisen sointityylin mukainen ”sitkeä” legato. Tähän jousisoittimilla 
myös portamentoksi nimitettyyn soittotapaan81 Fransman paneutui todennäköisesti ensi kerran 
Stieglerin Luonnontorvikoulun avulla.

Wieniläinen käyrätorvikoulu

Stieglerin opetuksen peruselementtien, kuten cantabile-soittotavan ja oikeaoppisen legaton mer-
kityksen ymmärtämiseksi on tarkasteltava niiden yhteyttä wieniläiseen puhallintyyliin. Sen tär-
kein lähtökohta on äänenmuodostus, jossa noudatetaan ”suoran” puhalluksen periaatetta.82 Tämä 
äänenmuodostuksen tapa liittyy puolestaan oleellisena osana wieniläiseen orkesterisointiin. 
	 Hans Hadamowski on selvittänyt wieniläisen puhallintyylin periaatteita sekä niiden suhdetta 
wieniläiseen sointityyliin (Wiener Klangstil) tutkielmassaan Wiener Bläserstil (1958).83 Hänen 
mukaansa ns. suoralla puhallustavalla pyritään eliminoimaan ”subjektiivinen äänenmuodostus”, 
joka pahimmillaan johtaa imelään sentimentaalisuuteen.84 

Vasta kun on päästy eroon vibratosta […] on mahdollista päästä todella sielukkaaseen 
ääneen ja todelliseen laulavaan soittotapaan. Vibrato on nimittäin hyvä (ja halpa) keino 
peittää ilmavirran puutteellinen hallinta, intonaation ja sävelten yhdistämisen heikkoudet, 
asteikon epätasaisuus, soinnin heikko laatu sekä kykenemättömyys mielekkääseen dynaa-
miseen arkkitehtuuriin […].85 

Stieglerin tekemä lisäys Mozartin käyrätorvikonserttoon Es-duuri KV 447. 80
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Wieniläisessä puhallinkoulussa siis vältetään 
vibratoa, koska vain ”suoralla” äänenmuodos-
tuksella katsotaan saavutettavan tarkka into-
naatio, hallitut legatot ja soinnin tasaisuus. Se 
mahdollistaa lisäksi huomattavan monisävyisen 
dynaamisen asteikon, jota vaaditaan musiikin 
hallittuun muotoiluun:

Soittotyyli, johon ei kuulu vibratoa, 
vaatii sen sijaan paljon ankarampaa 
itsekuria: sen saavuttamiseksi on tun-
nontarkasti vaalittava ja kehitettävä 
kaikkea sitä, mikä kuuluu absoluuttis-
musikaaliseen ilmaisuun, sekä vältet-
tävä kaikkea mikä vähentäisi ilmaisun 
selkeyttä. […] Suora ääni mahdollis-
taa […] valtavan määrän dynaamisia 
sävyjä, siis harvinaisen hienovireisen 
dynamiikan hallitsemisen. Tämän 
hienovireisen dynamiikan raken-
nustaidon tulee kuitenkin ilmaista 
puhtaasti musikaalista todellisuutta 
ja siksi se liittyy olennaisesti fraseera-
ukseen […]86

Wieniläisen puhallinkoulun ilman vibratoa tapahtuva äänenmuodostus kehittää kaikkien orkesteri-
puhaltimien soinnillista muuntautumiskykyä, mikä auttaa niitä sulautumaan parhalla mahdollisella 
tavalla eri soitinryhmiin ja orkesterin kokonaissointiin. Wiener Klangstil puolestaan syntyy koko-
naisuudesta, johon kuuluvat wieniläinen soittimisto ja esittämistyyli. Sitä edustavat puhtaimmillaan 
Wienin Valtionoopperan orkesteri ja Wienin Filharmonikot. Wieniläisen sointityylin perusta on 
wieniläisklassisen ja saksalaisen romantiikan ajan orkesterisoiton ihanteissa, ja sen tärkeimmät osa-
tekijät ovat perinteisten soittimien sointi ja muusikoiden soinnilliset mielikuvat.87

	 Käyrätorven kohdalla sekä soitin että äänenmuodostuksen ihanne ovat määrääviä wieniläisessä 
perinteessä. Wieniläiseen orkesteritraditioon kuuluu erottamattomasti wienintorvi — 1830-luvulla 
kehitetty instrumentti, jonka rakenne on säilynyt lähes muuttumattomana meidän päiviimme asti.88 
Se on wieninoboen89 ohella tärkein yksittäinen soitin, jonka omaleimainen sointi erottaa wieniläi-
set orkesterit selvästi muista orkestereista. Näitä instrumentteja ja niiden sointi-ihannetta vaalitaan 
edelleen sekä Wienin Filharmonikoissa että Wienin musiikkiyliopistossa, koska niiden soinnin kat-
sotaan heijastavan wieniläisklassisen ja romantiikan ajan orkesterisointia.90 Wienintorvi on siten 
osa Beethovenin, Schubertin, Brahmsin, Brucknerin ja Mahlerin sekä osittain myös Wagnerin ja 
Richard Straussin orkesteriteosten alkuperäistä sointimaailmaa. 
	 Wienintorvi poikkeaa rakenteeltaan, soinniltaan ja soittotavaltaan kaikkialla muualla käytössä 
olevasta kaksoiskäyrätorvesta. Sen kaksoispumppuventtiilimekanismi kehitettiin jo 1820-luvulla, 
mutta varsinaisesti wienintorvien rakennusperinteen aloitti Leopold Uhlmann, jolle myönnettiin 
wieniläisventtiilin patentti vuonna 1830.91 Soittimen putkiston rakenteeseen vaikutti wieniläinen 
sointi-ihanne, joka oli kehittynyt Wienin orkesterikulttuurin sekä perinteisen alppitorven soinnin 
vaikutuksesta.92 
	 Kaksoiskäyrätorveen verrattuna wienintorven soinnillinen asteikko on huomattavasti rikkaampi 
ja muuntautumiskykyisempi ja siksi se sulautuu hyvin muihin orkesterisoittimiin.93 Wienintorven 
rakenne suosii lisäksi ”suoraa” äänenmuodostusta, jatkuvan ilmavirran ylläpitämistä sekä joustavia 
legatoja, jotka edistävät linjakkaan melodian syntymistä.94 Wieniläistyyppinen suukappale vaikuttaa 
osaltaan samansuuntaisesti sointiin ja legatoihin. 

Wienintorvi (soittaja: Gottfried von Freiberg)
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	 Wienintorven sointi on siis wieniläisen käyrätorvikoulun lähtökohta ja vaalittu perinne.95 Tällä 
instrumentilla soittavat muusikot kuvailevat sen sointia usein pehmeäksi ja tummaksi. Tutkimukset 
osoittavat, että wienintorven luonteenomainen sointi johtuu sillä tuotettujen sävelten yläsävelrik-
kaudesta.96 Tämä vaikuttaa muun muassa siihen, että wienintorven pehmeä sointi muuttuu fortessa 
kirkkaaksi ja voimakkaasti resonoivaksi.97 Juuri näihin wienintorven sointiominaisuuksiin Frans-
man todennäköisesti ihastui kuunnellessaan radiosta Stieglerin kvintetin esitystä.
	 Wieniläisen puhallintyylin mukainen äänenmuodostustapa liittyy myös wieniläisen käyrätor-
vikoulun perinteisiin. Gottfried von Freiberg viittaa epäsuorasti voimaa vaativaan puhallustapaan 
ja sen soinnillisiin vaikutuksiin artikkelissaan ”Das Horn” vuodelta 1938. Siinä hän korostaa sekä 
puhallustekniikan että soinnin perustan lähtevän matalasta rekisteristä:98 

Riittää, että oppilasta kehotetaan ottamaan ilmaa nopeasti suun kautta, ei koskaan nenän 
kautta […]. Jos oppilas tottuu matalan rekisterin avulla käyttämään paljon ilmaa, kehit-
tyy sointi myös ylärekisterissä täyteläiseksi ja pyöreäksi; siksi harjoitukset on aloitettava 
alhaalta.99 

Freiberg kehottaa aloittamaan äänenmuodostusharjoitukset pitkillä luonnonsävelsarjan sävelillä 
keskirekisterissä (yksiviivainen c tai g) ja jatkamaan niitä matalaan rekisteriin (pieni oktaavi). Vasta 
tämän jälkeen siirrytään ylempään rekisteriin, kaksiviivaiseen e:hen asti.
Ihanteellisen soinnin kehittämiseksi on harjoittelu siis aloitettava aina matalasta rekisteristä, missä 
ilmaa joudutaan käyttämään eniten. Näin opitaan käyttämään voimakasta, suoraa puhallusta myös 
keski- ja ylärekisterissä. Puhalluksen tehokkuus varmistetaan suun kautta suoritetulla sisäänhengi-
tyksellä. Luonnonsäveliä soitetaan lisäksi legatossa aloittaen pienestä oktaavista seuraavasti:

Luonnonsäveliin perustuva huuli- ja äänenmuodostusharjoitus (Gottfried von Freiberg).100

Fransmanilla ei Stieglerin johdolla opiskellessaan ollut käytössään wienintorvea, vaan modernia 
tekniikkaa edustava kaksoiskäyrätorvi. Siksi hän Stieglerin harjoituksia soittaessaan joutui osittain 
käyttämään toisenlaisia sormituksia kuin opettajansa. Laulavan melodian rakentaminen oli kui-
tenkin mahdollista toteuttaa kaksoiskäyrätorvella yhtä hyvin kuin wienintorvellakin. Wieniläisen 
tyylin mukainen ”sitkeä” legato sen sijaan oli vaikeammin hallittavissa ja vaati Fransmanilta tarkkaa-
vaisuutta. Wienintorvessa venttiilien rakenne ja sijoittelu vaikuttavat siihen, että ilman virtaus pysyy 
yleensä liikkeessä sävelten välisen siirtymän aikana. Kaksoistorven sylinteriventtiilejä painettaessa se 
sen sijaan katkeaa hyvin lyhyeksi ajaksi.101 Oikeaoppisen legaton harjoittelussa Fransmanin oli siis 
opittava hallitsemaan voimakas, siirtymää tukeva puhallustapa. Legaton soittotapaa Stiegler myös 
havainnollisti Fransmanille wienintorvella, vaikkei muutoin tunneilla juuri soittimeen koskenut-
kaan.102 
	 Oikeaoppisen legatotekniikan ja puhallustavan sekä melodisten harjoitusten avulla Stiegler 
opetti Fransmanille wieniläisen tyylin mukaista cantabile-soittotapaa (kantables Spiel) sekä siihen 
liittyvää tunteikasta ilmaisua (espressivo). Myös Hans Hadamowsky piti ”sitkeää” legatoa laula-
van soittotavan edellytyksenä. Laulavassa melodiassa oleellista Hadamowskyn mukaan on sävelten 
yhdistämisestä syntyvä soiva liike, jonka energia keskittyy enemmän sävelten väliin kuin itse säve-
liin. Tästä syystä vain ”sitkeä” legato saattoi varmistaa ”aidosti ihastuttavan” melodian syntymisen. 
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Sävelten välisessä siirtymäkohdassa piilee kuitenkin jokaisen käyrätorvensoittajan pelkäämän ”kik-
sin” mahdollisuus.103 
	 Karl Stiegler tunsi soolokäyrätorvensoittajana hyvin ”kiksien” aiheuttaman psykologisen ongel-
man, joka kasvaa sitä suuremmaksi, mitä enemmän soittaja alkaa varoa virheiden tekemistä. Jotta 
oppilaat eivät olisi esityksissä omaksuneet liian varovaista asennetta, Stieglerillä oli tapana muistut-
taa: ”Einen Gickser muß man hören bis in die letzte Reihe der 4. Galerie”104 (”kiksin” tulee kuulua 
neljännen parven viimeiselle riville asti). 

Stieglerin opettajapersoona 

Fransman luonnehti Stiegleriä opettajana ahkeraksi ja ankaraksi. Samanlaista työntekoa hän vaati 
oppilailtaankin. Tunneille ei sopinut tulla, jos läksyjä ei osattu. ”Heti ääni nousi.”105 Stiegler oli 
uhrannut käyrätorvensoitolle ja sen opettamiselle suurimman osan elämästään. Oppilailleen hän ei 
ollut vain opettaja, vaan myös isähahmo, ystävä ja tukija.106 Silti Stieglerin käytöksessä näkyi myös 
ajalle tyypillinen opettajanrooli, joka ei opetustilanteessa sallinut ystävällisiä eleitä. 

Kyllä hänellä oli niinkuin vanhoilla ihmisillä ja niinkuin olen kertonut — kapellimesta-
reilla siihen aikaan... [ankara tyyli]. Hän ei koskaan ärjynyt mutta kuitenkin oli niinkuin 
ankara, en osaa oikein selostaa sitä... Hän ei niinkuin koskaan hymyillyt tässä soittaessa 
vaan aina oli niinkuin ankara silmäys päällä... […] Minä luulen että se kuului kuvaan että 
heidän pitää kohdella oppilasta sillä tavalla ettei saa veljeillä…107

Tiukasta opettajanroolistaan huolimatta Stiegler ei Fransmanin mukaan ollut pedantti, vaan osasi 
mitoittaa vaatimuksensa oppilaan kykyjen mukaan.108 Erityistarkkailua Stiegler sen sijaan harrasti 
aluksi Fransmanin vapaa-ajan käytön suhteen. Hän valvoi, että tämä meni ajoissa nukkumaan ja 
aloitti harjoittelun varhain aamulla. Stiegler ei halunnut päästää Fransmania lähellekään Wienin 
houkutuksia:

Hän oli kyllä aika ankara. […] esimerkiksi minuun nähden: minä en saanut avainta. Sehän 
oli semmoinen kolmikerroksinen talo […] joka oli aidoitettu, se oli kivimuuri. Oli portti 
ja siihen porttiin minä en saanut avainta vaan piti aina pyytää, jos menin esimerkiksi par-
turiin tai kylpemään.109

Ensimmäisten viikkojen aikana Fransmanin kaikki vapaa-aika kului harjoitteluun. Häntä kiinnosti 
kuitenkin maailmankuulu Wienin Valtionooppera, sillä jo Helsingissä oopperasta oli tullut hänelle 
intohimo.110 Gottfried von Freiberg, joka soitti oopperan orkesterissa, järjesti hänelle lipun ja niin 
Fransman pääsi ”puikahtamaan” kaupungille.111 Ensimmäisen vapaaillan seuraukset olivat kuiten-
kin nolot:

Kun ooppera oli lopetettu niin Freiberg sanoi: ”Oletko sinä koskaan juonut olutta?” […] 
minä sanoin että kyllä minä olen juonut olutta, kyllä minä tiedän. […] No me menimme 
jonnekin illastamaan, makkaraa ja paljon olutta juotiin. Eikä huomattu että me tulimme 
kotiin vasta puoli kahden aikaan yöllä. Ja Stiegler oli hereillä vielä. […] voi herranjee ku 
se haukku tätä Freibergia: ”Tiedät että tällä pojalla on töitä kaksi tuntia päivässä ja pitäisi 
harjoitella ja sitten sinä valvotat sitä ja mitä te olette juoneet?” […] Sitten hän meni ja toi 
rommia, lasillisen molemmille ja sanoi: ”Juokaa nyt tämä rommi nyt niin teille ei ainakaan 
tule vatsa kipeäksi siitä oluesta.” Ja sitten seuraavana päivänä kävi niin että meillä oli tunti 
heti aamulla ja mielestäni läksyt meni yhtä hyvin kuin ennenkin. Sitten hän sanoi: ”Tässä 
on avain, menkää ja tulkaa kuinka haluatte.”112



62 63

Stieglerin opettajanrooliin kuului kasvatusasenne, joka merkitsi kokonaisvaltaista huolenpitoa 
oppilaista. Hänen ankaruutensa johtui todennäköisesti osittain siitä, että hän tiesi kokemuksesta, 
millaista henkistä kestävyyttä soolokäyrätorvensoittajalta orkesterissa vaadittiin. Niinpä hän pyrki 
totuttamaan oppilaansa tinkimättömään työntekoon ja itsekuriin. Fransmanille hän halusi varmasti 
antaa tunnollisen opettajan mallin, johon kuului korkea moraali. Hän osoitti myös ymmärtämystä 
ja luottamusta oppilaalleen sen jälkeen kun oli huomannut tämän olevan ahkera ja vastuuntuntoi-
nen. 
	 Salzburgin Mozarteumin johtaja, kapellimestari Bernhard Paumgartner on kuvannut Stieglerin 
opettajan ominaisuuksia:113

Hänellä oli kolme korkeimman luokan ominaisuutta, jotka on suotu vain harvoille opetta-
jille: kyky opettaa innostavasti välittömän esimerkin avulla; kyky esittää asiat sanavalmiisti 
ja järkähtämättä mielipitein, joissa hänen etevyytensä ilmeni luontevasti ja plastisesti, täy-
sin asiallisesti ja kirkkaalla ylivoimaisuudella ilman mitään teorioita, sekä kyky opettaa 
niin helposti ja miellyttävästi, ettei oppilas edes havainnut, kuinka paljon hän oppi. Hän 
kuului niihin vanhan polven ylväisiin wieniläisiin opettajiin, jotka eivät koskaan käyttä-
neet sanaa ”metodi” ja jotka silti hallitsivat herkkätunteisen ammattinsa sormenpäitään 
myöten. Hän vain hymyili, tarttui torveensa, puhalsi malliksi fraasin niin taitavasti, niin 
taivaallisen aistikkaasti, niin vakuuttavasti että sen rinnalla kaikki opitut teoriat menettivät 
tyystin merkityksensä. On ällistyttävää, miten paljon yleistä tietoa musiikista hän välitti 
oppilailleen soittimen tekniikan ohella.114

Paumgartner, joka oli opiskellut jonkin aikaa Stieglerin johdolla, piti tätä myös ihmisenä vilpit-
tömänä ja rakastettavana.115 Stiegler näyttää Fransmanin kohdalla kuitenkin käyttäneen hieman 
toisenlaista opetustyyliä. Koska ulkomaalaisen opiskelijan saksan kielen taito oli puutteellinen, 
Stieglerin sanavalmius ei ehkä hänen tunneillaan tullut yhtä selvästi esiin kuin musiikkiakatemiassa. 
Stieglerin opetuksen luontevuus, plastisuus, asiallisuus ja syvällinen asiantuntemus sen sijaan lei-
masivat varmasti myös Fransmanin oppitunteja. Eräs merkittävä ero Paumgartnerin ja Fransmanin 
kokemusten välillä oli, että Fransmanin tunneilla Stiegler ei yleensä soittanut itse lainkaan. Paum-
gartnerin näkemys opettajastaan laajentaa Fransmanin Stiegleristä esittämää, arvokkuutta henkivää 
kuvausta. Se tuo esiin Stieglerin luonteen eloisuuden ja mutkattomuuden, johon liittyi huumoria 
ja leikinlaskua.116 Näihin Stieglerin luonteen valoisampiin puoliin Fransman tutustui vasta hiukan 
myöhemmin Salzburgissa, missä hän sai seurustella opettajansa kanssa myös tämän vapaa-aikana.
	 Kun Fransman oli edistynyt taidoissaan, Stiegler määräsi hänet yllättäen soittamaan erääseen 
Valtionoopperan balettiesitykseen. Freibergin johtamassa käyrätorviryhmässä Fransman joutui 
ensimmäisen (ja ilmeisesti myös viimeisen) kerran soittamaan wienintorvea. Koska oopperassa kak-
soistorven käyttö ei perinteiden mukaan ollut sallittua, avustajalle etsittiin soitinvarastosta vanha 
wienintorvi.117 Päätellen siitä, että Fransman suoriutui baletin käyrätorviosuuksista oudolla soitti-
mella, ne olivat ilmeisesti kohtalaisen helppoja. Avustustehtävää Wienin Valtionoopperassa hän piti 
tästä huolimatta osakseen tulleena suurena kunniana.118 
	 Stieglerin periksiantamattomuus ja psykologinen vaisto, jonka avulla hän osasi mitoittaa vaati-
muksensa oppilaan kykyjen ja edellytysten mukaan, tekivät vaikutuksen Fransmaniin ja näkyivät 
myöhemmin hänen omassa opetustyössään. Stiegleriltä hän omaksui myös kokonaisvaltaisen asen-
teen musiikilliseen kasvatukseen. Sellaiset Fransmanin opettajanrooliin kuuluneet piirteet kuten täs-
mällisyys, ilmaisun selkeys ja se, ettei hän takertunut opetuksessaan pikkuseikkoihin, olivat toden-
näköisesti kaikki lähtöisin Stiegleriltä. 
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Wienin Valtionooppera 1930-luvulla

Valtionoopperan interiööri ennen sen tuhoutumista pommituksessa 12.3.1945
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2.3 Salzburgissa

Heinäkuun lopulla 1931 Stiegler ja Freiberg lähtivät Salzburgiin, missä Wienin Filharmonikot 
esiintyivät Salzburgin musiikkijuhlilla. Fransman matkusti heidän kanssaan jatkaakseen opiskeluaan 
Stieglerin johdolla Salzburgissa vielä viiden viikon ajan. Vasta täällä hän tuli tuntemaan opettajansa 
soittotavan, tulkinnat sekä legendaarisen käyrätorvisoinnin, joille tämän maine soolokäyrätorven-
soittajana perustui. Salzburgin Mozart-juhlilla vallitsi ainutlaatuinen ilmapiiri, joka oli yhtäaikaa 
sekä kansainvälinen että intiimi. Elokuussa pikkukaupunki muuttui yhdeksi läntisen maailman tär-
keimmistä taidefestivaaleista. Siellä esiintyivät Wienin Filharmonikkojen lisäksi aikansa merkittä-
vimmät kapellimestarit, oopperalaulajat ja näyttelijät. Ulkomaisen seurapiiriyleisön läsnäolo muutti 
Salzburgin Mozart-juhlat ”musiikillisten olympialaisten” näyttämöksi, jolla eri puolilta maailmaa 
tulleet taiteilijat kilpailivat korkeatasoisilla esityksillään.119 1930-luvun alussa festivaali oli kohon-
nut sekä taiteellisesti että ainutlaatuisessa atmosfäärissään tasolle, jota ei enää toista maailmansotaa 
edeltävinä vuosina saavutettu.120

Kansainväliset musiikkijuhlat 

Salzburgissa oli järjestetty kesäfestivaaleja säännöllisesti vuodesta 1920 lähtien. Ensimmäisenä 
kesänä esitettiin ainoastaan Hugo von Hofmannsthalin näytelmä Jedermann  (Jokamies), josta tuli 
Max Reinhardtin ohjaamana pian koko festivaalin symboli. Konsertit ja oopperaesitykset tulivat 
mukaan seuraavina vuosina. Aluksi ne keskittyivät pelkästään Mozartin musiikkiin — olihan Salz-
burg säveltäjän syntymäkaupunki. Kymmenen vuoden aikana korkeatasoiset teatteri- ja musiikki-
esitykset vakiinnuttivat Salzburgin musiikkijuhlien maineen Euroopan parhaiden taidefestivaalien 
joukossa. Ainoastaan Bayreuthin Wagner-juhlat pystyivät 1930-luvulla kilpailemaan taiteellisella 
tasollaan ja yleisönsä kansainvälisyydellä Salzburgin kanssa. Silti nämä kaksi festivaalia poikkesivat 
huomattavasti toisistaan. Bayreuthissa keskityttiin ainoastaan yhden säveltäjän teoksiin ja yhteen 
lajityyppiin, oopperaan. Salzburgissa taas musiikkitarjonta ulottui oopperasta sinfoniakonsertteihin 
ja kamarimusiikkikappaleista suuriin kirkkomusiikkiteoksiin. Kapellimestari Bruno Walter vertaili 
näitä Euroopan merkittävimpiä musiikkijuhlia muistelmissaan 1940-luvulla:

Kun siellä [Wagner-juhlilla] juhlittiin yhden kaikkein valtavimman luovan neron ihmi-
syyttä kohtaamalla se hänen pateettisten teostensa kautta, tarjosimme me [Salzburgissa] 
moninaisuudesta kiinnostuneelle taideyhteisölle vaihtelevan valikoiman teoksia ja esityk-
siä, joiden keskipisteessä oli Mozart. […] Bayreuthissa oli vakiintunut tietty tyyli, jota 
vaalittiin — me taas pyrimme taiteellisesti toteuttamaan muiden musikaalis-dramaattisten 
teosten moni-ilmeisiä tyylillisiä erikoisuuksia.121 

Salzburgissa Wienin Filharmonikot huolehti perinteisesti kaikista oopperaesityksistä. Niiden lisäksi 
orkesteri oli esiintynyt musiikkijuhlilla omin sinfoniakonsertein vuodesta 1925 lähtien.122 Tuolloin 
kaupunkiin oli valmistunut uusi teatteri- ja konserttitalo, Festspielhaus. Orkesteri vietti Salzbur-
gissa kesäisin viisi–kuusi viikkoa, jona aikana muusikoille ei juuri jäänyt vapaa-aikaa. Oopperoita 
alettiin harjoitella jo etukäteen Wienissä ja osa niistä kuului Valtionoopperan edellisen kauden 
ohjelmistoon. Vain siten oli mahdollista esittää Salzburgissa kuukauden aikana jopa kahdeksan eri 
oopperaa.123

	 1920-luvulla Salzburgissa oli esiintynyt joukko huomattavia kapellimestareita, kuten Richard 
Strauss, Franz Schalk, Clemens Krauss, Hans Knappertsbusch ja Bruno Walter. Heitä houkutteli 
Salzburgiin paitsi musiikkijuhlien maine, myös kaupungin miljöö ja erikoislaatuinen atmosfääri. 
Salzburgin sijainti Saksan ja Italian välissä sai aikaan kiehtovia vastakohtaisuuksia: pohjoisessa koho-
sivat jylhät vuoristot, etelässä siinsi tummansininen italialainen taivas.124 Samalla tavoin kaupungissa 
kohtasivat uskonnollisuus ja aistillisuus sekä kaupunkilaisuus ja maalaisuus.125 Vastakohtaisuudet 
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näkyivät myös musiikkijuhlien ohjelmistossa ja taiteilijakunnassa. Mozartin musiikki oli erityisase-
massa, mutta yleisesti ottaen konserttien ja oopperoiden ohjelmisto oli monipuolinen. Taiteilijoiden 
ja yleisön kansainvälisyys loi juhlille mielenkiintoa sekä loistoa.
	 Vuonna 1931 tuli kuluneeksi sataneljäkymmentä vuotta Mozartin kuolemasta, minkä vuoksi 
ohjelmassa oli kokonaista viisi säveltäjän oopperaa. Kaksi sinfoniakonserttia oli omistettu kokonaan 
Mozartille ja yhdeksän kamarikonsertin ohjelmisto koostui suurimmaksi osaksi hänen musiikistaan. 
Salzburgin tuomiokirkossa ja St. Peter -kirkossa esitettiin säveltäjän Requiem ja Messu c-molli. Kapel-
limestarit Clemens Krauss ja Bruno Walter jakoivat juhlien taiteellisen päävastuun. Muita kapelli-
mestareita olivat Sir Thomas Beecham, Robert Heger ja juhlien veteraani Bernhard Paumgartner. 
Ulkomaisia taiteilijaseurueita edustivat Budapestin Filharmonikot Ernst von Dohnanyin johdolla 
sekä Milanon La Scala -oopperan solistit ja kuoro johtajanaan Arturo Lucon.126 
	 Musiikkijuhlia rasitti aikaisempia vuosia huomattavasti tiukempi budjetti, mikä johtui kiristy-
neestä kansainvälisestä taloustilanteesta. Silti taiteellisessa mielessä juhlien anti oli kaikkea muuta 
kuin säästäväinen. Tulevat poliittiset katastrofit ja taiteilijoiden emigroituminen olivat vielä edessä-
päin. Itävalta oli sitoutumaton, mikä antoi juutalaisille taiteilijoille täyden vapauden esiintyä Salz-
burgissa, yhdessä saksankielisen alueen viimeisistä vapaista linnakkeista.127 Jälkeenpäin vuotta 1931 
on luonnehdittu taiteelliselta tasoltaan jopa yhdeksi juhlien historian korkeimmista. Ranskalaisen 
kriitikon Emile Vuillermozin mielestä sen ohjelmisto lähestyi ”absoluuttista täydellisyyttä”.128 Esi-
tetyt oopperat olivat Mozartin Don Juan, Die Hochzeit des Figaro (Figaron häät), Die Zauberflöte 
(Taikahuilu), Die Entführung aus dem Serail (Ryöstö Seraljista) sekä Così fan tutte. Lisäksi kuultiin 
Straussin Der Rosenkavalier (Ruusuritari), Gluckin Orpheus und Eurydike ja Beethovenin Fidelio.129 
Bruno Walter ja Clemens Krauss johtivat yhteensä kuusi sinfoniakonserttia. Sir Thomas Beecham 
tuli viime tingassa sairastuneen Franz Schalkin tilalle johtaen yhden sinfoniakonsertin. Yleensä kon-
sertit pidettiin Mozarteumin suuressa salissa. Vain yksi Walterin johtamista sinfoniakonserteista oli 
Festspielhausissa.
	 Vaikka Stieglerillä oli Filharmonikkojen orkesterin soolokäyrätorvensoittajana Salzburgissa 
vähemmän vapaa-aikaa kuin Wienissä, hän jatkoi päivittäisten oppituntien antamista Fransmanille. 
Fransmanin opiskeluaika olisikin jäänyt huomattavasti lyhyemmäksi ellei hän olisi lähtenyt opetta-

Salzburg vuonna 1924.
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jansa kanssa Salzburgiin. Hänellä oli kuitenkin mahdollisuus viipyä musiikkijuhlilla niiden loppuun 
saakka. Tuona aikana hän sai kokea ainutlaatuisia musiikillisia elämyksiä. Mieliinpainuvimpia olivat 
konsertit, joissa Wienin Filharmonikot esiintyivät tuon ajan kuuluisimpien kapellimestarien joh-
dolla. 

Filharmonisen soinnin lumoissa

Ei ole epäilystäkään siitä, etteivätkö Wienin Filharmonikkojen konsertit Salzburgissa olisi olleet 
22-vuotiaalle Fransmanille hänen sen astisen uransa suurimpia elämyksiä. Orkesteri oli tuolloin ja 
on vielä tänä päivänä yksi maailman parhaista. Bernhard Paumgartner, joka oli johtanut Wienin 
Filharmonikkoja Salzburgissa vuodesta 1920 lähtien, kuvaili kesällä 1931 orkesterin taianomaista 
sointia ja sen vaikutusta yleisöön: 

Wienin Filharmonikoiden lempeässä soinnissa kuulemme [Tonavan alueen] metsien tum-
man äänen yhä uudelleen. Tunnemme olevamme kotona […]. Myös vieras tuntee, kuinka 
orkesterista virtaa häneen taikaa, joka on enemmän kuin vain tulosta osaamisesta, tempe-
ramentista ja lämmöstä. […] Yksikään onnistunut soolo ei ole vain yleinen musiikillinen 
tapahtuma, vaan myös korkealle arvostettu maineteko jokaiselta yksittäiseltä muusikolta 
sekä kuulijalta (joka sen asiantuntevalla hymyllään kuittaa). Ehkä tämä vahva henkilökultti 
siirtää jonkin verran huomiota pois itse teoksesta, mutta intohimo yksityiskohtiin antaa 
toisaalta myös mahdollisuuden eläytyä sävellykseen syvemmin.130

Paumgartner, joka oli johtanut Salzburgissa orkesteri-, kamari- ja kirkkokonsertteja musiikkijuhlien 
perustamisesta lähtien, oli itävaltalaisen ja wieniläisen musiikkikulttuurin edustaja.131 Ulkopuoli-
sen näkökulman orkesterin soinnista ja soittotavasta esitti puolestaan The Manchester Guardianin 
reportteri, joka esiintyi nimimerkillä ”N. C.”. Hän raportoi syyskuussa 1931 laajasti lehdelleen 
Salzburgin musiikkijuhlien esityksiä, ohjelmistoa ja tunnelmia. Clemens Kraussin132 johtamassa 
Richard Straussin Ruusuritarin esityksessä filharmonikkojen tapa käsitellä melodioita, harmonioita 
ja rytmiä oli englantilaisen mielestä ilmiömäinen: 

Väitän, ettei yksikään orkesteri maailmassa pysty soittamaan Ruusuritarin säveltäjän, 
Straussin musiikkia puoliksikaan yhtä kevyesti, yhtä nopealla kosketuksella, sen melodi-
oita yhtä ylväästi ja vauhdikkaasti, harmonioita yhtä rikkaasti ja hienostuneesti tai rytmiä 
yhtä vapaasti ja onnellisesti kuin [tämä] wieniläinen orkesteri.133

Fransman ei ennen Salzburgiin tuloaan ollut ehtinyt kuulla Stieglerin tulkintoja orkesterikirjallisuu-
den suurista käyrätorvisooloista, sillä Wienissä hänen ei ollut mahdollista kuulla sinfoniakonsertteja. 
Salzburgissa Stiegler huolehti siitä, että Fransman pääsi välillä tuulettumaan harjoitushuoneestaan. 
Hän järjesti tälle pääsyn musiikkitilaisuuksiin, joihin opiskelijalla ei ollut varaa hankkia lippua. Tällä 
tavoin Fransman pääsi kuuntelemaan muun muassa Bruno Walterin johtamaa sinfoniakonserttia. 
	 Walteria pidettiin ehkä aikansa parhaimpana Mahler- ja Mozart-kapellimestarina. Hän oli joh-
tanut Salzburgissa oopperoita ja konsertteja vuodesta 1925 lähtien. Walterin tärkeimpänä ansiona 
pidettiin sitä, että hän poisti Mozart-esityksistään yleisesti vallalla olleen ”herttaisen” rokokoo-tyylin 
ja toi orkesterisointiin uusia värejä. On huomattava, että Mozartin musiikkia ei 1920-luvulla pidetty 
yhtä merkittävänä kuin Beethovenia, Wagneria, Brahmsia tai Schubertia. Ennen Walteria Salzbur-
gissa ei esimerkiksi oltu kuultu Mozartin italiankielisiä oopperoita alkukielellä.134 Hän toi musiik-
kijuhlille myös säveltäjän harvemmin esitettyjä teoksia sekä kehitti vuosien 1925–1937 ohjelmistoa 
monipuolisemmaksi. Näin hän vaikutti Salzburgin musiikkijuhlien profiloitumiseen Bayreuthin 
Wagner-juhlien vastapooliksi.135

	 Kesällä 1931 Walter johti kolme oopperaa ja neljä Wienin Filharmonikkojen konserttia. Yksi 
konserteista pidettiin Festspielhausissa, mikä antoi Stieglerille mahdollisuuden salakuljettaa Frans-
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man orkesterin joukkoon.136 Ohjelmassa olivat 
Beethovenin sinfonia nro 1 ja Brucknerin sin-
fonia nro 5. Piilopaikastaan lyömäsoittimien 
takaa Fransmanilla oli erinomainen tilaisuus 
tarkkailla lähietäisyydeltä käyrätorviryhmän 
työskentelyä. Sieltä hän kuuli myös hyvin 
Stieglerin soittamat Brucknerin sinfonian vaa-
tivat soolot. Konsertin päätyttyä Fransman oli 
todistamassa, miten suuri Stieglerin maine ja 
suosio oli kapellimestarien keskuudessa: 

Walter johti tämän [Brucknerin viiden-
nen] sinfonian ja kun oli sinfonia soi-
tettu, Bruno Walter sai valtavan nipun 
ruusuja. Hän otti puolet siitä puketis-
taan ja tuli orkesterin läpi ja antoi Stieg-
lerille. Hän oli soittanut niin ihanasti, 
siinähän on paljon soittamista käyrä-
torvella […]. Niin hän jakoi puolet 
Stieglerille ja Stiegler sitten vuorostaan 
antoi omalle stemmalleen.137

Mikä Stieglerin soitossa sitten oli niin ainut-
laatuista? Aikalaisten mukaan siinä oli sekä 
lämpöä että ”lumoavaa voimaa”138. Stieglerin 
käyrätorven sointia kuvailtiin ylimaallisen 
kauniiksi ja selittämättömän pehmeäksi.139 
Josef Veleban mukaan hänellä oli valtava 
puhallusvoima, joka antoi soinnille erityistä 

loistokkuutta.140 Fransmania hämmästytti eniten Stieglerin soiton näennäinen helppous ja virheet-
tömyys, jollaista hän ei ollut ennen kuullut: 

Se oli jotakin, jotakin niin semmosta... se oli jotakin niin suurta se Stieglerin soitto tiäksä 
kun se oli niin helppo sen ulossaanti, se sai niin helposti ja sit F-torvella kun se soitti kaikki 
ilman kiksiä tän koko Brucknerin.141 

Ilmeisesti Stieglerin rohkea esitystapa loi sooloihin erityistä ekspressiivisyyttä. Toisaalta hänen luon-
teensa eri puolet, eloisuus sekä lievä melankolisuus,142 toivat esityksiin varmasti myös herkkiä ja 
runollisia sävyjä. Stieglerin tulkinnat koskettivat muitakin kapellimestareita kuin Walteria. Wienin 
Valtionoopperan johtaja, kapellimestari Franz Schalk antoi soolokäyrätorvensoittajalle muistoksi 
valokuvansa, johon hän oli kirjoittanut: 

Suvaitkaa ottaa vastaan rajattoman ihailuni ja syvimmän ihastukseni osoitus sen sanoin 
kuvaamattoman runollisuuden johdosta, jolla Te eilen soititte ”Romanttisen” käyrätorvi-
teeman. Jos mestari vielä olisi elossa, syleilisi hän teitä tuhannesti. Minä teen sen henges-
säni — Teidän, Schalk.143

Vaikka Stiegler oli soolosoittajana rohkea ja voimakas persoona, wieniläinen soittotyyli vaati häntä 
noudattamaan orkesterin yhteissoiton traditioita. Eräs tärkeä periaate oli, että myös soolopuhal-
tajien tuli sopeutua niin oman ryhmänsä kuin orkesterin kokonaissointiin. The Manchester Guar-
dianin reportteri istui Festspielhausissa Fransmanin tavoin lähellä vaskipuhaltimia ja saattoi tehdä 
muusikoiden ryhmätyöskentelystä tarkkoja huomioita. Häneen vaikutti erityisesti Wienin Filhar-

Bruno Walter
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monikoiden vaskipuhallinryhmän kultivoitu sointi sekä jousisoittajien instrumenteistaan loihtimat 
hienostuneet sävyt. Puupuhaltajien soitossa kirjoittaja aisti sekä mehukkuutta että jaloutta:  

Vaskipuhallinryhmä oli vain muutaman jaardin päässä oikeasta korvastani. Mutta silti 
minulla ei ollut syytä vetäytyä taaksepäin; sen sointi oli jopa lähietäisyydeltä loistelias ja 
kultivoitu. Läheiseltä kuuntelupaikaltani en voinut erottaa pienintäkään harhasäveltä tai 
ääntä, joka syntyy kun jousi asetetaan kielelle. Viulut olivat kuin solisti, jonka soittimessa 
oli sekä poikkeuksellisen leveä että hienostunut sointi. Ja puupuhaltimet saivat miltei 
veden kielelle. Jokainen Wienin Filharmonikkojen soitin on huolella tehty ja valittu; hui-
lujen sointi on kuin hopeaa. Ja jokainen muusikko tuntuu olevan taiteilija.144

Toscaninin mystinen vierailu

Fransmanin kertoman mukaan Salzburgiin saapui kesällä 1931 myös Arturo Toscanini, joka oli 
alkanut saavuttaa maailmanmainetta sekä Euroopassa että Yhdysvalloissa. Kapellimestari oli edel-
lisenä vuonna esiintynyt Wienissä New Yorkin Filharmonikkojen kanssa, ja siinä yhteydessä oli 
ilmeisesti käynnistetty neuvottelut hänen vierailustaan Salzburgissa. Siellä hänen oli tarkoitus johtaa 
yksi Mozart-ooppera sekä yksi sinfoniakonsertti.145 Tämä suunnitelma kuitenkin muuttui äkillisesti, 
kuten jatkosta käy ilmi. Fransmanin korviin oli kantautunut tieto, jonka mukaan Toscanini oli 
tullut Salzburgiin ja aikoi harjoittaa Wienin Filharmonikkoja. Hän pyysi Stiegleriltä lupaa päästä 
kuuntelemaan harjoituksia. Se oli kuitenkin vaikeampaa kuin hän oli arvannut: 

Hänellä oli tehtävänään Salzburgissa johtaa Rossinin Sevillan parturia. Harjoituksiin ei 
päässyt. Minä pyysin Stiegleriltä lupaa että pääsisikö harjoituksiin kuuntelemaan kun tämä 
oli niin kuuluisa nimi ja olin kuullut tästä. Mutta ei. Toscanini ei suvaitse ketään kuulijaa 
harjoituksissa. Kuitenkin seuraavana päivänä hän [Stiegler] sanoi että on keksinyt tavan 

Wienin Filharmonikot vuonna 1925.



70 71

millä pääsee kuuntelemaan. Hän otti minut mukaan ja asetti minut rumpalien joukkoon 
lattialle istumaan ja siellä minä istuin Salzburgin oopperassa lattialla ja sain kuunnella.146 

Stiegler ei halunnut tuottaa Fransmanille pettymystä vaan teki uskaliaan teon salakuljettamalla oppi-
laansa harjoituksiin. Toscanini oli tunnettu tulisesta temperamentistaan ja raivokohtauksistaan,147 
joten Fransman joutui todennäköisesti istumaan Festspielhausin orkesterisyvennyksessä aivan hiljaa 
ja lähes hengittämättä. Sieltä hän seurasi Toscaninin harjoitustapaa, joka oli tarkkuudessaan ennen-
näkemätön:

Se oli jotain kummallista, en ollut koskaan aikaisemmin havainnut tällaista. Ihan tahti 
tahdilta hän otti uudelleen ja uudelleen. […] ei kelvannut ja ei kelvannut. Tämä oli uutta 
minulle kun tämmöinen kuuluisa orkesteri kuin Wienin Filharmonikot, sillä tavalla jau-
hetaan ees taas, se oli uutta.148 

Fransman ihmetteli sitä, että italialainen harjoitti näin korkealuokkaista orkesteria erittäin perus-
teellisesti ja pikkutarkasti. Toscaninille harjoitusten päämäärä oli saada esiin musiikin ”henkinen 
muoto”. Hän ei halunnut kuulla vain nuotteja, vaan ”sointien sielun ja sisäisen olemuksen”. Siksi 
hän vaati orkesterilta teknistä täydellisyyttä itsestäänselvyytenä.149 
	 Toscaninin ennennäkemätön tarkkuus orkestereiden koulutuksessa ja hänen uskollisuutensa 
alkuperäisille partituureille tekivät hänestä yhden 1900-luvun kapellimestaritaiteen merkittävim-
mistä edelläkävijöistä. Oopperoista hän karsi pois kaikki laulajien 1800-luvun tyyliin kuuluneet yli-
määräiset koristelut ja maneerit. Myös hänen temponsa (esimerkiksi Wagnerin oopperoissa) herät-
tivät aikalaisissa ihmetystä, sillä ne poikkesivat usein totutuista.150 Gianandrea Gavazzenin mukaan 
Toscanini oli ensimmäinen oopperakapellimestari, joka käytti tietoisesti ”esteettisistä ja moraalisista 
lähtökohdista lähtevää metodia” kokonaisvaltaisen esityksen rakentamiseen. Hänen johtajakaudel-
laan Milanon oopperayleisö kasvatettiin ymmärtämään, ettei oopperatalo ollut pelkkä huvipaikka, 
vaan instituutio, jonka tuli olla kosketuksissa yhteiskunnalliseen ja kulttuuriseen elämään.151

Salzburgin Festspielhausin suuri sali ennen vuotta 1938
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	 Fransmanin tilaisuus seurata Toscaninin 
harjoitusta oli siis enemmän kuin harvinai-
nen. Kapellimestarin Salzburgin vierailua 
verhoaa kuitenkin outo salaperäisyys. Hänen 
oleskelustaan ja harjoituksistaan musiikki-
juhlilla ei ole löytynyt minkäänlaisia virallisia 
dokumentteja, eikä hän myöskään johtanut 
tuolloin julkisesti yhtään esitystä.152 Vaikut-
taa siltä, että Fransmanin kertomus on tois-
taiseksi ainoa todiste siitä, että Toscanini kävi 
Salzburgissa kesällä 1931. Fransman on ker-
tonut tapauksesta useassa yhteydessä, joten 
ei ole mitään syytä epäillä hänen kertomus-
taan.153 
	 Salzburgin musiikkijuhlien ennakko-
ohjelmissa Toscaninin nimi esiintyi tammi-
kuussa, maaliskuussa ja toukokuussa 1931.154 
Niissä ilmoitettiin kapellimestarin johtavan 
Wienin Filharmonikkoja yhdessä Beetho-
ven-konsertissa. Kesäkuussa lehdistölle tie-
dotettiin kuitenkin yllättäen, että Toscanini 
oli peruuttanut tulonsa musiikkijuhlille.155 
Tämän jälkeen hänen nimensä hävisi ohjel-
mista. Salzburgin musiikkijuhlien johtokun-
nan pöytäkirjoista selviää, että vaikka peruu-
tuksen kerrottiin tulleen Toscaninin itsensä 
taholta, sen taustalla oli poliittisia syitä. Tou-

kokuussa 1931 kapellimestari oli kieltäytynyt johtamasta Bolognassa eräässä konsertissa Mussolinin 
kannattajien fasistista hymniä. Tästä syystä joukko raivostuneita hallitusmielisiä oli käynyt hänen 
kimppuunsa. Selkkauksen jälkeen Toscanini poistui maasta ja ilmoitti, ettei enää aikonut johtaa 
Italiassa. Tapahtuma herätti laajaa kansainvälistä huomiota, mikä oli kiusallista Mussolinin hallituk-
selle. Salzburgissa ei uskallettu ottaa sitä riskiä, että kapellimestari joutuisi siellä uusien fasististen 
mielenosoitusten kohteeksi.156 
	 Itävalta oli poliittisesti sitoutumaton eikä politiikan haluttu virallisesti vaikuttavan Salzburgin 
musiikkijuhlien ohjelma- tai esiintyjävalintoihin. Kansallissosialistisen liikkeen vaikutus oli kui-
tenkin kasvanut Salzburgissa ja Wienissä 1930-luvun alussa. Ensimmäisen maailmansodan jälkeen 
maahan oli perustettu sotilaallisia kodinpuolustusjoukkoja (Heimwehr), jotka olivat saaneet tukea 
suurilta porvarillisilta puolueilta.157 1920-luvulla joukkojen poliittinen merkitys vahvistui, kun ne 
solmivat yhteyksiä Baijerin saksalaisiin oikeistoradikaaleihin.158 Vuonna 1930 eräät itävaltalaiset 
ryhmät alkoivat jo neuvotella Hitlerin kanssa vaaliliitosta. Saksan rajalla sijaitsevassa Salzburgissa 
valtaa pitävät piirit kannattivat vahvasti Heimwehriä. Saksalaisen avun lisäksi myös Mussolini antoi 
näille ryhmittymille rahallista ja aseellista tukea.159 
	 Näissä olosuhteissa oli ilmeistä, ettei musiikkijuhlien johto uskaltanut ärsyttää julkisuudelta suo-
jassa toimivia Salzburgin kansallissosialisteja. Sen perusteella, että Toscanini samana kesänä esiintyi 
Wagner-juhlien kapellimestarina, voi olettaa, että kansallissosialistit pystyivät Salzburgissa vaikutta-
maan musiikkipolitiikkaan jopa vahvemmin kuin Bayreuthissa. Asian poliittinen arkaluontoisuus 
saattaisi olla selitys sille, ettei kapellimestarin vierailusta Salzburgissa kesällä 1931 vieläkään löydy 
tietoja.160 
	 Miksi Toscanini tuli Salzburgiin harjoittamaan Wienin Filharmonikkoja, jos hänen ei annettu 
johtaa yhtään esitystä? Eräs selitys voisi olla, että hän aikoi johtaa Sevillan parturin Wienissä syyskau-
den alussa, jolloin harjoitukset oli käytännöllistä pitää Salzburgissa. Mikäli tällainen suunnitelma oli 
olemassa, sekin kuitenkin peruuntui.161 Ehkä Mussolinin hallitusta avoimesti vastustaneen italialai-

Arturo Toscanini
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Holger Fransman ja Wienin Filharmonikkojen käyrätorviryhmä Salzburgin Mozarteumin edessä elo-
kuussa 1931. (Oikealta: Gottfried von Freiberg, Holger Fransman, Karl Stiegler, Leopold Kainz, Chris-
tian Nowak Jr., Emil Kreutziger ja Karl Romagnoli.)

sen esiintyminen pääkaupungissa herätti liikaa vastustusta. Fransmanin silminnäkijälausunto, jonka 
mukaan Toscanini harjoitti Wienin Filharmonikkoja Salzburgin Festspielhausissa kesällä 1931, on 
joka tapauksessa merkittävä. Se todistaa, että orkesteri oli kosketuksissa kapellimestariin jo kaksi 
vuotta ennen tämän ensimmäistä virallista vierailua Wienissä vuonna 1933.162 Fransmanin läsnäolo 
Toscaninin harjoituksissa oli myös hyvin poikkeuksellista. Hän saattoi olla ainoa suomalainen, joka 
tutustui Toscaninin työskentelytapoihin jo ennen kuin tämä nousi aikansa suurimmaksi kapellimes-
tarilegendaksi.

Kulinarismia ja kvartettisoittoa

Fransman tuskin tiedosti Salzburgin musiikkipolitiikan pinnanalaisia jännitteitä, sillä hänellä oli 
vielä paljon tekemistä Stieglerin oppien omaksumisessa. Juhlien loppupuolella hänellä sen sijaan 
oli tilaisuus kuulla Stieglerin ja tämän kollegoiden kamarimusiikkiesityksiä. Mozartin Sinfonia 
concertante Es-duuri oboelle, klarinetille, käyrätorvelle, fagotille ja orkesterille (KV 297b) oli ollut 
musiikkijuhlien ohjelmistossa jo kolmena kesänä. Muita teoksia, joissa Stiegler oli mukana, olivat 
Schubertin Oktetto op. 166 ja Beethovenin Septetto op. 20. Kamarimusiikkikonsertit pidettiin Resi-
denzissä, arkkipiispan entisessä hovipalatsissa, missä niiden esityspaikkoja olivat joko Carabinieri-
sali tai kynttilöin valaistu ulkopiha. 
	 Musiikkijuhlien aikana Fransman sai liikkua Stieglerin ja Freibergin seurassa muusikkopiireissä. 
Stiegler halusi uuden oppilaansa tutustuvan juhlien muihinkin taiteilijoihin. Hän kutsui Fransma-
nin aamiaiselle hotelliinsa, jossa esitteli hänet laajalle tuttavapiirilleen: 
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[Stiegler ] vaati et mä tuun syömään aina hänen kanssa että mä opin tuntemaan musiikki-
persoonallisuuksia Salzburgissa — niin ”Te tulette syömään minun kanssa aina aamiaista” 
se sano. […] siellä oli kaikenlaisia kapellimestareita, kaikenlaisia suuria näyttelijättäriä ja 
kaikki. Kun ne tuli aina sinne: ”Oo, Stiegler...” […] se oli semmosta... Ja sillä tavalla sitten 
Stiegler aina esitteli että täs on mulla suomalainen opiskelija mukana […].163

Hotellissa Fransman tapasi aamiaisen aikana mahdollisesti samoja taiteilijoita, jotka vierailivat kir-
jailija Stefan Zweigin talossa. Tämän talo Salzburgin Kapuziner-vuorella tunnettiin kansainvälisten 
taiteilijoiden kohtaamispaikkana, ja 1930-luvulla siellä kävivät muun muassa Maurice Ravel, Alban 
Berg, Bela Bartók, Lotte Lehmann, Arturo Toscanini ja Bruno Walter.164 Stieglerin ja Freibergin 
seurassa Fransman paneutui myös itävaltalaiseen kulinarismiin.165 Koska Suomessa vallitsi vielä 
kieltolaki, wieniläiskollegojen rento seura ja oluttupien antimet tuntuivat varmasti houkuttelevilta. 
Vapaa-iltoinaan Fransman tapasi myös joitain Stieglerin orkesterikollegoja, jotka ystävällisesti yrit-
tivät opastaa häntä oluenjuonnissa:

[…] tuli semmonen trumpetisti kun Dengler […] se oli soolotrumpetisti ja se oli nuorena 
ollu Suomessa. Se oli kysyny Stiegleriltä et mitäs toi on toi kaveri kun sä aina tuot noit 
mukaan. No sano et se on suomalainen, Suomesta. Sillon tää innostu […] että saaks hän 
viedä sen ulos syömään yhen illan et hän saa vähän haastatella […]. Sano et tää on niin 
hyvä tää tumma olut... et tää hyvää olutta... En mä tiedä kuinka paljon sitä olutta juotiin... 
”et hän nukkuu niin ihanasti kun tämmösen juo”. Mä [taas] juoksin koko yön.166 

Fransmanin vatsa ei kestänyt tummaa olutta eikä hän myöskään syönyt mielellään Stieglerin hänelle 
Salzburgissa tarjoamaa Kalbskopfia eli vasikan aivoja.167 Jo Wienissä hän oli opettajansa kotona 
opetellut syömään itävaltalaista kotiruokaa ja tutustunut wieniläisiin pöytätapoihin. Pöytäkeskuste-
luissa hän oli kertonut Stieglerille Suomesta, sen kielestä ja musiikkikulttuurista. Tämä ei ennestään 
tiennyt Suomesta paljoakaan, eikä Fransmanin yllätykseksi tuntenut Sibeliusta sen enempää kuin 

Augustinerbräustübl, Salzburg
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Kajanustakaan. Stiegler ei myöskään tuntenut lainkaan suomalaista musiikkia.168 Manchester Guar-
dianin musiikkitoimittaja oli eräs niistä ulkomaalaisista, joka oli kiinnittänyt huomiota Salzburgin 
musiikkijuhlien ohjelmiston rajoittuneisuuteen. Hänen mielestään Itävallassa konserttien ohjelmis-
tot olivat yleisesti ottaen aivan liian suppeita. Tämä aiheutti sen, että jopa Wienissä sellaiset sävel-
täjät kuin Sibelius, Elgar ja Delius olivat käytännössä tuntemattomia.169 Eräät muutkin ulkomaiset 
kriitikot olivat sitä mieltä, että musiikkijuhlien tarjonta kaipasi vaihtelua.170 Tällaiset ohjelmistoon 
kohdistuneet kriittiset äänenpainot olivat kuitenkin harvinaisia lehdistön piirissä. 
	 Salzburgin musiikkijuhlayleisö oli edustava ja se koostui erikoisesta sekoituksesta itävaltalaisia 
porvareita, professoreja, käsityöläisiä, kirkonmiehiä sekä ulkomaalaisia yläluokan edustajia ja turis-
teja.171 Kesän 1931 kävijämäärä ylitti 60.000 henkeä, ja lähes kaikki elokuun esitykset olivat lop-
puunmyydyt.172 Ensimmäisten kahdenkymmenen päivän aikana juhlilla vieraili 7269 saksalaista, 
7414 wieniläistä, 6656 Salzburgin ulkopuolelta tullutta Itävallan kansalaista, 1100 englantilaista, 
1600 amerikkalaista, 400 ranskalaista, 500 italialaista, 1300 unkarilaista, 2400 tsekkoslovakialaista, 
270 hollantilaista ja 214 tanskalaista. Hotelleissa ja ravintoloissa kuultiin puhuttavan enimmäkseen 
englantia, sillä englantilaiset ja amerikkalaiset vieraat oleskelivat kaupungissa pisimpään.173 Festpiel-
hausin edustalla Fransman saattoi nähdä arvokkaita juhla-asuisia vieraita, jotka saapuivat konsert-
teihin ja oopperanäytäntöihin komeilla autoillaan.174 
	 Kun musiikkijuhlat elokuun lopussa päättyivät, niiden talous oli selvinnyt  historiansa vaikeim-
masta tulikokeesta175 eikä taiteellista menestystä tarvinnut epäillä. Tyytymättömimmätkin wieniläi-
set kriitikot tunnustivat ensimmäistä kertaa juhlien saavuttaneen suuren taiteellisen voiton. Vuoden 
1931 talouskriisistä selviäminen ja korkea taiteellinen taso vakiinnuttivat Salzburgin aseman Euroo-
pan tärkeimpien musiikkijuhlien joukossa.176 Ensimmäisen kerran konsertti- ja oopperaesityksiä oli 
lisäksi lähetetty sadankolmenkymmenenyhdeksän kansainvälisen radiokanavan välityksellä ympäri 
maailmaa.177 
	 Ennen Wieniin lähtöään Fransman esiintyi Wienin Filharmonikkojen käyrätorvensoittajien 
kanssa kahdessa konsertissa. Salzburgin ulkopuolella pidettiin hyväntekeväisyyskonsertti, jossa 
Stieglerin johtaman käyrätorviyhtyeen lisäksi esiintyi Filharmonikkojen jousikvartetti sekä Valti-
onoopperan kuoron jäseniä. Toinen yhtyeen esiintyminen tapahtui kirkkokonsertissa, johon osal-
listui noin kolmekymmentä Wienin Filharmonikkojen muusikkoa ja Valtionoopperan taiteilijaa. 
Jotta Fransman olisi saanut kylliksi kokemusta yhtyesoitosta, Stiegler lähetti hänet vielä Wienissä 
Freibergin ja parin muun oppilaansa kanssa paikallisen NMKY:n puutarhajuhliin. Esiintymisestään 
kvartetti sai palkaksi aterian sekä uuden sadon Heurigen-viiniä.178 Käyrätorviyhtyeiden esiintymiset 
tämänkaltaisissa tilaisuuksissa eivät kuitenkaan olleet satunnaista viihdettä, vaan niillä oli historial-
linen tausta. 
	 Stieglerin opettajan, Josef Schantlin vuonna 1883 perustama Wienin käyrätorvensoittajien yhdis-
tys (Erster Wiener Waldhornverein) oli kirjannut tavoitteekseen metsästystorven ja käyrätorven sekä 
niille kirjoitetun musiikkikirjallisuuden vaalimisen. Yhdistys pyrki tekemään tunnetuksi sekä uutta 
itävaltalaista että historiallista metsästysmusiikkia, osallistumaan humanitäärisiä päämääriä edus-
taviin tilaisuuksiin sekä esiintymään musiikillisissa produktioissa. Viihtyisissä iltamissa tai huvi- ja 
vuoristoretkillä esiintymällä houkuteltiin metsästys- ja käyrätorvelle uusia ystäviä ja tukijoita sekä 
kohotettiin toverihenkeä jäsenten kesken.179 Suuret käyrätorviyhtyeet olivat wieniläisen käyrätorvi-
koulun historiallinen traditio, jonka Fransman toi opetusohjelmaansa Helsingin Konservatoriossa 
ja Sibelius-Akatemiassa ja jota hän vaali vielä eläkkeellä ollessaan Suomen Käyrätorviklubin piirissä.

Wieniläinen testamentti

Syyskuun alussa Fransmanin oli aika palata kotiin. Työt Suomalaisessa Oopperassa odottivat. Ennen 
lähtöään hän tiedusteli Stiegleriltä, paljonko oli tälle velkaa saamastaan opetuksesta. Yllätyksekseen 
Fransman sai kuulla, ettei Stiegler aikonut ottaa häneltä maksua lainkaan.
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Stiegler ja metsästystorviryhmä Lainzer Jagdmusik

Kun sitten olin ollut siellä sen kesän ja lopulta hermostuneena kysyin että mitä se maksaa 
niin hän sanoi että se ei maksa mitään mutta jos minulle on jäänyt rahaa niin tietysti joku-
nen pikkunen summa voitaisiin sopia. Mutta jos minulla ei ole rahaa niin ei maksa mitään. 
Hän oli äärettömän hieno, rakastettava opettaja kun tällä tavalla suhtautui.180

Lähtiäislahjaksi Stiegler sen sijaan antoi Fransmanille todistuksen opiskelusta sekä oman valoku-
vansa, johon oli kirjoittanut: ”Ehren Sie Ihren Meister durch eigene Tat” (kunnioittakaa opetta-
jaanne omalla työllänne). Käsin kirjoitetussa todistuksessa Stiegler vakuutti Fransmanin opiskel-
leen suurimman osan wieniläisen käyrätorvikoulun ohjelmistosta sekä omaksuneen sen ”taiteelliset 
ansiot”. Lisäksi hän mainitsi Fransmanin saavuttaneen ”kaikilla alueilla kauniin ja pyöreän” soinnin 
ja varman huuliasetteen. Oppilas pystyi todistuksen mukaan myös ”nopean musiikillisen käsitysky-
kynsä ansiosta joka hetki seuraamaan kapellimestarin aikeita”.
	 Suomesta käsin Fransman oli vielä muutaman kerran yhteydessä Stiegleriin. Hän tilasi tältä 
muun muassa wieniläisiä suukappaleita suomalaisille kollegoilleen.182 Kesäkuussa 1932 Stieglerin 
terveydentila huononi äkillisesti. Hänen vasempaan jalkaansa syntyi runsaan tupakoinnin seurauk-
sena verenkiertohäiriö, joka aiheutti veritulpan. Leikkauksesta huolimatta potilaan tila heikkeni, 
ja jalka päätettiin amputoida. Stieglerin sydän ei kestänyt uutta leikkausta, vaan hän menehtyi sen 
aikana.183 Hänen äkillinen kuolemansa järkytti Wienin musiikkielämää. Monet merkittävät taiteili-
jat, jotka olivat tunteneet soolokäyrätorvensoittajan henkilökohtaisesti, lähettivät Wienin Filharmo-
nikoille surunvalittelusähkeitä. Eräs heistä oli Bruno Walter, jonka kirjeestä välittyi järkytys ja syvä 
kunnioitus Stiegleriä kohtaan taiteilijana:

Karl Stieglerin kuolema on järkyttänyt minua syvästi ja koskettanut minua läheisesti […]. 
Todellakin, mikä menetys! […] Minulle Karl Stiegler oli ihanteellinen käyrätorvensoittaja: 
hänen soinnissaan ja ilmaisussaan oli sekä jaloa romantiikkaa että metsästystorven raiku-
vaa voimaa, ja sen lisäksi hänellä oli modernin puhaltajan täysi virtuoositetti ja varmuus. 
Tavallisesti romanttisen loiston hallitsevalta käyrätorvensoittajalta puuttuu runollisuuden 
ilmaisemiskyky. Hän kuului niihin harvoihin, kaikkein harvinaisimpiin taiteilijoihin, 
joissa yhdistyvät kaikki oman alansa mahdollisuudet. Ja sen lisäksi — mikä inhimillisyys! 
Miten paljon ammatille omistautumista, millaista innostusta musiikkiin, millaista sydä-
mestä lähtevää iloa, miten suurta hyvyyttä! Minä suren syvästi tätä suurenmoista taiteilijaa 
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Stieglerin Fransmanille antama todistus.181
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ja harvinaista persoonaa […]. Ottakaa vastaan vakuutukseni, että en tule koskaan unohta-
maan häntä ja että tulen aina ajattelemaan uskollisuudella Karl Stiegleriä […].184  

***

Holger Fransmanin opiskeluaika Wienissä ja Salzburgissa kesällä 1931 kesti vain vajaat kolme kuu-
kautta. Tuona aikana hänen soittotaitonsa kuitenkin kehittyi huomattavasti ja hän ehti omaksua 
wieniläisen käyrätorvikoulun tärkeimmät musiikilliset periaatteet. Fransman siirsi Stiegleriltä peri-
mänsä ”vaativan testamentin” Suomeen ja alkoi soveltaa sitä omassa opetuksessaan.185 Wieniläiset 
ihanteet vaikuttivat syvällisesti hänen musiikilliseen ajatteluunsa orkesterimuusikkona, solistina ja 
pedagogina. Stieglerin ekspressiiviset tulkinnat soolokäyrätorvensoittajana ja hänen hienostunut 
Mozart-tyylinsä tarjosivat Fransmanille henkilökohtaisia taiteellisia impulsseja. Todennäköisesti hän 
Stieglerin esikuvan innoittamana päätti myös saavuttaa soittimensa arvostetun mestarin ja pedago-
gin aseman kotimaassaan. Taiteellisessa mielessä merkittävä ja innostava oli viiden viikon mittainen 
oleskelu Salzburgissa. Siellä Fransman tutustui Wienin Filharmonikkojen ainutlaatuiseen sointiin ja 
soittotapaan. Musiikkijuhlien konserteissa hän kuuli Mozartin, Beethovenin, Brahmsin ja Straussin 
orkesteri- ja kamarimusiikkiteoksia ensi kertaa niiden alkuperäisessä kulttuuriympäristössä. Wienin 
Filharmonikoiden esittämistyyli ja Stieglerin käyrätorviryhmän soittotapa tarjosivat hänelle uusia 
ihanteita ja kvaliteetteja orkesterityöhön. 
	 Itävaltaa ja Eurooppaa 1930-luvun lopulla ravistelleiden poliittisten myllerrysten merkit eivät 
Fransmanin opintomatkan aikaan olleet julkisesti näkyvissä. Salzburgin musiikkijuhlien kulisseissa 
Etelä-Saksan vahvistuneiden kansallissosialististen voimien vaikutus kuitenkin kasvoi. Kun Hitle-
rin joukot muutaman vuoden päästä miehittivät kaupungin, asukkaat tervehtivät heitä sankareina. 
Salzburgin musiikkijuhlien huippukausi oli ohi. Kansallisuudet ylittänyt yhteishenki ja sen syn-
nyttämä taiteellinen inspiraatio olivat poissa. ”Anschlussin”186 jälkeen festivaali muuttui Bayreut-
hin tavoin saksalaisen musiikkikulttuurin näyteikkunaksi. Fransman oli kuitenkin ehtinyt kokea 
Salzburgin kansainvälisyyden ja kuulla aikansa kuuluisimpien kapellimestareiden, muusikkojen ja 
solistien esityksiä. Erityisesti Bruno Walter ja Arturo Toscanini tekivät häneen lähtemättömän vai-
kutuksen. Nämä kapellimestarit eivät koskaan tulleet Suomeen, vaikka muita merkittäviä ulkomai-
sia orkesterinjohtajia vieraili Helsingissä 1930-luvulta lähtien.
	 Palattuaan Wienistä kotiin syksyllä 1931 Fransmanin ammatilliset lähtökohdat olivat kohentu-
neet huomattavasti. Hän alkoi heti käyttää Stiegleriltä omaksumiaan opetusmetodeja Helsingin 
Konservatoriossa, missä hän aloitti työn käyrätorvensoiton opettajana. Toisin kuin omilla opettajil-
laan, hänellä oli käytössään myös monipuolista nuottimateriaalia. Orkesterityö Helsingin kaupun-
ginorkesterissa ja Suomalaisessa Oopperassa helpottui, kun Fransman oli saanut vihdoin tekniik-
kansa kuntoon. Stieglerin poismenosta huolimatta yhteys Wieniin ei katkennut. 1930-luvun aikana 
Fransman kävi vielä kolme kertaa syventämässä oppejaan Gottfried von Freibergin johdolla. Vii-
meisen kerran he tapasivat vuonna 1958, kun Fransman tuli Wieniin saamaan asiantuntijan neu-
voja wagnertuubien käsittelyssä. Freiberg menehtyi sydänkohtaukseen muutamaa vuotta myöhem-
min vain 54-vuotiaana.187 Kun kuusi vuotta oli kulunut Fransmanin ensimmäisestä opintomat-
kasta, hän alkoi olla valmis siirtymään äänenjohtajaksi. Sen jälkeen hän pystyi kokonaisvaltaisesti 
hyödyntämään orkesterityössä niitä taitoja ja kokemuksia, joita hän Wienistä ja Salzburgista oli 
saanut.

00 Alkuvuoteen 10932 mennessä 
työttömiä oli virallisten tietojen 
0mukaan yli 90 000. Todellinen 
0työttömien määrä oli kuitenkin 
suurempi. (Selén 1991: 235.)



78 79

1	 Alkuvuoteen 1932 mennessä työttömiä oli virallisten tietojen 
mukaan yli 90 000. Todellinen työttömien määrä oli kuitenkin 
suurempi. (Selén 1991: 235.)
2	 Parikka 2000: 101. Noin neljä vuotta kestänyt pula-aika oli 
Suomessa kuitenkin lyhyempi ja lievempi kuin esimerkiksi Sak-
sassa, missä maa ajautui taloudelliseen, poliittiseen ja yhteiskun-
nalliseen kaaokseen (Vahtola 2003: 276).
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3 SOOLOKÄYRÄTORVENSOITTAJA

Fransman oli aloittanut orkesterisoiton harrastuksen jo lapsena ennen liittymistään Suomen 
Valkoisen Kaartin soittokuntaan. Soittokunnassa koulutus tähtäsi sotilasmuusikon ammattiin, ja 
vasta Helsingin Konservatoriossa opiskellessaan Fransman tutustui ensi kertaa sinfoniaorkesterin 
soittimistoon. Fransmanin ensimmäiset orkesterisoiton opettajat, Alexei Apostol, Lenni Linnala 
ja Erkki Melartin olivat kaikki päteviä ammattikapellimestareita. Myöhemmin hän työskenteli 
huomattavien koti- ja ulkomaisten orkesterinjohtajien kanssa Helsingin kaupunginorkesterissa. 
Heidän vaatimuksensa, johtamistapansa ja persoonalliset tulkintansa olivat mittapuu, jonka avulla 
Fransman muodosti oman käsityksensä korkeatasoisesta orkesterisoitosta. 
	 Fransmanin ura Helsingin kaupunginorkesterissa alkoi 21-vuotiaana Robert Kajanuksen johta-
jakaudella. Kajanus oli perustanut orkesterin vuonna 1882 ja johtanut sitä jo lähes viisikymmentä 
vuotta. Hän oli vakiinnuttanut orkesterin konserttitoiminnan eri muodot, joihin kuuluivat sinfo-
niakonsertit, kansansinfoniakonsertit, kansankonsertit, sinfoniakuoron konsertit sekä sävellys- ja 
tilauskonsertit. Kajanuksen kaudella ohjelmisto noudatti vakiintunutta linjaa, jota leimasivat hänen 
omat musiikkimieltymyksensä. Vierailevia kapellimestareita esiintyi orkesterin johdossa vain har-
voin. Vasta 1920-luvulla ohjelmisto alkoi vähitellen uudistua, kun musiikin sävelkieli alkoi voi-
makkaasti modernisoitua Suomessa. Helsingin kaupunginorkesterin esittämisperinteeseen Kajanus 
vaikutti vahvimmin Beethoven- ja Sibelius-tulkinnoillaan. Fransman tutustui omakohtaisesti tähän 
perinteeseen keväällä 1932, kun hän sai tilaisuuden soittaa Kajanuksen johdolla Beethovenin sinfo-
nian nro 9 kapellimestarin jäähyväiskonsertissa. 
	 Kajanuksen seuraajan, Georg Schnéevoigtin kaudella moderni musiikki sai 1930-luvulla vankan 
jalansijan Helsingin musiikkielämässä. Samaan aikaan kaupunginorkesterin taiteellinen taso alkoi 
kohota Schnéevoigtin kunnianhimoisten koulutusmetodien ansiosta. Fransmanin orkesteriuran 
kannalta kapellimestarin ohjelmistouudistukset ja tiukkatahtinen työskentelytapa tulivat otolliseen 
aikaan. Schnéevoigtin johdolla hän oppi uuden musiikin esittämistapoja ja tutustui romantiikan 
ajan orkesterikirjallisuuden vaativiin suurteoksiin. Kapellimestarin yhteissoittoon kohdistamat 
tiukat kriteerit pakottivat orkesterimuusikot parantamaan myös henkilökohtaisia suorituksiaan. 
Fransmanin esittämistaidot ja rohkeus kasvoivat Schnéevoigtin kaudella muutamassa vuodessa siinä 
määrin, että hänet siirrettiin kapellimestarin toivomuksesta soolokäyrätorvensoittajan tehtävään 
syksyllä 1936. Virallisesti Fransman valittiin toimeen seuraavana vuonna, mikä toi hänelle soitin-
ryhmän äänenjohtajana lisää valtaa sekä työn järjestelyissä että taiteellisissa kysymyksissä.
	 Vielä 1920- ja 1930-luvulla kapellimestareilla oli orkesterin hallintoon ja ohjelmapolitiikkaan 
nähden laaja määräysvalta ja heidän käytöksensä oli usein sen mukaista. 1940-luvulla itsevaltaisten 
kapellimestarien aika alkoi kuitenkin olla ohi. Muusikoiden vaikutusvalta laajeni orkesterin työaika-
tauluihin ja vakanssien täyttöön. 1950-luvulla Helsingin konserttielämässä alkoi voimakas kansain-
välistymisen kausi, ja ulkomaisten kapellimestareiden vierailut tarjosivat Fransmanille taiteellisia 



84 85

impulsseja. Samaan aikaan Sibelius-viikkojen konserttien ulkomaiset radioinnit toivat kaupungin-
orkesterille lisää kansainvälistä julkisuutta. 
	 1960-luvulla Fransmanin sotien aikana alkaneet hammastulehdukset alkoivat vaivata häntä, ja 
äänenjohtajan tehtävä alkoi käydä yhä raskaammaksi. Hän kantoi kuitenkin vastuun soitinryhmäs-
tään ja sen osaamisesta siihen saakka kunnes jäi eläkkeelle orkesterityöstä vuonna 1969. 

3.1 Orkesteriuran alkuvaiheet 

Konservatorion oppilasorkesterissa

Orkesterisoiton perusasiat, kuten rytmien ja tempon käsittelyn sekä kapellimestarin viittausten 
merkitykset Fransman oppi perusteellisesti sotilassoittokunnassa. Lenni Linnalan uudistaman soit-
tokuntaohjelmiston parissa hän alkoi saada käsitystä taidemusiikin erilaisista esittämistyyleistä. 
Tässä vaiheessa sinfoniaorkesterin puhallinsektioiden sointimaailma alkoi tulla tutuksi. Uusi vaihe 
orkesterisoiton opiskelussa alkoi, kun Fransman liittyi Helsingin Konservatorion oppilasorkesteriin 
syksyllä 1926. Sen kapellimestarina toimi laitoksen johtaja Erkki Melartin.1 Melartin oli keskittynyt 
vakavasti orkesterisoittimien ja orkesterisoiton opetuksen kehittämiseen sen jälkeen kun Kajanuk-
sen orkesterikoulu oli liitetty musiikkiopistoon vuonna 1914.2 Tätä ennen orkesterikoulu oli ollut 
ainoa opinahjo, joka noin kolmekymmenen vuoden ajan oli kouluttanut suomalaisia orkesterisoit-
tajia. Koululla oli siten tärkeä merkitys siinä kehityksessä, joka johti maamme orkesterimuusikko-
kunnan suomalaistumiseen 1900-luvun ensimmäisinä vuosikymmeninä.3 
	 Ennen musiikkiopiston johtajaksi tuloaan Melartin toimi Viipurissa Musiikinystäväin orkesterin 
kapellimestarina vuosina 1908–1911. Siellä hän oli ensi töikseen kaksinkertaistanut sinfoniakon-
serttien määrän ja johtanut niiden lisäksi säännöllisesti kansankonsertteja sekä koululaiskonsert-
teja. Edistyksellisiä olivat teemakonsertit, joissa Melartin esitteli musiikin historiallisia tyylikausia 
sekä sävellyksiä eri maista.4 Melartinin edistyksellisyydestä kertoo, että Viipurin Musiikinystäväin 
orkesteri esitti hänen johdollaan Mahlerin musiikkia 1900-luvun alussa, ensimmäisenä Pohjois-
maissa.5 Vaikka Melartin oli taitava organisaattori ja kehitti voimakkaasti Viipurin musiikkielämää, 
kapellimestarin työhön hän ei ilmeisesti ollut saanut varsinaista koulutusta. Säveltäjänä hän tunsi 
silti erinomaisesti sinfoniaorkesterin soitinryhmät ja sointiulottuvuudet. Jotain Melartinin orkeste-
rinjohtajan pätevyydestä kertoo, että hän oli johtanut Helsingin Filharmoonisen Seuran orkesteria 
vuodesta 1903 lähtien.6 Ammattiorkestereita hän oli johtanut kotimaan lisäksi Tukholmassa, Köö-
penhaminassa, Pietarissa, Moskovassa, Riiassa ja Berliinissä.7
	 Melartinin kapellimestaritoiminta ja kokemukset Viipurissa antoivat hänelle erinomaiset lähtö-
kohdat kehittää Helsingin musiikkiopiston orkesterikoulutusta. Virallisesti orkesterisoitto kuului 
opiston ohjelmaan vuodesta 1914 lähtien, mutta käytännössä täydellisen oppilasorkesterin perusta-
minen vei aikaa. Ensimmäisen kerran musiikkiopiston orkesteri esiintyi Melartinin johdolla keväällä 
1916. Konsertista, jossa oli mukana neljä ”hra Apostolin orkesterin puhaltajaa” alkoi Melartinin 
mukaan täysimittainen konservatoriotoiminta Suomessa.8 Orkesteritoiminnassa oli ongelmia kui-
tenkin 1920-luvulle asti, mikä käy ilmi opiston 45. juhlavuoden vuosikertomuksesta 1926–1927. 
Siinä Melartin kuvaili niitä vaikeuksia, jotka liittyivät puhallinsoittajien saamiseen sekä ylipäätään 
orkesteriharjoitusten järjestämiseen:

[Orkesterikoulun liityttyä musiikkiopistoon] aukeni tilaisuus antaa opetusta niiden har-
vojen orkesterisoitinten käsittelyssä, jotka vielä puuttuivat […] ja pian (syksyllä 1915) 
mahdollisuus perustaa oma, verraten täydellinen oppilasorkesteri, joka esiintyi ensi kerran 
eräässä julkisessa näytteessä keväällä 1916. Voidakseen saavuttaa taiteellisia tuloksia vaadit-
taisiin tällaisessa oppilasorkesterissa suhteellisen vakinaisia puhaltajia […],  ja että orkeste-
riharjoituksille varattaisiin enemmän aikaa kuin kerran viikossa, mikä nykyisin oppilaiden 
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suuren työmäärän ja var-
sinkin heidän iltatyönsä 
takia on mahdotonta. 
[…] Nämä iltatyöt teke-
vät myös toivottavan 
yhteistyön orkesterin ja 
oopperaluokan kesken 
mahdottomaksi.9

Vaikeudet johtuivat pääasiassa 
siitä, että musiikkiopiston opis-
kelijat olivat ottaneet kiinnityksiä 
muun muassa elokuvateatterei-
hin rahoittaakseen opintojaan ja 
tullakseen ylipäätään toimeen. 
Melartin ei katsonut tätä hyvällä, 
sillä päivittäinen soittaminen 
”sopimattomassa ympäristössä” 

vaikutti hänen mielestään epäedullisesti oppilaiden esityksiin.10 Vasta vuoden 1926 jälkeen tilanne 
puhaltajien osalta kohentui, kun puolustusvoimien sotilassoittokoulu ja Helsingin Konservatorio 
aloittivat yhteistyön.
	 Se, että Melartin halusi pitää orkesterinjohtajan tehtävät alusta lähtien itsellään, osoittaa selvästi 
kuinka tärkeänä hän piti orkesterikoulutuksen kehittämistä Helsingin musiikkiopistossa. Laitoksen 
johtajana hän pystyi vaikuttamaan oppilasorkesterin tasoon ja toimivuuteen sekä puolustamaan 
yhteissoiton tärkeyttä opettajakunnalle. Melartin johti oppilasorkesteria vuoteen 1933 saakka, eli 
lähes siihen saakka kunnes terveydelliset syyt pakottivat hänet jäämään eläkkeelle johtajanvirastaan. 
	 Ihmisenä Melartin oli laajasti sivistynyt, ja häntä kiinnostivat matkustaminen sekä vieraat kult-
tuurit.11 Helvi Leiviskä on kuvannut opettajansa persoonaa ja sen vaikutusta oppilaisiin: 

Prof. Melartin ei ollut ainoastaan erittäin hauska opettaja, vaan myöskin hyvä opettaja 
sanan vaativimmassa merkityksessä. Muistamme, että hänen tunneilleen ei suorastaan keh-
dannut mennä osaamatta läksyään. […] hänen olemuksensa kaikessa hyväntahtoisuudessa 
oli jotain sanomattoman velvoittavaa ja samalla jotain niin luottamuksellista meitä oppi-
laita kohtaan, että häpesimme, jos meidän oli tunnustaminen itsellemme, ettemme olleet 
tuon luottamuksen arvoisia. Me kunnioitimme suuresti opettajaamme.12

Melartinin musiikillinen ajattelu oli filosofista ja uskonnollista laatua. Musiikki merkitsi hänelle 
yhteyttä korkeimpiin maailmoihin, ”itse absoluuttiseen”. Siksi sen harjoittaminen ja kuunteleminen 
vaati jatkuvaa henkistä kehittymistä. 

[Musiikin] tehtävä täällä on […] ”harjaannuttaa sielu ikuisen kauneuden lakeja noudatta-
maan”. […] Muinaisina aikoina oli taide  — ja ennen kaikkea musiikki — paljon lähem-
pänä kaikkia ihmisiä. […] Se on kyllä kaikkia varten. Mutta kaikki eivät ole vielä sitä var-
ten. Mutta kaikkien tulee vähitellen kehittyä sille asteelle, että voivat olla siinä mukana.13  

Melartinin usko musiikin jalostavaan voimaan sekä hänen ihailunsa klassismin muotopuhtautta 
kohtaan vaikuttivat hänen orkesterinkoulutusmetodeihinsa. Hän harjoitti oppilasorkesterilla pää-
asiassa klassisen kauden repertoaaria, erityisesti wieniläisklassisia sinfonioita. Niissä hän todennä-
köisesti uskoi opiskelijoiden kohtaavan välittömimmin musiikin  ”ikuiset kauneuden lait”. Melarti-
nin tapana oli soitattaa Haydnin ja Mozartin sinfonioita oppilasorkesterin harjoituksissa viikottain 
prima vista. Fransman piti tätä metodia pätevänä ja esikuvallisena myös nuoremmille kapellimes-
tareille: 

Erkki Melartin
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Minusta hän oli äärettömän viisas siinä [… että] jokaisessa orkesteriharjotuksessa hänellä 
oli aina uusia kappaleita. Ja hän aina soitatti meidän kanssa […] tunnin aikaa uutta, aina 
uutta. […] Hänellä oli […] semmonen terve orkesterin kouluttamishomma, että hän 
soitatti kavereilla — meillä — prima vistaa paljon. Ja sitte oli toinen tunti […] taas se 
ohjelma, mitä [harjoiteltiin] konserttia varten.14

Mä olen sitä mieltä että [nykyisin] soitetaan liian paljon konsertteja [ja] liian paljon kai-
kenlaisia esiintymisiä kun pitäis orkesterilaisia tutustuttaa ihan repertoaariin, klassilliseen 
musiikkiin. Haydnia ja Mozartia, niitä pitäis — ei siis niin paljo harjotella mutta […] 
muistaakseen tätä Melartinin systeemiä — niin soitattaa lävitse […]. Että sillä tavalla 
tutustuttaa näitä nuoria.15

Melartinin johdolla Fransman perehtyi wieniläisklassisen ajan sinfonioihin, niiden soittotyyliin ja 
sointimaailmaan. Uusien teosten soittaminen viikottain laajensi ohjelmiston tuntemusta ja edisti 
orkesterimuusikolle välttämättömien taitojen oppimista. Niitä ovat muun muassa nuotistaluku, 
tempojen omaksuminen, dynamiikan hallinta sekä orkesterinjohtajan eleiden tulkitseminen. Näitä 
yhteissoiton ja musiikin esittämistyylien elementtejä Fransman opiskeli konservatorion oppilasor-
kesterissa viiden vuoden ajan. Sotilasmuusikolle tuntematon alue oli wieniläisklassisen ajan luon-
nontorvien soitto- ja kirjoitustapa. Käyrätorviryhmän muiden jäsenten kanssa Fransman opetteli 
mukautumaan venttiilittömän orkesteritorven soittajan rooliin, jossa oli pystyttävä sekä sulau-
tumaan jousiston harmonioihin että tukemaan trumpetteja niiden rytmikkäissä fanfaariaiheissa. 
Haydnin ja Mozartin sinfonioissa käyrätorvilla esiintyy usein myös itsenäisiä luonnonsävelmotii-
veja. Niissä soinnillisen ja dynaamisen tasapainon saavuttaminen suhteessa puupuhaltimiin ja jou-
sistoon on erityisen tärkeää.16

	 Melartinin johtajakauden loppupuolella kevään 1932 kurssitilastoissa mainitaan konservatorion 
oppilasorkesterin lukuvuoden aikana soittama ohjelmisto. Siinä kiinnittää huomiota dynamiikan ja 
tempon hallintaa kehittävät harjoitukset, jotka sisälsivät ”cresc–dim. -harjoituksia, tempo rubatoa 
ym.” Tämänkaltaisilla perusharjoituksilla Melartin pyrki yhdessä prima vista -ohjelmiston kanssa 
kehittämään opiskelijoiden valmiutta seurata kapellimestaria ja kuunnella orkesterin eri soitinryh-
miä. Ohjelmiston tuntemuksen painottamista osoittaa puolestaan se, että lukuvuoden aikana orkes-
teri oli soittanut Haydnin sinfonian nro 8 B-duuri, Schubertin sinfonian nro 8 h-molli, Bachin 
Preludin, Koraalin ja Fuugan (sovittanut Abert), Johann Straussin Persialaisen marssin, Korngoldin 
Alkusoiton ja serenadin sekä Boieldieun alkusoiton ”Bagdadin kalifi”. Näiden teosten ohella oli val-
mistettu kaksi kappaletta jousiorkesterille. Lisäksi oli tutustuttu seuraavan lukuvuoden ohjelmis-
toon, johon kuuluivat Melartinin sinfonia nro 4 (osat I ja III) ja alkusoitto näytelmään Prinsessa 
Ruusunen sekä Richard Straussin Ruusuritari-valssi, Franz Schrekerin Tanzspiel, Väinö Aron Hiiden-
kiuas ja Händelin Concerto grosso D-duuri.17

	 Fransmanin opiskelun alkuvuosina konservatorion oppilasorkesteriin kuului kolme käyrätorven-
soittajaa. Keväällä 1927 oppilasorkesteri esiintyi musiikkiopiston julkisessa näytteessä Suomalai-
sessa Oopperassa. Ohjelmassa oli Mozartin alkusoitto oopperaan Figaron häät sekä sekä Massenet’n 
musiikkia baletista Le Cid. Soolonumerona kuultiin ensimmäinen osa Mozartin konsertosta har-
pulle ja huilulle C-duuri (KV 299).18 Seuraavana keväänä vuorossa oli romantiikan ajan musiikkia, 
jota edustivat Ippolitov-Ivanovin ja Saint-Saënsin ”värikkäät orkesterisarjat”.19

	 1920-luvulla Helsingin konservatorion puhallinopettajat osallistuivat orkesterikoulutukseen 
soittamalla konserteissa ja opastamalla harjoituksissa oppilaitaan.20 Näin tekivät todennäköisesti 
myös Fransmanin käyrätorvensoiton opettajat, Albert Köhelik ja Andreas Saarman. Kun wieni-
läisklassisesta repertoaarista siirryttiin suurempaan kokoonpanoon, käyrätorvensoiton opettajan 
läsnäolo oli tärkeää. Romantiikan ajan orkesteriteoksiin kuuluu neljä käyrätorvea, joiden osuudet 
ovat itsenäisempiä ja teknisesti monipuolisempia kuin wieniläisklassisessa musiikissa. Tämä johtuu 
siitä, että ne on suurimmaksi osaksi kirjoitettu venttiilikäyrätorville, joiden tekniset ja äänelliset 
ominaisuudet muuttivat soittimen roolin orkesterissa. Romanttisessa orkesterirepertoaarissa ensim-
mäisen käyrätorvensoittajan rooli korostuu käyrätorvikvartetin soittotavan ja soinnin yhtenäisyy-
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den vaatiessa tarkkaa kontrollia.21 Lisäksi ryhmän äänenjohtajan tehtäviin kuuluu soittaa teoksissa 
esiintyvät sankarilliset soolot. Koska Fransman sai vuosien 1928–1931 aikana orkesterisoitosta 
Melartinilta korkeimman arvosanan, hän vastasi ilmeisesti tuona aikana ensimmäisen käyrätorven 
osuuksista.22Samalla hän opetteli tulkitsemaan tärkeitä sooloja ja kantamaan vastuuta oman soitin-
ryhmänsä osaamisesta.

Muusikkeriliiton konsertti 

Kun Fransman oli soittanut vasta yhden lukukauden oppilasorkesterissa, hänelle tarjottiin tilaisuutta 
avustaa ammattiorkesterissa. Kyseessä oli Suomen Muusikkeriliiton järjestämä Robert Kajanuksen 
70-vuotisjuhlakonsertti joulukuun alussa 1926. Sitä varten koottiin tavallista suurempi orkesteri, 
johon Helsingin kaupunginorkesterin lisäksi kutsuttiin avustajiksi liiton Helsingin osaston jäse-
niä. Kaupunginorkesterin käyrätorviryhmään kuului tuolloin kaksi Fransmanin opettajaa. Albert 
Köhelik opetti häntä konservatoriossa, ja Arvid Heinon johdolla hän oli opiskellut Suomen Valkoi-
sen Kaartin soittokunnassa. Ilmeisesti jompikumpi heistä oli suositellut tuolloin vasta 17-vuotiasta 
soitto-oppilasta avustajaksi.23 Fransman suoritti parhaillaan asevelvollisuuttaan, eikä hänellä ollut 
vielä vakituista palvelussitoumusta soittokuntaan.
	 Suomen Muusikkeriliitto oli perustettu vuonna 1917 ja sen Helsingin paikallisosasto vuonna 
1919.24 Fransman on kertonut kuuluneensa Muusikkeriliittoon jo ennen konserttia, minkä vuoksi 
hänet voitiin hyväksyä käyrätorviryhmän avustajaksi.25 Mikäli tämä pitää paikkansa, hänen kohdal-
laan oli tehty poikkeus liiton säännöistä. Liiton ensimmäisten sääntöjen neljännen pykälän mukaan 
jäseneksi voitiin nimittäin ottaa ”jokainen 18 vuotta täyttänyt hyvämaineinen, musiikkia harjoittava 
tai harrastava Suomen kansalainen, mies tai nainen, jonka arvellaan jollakin tavalla voivan vaikuttaa 
liiton tarkoitusperien toteuttamiseksi.”26 Toukokuussa 1926 pidetyssä liiton ylimääräisessä kongres-
sissa pykälää oli tarkistettu siten, että jäseniltä vaadittiin ”muusikeritoimintaan vaadittu pätevyys”. 
Pätevyyden todisti lausunto, jonka antoi paikallisosaston johtokunnan asettama kolmihenkinen 
arvostelulautakunta. Jäseneksiottamispäätöksen teki lausunnon perusteella liiton hallitus sen jälkeen 
kun hakijan nimi oli julkaistu liiton lehdessä eikä vastalauseita häntä kohtaan ollut esitetty.27 
	 Fransmanin on täytynyt liittyä liittoon ennen edellä mainitun pykälän muuttamista, sillä hänen 
nimeään ei löydy vuosien Muusikerilehden numeroista.28 Jo 1920-luvun alussa Suomessa oli kiin-
nitetty huomiota sotilasmuusikoiden järjestäytymiseen. Ruotsin muusikkojen liiton puheenjohtaja 
oli vieraillut maassamme vuonna 1922 ja suositellut sotilasmuusikoita liittymään ammattiliittoon 
pohjoismaisten kollegojensa tavoin. Tässä suhteessa Fransman oli aktiivinen, sillä hän liittyi ammat-
tiosastoon jo nuorena toisin kuin useimmat suomalaisten soittokuntien jäsenet.29 Ilmeistä on myös, 
ettei hänen tarvinnut esittää pätevyysnäytettä. Todennäköisesti Lenni Linnalan ja Arvid Heinon 
lausunnot riittivät.30

	 Pääkaupungin ammattimuusikot halusivat juhlia näyttävällä konsertilla seitsemän-
kymmentä vuotta täyttävää Kajanusta, ”Suomen muusikkerikunnan luojaa, hänen omassa 
ympäristössään”.31Orkesteriin saatiin kerätyksi 150 muusikkoa ja sen johtajaksi kutsuttiin yksi 
Suomen säveltaiteen merkkihenkilöistä, Armas Järnefelt.32 Konsertti pidettiin Kansallisteatterissa 
— samassa paikassa, missä Järnefelt oli johtanut ja ohjannut suurella menestyksellä Wagnerin oop-
peroita vuosisadan alussa.33 Kaksi päivää ennen Muusikkeriliiton konserttia, varsinaisena syntymä-
päivänään, Kajanus johti kaupunginorkesterin sinfoniakonsertin. Sen jälkeen järjestettiin kansalais-
päivälliset Pörssiravintolassa, minne oli suomalaisen ”kulttuurikerman” lisäksi kutsuttu muutamia 
kaupunginorkesterin edustajia.34 Molemmat juhlakonsertit olivat osa kansallista perinnettä, jonka 
tärkeimpiä ilmentymiä olivat olleet Sibeliuksen sävellys- ja syntymäpäiväkonsertit. Tällaisten kon-
serttien keskipisteenä oli kansallissankarin mainetta nauttiva henkilö, minkä vuoksi ne eivät olleet 
tavallisia konsertteja, vaan pikemminkin isänmaallisia juhlia. Päänumerona kuultiin yleensä sinfo-
nia, jonka osien väliin oli sijoitettu isänmaallisia puheita ja runoja. Laakeriseppeleiden luovuttami-
nen juhlan sankarille kuului asiaan.35
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Muusikkeriliiton konsertissa 4.12.1926 olivat Kajanuksen lisäksi pääosassa orkesterimuusikot. Ehkä 
siksi ohjelmaan oli valittu Kajanuksen uusimpien sävellysten sijaan teoksia erilaisille orkesteriko-
koonpanoille. Niitä edustivat Sinfonietta, Velisurmaaja ja Adagietto. Kajanuksen yksinlauluja esit-
tivät orkesteriteosten välissä Anna Hagelstam ja pianisti Ilmari Hannikainen. Suurelle orkesterille 
kirjoitettu sinfoninen runoelma Aino, johon kuului mieskuoro, huipensi konsertin. Se oli teos, 
johon tiivistyi koko juhlakonsertin isänmaallinen henki.36 Olihan Ainoa pidetty jo yli neljänkym-
menen vuoden ajan yhtenä suomalaiskansallisen musiikin merkittävimmistä symboleista.37 Myös 
Armas Järnefeltin läsnäolo liitti tilaisuuden vahvasti suomalaiseen säveltaiteeseen. Hän oli Kajanuk-
sen tavoin säveltäjä-kapellimestari, jolla oli lisäksi läheinen suhde Sibeliukseen.
	 Todennäköisesti juuri Järnefelt oli valinnut juhlakonsertin päänumeroksi Ainon, jossa on suoma-
laisesta aiheestaan huolimatta paljon Wagner-vaikutteita. Järnefelt oli nuoruudestaan lähtien ihaillut 
sekä Wagnerin musiikkia että hänen edustamaansa uutta eurooppalaista ajatussuuntaa.38 Konser-
tin arvosteluista päätellen Aino esitettiin Järnefeltin tulkitsemana ja jättiläisorkesterin sointivarojen 
ansiosta dramaattisesti ja vaikuttavasti. Vaikka ylisuuren orkesterin hallitseminen Kansallisteatterin 
akustiikasssa oli varmasti vaikea tehtävä, Järnefeltin onnistui Martti Paavolan mukaan säilyttää soin-
nillinen tasapaino aina voimakkaimpia huippukohtia myöten: 

Kuten odottaakin sopi, tarjosi hovikapellimestari Järnefeltin hienostunut tulkinta ja hänen 
monipäinen soittajajoukkonsa todella harvinaista kuultavaa. Erikoista nautintoa tuotti jo 
ehyt orkesterikaiku, joka voimakkaimmassa fortissimossa pysyi yhtä pehmeänä kuin hie-
noimmassa pianissimossa täyteläisenä. Aino-sinfonia mahtavine loppukuoroineen, jossa 
Laulu-Miehet avustivat, sekä ylimääräisenä esitetty Sotamarssi kohottivat innostuksen 
huippuunsa.39

Robert Kajanuksen 70-vuotisjuhlakonsertin orkesteri 4.12.1926.
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Fransmanille Kajanuksen näyttävä juhlinta ”suomalaisen muusikkokunnan isänä” sekä suuren isän-
maallisen orkesteriteoksen soittaminen avasivat jälleen uuden näkökulman muusikon ammattiin. 
Vaikka hän oli Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnassa ehtinyt edustaa isänmaataan sekä koti-
maassa että ulkomailla, hän oli nyt ensi kertaa esittämässä suomalaista orkesteriteosta maan parhai-
den ammattimuusikoiden kanssa. Järnefeltin harjoittaessa Ainoa jättimäisellä orkesterilla Fransman 
sai selkeän käsityksen romanttisen sinfoniaorkesterin sointimaailmasta ja voimavaroista. Taitavan 
kapellimestarin ohjauksessa hän saattoi osallistua teoksen wagnerilaisten  sointitehojen ja ”kiih-
koisan melodisten aiheiden” tuottamiseen.40 Konsertti, jossa suomalaisen muusikkokunnan taidot 
ja asema kansallisen musiikin esittäjänä nousivat poikkeuksellisella tavalla esiin, saattoi jopa herättää 
Fransmanissa todellisen kutsumuksen orkesterimuusikon ammattiin. 

Oopperan ”montussa”

Helmikuun lopussa 1927 Fransman oli suorittanut loppuun asepalveluksensa ja tehnyt vakituisen 
palvelussitoumuksen Suomen Valkoisen Kaartin soittokuntaan. Tästä lähtien hän ansaitsi toimeen-
tulonsa ammattimuusikkona. Seuraavan vuoden elokuussa hänet nimitettiin alikersantin toimeen. 
Samaan aikaan orkesterityöt lisääntyivät, kun Fransman sai paikan Helsingin kaupunginorkeste-
rin oppilassoittajana. Orkesterissa oli ennestään viisi käyrätorvensoittajaa. Heidän työvelvollisuu-
teensa kuuluivat jo aiemmin mainitut sinfoniakonsertit, kansansinfoniakonsertit, kansankonsertit, 
sävellys-, juhla- ja muut tilauskonsertit sekä Suomalaisen Oopperan näytännöt. Kun näiden lisäksi 
tulivat vielä Ruotsalaisen teatterin operettiesitykset ja Kansallisteatterin musiikkinäytelmät, jotkut 
ensimmäisen käyrätorven tehtäviä hoitaneista ulkomaalaisista muusikoista kieltäytyivät kokonaan 
teatterisoitoista.41 Ongelmaa helpottamaan palkattiin oppilassoittaja, jota nimitettiin ”aspirantiksi” 
eli kokelaaksi. Aspiranttisopimus tehtiin yhdeksäksi kuukaudeksi vuodessa ja tehtävästä maksettiin 
kuukausipalkkaa.42 Konsertit ja oopperanäytännöt sovitettiin muusikoiden työlistaan siten, etteivät 
ne osuneet samoille illoille. Teatteriesitysten kanssa tuli kuitenkin väistämättä sovitteluongelmia. 
Siksi käyrätorvensoittajien työtehtävät jaettiin siten, että vakituiset muusikot soittivat ensisijaisesti 
konserteissa ja oopperassa, aspirantti puolestaan teatteriesityksissä.43 
	 Tuohon aikaan kaupunginorkesterin puhaltajien joukossa oli useita ulkomaalaisia. Kuudesta 
käyrätorvensoittajasta neljä oli kuitenkin suomalaisia. He olivat Arvid Heino, Karl Roth, Pekka 
Sergin  ja Holger Fransman, jotka olivat kaikki saaneet musiikillisen peruskoulutuksensa sotilas-
soittokunnassa. Käyrätorviryhmän kaksi tärkeintä vakanssia, ensimmäinen ja kolmas käyrätorvi, 
oli miehitetty ulkomaalaisilla. Suomen Muusikkeriliitto oli 1920-luvun alusta lähtien kiinnittänyt 
huomiota ulkomaisen työvoiman palkkaamisesta syntyneisiin suomalaismuusikkojen ongelmiin. 
Yhdessä muiden taiteilijajärjestöjen kanssa liitto oli laatinut valtioneuvostolle kirjelmän, jossa ehdo-
tettiin ulkomaalaisten taiteilijoiden verottamista. Sen yhteydessä viitattiin Suomessa toimivien ulko-
maalaisten muusikkojen heikkoon tasoon: 

Ulkomaiden suurissa sivistyskeskuksissa on kussakin joku määrä taiteilijoita, jotka syystä 
tai toisesta ovat halukkaat ottamaan toimen ulkopuolella maansa rajojen, useasti ehdolla 
millä tahansa. [...] Kysymyksessä on siis pääasiallisesti liikatuotannon heikoin osa, jota 
vanhoissa sivistysmaissa luonnollisesti on runsaasti olemassa. Lisäksi ansainnee huomaut-
taa, että meillä vielä, kuten tunnettua, erikoisesti suositaan kaikkea, mikä ei ole kotimaista, 
minkä johdosta taiteilijaimme asema yhä vaikeutuu.44

Fransmanilla oli onnea, kun hän onnistui saamaan kaupunginorkesterista oppilassoittajan paikan 
juuri ennen kuin talouslama iski. Palkka soittokunnassa oli vaatimaton, sillä soittajakorpraalit ja 
-alikersantit kuuluivat valtion kaikkein alimpiin palkkaluokkiin.45 Teatterisoitoista saatu sään-
nöllinen kuukausipalkka takasi lisätulon koko talven ajaksi. Kaupunginorkesterin muusikoiden 
työsopimukset eli välikirjat tehtiin syyskuussa soitantokaudeksi kerrallaan, ja seuraavan vuoden 
huhtikuussa ne irtisanottiin. Kesäkuukaudet oli näin ollen tultava toimeen palkatta. Helsinkiläiset 
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muusikot joutuivat usein etsimään töitä maan 
rajojen ulkopuolelta, muun muassa Itämeren 
kaupunkien kylpyläorkestereista.46

	 1920-luvun lupaavan taloudellisen nou-
sukauden keskeytti vuosikymmenen lopulla 
lama, minkä lisäksi muusikkoja koetteli eri-
tyisen raskaasti äänielokuvan tulo Suomeen 
syksyllä 1929. Suuret elokuvateatterit alkoivat 
alentaa heidän palkkojaan, irtisanoa sopimuk-
sia ja välttää niiden jatkamista. Jopa 350–400 
muusikkoa jäi työttömäksi, eikä alle 600-jäse-
ninen ammattiliitto voinut tehdä paljoakaan 
heidän hyväkseen.47 Vuonna 1930 perustettu 
Helsingin Teatteriorkesteri helpotti tilannetta 
jonkin verran, mutta pitkällä tähtäimellä 
parempi muusikoiden työllistäjä oli Radio-
orkesteri.48 Myös radion ja äänilevyteollisuu-
den kehitys toi lisää työtilaisuuksia.
	 Huolimatta uudesta orkesterisopimuk-
sesta vuosi 1930 loi Fransmaninkin uralle 
epävarmoja ja uhkaavia näkymiä. Musiikki-
kulttuurin muutokset heijastuivat Helsingin 
kaupunginorkesterin käyrätorviryhmään, jossa 
tapahtui jälleen vaihdoksia. Pekka Sergin oli 
siirtynyt Radio-orkesteriin syksyllä 1929 ja 
hänen tilalleen tullut virolainen Anton Ennok 
irtisanoutui oltuaan vain vuoden orkesterissa. 

Viidennen käyrätorvensoittajan toimi ilmoitettiin avoimeksi. Fransman ilmoittautui hakijaksi 
koesoittoon, ja samaa tointa tavoitteli hänen opiskelutoverinsa konservatoriosta, Toivo Iivari-
nen.49 Molempien tehtävänä oli soittaa yksi vapaavalintainen teos sekä valikoituja kohtia orkeste-
rikirjallisuudesta. Lisäksi hakijoiden piti antaa näyte transponointitaidostaan. Tämä oli tiettävästi 
ensimmäinen virallinen Suomessa järjestetty käyrätorvensoittajan toimen koesoitto. Siinä hakijoi-
den suorituksia arvioi kapellimestari Kajanuksen lisäksi koko kaupunginorkesteri.50 Lautakunnan 
suosituksesta toimeen kiinnitettiin syyskuun 1930 alusta Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnan 
alikersantti Holger Fransman. Lokakuun lopussa Fransman erosi soittokunnasta 21-vuotiaana toi-
mittuaan siellä kahdeksan vuotta. 
	 Samaan aikaan kaupunginorkesterin yhteistyö teattereiden kanssa päättyi.51 Suomalaisessa Oop-
perassa orkesteri kuitenkin soitti edelleen, kuten oli tehnyt kunnallistamisestaan (vuodesta 1914) 
lähtien. Ooppera toimi Bulevardilla, entisessä Helsingin venäläisessä teatterissa eli Aleksanterin 
teatterissa. Fransmanin liittyessä kaupunginorkesteriin rakennuksessa oli juuri valmistunut mit-
tava remontti, jonka yhteydessä muun muassa orkesterisyvennystä oli laajennettu.52 Näytäntökausi 
1930–1931 teetti muusikoilla paljon töitä: ohjelmistossa oli kaksikymmentäviisi oopperaa, yksi 
operetti sekä kaksi balettia. Eniten esitettiin italialaisia oopperoita: La Bohème, Madame Butterfly, 
Manon Lescaut, Tosca, Turandot, Gianni Schicchi, Cavalleria rusticana ja Pajatso, Lucia di Lammer-
moor, Naamiohuvit, Rigoletto, La Traviata, Trubaduuri sekä Sevillan parturi. Repertoaariin kuuluivat 
myös Boris Godunov, Jevgeni Onegin, Carmen ja Lakmé. Kotimaisista oopperoista kuultiin Emil 
Kaupin Nummisuutarit ja Leevi Madetojan Pohjalaisia. Koko kaudella näytäntöjä oli yhteensä 145, 
joista seitsemän oli oopperan ja kaksi baletin ensi-iltoja.53 Kapellimestareina toimivat muun muassa 
Simon Parmet, Leo Funtek, Martti Similä sekä Franz Mikorey. 
	 Kaupunginorkesterin konserteista ja ylimääräisistä esiintymisistä johtuen sen työjärjestys ooppe-
rassa oli 1920-luvulla usein varsin sekava. Saattoi esimerkiksi käydä niin, että harjoituksiin osallistui 
muusikkoja, jotka eivät kuitenkaan soittaneet näytännöissä tai päinvastoin.54 1920-luvun lopussa 

Nuori Helsingin kaupunginorkesterin jäsen.
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näytäntöjä oli kolme–neljä kertaa viikossa. Kun Fransman aloitti viidennen käyrätorven toimessa, 
hän soitti lähes yksinomaan oopperassa. ”Vanhemmat herrat hoitivat näitä konsertteja”.55 Vuoden 
1930 aikana yleinen taloudellinen tilanne oli huonontunut niin, että valtioneuvosto poisti koko-
naan oopperan valtionavun vuodelle 1931. Tästä syystä laitoksen oli turvauduttava pelkästään raha-
arpajaistuloihin. Lähes koko oopperan henkilökunnan palkkoja oli alennettava ja ohjelmistoon 
tehtävä muutoksia.56 Tässä vaiheessa kaupungin musiikkilautakunta katsoi tarpeelliseksi uudistaa 
orkesterin käytön ehtoja. Oopperan johtokunnalle osoitetussa kirjeessä se esitti kaupunginorkeste-
rin ja Suomalaisen Oopperan välisen sopimuksen uudet ehdot orkesterin työaikojen osalta.57

	 1900-luvun alun konserttikulttuuriin kuului, että konsertit valmistettiin hyvin vähillä harjoituk-
silla. Kantarepertoaariin kuuluneita teoksia saatettiin soittaa konsertissa lähes prima vista. Sama päti 
oopperanäytäntöihin.58 Helsingin kaupunginorkesterissa harjoitusten kesto oli konserttien osalta 
rajoitettu kolmeen tuntiin ja päivittäisten työkertojen määrä kahteen.59 Suomalaisen Oopperan 
johtokunnalle lähettämässään esityksessä joulukuussa 1930 orkesterin intendentti Ernest Pingoud 
oli esittänyt harjoitusaikatauluja koskevat ”nyttemmin voimassa olevat” määräykset.60 Tarkennetut 
ehdot esiteltiin oopperan johtokunnalle tammikuussa 1931. Niiden mukaan orkesteri oli käytet-
tävissä uusia teoksia varten kolmeen tavalliseen harjoitukseen sekä yhteen kenraaliharjoitukseen. 
Tavalliset harjoitukset saivat oopperassakin kestää enintään kolme tuntia. Sen sijaan kenraalihar-
joitukset saivat ylittää ensi-iltanäytännön pituuden puolella tunnilla. Uusissa ehdoissa mainittiin 
myös, ettei orkesterilla saanut olla oopperatyövuoroja enempää kuin viitenä iltana viikossa, eikä 
uusien teosten pääharjoitusten kesto saanut ylittää neljää tuntia. Muusikoiden tuli saada joka har-
joitusta kohden yksi 20 minuutin mittainen tauko. Harjoitusaikojen ylittyessä ooppera joutui mak-
samaan orkesterille musiikkilautakunnan vahvistaman ylityömaksun.61 
	 Oopperaorkesterissa työskentely poikkesi konserttitoiminnasta muutoinkin kuin työaikojen 
suhteen. Kun konsertteja varten harjoitettiin viikottain uutta ohjelmaa, oopperanäytännöistä enin 
osa kuului kantarepertoaariin. Suuri osa teoksista oli siis yleisölle tuttuja, ja mielenkiintoa niihin toi-
vat uudet roolimiehitykset tai ulkomaiset solistit. Myös orkesterimuusikoille solistivierailut antoivat 
vaihtelua. Pitkällä tähtäimellä laulajien kanssa työskentely ja oopperamusiikin traditiot, kuten ita-
lialainen bel canto -tyyli, alkoivat vaikuttaa orkesterin soittoon. Oopperoiden melodiikka ja dra-
maattiset korostukset siirtyivät osaksi sen luonnollista ilmaisua.62 Fransman omaksui italialaista 
oopperataiteen perinteitä ja esittämistyyliä eritoten Puccinin oopperoissa, jotka olivat vakiintuneet 
Suomalaisen Oopperan ohjelmistoon 1920-luvulla.63 
	 Suomalaisen Oopperan työskentelyilmapiiriä ja henkilökuntaa 1920-luvulla on kuvannut har-
vinaisessa dokumentissa kuuluisa italialainen baritoni, Eugenio Giraldoni. Hän kuului oopperan 
vierailijoihin vuosina 1921–23.64 Giraldoni laati Corriere di Milano -lehteen laajan artikkelin Suo-
mesta ja sen oopperasta samana vuonna jolloin sai kiinnityksen Helsinkiin. Artikkelissaan hän ker-
toi yllättyneensä siitä, miten syvällisesti oopperataidetta Suomessa harjoitettiin ja kuinka innokas 
asenne täkäläisen oopperan nuorilla taiteilijoilla oli työhönsä. Orkesterin hän mainitsi koostuneen 
”mitä parhaista aineksista”.65 Vaikka Fransman liittyi oopperan orkesteriin vasta vuonna 1930, 
jotain Giraldonin kuvaamasta laitoksen nuorekkaasta ilmapiiristä oli oletettavasti vielä jäljellä. Eräs 
taiteilijapersoona, joka vaikutti 1920-luvun puolestavälistä lähtien orkesterin tasoon ja soittotyyliin, 
oli kapellimestari Leo Funtek. Hänen johdollaan Fransman tutustui sekä italialaiseen ohjelmistoon 
että suuriin saksalaisiin oopperoihin, kuten Wagnerin Tannhäuseriin ja Lohengriniin, jotka tulivat 
ohjelmistoon näytäntökaudella 1931–32.66

	 Fransman sai soittaa oopperassa huomattavan haasteellista ohjelmistoa pätevien kapellimestarien 
johdolla. Samalla hän joutui tutustumaan orkesterimuusikon ammatin rasittavimpiin puoliin: ilta-
työhön ja pitkiin työaikoihin. Vaikka Fransman oli jo jonkin kerran päässyt avustamaan sinfonia-
konsertteihin, Helsingin kaupunginorkesterin hierarkiassa hän ei päässyt etenemään ennen kun oli 
saanut jatkokoulutusta Wienissä.
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3.2 Robert Kajanus ja kansallinen orkesteritraditio 

Beethoven tarjoaa haasteen

Kun Fransman liittyi Helsingin kaupunginorkesteriin, sen kapellimestarina toimi vielä Robert Kaja-
nus, orkesterin perustaja. Kajanuksen lähes viisikymmentä vuotta kestänyt johtajakausi oli vakiin-
nuttanut orkesterille tietyt konserttimuodot ja vakio-ohjelmiston. Koska Fransmanin päätyö kes-
kittyi aluksi oopperaan, hän ei heti tullut tietoiseksi konserttitraditioiden olemassaolosta. Kajanus 
johti 1930-luvun alussa vielä ahkerasti sinfoniakonsertteja, joissa klassis-romanttisella repertoaarilla 
oli vahva jalansija. Beethovenin ja Sibeliuksen musiikki oli kapellimestarille erityisen läheistä ja siksi 
orkesterilla oli näiden säveltäjien teosten esittämisessä pitkät ja vakiintuneet traditiot.67 Beethovenin 
kohdalla Kajanuksen tulkintoihin oli todennäköisesti vaikuttanut eniten Hans von Bülow — kapel-
limestari, jota hän ihaili ja jonka johtamana hän oli kuullut kaikki säveltäjän sinfoniat Berliinissä 
syksyllä 1889.68 Kajanukselle Beethoven oli muusikko, ”joka on nähnyt kauemmaksi ja sikäli laven-
tanut inhimillisen ajattelun piiriä suuremmassa määrässä kuin kenkään toinen taiteilija”.69 Vuosi-
kymmenten aikana Kajanuksen tulkinnat Beethovenin sinfonioista sekä käsitys klassis-romanttisen 
ohjelmiston esittämistyylistä olivat painuneet yleisön tietoisuuteen.70 Fransman sai tutustua Kaja-
nuksen tapaan johtaa Beethovenia juuri ennen kuin kapellimestari jäi eläkkeelle vuonna 1932. 
	 Kun Helsingin kaupunginorkesterin perustamisesta tuli  kuluneeksi 50 vuotta, Kajanus oli viimein 
päättänyt jättää kaikki tehtävänsä orkesterin johdossa keväällä 1932. Hän oli jo 75-vuotias, mutta ei ollut 
aikaisemmin suostunut siirtymään eläkkeelle, vaan oli jatkuvasti anonut lisävuosia musiikkilautakun-
nalta.71 Orkesterin kevätkauden viimeiseen sinfoniakonserttiin sekä varsinaiseen 50-vuotisjuhlakonsert-
tiin Kansallisteatterissa Kajanus oli valinnut vain yhden teoksen, Beethovenin sinfonian nro 9 d-molli. 
Laulusolistit olivat Aulikki Rautawaara, Signe Liljeqvist, Wäinö Sola ja Oiva Soini. Kuoro-osuuden esit-
tivät yhdistetyt Kansalliskuoro ja Kilven kuoro.72 Jälkimmäinen konsertti oli sijoitettu Pohjoismaisten 
musiikkipäivien päätöstilaisuudeksi, mikä takasi sille mahdollisimman  juhlavat puitteet.
	 Beethovenin d-mollisinfonia oli Robert Kajanukselle erityisen läheinen teos. Hän oli johtanut 
sitä vuonna 1888 tapahtuneen Suomen ensiesityksen jälkeen Helsingissä yli kaksikymmentä ker-
taa.73 Tällä kertaa hän oli varannut sinfonian harjoituksiin noin kaksi viikkoa, mikä oli huomattavan 
pitkä aika normaaleihin harjoitusaikoihin verrattuna.74 Pian jouduttiin kuitenkin odottamattoman 
ongelman eteen: orkesterin kolmannen käyrätorven soittaja Victor Massow sairastui vakavasti eikä 
voinut osallistua harjoituksiin. 23-vuotias Fransman kutsuttiin oopperasta hänen tilalleen.75Tilanne 
oli koko käyrätorviryhmälle haastava, sillä Massowin tehtävänä oli ollut soittaa sinfonian kolman-
nessa osassa Adagio molto e cantabile esiintyvä, neljännen käyrätorven soolo-obligato. Tämän soolon 
vaativuus piilee sen laajassa äänialassa, pituudessa ja solistisessa luonteessa. Neljännen käyrätorven 
soittajalle, joka tavallisesti huolehtii matalan rekisterin osuuksista, ylärekisteriin sijoittuvan solisti-
sen osuuden soittaminen on niin fyysisesti kuin psyykkisestikin vaativa tehtävä. 
	 Niinpä kun Kajanus tiedusteli käyrätorviryhmän vanhemmilta jäseniltä, voisiko joku heistä soit-
taa soolo-obligaton, kukaan ei halunnut ryhtyä yritykseen.76 Silloin Fransman ilmoittautui vapaa-
ehtoiseksi. Kajanus epäröi, sillä soolon olivat yleensä soittaneet huomattavasti kokeneemmat muu-
sikot. Silloin jotkut orkesterimuusikot pyysivät kapellimestaria antamaan nuorelle käyrätorvensoit-
tajalle mahdollisuuden.77 Tämä suostui, mutta pian Fransman huomasi, että tehtävä oli odotettua 
vaikeampi. Kajanus antoi nimittäin tulkinnassaan käyrätorvelle tavallista tärkeämmän roolin: 

Tässähän on monta pikkusta sooloa, jopa torvi jää joissakin paikoissa ihan yksinään soit-
tamaan. Minulle on jäänyt se mieleen, että Kajanus tätä muovaili ja muovaili uudelleen 
ja hän halus käyrätorven kuuluvan koko osan lävitse vaikka mielestäni oli monet kohdat 
joissa oli vaan säestyskuvioita, siis toisarvoisia ääniä. Mut hän halus niinkun ikäänkun 
torven leijuvan yli koko osan.78
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Kaupunginorkesterin kevään 1932 viimeinen sinfoniakonsertti 28.4.1932.
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Kajanukselle käyrätorven sointi edusti ilmeisesti jotakin erityistä väriä tai luonnonelementtiä, jonka 
hän halusi leimaavan sinfonian hitaan osan maisemaa. Karl Flodin oli vuonna 1900 kiinnittänyt 
huomiota Kajanuksen kykyyn luoda musiikkiin visuaalisia muotoja ja sointivärejä:

Hänen suurin ansionsa orkesterinjohtajana on kunnioitus niitä mestareita kohtaan joita 
hän tulkitsee sekä hänen pyrkimyksensä tyylinmukaisuuteen. […] [Hänen tulkinnoissaan] 
on usein ihmeellistä veistoksellis-maalauksellista voimaa. Muodot nousevat esiin plastisina 
ja musiikillisissa kuvissa on sellaisia tunnelmia, värejä ja tuoksuja, joita esiintyy vain mes-
tarien maalauksissa.79

Beethovenin monumentaalisen yhdeksännen sinfonian kohdalla Kajanuksen kyky hallita suuria 
musiikillisia linjoja ja rakentaa dramaattisia huipennuksia pääsi erityisen hyvin oikeuksiinsa. Hän 
ei painottanut tulkinnoissaan yksityiskohtia, vaan keskittyi intensiivisesti laajempiin kokonaisuuk-
siin. Nyt hänellä oli kuitenkin runsaasti harjoitusaikaa, joten hän saattoi tehdä tavallista tarkempaa 
työtä.80 Myös kolmannen osan käyrätorviobligatoa käytiin läpi yhä uudelleen joka harjoituksessa.81 
Fransmanilta pitkän soolo-osuuden soittaminen vaati tarkkaa keskittymistä. Se onnistuikin hyvin, 
kunnes eräässä harjoituksessa sattui virhe: 

Meillä oli äärettömästi harjotuksia. [...] oliskohan se ollu seitsemäs harjotus kun meillä oli, 
niin siellä tuli yks kiksi sitten. ”Tuota minä olen odottanut!” sano Kajanus. Et ei se paljo 
luottanu […].82

Käyrätorviosuuden vaativuuden ja konserttien tärkeyden huomioonottaen Kajanuksen asenne oli 
täysin ymmärrettävä. Harjoitusten aikana hän kuitenkin vakuuttui Fransmanin taidoista ja alkoi 
uskoa, että tämä hallitsisi hermonsa esityksessä. Todennäköisesti juuri jälkimmäisestä syystä hän oli 
suorastaan ”hiillostanut” Fransmania harjoituksissa. Ennen sinfonian ensimmäistä esitystä orkeste-
riin saapui tieto Massowin sairauden vakavuudesta ja siitä, ettei hän enää palaisi orkesteriin.83Silloin 
Kajanus lupasi Fransmanille kolmannen käyrätorven vakanssin, mikäli hän soittaisi soolo-osuuden 
virheettömästi kummassakin konsertissa.84 
	 Sinfoniakonsertissa yliopistolla 28. huhtikuuta käyrätorvisoolo sujui virheettä.85 Kuukautta 
myöhemmin Kansallisteatterissa pidettävä varsinainen juhlakonsertti loi kansainvälisen kutsuvie-
rasyleisön ja lehdistön laajan huomion vuoksi Fransmanille kuitenkin huomattavasti suurempia 
paineita. Paikalla olivat muun muassa tasavallan presidentti Svinhufvud, Suomen ja Skandinavian 
maiden ministereitä ja diplomaatteja, korkeakoulujen rehtoreita, taidemaailman edustajia sekä Poh-
joismaisten musiikkijuhlien ulkomaisia vieraita.86 Tätä ”riemujuhlaa” varten kaupunginorkesterin 
jousistoon oli hankittu vahvistusta Radio-orkesterista, Teatteriorkesterista sekä Turun kaupunginor-
kesterista.87 Siten orkesterin kokonaisvahvuudeksi oli saatu yhdeksänkymmentäyksi muusikkoa. 
	 Fransmanille, jonka koko osaaminen oli pelissä vaativassa soolossa, Helsingin kaupunginorkesterin 
50-vuotisjuhlakonsertti muodostui ainutkertaiseksi kokemukseksi. Se, että hän tässä historiallisessa tilai-
suudessa pystyi toistamaan virheettömän suorituksensa, merkitsi sekä henkilökohtaista voittoa että pää-
syä vaativammalle vakanssille. Kolmannen käyrätorven toimessa hän sai tästä lähtien huolehtia toisinaan 
soolotehtävistä ensimmäisen käyrätorvensoittajan rinnalla. Kajanus puolestaan luopui kaikesta vallasta 
ja jätti tyhjäksi Suomen senaikaisen musiikkielämän kaikkein näkyvimmän julkisen paikan.88 Hänen 
jäähyväissanansa konsertin päätyttyä vaikuttivat varmasti syvästi jokaiseen orkesterimuusikkoon. 

Onnittelujen ja kiitollisuuden osoitusten tulva oli valtava. Huomattavan liikuttuneena juhlija 
tässä tilaisuudessa otti vastaan orkesterinsa, Helsingin kaupunginorkesterin, seppeleen, joka 
ojennettiin hänelle torvien juhlatoitotuksin. Suuren konserttiohjelman rasittama, väsyneeltä 
näyttävä vanha mies suoristautui seppeleeseen tarttuessaan viimeisen kerran entiseen jous-
tavaan, suoraselkäisen ryhdikkääseen päällikönasentoonsa. Hän seisoi hetken äänettömänä 
kuin koettaen hillitä liikutustaan, loi katseensa ympärillä seisovaan orkesteriin ja ilmeisesti 
vuosikymmenien muiston valtaamana väräjävällä, matalan hiljaisella äänellä virkkoi jokaista 
sanaa erikseen korostaen: ”Minä muistan teitä niin kauan kuin elän.”89
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Kajanus Sibelius-tulkitsijana 

Kajanuksen kaudella kaupunginorkesteri 
oli tottunut soittamaan tyylillisesti hyvin 
monenlaista musiikkia aina sen mukaan 
millaisesta konserttityypistä oli kyse. 
Orkesterin työvelvollisuuteen kuuluivat 
sinfoniakonsertit, kansansinfoniakonsertit, 
kansankonsertit, populäärikonsertit sekä 
ooppera ja muu näyttämömusiikki. Ohjel-
miston runsaus palveli yleisöä, mutta kon-
serttien, oopperanäytäntöjen ja tilausesi-
tysten valtava määrä pakotti valmistamaan 
ohjelmat hyvin vähillä harjoituksilla. Vasta 
1930-luvulla tuli tavaksi varata konsert-
teja varten säännöllisesti tietty vakiomäärä 
harjoituksia.90 Vaikka kantarepertoaariin 
kuuluneita teoksia saatettiin soittaa kon-
serteissa lähes prima vista, se ei merkinnyt 
sitä, etteivätkö muusikot olisi olleet päteviä 
ammattilaisia. Heillä oli hyvä nuotinlu-
kutaito ja esiintymisrutiini ja he osasivat 
perusohjelmistonsa lähes ulkoa. Sen sijaan 
orkesterin esittämistyyli, joka perustui 
1800-luvun traditioon, poikkesi huomat-
tavasti nykyisestä.91 
	 Kajanuksen kaudella Helsingin kau-
punginorkesterin konserttien taiteellisesti 

painavimman rungon muodostivat sinfoniakonsertit, joiden keskipiste oli klassillinen  ja klassil-
lishenkinen ohjelmisto.92 Tämä liittyi vahvasti Kajanuksen opintovuosinaan Leipzigissa omaksu-
maan saksalaiseen taidekäsitykseen ja -estetiikkaan. Leipzigissa hän oli saanut seurata aikansa suur-
ten kapellimestareiden, saksalaisten Hans von Bülowin ja Artur Nikischin sekä itävaltalaisen Felix 
von Weingartnerin johtamista.93 Saksalaisesta repertoaarista Kajanus johti mieluiten Brahmsia, 
Schubertia tai Wagneria, mutta myös nuorempien säveltäjien, kuten Regerin, Richard Straussin ja 
Wolfin orkesteriteoksia. Myös Lisztin orkesteriteokset liittyivät saksalaiseen traditioon. Venäläisistä 
säveltäjistä Tshaikovski näyttää olleen Kajanukselle läheisin, ja ranskalaisista hän johti ahkerimmin 
Berliozia, Ravelia ja Franckia.94 Säännöllisin väliajoin hän toi ohjelmistoon myös pohjoismaista 
musiikkia. Vaikka Kajanus ei ollut mikään modernin musiikin esitaistelija, hän piti velvollisuu-
tenaan tuoda yleisön kuultavaksi uudempiakin orkesteriteoksia.95 Niiden tuli kuitenkin mahtua 
hänen ”esteettiseen näköpiiriinsä”.96

	 Kajanuksen kaudella alkoi Helsingin kaupunginorkesterin tärkein kansallinen traditio, Sibe-
liuksen orkesteriteosten esittäminen. Kapellimestarista tuli säveltäjän musiikin tärkein esitaistelija 
1890-luvulla sen jälkeen kun hän oli huomannut tämän lahjakkuuden ja todennut sen ylivertaiseksi 
omiin säveltäjänkykyihinsä verrattuna.97 Kajanuksen orkesterista tuli myös Sibeliuksen oma orkes-
teri, sillä se soitti säveltäjän kaikkien sinfonioiden kantaesitykset (seitsemättä lukuunottamatta) 
tämän itsensä johdolla.98 Lisäksi Kajanus antoi orkesterin Sibeliuksen käyttöön aina kun tämä 
halusi ”koetella teostensa sointuvaikutuksia”.99 
	 Kajanuksen mukaan Sibelius saattoi olla kapellimestarina ”suurenmoinen” ja saada par-
haimmillaan ”voimakkaan, hermoherkän otteen musiikista, joka väistämättä tempaa kuulijan 
mukaansa.”100Toisaalta säveltäjä tarvitsi harjoituksiin enemmän aikaa kuin varsinaiset ammattika-
pellimestarit.101 Kajanus halusi olla paikalla aina kun Sibelius johti hänen orkesteriaan. Hän kes-
kusteli säveltäjän kanssa teoksista ja kyseli yksityiskohtaisesti tämän mielipiteitä niiden tempoista 
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ja esitystavoista.102 Sibelius arvosti sekä Kajanusta että hänen orkesteriaan, jonka ”hoivassa” hän 
omien sanojensa mukaan oli saanut kehittyä säveltäjänä.103 Läheinen yhteistyö Kajanuksen kanssa 
johti siihen, että säveltäjä valitsi hänet keväällä 1930 Lontoossa tehtyjen ensimmäisten Sibelius-levy-
tysten kapellimestariksi. Levy-yhtiölle hän perusteli valintaansa sillä, ettei kukaan toinen orkeste-
rinjohtaja ollut perehtynyt hänen teoksiinsa syvällisemmin eikä esittänyt niitä sielukkaammin kuin 
Kajanus.104 Ilmeisesti tämä Sibeliuksen lausunto levisi laajempaan tietoon, sillä levytysstudioon 
ilmestyi joitain ulkomaisia kapellimestareita seuraamaan Kajanuksen johtamistapaa ja kuulemaan 
hänen esitysohjeitaan.105

	 Kajanuksen taiteilijapersoonassa oli kaksi puolta: yhtäältä ylväs rauhallisuus, joka näkyi laajojen 
musiikillisten muotojen ja suurten huipennusten hallinnassa; toisaalta luonteen ”demonisuus”,106joka 
loi hänen tulkintoihinsa ekspressiivisyyttä ja vahvoja vastakohtaisuuksia. Kapellimestari Jussi Jalas 
on luonnehtinut Kajanusta rakentajaksi, jonka materiaalina olivat ”valtavat kivenlohkareet tai hir-
ret, jotka eivät vähästä järky”.107 Ensimmäisissä Sibelius-levytyksissä huomio kiinnittyy juuri Kaja-
nuksen kykyyn muotoilla laajoja kokonaisuuksia sekä pitkiä linjoja harkituilla tempovalinnoilla. 
Tempojen aistikas ja herkkä vaihtelu sekä dynaamisen asteikon taitava käyttö tuo esiin musiikkiin 
sisältyviä maalauksellisia sointivärejä.108 Kaiken kaikkiaan Kajanuksen tulkinnoissa dynamiikan ja 
tempojen suhde on hyvin orgaaninen ja se palvelee kokonaismuotojen rakentumista. Sen sijaan esi-
tysten yksityiskohtien selkeys ja yhteissoiton tarkkuus ei ole sitä luokkaa mihin nykyisin on totuttu. 
Tähän on ilmeisesti osittain syynä kapellimestarin lyöntitekniikka, jota on kuvattu elegantiksi, 
mutta varsin suurpiirteiseksi.109  
	 Kajanuksen Sibelius-levytyksiä kuunneltaessa ja arvioitaessa on otettava huomioon aikakauden 
esittämistraditiot. 1800-luvulla ja 1900-luvun alkupuolella sellaisiin orkesterisoiton keskeisiin ele-
mentteihin kuten vibratoon, portamentoon (liukuvaan legatoon) ja rubatoon (vapaaseen tempo-
käsittelyyn) suhtauduttiin hyvin eri tavoin kuin nykyisin. Tämä on selvästi kuultavissa varhaisilta 
äänilevyiltä.110 Kajanuksen levytyksissä on kuultavissa vanhan orkesteritradition tyylipiirteitä, kuten 
hyvin nopeita tempoja allegro-jaksoissa, sävelten välisiä liukuja jousisoittajilla sekä säästeliäisyyttä 
vibraton käytössä (erityisesti puhallinsoittajilla). Nykyisen musiikkikoulutuksen ihanteet, kuten 
rytmien ja tempon kurinalaisuus, painotusten säännönmukaisuus ja nuottien tarkat pituudet eivät 
olleet Kajanukselle ja hänen aikansa orkesterimuusikoille yhtä tärkeitä kuin musiikin sisällön ja 
luonteen ilmaiseminen. Vasta kun uuden musiikin vaatimukset kasvoivat ja harmonia sekä melodia 
hylättiin 12-säveljärjestelmän vaikutuksesta, nuottikuvan tarkka toteuttaminen nousi pääosaan.111 
	 1920-luvulla Kajanusta oli kritisoitu voimakkaasti siitä, ettei hän johtanut konserteissaan tar-
peeksi uutta kotimaista musiikkia.112 Ottaen huomioon kapellimestarin korkean iän ja pitkän uran 
hänen 1920-luvun ohjelmistoaan on kuitenkin pidettävä kohtalaisen monipuolisena. Vaikka kri-
tiikki oli ilmeisesti oikeutettua, on ymmärrettävää, ettei Kajanus enää uransa loppuvaiheessa jak-
sanut keskittyä kaikkein uusimpiin virtauksiin.113 Uusien suomalaisten teosten esilletuloa haittasi 
todennäköisesti eniten se, että Kajanus suhtautui kovin mustasukkaisesti asemaansa eikä antanut 
mielellään orkesteriaan nuorten kapellimestarien käyttöön.114 
	 Käytännössä Kajanuksella oli ollut täysi määräysvalta orkesteriinsa sen perustamisesta lähtien. 
Viidenkymmenen vuoden aikana hänelle oli kerääntynyt runsaasti taloudellista ja hallinnollista 
valtaa myös monissa muissa musiikkiyhteisöissä.115 Viimeisiin virkavuosiinsa asti hän yritti pitää 
itsellään oikeuden päättää kaupunginorkesterin vierailevien kapellimestarien kiinnittämisestä sekä 
heidän ohjelmistaan. Päävastuu orkesteria koskevista asioista oli kuitenkin vuodesta 1914 lähtien 
ollut Helsingin kaupungin musiikkilautakunnalla.116 Siksi se menettelytapa, jolla Kajanus kiinnitti 
Fransmanin kolmannen käyrätorven toimeen, oli itse asiassa jo siirtynyt historiaan. Kapellimesta-
rin viimeinen omavaltainen päätös kuitenkin vahvistettiin musiikkilautakunnan taholta. Helsingin 
kaupunginorkesterin perustaja ja Suomen musiikkielämää viisikymmentä vuotta hallinnut Kajanus 
oli pitänyt vallan käsissään loppuun saakka — huolimatta kunnallisen päätöksenteon ja ammatti-
liittojen virallisista säännöistä. 
	 Samalla kun Holger Fransman liittyi kolmannen käyrätorven soittajana Helsingin kaupungin-
orkesterin täysvaltaiseksi jäseneksi, päättyi orkesterin viisikymmentä vuotta kestänyt ensimmäinen 
kehitysvaihe. Sen aikana orkesterin esittämistraditiota oli leimannut Kajanuksen persoona ja musii-
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killiset ihanteet. Kajanuksen viimeisen harjoitus- ja konserttiperiodin aikana Fransman sai koske-
tuksen tähän vaikuttavaan kapellimestaripersoonaan ja hänen syvällisiin Beethoven-tulkintoihinsa. 
Vaikka Kajanus tämän jälkeen siirtyi syrjään musiikkielämästä, hänen edustamansa perinteet säilyi-
vät niiden vanhempien muusikoiden soittotyylissä, jotka edelleen jatkoivat orkesterissa. Fransma-
nin lähipiirissä suurin osa oli näitä ”vanhoja Kajanuksen miehiä”: käyrätorvensoittajat Karl Roth 
ja Arvid Heino, pasunistit Otto Baldamus, Viljo Aro ja Heinrich Haase; huilistit Hanns Alvas, 
Michele Orlando ja Albin Himanen; oboistit Karl Kihl ja Edvard Huttunen; klarinetistit Kusti 
Aerila ja Cosimo Sgobba; fagotisti Lauri Lindell sekä patarumpali Johan Silokari.117 Kun Georg 
Schnéevoigt vuonna 1932 alkoi johtaa Helsingin kaupunginorkesteria, sen esittämistavassa alkoi 
pian tapahtua merkittäviä muutoksia. Ne liittyivät sekä 1920-luvun musiikin moderniin sävel-
kieleen että musiikkikulttuurin uusiin ilmiöihin. 

3.3 Georg Schnéevoigt — moderni orkesterinjohtaja

Kajanuksen kaudella alunperin 35-henkisestä Helsingin kaupunginorkesterista oli kasvanut Suomen 
musiikkielämän peruskivi. Orkesteri oli lisäksi vakiinnuttanut asemansa Pohjoismaiden vanhim-
pana ammattiorkesterina.118 Kun Kajanuksen seuraajaksi valittu Georg Schnéevoigt aloitti työnsä 
orkesterin johtajana, monet asiat muuttuivat. Syksyllä 1932 orkesteriin kuului 67 muusikkoa, joista 
suurin osa oli suomalaisia. Schnéevoigtin vähän yli seitsemän vuotta kestäneen johtajakauden aikana 
soittajiston taiteellinen ja taidollinen taso alkoi nousta. Tämä oli seurausta kapellimestarin ankarasta 
harjoitustyöstä ja moderneista orkesterinkoulutusmetodeista. Schnéevoigtin kaudella Fransmanin 
ura kääntyi nopeaan nousuun ja hänestä kehittyi soitinryhmänsä arvostettu äänenjohtaja. 
	 Georg Schnéevoigt oli opiskellut sellonsoittoa Helsingissä Kajanuksen orkesterikoulussa ennen 
kuin lähti 17-vuotiaana jatkamaan opintojaan Leipzigiin, Brysseliin, Dresdeniin ja Wieniin. Musiik-
kiopintonsa hän oli aloittanut vaskipuhaltimilla, joiden soitossa häntä ohjasi oma isä, sotilaskapelli-
mestari Ernst Schnéevoigt. Vasta myöhemmin puhaltimet vaihtuivat viuluun ja sen jälkeen 14-vuo-
tiaana selloon.119 Schnéevoigt toimi soolosellistinä Filharmoonisen Seuran orkesterissa Helsingissä 
ennen kun sai kiinnityksen Münchenin Kaim-orkesterin kapellimestariksi vuonna 1903.120Hän 
seurasi tässä toimessa Felix Weingartneria ja saavutti viidessä vuodessa maineen yhtenä aikansa ete-
vimmistä kapellimestareista.121 Schnéevoigt toimi vuosisadan alussa myös Riiassa, missä hän johti 
kylpyläorkestereita kesäisin. Vuonna 1910 hän perusti Riian sinfoniaorkesterin ja johti sitä ensim-
mäiseen maailmansotaan asti.122 
	 Vuosina 1914–1916 Schnéevoigt toimi vasta kunnallistetun Helsingin kaupunginorkesterin 
kapellimestarina yhdessä Kajanuksen kanssa. Ennen valintaansa Kajanuksen seuraajaksi hänellä oli 
ollut edellä mainittujen kaupunkien lisäksi vakituisia kiinnityksiä Kiovaan, Tukholmaan, Osloon, 
Scheveningeniin, Düsseldorfiin, Los Angelesiin ja Malmöön.123 Monet näiden kaupunkien orkes-
tereista hän oli kohottanut korkealle kansainväliselle tasolle.124 Vaikka Schnéevoigt johti jatkuvasti 
Euroopan parhaita orkestereita ja hänen maineensa ulkomailla kasvoi, kotimaassa hän ei saanut 
yhtä varauksetonta tunnustusta. Tämä johtui pitkälti Kajanuksen vahvasta auktoriteettiasemasta 
Helsingin musiikkielämässä. Vuosina 1912–14 näiden kahden kapellimestarin välille oli syntynyt 
koko Suomen musiikkielämää ravisuttanut arvovaltakiista.125 Siksi Schnéevoigt ei malttanut olla 
käyttämättä julkisuutta hyväkseen siirtyessään suomalaisen orkesterielämän johtoasemaan syksyllä 
1932. Jo ennen virkaansa astumistaan hän oli antanut keväällä 1931 Hufvudstadsbladetille haastat-
telun, jossa ilmoitti Helsingin orkesterielämän olevan ”lamaannuksen tilassa”, ja että kaupungissa 
elettiin 1800-luvun ”romanttisessa musiikkimaailmassa”.126 Provosoivien lausuntojen ilmeinen tar-
koitus oli pohjustaa Schnéevoigtin suunnittelemia orkesterikulttuurin uudistuksia. Monet hänen 
1930-luvun aikana esittämänsä ehdotukset Suomen musiikkielämän kehittämiseksi olivat rohkeita 
ja aikaansa edellä. Pula-ajan ja sodan uhan vuoksi niistä voitiin toteuttaa vain osa.127
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Musiikkielämän tuuletusta 

Schnéevoigtin siirtyessä Kajanuksen jälkeen kaupunginorkesterin johtoon Fransman oli 23-vuo-
tias ja orkesterimuusikkona uransa alussa. Vaikka hän oli käyrätorviryhmän jäsenistä nuorin, hän 
joutui tarvittaessa soittamaan ensimmäisen käyrätorven osuuksia. Ryhmän äänenjohtajana toimi 
Andreas Saarman, joka oli hoitanut vakanssia enemmän tai vähemmän päätoimisesti seitsemän 
vuotta.128Heti Schnéevoigtin kauden alussa käyrätorvensoittajat ja koko orkesteri joutuivat tosi 
paikan eteen. Kapellimestari oli valinnut ensimmäiseen sinfoniakonserttiinsa vain yhden, mutta 
sitäkin vaativamman teoksen, lähes puolitoistatuntisen Mahlerin sinfonian nro 5 cis-molli.129 Sitä 
varten käyrätorviryhmään palkattiin kaksi lisäavustajaa. Konsertti oli suuri tapaus myös yleisön kan-
nalta, sillä Mahlerin orkesterimusiikkia oli kuultu Helsingissä edellisen kerran vuonna 1916, jolloin 
Schnéevoigt johti teoksen Das Lied von der Erde.
	 Sinfonian kenraaliharjoituksissa Schnéevoigt oli ”hävyttömällä päällä” ja sai jotkut muusikot 
pelkäämään soolojensa epäonnistumista. Dramaattisena seurauksena orkesterin iäkäs tuubansoittaja 
menehtyi kesken konsertin sydänkohtaukseen — ilmeisesti liiallisen jännityksen vuoksi.130 Kausi 
alkoi siis kapellimestarin ja muusikoiden välisen suhteen kannalta pahimmalla mahdollisella tavalla. 
Arvosteluissa todettiin kuitenkin Schnéevoigtin valmistaneen teoksen mitä huolellisimmin, ja että 
”kaikki teknillinen oli täysvalmista”.131  Kevennystä konserttiohjelmiin ei ollut tulossa jatkossakaan. 
Vain kaksi päivää Mahlerin sinfonian esityksen jälkeen Schnéevoigt esitteli kansansinfoniakonser-
tissa Tshaikovskin sinfonian nro 5 e-molli. Teoksen toisen osan ensimmäinen teema on ehkä koko 
romanttisen sinfoniakirjallisuuden merkittävin käyrätorvisoolo. Tässä vaiheessa Fransman ei vielä 
päässyt esittämään sooloa. Konsertin jälkeen hän kuitenkin tiesi, mitä tuo kuuluisa soolo vaati käy-
rätorvensoittajalta. 
	 Koko syksyn Schnéevoigt piti yllä tiukkaa työtahtia. Orkesterille raskain periodi lienee ollut 
marraskuussa, jolloin se soitti kahden viikon aikana neljä konserttia. Tuntuukin lähes käsittämättö-
mältä, että näin lyhyessä ajassa pystyttiin harjoittamaan ja esittämään ohjelmakokonaisuus, johon 
kuuluivat Tshaikovskin sinfonia nro 4, Richard Straussin Tod und Verklärung, Melartinin sinfonia 
nro 6, Schubertin sinfonia nro 8 h-molli ja Brucknerin sinfonia nro 6. Solistinumeroja olivat Beet-
hovenin ja Tshaikovskin viulukonsertot, joissa niissäkin on vaativia orkesteriosuuksia. Mainittujen 
teosten ohella soitettiin vielä kaksi uutta sävellystä, Sulho Rannan Endymion (1931) sekä Aleksandr 
Mosolovin Teräsvalimo (1932).132   
	 Schnéevoigtin uusi linja, jonka mukaan sinfoniakonserteissa tuli esittää säännöllisesti sekä 
suomalaista että modernia musiikkia, asetti käyrätorviryhmälle uudenlaisia haasteita.133 Niitä 
sisältyi muun muassa 1920-luvulla sävellettyyn Melartinin sinfoniaan nro 6. Tämä säveltä-
jän moderneimmaksi luonnehdittu sinfonia on atonaalisesti värittynyt ja sisältää pitkälle vietyä 
polyrytmiikkaa.134Marraskuun periodin suuresta teosmäärästä huolimatta Schnéevoigt ehti harjoit-
taa Melartinin sinfonian huolellisesti. Hän oli hionut myös vaskipuhallinryhmien sointia, mikä käy 
ilmi Uuno Klamin arvostelusta: 

Nyt kuultu kuudes sinfonia on elinvoimainen, väkevästi vaikuttava teos. Orkesteri on 
vahvasti läkkikaikuinen, mutta ei vaikuta raskaammalta kuin tarpeellista on. […] Prof. 
Schnéevoigt oli harjoittanut teoksen erinomaisella huolella ja niinpä olikin sen esitys kor-
keaa luokkaa.135

1920-luvulla nuoren polven suomalaiset säveltäjät olivat alkaneet käyttää orkesteriteoksissaan sävel-
kieltä, jonka leimallinen piirre oli ”kromatiikkana ilmenevä vapaa atonaalisuus”.136 Tätä suuntausta 
edustivat muun muassa Ernest Pingoud, Väinö Raitio, Aarre Merikanto ja Sulho Ranta. Heistä 
Pingoud ja Raitio halusivat selvästi irtautua suomalaiskansallisuudesta.137 Vuosikymmenen loppu-
puolella äänielokuvan ja jazz-orkestereiden tulo Suomeen mullisti orkesterielämän rakenteita. Jako 
taide- ja kaupalliseen musiikkiin muodostui jyrkemmäksi.138 Muuttuvat yhteiskunnalliset olot, joi-
hin kuului epävakaa taloustilanne ja Euroopassa vahvistuva kansallissosialismi, alkoivat lisätä suo-
malaisten huolta tulevaisuudesta. 1930-luvulle tultaessa kansallistunne ja isänmaallinen henki vah-
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vistuivat. Luovassa säveltaiteessa ”kansallinen tuntemistapa” johti siihen, että 1920-luvun moderni 
sävellystyyli alkoi muuttua konservatiivisemmaksi.139 Esittävän säveltaiteen kentällä tilanne oli kui-
tenkin päinvastainen: uusi musiikki alkoi saada huomattavasti tilaa konserteissa. Tästä musiikkielä-
män tuulettamisesta kantoi päävastuun kaksi määrätietoista orkesterinjohtajaa: Georg Schnéevoigt 
kaupunginorkesterissa sekä Toivo Haapanen Radio-orkesterissa.
	 Modernien teosten säännöllinen esittäminen konserteissa lisäsi orkesterisoiton teknisiä vaati-
muksia ja vaikutti tulkintatyyliin. Schnéevoigt ja Haapanen edustivat uutta kapellimestarisuku-
polvea, jonka tahdinlyöntitekniikka oli selkeää ja teräväpiirteistä. He eivät korostaneet liikkeillään 
musiikin ekspressiivisyyttä, vaan keskittyivät tarkkaan rytminkäsittelyyn. Erityisesti Schnéevoigt 
suosi nopeissa osissa virtuoosisia tempoja.140 Vaikka Kajanuskin oli johtanut erityisesti Sibeliuksen 
sinfonioiden allegro-osia erittäin nopeasti, Schnéevoigt vaati virtuoosisen tempon lisäksi orkesterilta 
suurta tarkkuutta yhteissoitossa.141 Eräs ilmiö, joka 1930-luvulla vaikutti suomalaisen orkesterisoi-
ton traditioiden muuttumiseen, olivat kansainväliset radioinnit. 
	 Yleisradio aloitti 1930-luvulla kansainväliset konserttilähetykset, joissa maamme esittävän sävel-
taiteen huipputaitajat tarjosivat kuultavaksi suomalaista orkesterimusiikkia.142 Kapellimestareina 
esiintyivät Armas Järnefelt, Georg Schnéevoigt ja Toivo Haapanen. Solisteja olivat muun muassa 
viulutaiteilijat Anja Ignatius ja Erik Cronvall sekä pianotaiteilija Kerttu Bernhard.143 Kansainväli-
sen kuulijakunnan vuoksi näitä konsertteja varten orkesterisointia parannettiin joko yhdistämällä 
pääkaupungin orkesterit tai palkkaamalla niihin lisävahvistusta. Ensimmäinen kansainvälinen 
radiokonsertti pidettiin toukokuussa 1933. Siinä Armas Järnefelt johti yhdistettyjä Helsingin kau-
punginorkesteria ja Radio-orkesteria, johon kuului 90 muusikkoa. Ohjelmassa olivat Sibeliuksen 
Aallottaret sekä sinfonia nro 5. Soolonumerona kuultiin Sibeliuksen viulukonsertto Anja Ignati-
uksen tulkitsemana. Tämä Suomen ensimmäinen eurooppalainen orkesterikonsertti radioitiin kol-
meentoista maahan. Kotimaassa se herätti suurta innostusta sekä jousiston täyteläisen soinnin että 
viulusolistin ”suurenmoisen” esityksen vuoksi.144 

Schnéevoigt harjoittaa Mahlerin sinfoniaa nro 5 Helsingin Toverien kerholla 27.9.1932.



100 101

	 Muita merkittäviä 1930-luvun radiokonsertteja olivat Kalevalan 100-vuotisjuhlakonsertti 
vuonna 1935, jossa Schnéevoigt johti Helsingin kaupunginorkesterista ja Radio-orkesterista 
koottua suurorkesteria sekä Järnefeltin johtama Sibeliuksen 70-vuotisjuhlakonsertti joulukuussa 
1935.145 Kaupunginorkesterin varhaisista ulkomaille radioiduista konserteista on mainittava vielä 
Werner Janssenin johtama sinfoniakonsertti, joka lähetettiin Yhdysvaltoihin huhtikuussa 1937 sekä 
Toivo Haapasen johtama EBU-konsertti saman vuoden joulukuussa. Jälkimmäinen kuultiin kah-
dessakymmenessä maassa.146 Toivo Haapanen johti lisäksi vuosina 1935 ja 1937 Radio-orkesterin 
pohjoismaisten radioyhtiöiden konserttisarjaan kuuluneet konsertit. Näistä edellisessä oli mukana 
kaupunginorkesterin muusikoita. Tästäkin konsertista osa radioitiin suorana Yhdysvaltoihin.147

	 Eräs kaupunginorkesterin esittämistyylin muutokseen vaikuttanut tekijä oli konserttimatka 
Lontooseen touko–kesäkuussa 1934. Se lisäsi orkesterin tunnettavuutta ulkomailla ja edisti sen 
kehittymistä uudelle, kansainvälisemmälle tasolle. Aloite orkesterin viemisestä Lontooseen, Hulliin 
ja Kööpenhaminaan tuli Schnéevoigtin taholta. Kaksiviikkoisen matkan aikana kaupunginorkesteri 
soitti kaksikymmentä teosta viidessä eri konsertissa. Lontoossa se teki myös historiansa ensimmäiset 
levytykset Schnéevoigtin johdolla. Niihin kuuluivat studiossa tallennettu Sibeliuksen sinfonia nro 
6 sekä Queen’s Hallissa viimeisessä konsertissa esitetyt sinfonia nro 4 ja Luonnotar.148 Lontoossa 
kaupunginorkesterin soittoa tallennettiin myös filmille. Ranskalaisen Pathe News -yhtiön tekemässä 
lyhyessä mainosdokumentissa orkesteri tulkitsee Finlandiaa Schnéevoigtin johdolla.149

Schnéevoigtin koulutusmetodit

Kaupunginorkesteri ja sen muusikot saivat Lontoossa ”tavattoman asiallista ja pätevää” kritiikkiä.150 
Vaikka orkesteri ei sen mukaan yltänyt teknisellä tasolla parhaaseen kansainväliseen luokkaan, sitä 
arvostettiin etenkin Sibeliuksen musiikin tulkkina.151 Lontoolaiskriitikot pitivät orkesterin tär-
keimpänä ansiona kykyä ilmentää säveltäjän musiikin persoonallista voimaa. Joidenkin mielestä tuo 

Helsingin kaupunginorkesterin käyrätorviryhmä matkalla Lontooseen vuonna 1934.
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voima tosin korostui paikoitellen liikaakin.152 Toiset taas ihailivat orkesterin kuria, iskevyyttä sekä 
fraseeraustaitoa tai pitivät sitä ”yleisesti hienona, osittain jopa loistavana.”153 Konserttien onnistu-
minen ja orkesterin Lontoon-matkan menestys olivat Schnéevoigtin ankaran harjoitustyön tulosta. 
Hänen päämääränsä ei ollut enempää eikä vähempää kuin tehdä matkan avulla ”Suomen nimi kun-
nioitetuksi musiikin alalla”.154 Konserttien järjestäjät suhtautuivat kuitenkin aluksi varautuneesti 
”The Finnish National Orchestraan” eivätkä olleet erityisen innostuneita Sibeliuksen sinfonian nro 
6 levytyshankkeesta.155 Fransman kertoi, kuinka englantilaisesta levy-yhtiöstä lähetettiin edustaja 
Helsinkiin selvittämään kaupunginorkesterin tasoa ja kuinka orkesterin suorituskyky nousi aina 
kun Schnéevoigt oli johtamassa:

Ennen tätä matkaa […] oli Lontoosta yks levyfirman johtaja täällä kuuntelemassa kaupun-
ginorkesteria. Hän ilmoitti Schnéevoigtille kylmästi, että suomalainen orkesteri ei kelpaa 
Lontooseen. Ja se johtu siitä, että Schnéevoigt ei johtanut sitä, vaan siellä oli joku tilapäi-
nen johtaja meillä ja sillon ei ole koskaan se sama kun oma johtaja. Tämä herra tuli sitten 
uudelleen kuuntelemaan orkesteria ja sillon hyväksyttiin kun Schnéevoigt johti. Tästä se 
käy se vanha sananparsi että orkesteri soittaa niinkuin sitä johdetaan.156

Se, miten säälimättömästi Schnéevoigt saattoi harjoittaa orkesteria, näkyi parhaiten Lontoon-mat-
kaa edeltänen harjoitusperiodin aikana. Orkesterin konserttimestari Arvo Hannikainen kuvasi tuota 
aikaa ”hirvittäväksi prässiksi”.157 Matkaohjelmassa oli ennätysmäärä teoksia: Sibeliuksen sinfoniat 
1, 2, 4, 6 ja 7, Pohjolan tytär, Satu, Öinen ratsastus ja auringonnousu, Tuonelan joutsen, Finlandia, 
Valse triste ja Luonnotar sekä orkesterilauluja, joiden solistina oli Helmi Liukkonen. Muita suoma-
laisia teoksia edustivat Palmgrenin pianokonsertto nro 2  (solistina Sigrid Sundgren-Schnéevoigt), 
Raition Joutsenet, Klamin Karjalainen rapsodia, Kuulan Orjan poika sekä Madetojan ”Häjyt” ooppe-
rasta Pohjalaisia. Englantilaisten säveltäjien teoksista oli mukana ainoastaan Elgarin Cockaigne-alku-
soitto.158 Schnéevoigt oli vaatinut kuudentoista ylimääräisen avustajan palkkaamista orkesteriin159 
ja piti harjoituksia kaksi kertaa päivässä. Ennen matkalle lähtöä suuri osa ohjelmistosta soitettiin 
lähtökonserteissa Helsingissä 11., 14. ja 18. toukokuuta. Schnéevoigt teki Suomen musiikkilehdessä 
selkoa orkesterin valmistautumisesta:

Helsingin kaupunginorkesteri ja Georg Schnéevoigt yliopiston juhlasalissa 1933.
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Orkesteri [...] on tehnyt parhaansa saadakseen taiteellisen tason mahdollisimman kor-
keaksi. Meillä on lähes kolmen viimeksikuluneen viikon aikana ollut kaksi harjoitusta joka 
päivä, yhteensä vähintään viisi tuntia, ja samaa menoa tulee jatkumaan lähtöön saakka. 
Milloinkaan ei meillä ole mitään harjoitettu niin tarmokkaasti ja ankarilla vaatimuksilla 
kuin nyt. Tämä on ensimmäinen orkesteri, johon nähden on sovellettu uudenaikaista 
yhtenäistä taiteellista johtajaperiaatetta […]. Kaiken kaikkiaan olen sitä mieltä, että me, 
orkesteri ja minä, olemme tehneet kaiken voitavamme tämän ainutlaatuisen matkan 
onnistumiseksi […].160

Tällä kertaa Schnéevoigt vältti hermostuttamasta muusikoita liikaa. Fransmanin mukaan hän har-
joitti kuitenkin jousisoittajia ”pultti” kerrallaan.161 Se tuotti nopeasti tulosta, sillä jokainen muu-
sikko joutui hiomaan osuutensa moitteettomaan kuntoon:

[…] hän sanoi: ”Saisinko kuulla ensimmäisen viulun ensimmäistä pulttia.” No, he soitti-
vat. ”Saisinko kuulla toista pulttia. Jaaha, huomenna jatkamme, otamme läpi […] kaikki 
pultit, kaikki, koko jousiston käymme läpi. Niin että tiedätte mitä tulee tapahtumaan 
ylihuomenna ja sillä tavalla...”. Ja silloin orkesterin jäsenet, jotka eivät koskaan ota nuotteja 
kotiin harjoiteltaviksi […] silloin he ottivat vaivihkaa stemmansa takin alle ja [menivät] 
kotiin harjoittelemaan.162

Helsingin kaupunginorkesterin taiteelliselle kehitykselle oli ratkaisevaa, että sen uusi ylikapelli-
mestari oli johtanut Euroopan ja Yhdysvaltain huippuorkestereita. Kolmekymmentä vuotta kes-
täneen kansainvälisen uransa aikana hän oli tutustunut parhaiden orkestereiden soinnillisiin omi-
naisuuksiin ja tekniseen osaamiseen. Eräs esimerkki ”suurista orkestereista” oli 110-henkinen Los 
Angelesin Filharmonikot, jonka sointia Schnéevoigt kuvaili ilmiömäisen kauniiksi. Sen jäsenet oli 
valittu Yhdysvaltain ja Euroopan parhaista muusikoista. Ylipäätään amerikkalaisten orkestereiden 
”sointivirtuositeetti” oli 1920-luvulla Schnéevoigtin mukaan sellainen, ettei siitä Euroopassa ollut 
aavistustakaan.163 
	 Kapellimestarityyppinä Schnéevoigt oli tahtipuikkovirtuoosi, joka johti mielellään romantii-
kan ajan orkesterimusiikkia ja vaati siinä Fransmanin mukaan orkesterilta ”lämpöä ja intohimoista 
musisointia”. Erityisesti Tshaikovskin sinfonioissa hän sai orkesterin sointiin ”todellista hehkua”.164 
Schnéevoigtin dynaaminen asteikko vaihteli Heikki Aaltoilan mukaan ”sanoin kuvaamattomasta, 
palan kurkkuun nostavasta, henkeä salpaavasta pianissimosta” aina ”huonetta vapisuttavaan orkaa-
niin”. Hän viljeli harjoituksissa sellaisia sanallisia ilmaisuja kuin ”meidän Herramme Jeesuksen Kris-
tuksen veri” tai ”tuhannen sarvipeette pärkkelettä”.165 Schnéevoigtilla oli myös taito tehostaa teos-
ten huipennuksia aloittamalla niitä välittömästi edeltävät jaksot pianissimossa. Sointi ei menettänyt 
laatuaan voimakkaimmissakaan kohdissa, vaan ”kaikui totaalisen pyöreänä”.166 
	 Schnéevoigt oli kirjoittanut orkesterinkoulutusmetodeistaan vuonna 1926 Ruotsissa ilmesty-
neessä Musikern-lehdessä. Artikkelissaan ”Den modärna orkesterdirigenten” hän kuvaili tarkasti 
omassa kapellimestarin työssään kehittämäänsä pedagogista metodia sekä kertoi näkemyksistään 
orkesterinjohtajan tehtävästä ja vastuusta.167 Schnéevoigtin mukaan kapellimestari ei voinut kehit-
tää orkesteria pelkästään teknisellä tasolla. Jos hän laiminlöi orkesterin musiikillisen kasvatuksen, sen 
esittämistyyliin alkoi pikku hiljaa ilmestyä puutteita, jotka ”ehdottomasti muodostuivat tuhoisiksi 
yhteissoitolle”.168 Orkesterin teknistä osaamista Schnéevoigt kehitti juurruttamalla sen eri soitin-
ryhmiin yhdenmukaisen käsityksen äänenmuodostuksesta ja nuottien rytmisistä arvoista.169 Frasee-
raustaidon kehittäminen oli yksi orkesterinjohtajan vaikeimmista tehtävistä. Saadakseen orkesterin 
soittamaan plastisia linjoja Schnéevoigt kehotti muusikoita jäljittelemään laulajien hengitystekniik-
kaa ja siitä lähtevää cantilenaa. Orkesterinjohtajan ammattitaito, musiikillinen etevyys ja syvällisyys 
tulivat Schnéevoigtin mielestä parhaiten esiin Beethovenin, Brahmsin tai Brucknerin sinfonioiden 
hitaissa osissa, joiden melodiat vaativat katkeamatonta virtaamista ja intensiteettiä. Hänen mieles-
tään juuri ”masentavan kylmäkiskoiset” adagiot paljastivat kapellimestareiden epäpätevyyden.170
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	 Hans von Bülowin tavoin Schnéevoigt 
piti rytmiä orkesterisoiton ensimmäisenä ja 
tärkeimpänä lähtökohtana. Jotta päästäisiin 
käsiksi kaiken musisoinnin alkulähteenä ole-
vaan rytmiseen perustaan, orkesterin soitosta 
oli poistettava kaikki ylimääräinen kuona.171 
Kuonalla Schnéevoigt tarkoitti esimerkiksi 
jousisoittajien tapaa ”esitellä persoonallisia 
tunteitaan” glissandojen tai portamentojen 
avulla.172 Tällainen yksityinen koristelu ei 
hänen mukaansa lisännyt jousisoinnin läm-
pimyyttä, vaan se saatiin aikaan ainoastaan 
sävelten puhtaudella, jaloudella ja sielukkuu-
della.173 ”Oikea” kapellimestari pystyi Schnée-
voigtin mukaan intensiivisellä harjoitustyöllä 
saavuttamaan orkesterinsa kanssa ”niin kirk-
kaan ja yksityiskohtaisen, niin konstrastoidun 
ja nyanssoidun esityksen, että se välittömästi 
nousee tasolle, jolla orkesteri ja johtaja sulau-
tuvat yhdeksi kokonaisuudeksi”.174 Siksi hän 
herkisti harjoituksissa kuulonsa äärimmilleen 
ja työskenteli lujasti saadakseen musiikista 
esiin pienimmätkin yksityiskohdat.175 
	 Artikkelissaan Schnéevoigt korosti myös, 
että kapellimestarin oli löydettävä oma sisäinen 
minänsä ennen kuin hän saattoi tulkita teok-
sia korkeammalla henkisellä tasolla. Aikansa 
suurimpina kapellimestareina Schnéevoigt 
piti Arturo Toscaninia, Willem Mengelbergiä, 
Felix von Weingartneria, Richard Straussia ja 
Wilhelm Furtwängleriä.176 Näin hän osoitti 
itsekin kuuluvansa uuden ajan kapellimesta-

reihin, jotka jo 1920-luvulla vaativat säännöllisiä harjoituksia sekä suurta tarkkuutta yhteissoittoon 
ja nuottikuvan tulkintaan.177 
	 Schnéevoigtin orkesterimetodit alkoivat vähitellen parantaa kaupunginorkesterin muusikoiden 
henkilökohtaista osaamista ja soittovalmiutta. Nils-Eric-Ringbom, joka toimi myöhemmin orkes-
terin intendenttinä, huomasi musiikkikriitikon ominaisuudessa Schnéevoigtin menetelmien vaiku-
tuksen orkesteriin ja sen muusikoihin 1930-luvulla:178 

Hän ei opettanut [orkesteria] soittamaan vain sydämensä pohjasta ja seuraamaan niitä 
taiteellisia päämääriä, joihin hän itse pyrki. Hän opetti sille myös joustavan seuraamisen 
ja piiskasi jäsenten yksilöllisen suorituskyvyn sellaiselle tasolle, joka teki orkesterista ver-
rattoman instrumentin yhtä hyvin etevän ulkopuolisen käsissä kuin hänen omissaankin.179 

Fransmanin ammatilliselle kehitykselle Schnéevoigtin harjoitusmetodeilla ja orkesterisoiton ihan-
teilla oli laajakantoinen merkitys. Kapellimestarin johdolla soitettu vaativa ja runsas repertoaari 
sekä hänen orkesterisoitolle asettamansa tinkimättömät vaatimukset antoivat Fransmanille erin-
omaisen lähtökohdan kehittyä taitavaksi orkesterimuusikoksi. Schnéevoigtin johtajakauden aikana 
hän ymmärsi, miten kapellimestarin ammattitaito ja työskentelytavat vaikuttivat orkesterin taiteelli-
seen tasoon. Soitettuaan muutaman vuoden kolmatta käyrätorvea Schnéevoigtin haukansilmän alla 
Fransman alkoi olla valmis äänenjohtajan tehtävään. Ennen tätä hän joutui kuitenkin kahnauksiin 
temperamenttisen kapellimestarin kanssa.

Helsingin kaupunginorkesterin käyrätorviryhmä 
1930-luvulla (vasemmalta Karl Roth, Holger Frans-
man, Arvid Heino, Toivo Iivarinen, Ernst Paul)
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Taistelu äänenjohtajan paikasta

Fransmania epäilemättä innosti se, että Schnéevoigt halusi johtaa konserteissaan usein suurta orkes-
terikokoonpanoa vaativia teoksia. Mahlerin, Brucknerin ja Tshaikovskin sinfoniat sekä Wagnerin, 
Richard Straussin, Berliozin, Ravelin, Musorgskin ja Respighin orkesteriteokset tarjosivat koko käy-
rätorviryhmälle vaativia haasteita. Schnéevoigtin ohjelmistossa kiinnittävät huomiota Stravinskyn 
Le sacre du printempsin (Kevätuhrin) Suomen ensiesitys vuonna 1933 sekä Shostakovitsin sinfonian 
nro 1 ja Ravelin pianokonserton G-duuri ensiesitykset vuonna 1934. Muita uutuuksia olivat Mah-
lerin sinfonia nro 2 vuonna 1935 sekä Hindemithin sinfonia Mathis der Maler vuonna 1936. Frans-
manille mieleenpainuvia elämyksiä olivat varmasti myös Brucknerin sinfoniat nro 6, 7 ja 9 sekä Te 
Deum, joissa suurilla vaskipuhallinkuoroilla on huomattava rooli.180 
	 Schnéevoigtin näyttävä ja ekstrovertti esiintyminen konserteissa poikkesi huomattavasti Kaja-
nuksen vakavahenkisestä tyylistä. Schnéevoigt otti jo sisääntulonsa aikana välittömyydellään ja 
hyväntuulisuudellaan kontaktin yleisöön. Orkesterimuusikot kuitenkin tiesivät, että kapellimesta-
rin leppoisanoloiset eleet hävisivät heti kun musiikki alkoi:   

[Schnéevoigt] aivan nähtävästi kulkuaan hidastellen, hymyillen ja päätään nyökytellen, 
pikku pilankin jollekin orkesterilaiselle sivumennessään puoliääneen virkahtaen, tuli joh-
tajankorokkeen luo, nousi sille, ja hänen tuttavallisesti kumarrellessaan yleisölle koko kas-
vot hymyilivät, kuin hän olisi astunut kaivatun mielityön ääreen. Mutta sitten, kun hän oli 
kääntynyt orkesteriin päin ja puikko nousi lyöntiin, hän oli kokonaan toinen mies. Hän 
oli käskijä. Auta armias, ken silloin kompuroi.181

Fransmanilla oli Schnéevoigtin tulisesta temperamentista ja arvaamattomuudesta kovia kokemuk-
sia. Kapellimestarin käyttäytyminen oli harjoituksissa usein pelottavaa, mutta myös konserteissa hän 
piinasi joskus huvikseen muusikkoja: 

Kajanushan oli myös vanhan koulutuksen kapellimestari mutta hän ei ollut ollenkaan tällä 
tavalla... […] Schnéevoigt oli taas […] aina hurjimus, aivan hurjana joka harjoituksessa. 
Koko orkesteri pelkäsi häntä. [...] Hän varmaan salaa ajatteli, että nyt hän laittaa nuo 
pojat sekaisin ja hän katseli meitä niin murhaavasti heti alusta [...] ja me kaikki olimme 
niin hermostuneita että me vapisimme aivan ja sitten kun tuli meidän vuoromme soittaa, 
niin juu... siitä tuli kukkoilemista.182 Silloin sen näki, kuinka hän oli tyytyväinen kun 
koko konserttisali ja ihmiset siellä nauroivat […]. Hän oli tuollainen aika kovasydäminen 
[…].183

Vaikka yhteistyö Schnéevoigtin kanssa oli toisinaan hankalaa, osasi hän myös viljellä huumoria 
harjoituksissa ja suhtautua muusikoihin rennosti: 

Kyllä hän toisinaan oli hyvällä tuulella, joskus hän tarinoi mukavia juttujakin. [...] Hyvää 
huumoria. Vaikka hän tämmöisiä jekkuja teki meille joskus niin kyllä minä pidin hänestä 
kovasti.184

Schnéevoigtin ajoittainen arrogantti käytös ei vähentänyt Fransmanin arvostusta hänen ammatti-
taitoaan ja suvereenia kapellimestaritaidettaan kohtaan. Yhteistyö Schnéevoigtin kanssa oli musii-
killisesti niin antoisaa, etteivät hänen ilkeämieliset sivalluksensakaan yleensä pystyneet pilaamaan 
esitysten tunnelmaa:

Hän oli […] oikea tahtipuikkovirtuoosi. Hänellä oli niin selvät lyönnit, että se oli niin 
suurenmoista soittaa hänen kanssaan, koska se oli kerta kaikkiaan täsmällisyyttä.185 
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Schnéevoigt oli suuri kapellimestari, yksi 
kaikkein suurimpia suomalaisia. Hänen 
johtamansa konsertit olivat aina juhlahet-
kiä sen vuoksi, että soittaminen oli hänen 
johdollaan niin helppoa.186

1930-luvulla kapellimestarit pystyivät vaikuttamaan 
vierailevien orkesterinjohtajien ja solistien kiinni-
tyksiin. Schnéevoigt jatkoi Kajanuksen linjaa myös 
siinä, että hän valitsi omavaltaisesti ulkomaisia muu-
sikkoja orkesteriin.187 Käytännössä asia hoidettiin 
ilmeisesti siten, että Schnéevoigt ehdotti orkesterin 
intendentille tiettyä muusikkoa, jonka kanssa hän oli 
työskennellyt tai jota hänen ulkomainen luottohen-
kilönsä oli suositellut. Sen jälkeen intendentti otti 
yhteyttä kyseiseen muusikkoon kirjeitse, laati työ-
sopimuksen ja teki kiinnityksen musiikkilautakun-
nan nimissä. Muusikon käytännön soveltuvuutta 
orkesterityöhön ei aina edes varmistettu, mutta sen 
sijaan sopimukseen kirjattiin yleensä ehto vuoden 
koeajasta.188 Tällä tavoin kaupunginorkesteriin oli 
kiinnitetty vuonna 1933 itävaltalainen Ernst Paul, 
joka kolme vuotta käyrätorven äänenjohtajana toi-
mittuaan oli lähdössä pois Suomesta.189 Fransman, 
joka puolestaan oli hoitanut neljä vuotta kolmannen 
käyrätorven vakanssia, aikoi hakea avoimeksi tulevaa 
äänenjohtajan paikkaa. Hän aloitti koesoittoon val-

mistautumisen hyvissä ajoin kesällä 1936 ja harjoitteli ahkerasti muun muassa Wagnerin Siegfried-
oopperan suurta käyrätorvisooloa, ”Siegfried-kutsua”.190 Hän aavisti, että tuo teknisesti huippuvai-
kea soolo sisältyisi koesoiton orkesteriosuuksiin. Sen sijaan hän ei tiennyt, että kiinnityksestä oli jo 
neuvoteltu Schneider-nimisen saksalaisen käyrätorvensoittajan kanssa.191

	 Ensimmäisen kerran avoimesta käyrätorven äänenjohtajan toimesta tiedotettiin päivälehdessä 
soitantokauden päättyessä keväällä 1936. Ilmoituksessa mainittiin, että hakijoilla tuli olla ”ehdo-
ton varmuus äänen alotteessa ja tottumus sekä sinfonia- että oopperasoitossa ja valmeus esiinty-
mään solistina”.192 Heinäkuussa ilmestyi uusi hakuilmoitus, josta kävi myös ilmi toimen palkkaus. 
Samalla hakuaika oli pidennetty 10. päivään elokuuta.193 Huomionarvoista on, että Fransman haki 
tointa sillä varauksella, että hänelle koeajan jälkeen annettiin tilaisuus siirtyä takaisin entiseen toi-
meensa, ”ellei häntä ensimmäiseksi käyrätorvensoittajaksi hyväksytä”.194 Tämä kertoo osaltaan siitä 
epävarmuudesta, jossa myös vakituisessa työsuhteessa olevat muusikot joutuivat elämään virantäyt-
tösopimusten puuttuessa.
	 Koesoittotilaisuus pidettiin 18. päivänä elokuuta. Fransman aloitti pakollisella ohjelmalla ja 
soitti sen jälkeen lautakunnan valitsemat orkesteritehtävät. Kuten hän oli uumoillut, niihin sisältyi 
Wagnerin ”Siegfried-kutsu”. Fransman suoriutui soolosta varmasti ja virheettä, mutta Schnéevoigt 
ilmoitti, ettei ollut tyytyväinen temponvalintaan ja pyysi häntä soittamaan nopeammin. Kun sekin 
onnistui, kapellimestari vaati suurempaa crescendoa. Fransman suoriutui tästäkin, jolloin Schnée-
voigtin oli tunnustettava sopineensa kiinnityksestä saksalaisen käyrätorvensoittajan kanssa.195 Tähän 
päätökseen Fransmanin oli tyytyminen. Koesoiton jälkeisenä päivänä orkesterin intendentti Ernest 
Pingoud ilmoitti sähkeitse Kurt Schneiderille Berliiniin kiinnittävänsä tämän soolokäyrätorvensoit-
tajan toimeen. Kolme päivää myöhemmin hän lähetti työsopimuksen allekirjoitettavaksi. Edellisen 
äänenjohtajan, Ernst Paulin sopimuksesta poiketen Schneiderin sopimuksessa ei mainittu sanaa-
kaan koevuodesta. Pingoudin 21.8. kirjoittamasta kirjeestä saa sen sijaan käsityksen, että Schneider 
oli pitänyt tarjottua palkkaa alhaisena. Intendentti nimittäin ilmoitti palkka-asioiden olevan käsitte-
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lyssä ja että korotus olisi mahdollinen seuraavan vuoden alusta lukien. Samassa kirjeessä hän ilmoitti 
lähettävänsä Schneiderille matkarahat Suomeen.196

	 Kun soitantokausi syksyllä 1936 alkoi, kävi ilmi, ettei Schneiderin soitto vastannut soolosoit-
tajalle asetettuja vaatimuksia.197 Kun hän eräässä konsertissa epäonnistui yksinkertaisessa soolossa, 
Schnéevoigt antoi Fransmanille merkin, että tämä pelastaisi tilanteen ja jatkaisi soittamista ensim-
mäisen käyrätorven nuotista. Fransman ei kuitenkaan ollut huomaavinaan merkkiä, vaan jatkoi 
tyynesti oman osuutensa soittamista.198 Näin hän maksoi takaisin Schnéevoigtin koesoitossa osoit-
taman epäluottamuksen. Seuraavan kerran Schneiderin kanssa syntyi ongelmia jo seuraavalla vii-
kolla, kun ohjelmassa oli Madetojan sinfonia nro 2. Siinä käyrätorvi esittää avoimen soolon yleisöltä 
näkymättömissä, esiintymislavan takana. Schnéevoigt harjoitti teosta yliopiston juhlasalissa. Paikalla 
ollut Heikki Aaltoila on kuvannut, kuinka Fransman sai nyt vaativamman tilaisuuden: 

Saksalainen torvisolisti oli takahuoneessa suorittamassa tunnettua kaukohuhuilua. Ei 
onnistunut. Professori [Schnéevoigt] äkäili. Yritettiin uudelleen. Entistä kurjempi tulos. 
Herra kutsuttiin saliin saamaan potztausendinsa199 ja nuori Holger Fransman, kolmas 
torvi, määrättiin taakse. ”Loistavaa, herra Fransman”, kuului johtajan ääni keskeytymättä 
jatkuvan musiikin seasta.200

Fransman oli onnistunut osoittamaan Schnéevoigtille taitonsa ja omanarvontuntonsa sanomatta 
sanaakaan. Ehkä kapellimestari juuri tässä harjoituksessa vakuuttui siitä, että Fransmanissa oli 
aineksia äänenjohtajaksi. Hän pyysi tätä siirtymään toistaiseksi ensimmäisen käyrätorven paikalle. 
Schneider puolestaan siirrettiin kolmannen käyrätorven tehtäviin.201 Hoidettuaan koko syyskau-
den äänenjohtajan tointa Fransmanille ilmoitettiin joulukuussa, että toimi julistettaisiin uudelleen 
haettavaksi. Hän lähetti musiikkilautakunnalle uuden hakemuksen, jossa hän pyysi tulla nimite-
tyksi toimeen aiemmin suorittamansa koesoiton perusteella. Fransman ei siis aikonut osallistua enää 
koesoittoon. Sen sijaan hän ilmoitti Schnéevoigtin hyväksyvän hänen aikaisemmat suorituksensa 
riittäväksi näytöksi toimeen:

Viitaten elok. 10 p:nä kuluvaa vuotta päivättyyn anomukseeni, koskeva Helsingin Kau-
punginorkesterin ensimmäisen käyrätorven soittajan paikan täyttämistä sekä sen yhtey-
dessä elokuun 18. p:nä suoritettuun koesoittoon, anon mainitun orkesterin johtajan, 
Professori Schnéevoigt’in suostumuksella kunnioittavimmin, että minut nimitettäisiin 
tulevan tammikuun 1 p:stä lukien orkesterin ensimmäiseksi käyrätorven soittajaksi. 

			   Helsingissä jouluk. 11 p:nä 1936.
			   Holger Fransman202

Hakuaika alkoi joulukuun 21. päivänä ja kesti vain neljätoista päivää, mikä viittaa siihen, että 
kyseessä oli välttämätön muodollinen menettely. Ulkomaisia hakijoita ei mitä ilmeisimmin haluttu 
mukaan. Fransman oli tällä kertaa tehnyt kuitenkin etukäteisvalmisteluja. Hän kehotti useita nuo-
rempia kollegojaan ilmoittautumaan koesoittoon, ”jotta nähtäisiin, että tulossa on”.203 Hän ilmei-
sesti halusi todistaa sekä Schnéevoigtille että musiikkilautakunnalle, ettei käyrätorvensoittajia enää 
tulevaisuudessa tarvitsisi kutsua ulkomailta.204 Koesoittoon ilmoittautui yhteensä seitsemän haki-
jaa, joista yksi oli Schneider. Fransman ei osallistunut tilaisuuteen. Tuloksena oli, että koesoiton 
perusteella ketään ei valittu äänenjohtajaksi, vaan Holger Fransman siirrettiin toimeen virallisesti 
helmikuun 1937 alusta lähtien.205 Asia oli ratkaistu erikoisella tavalla: vaikka toimeen oli järjestetty 
kaksi koesoittoa, päätöksen oli kuitenkin tehnyt Schnéevoigt. Virallisesti hän muutti aiemman pää-
töksensä, jolla hän oli hylännyt Fransmanin suorituksen ensimmäisessä koesoitossa. Selvää on, että 
tähän päätökseen vaikuttivat Fransmanin näytöt soolokäyrätorvensoittajana syyskaudella. Hän oli 
esittänyt Schnéevoigtin johdolla useita vaativia teoksia, kuten Beethovenin sinfonian nro 3, Lisz-
tin Faust-sinfonian, Rahmaninovin pianokonserton nro 2 sekä Sibeliuksen Karelia-sarjan. Vihdoin 
Fransman oli saanut soittaa myös Tshaikovskin sinfonian nro 5 suuren käyrätorvisoolon. 
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	 Kun kaupunginorkesterin soitantokausi seuraavana keväänä päättyi, Fransman oli kaikesta pää-
tellen selviytynyt hyvin sekä soolosoittajana että käyrätorviryhmän johtajana. Uuden Suomen arvion 
mukaan Fransmanin soitto oli jopa kohottanut orkesterin taiteellista tasoa. Lisäksi oltiin tyytyväisiä 
siihen, että vakanssi oli nyt pitkästä aikaa suomalaisissa käsissä: 

Taiteellinen esitystaso on nykyään hyvin korkea, varsinkin sen jälkeen kun käyrätorvi-
solistin suhteen ympärikäytyä päädyttiin omaan suomalaiseen taiteilijaan, joka on paras 
orkesterissa aikoihin vaikuttaneista.206

Georg Schnéevoigtin kapellimestarikausi oli taiteellisessa mielessä hyvin merkittävä sekä Fransma-
nille että Helsingin kaupunginorkesterille. Seitsemän vuotta kestäneen kauden neljä ensimmäistä 
vuotta Schnéevoigt koulutti orkesteria lähes viikottain ja johti suurimman osan konserteista.207 
Vaikka myös Kajanus oli seurannut kansainvälisiä virtauksia ja johtanut 1920-luvulla sekä 1930-
luvun alussa joitain merkittäviä uutuusteoksia, Schnéevoigt laajensi määrätietoisesti kaupungin-
orkesterin ohjelmistoa modernilla musiikilla ja orkesterikirjallisuuden suurteoksilla. Hänen kiin-
nostuksensa ei rajoittunut sinfonioihin, vaan hän johti yhtä asiantuntevasti ooppera-, operetti- ja 
kevyemmän luokan musiikkia.209 Schnéevoigt uudisti lisäksi vakiintuneita konserttimuotoja. Eräs 
muutos koski kansansinfoniakonsertteja, joissa ei enää soitettu edellisessä sinfoniakonserteissa kuul-
tuja teoksia, vaan itsenäisiä ohjelmakokonaisuuksia pääasiassa klassis-romanttisesta repertoaarista. 
Ohjelmiston laajentaminen lisäsi orkesterin työtä, minkä vuoksi kansansinfoniakonserttien määrää 
oli vähennettävä.209 
	 Uuden musiikin lisääntyminen konserttiohjelmissa asetti Schnéevoigtin kaudella orkesterille 
korkeampia vaatimuksia ja vaikutti musiikin tulkintatyyliin. Kansainväliset radiokonsertit, ääni-
levytaltioinnit sekä ulkomaiset konserttimatkat toivat kaupunginorkesterille ulkoista näkyvyyttä ja 
kansainvälistä julkisuutta.210 Lontoon-matkan menestys vaikutti osaltaan siihen, että muusikoiden 
sopimuksiin alettiin saada parannuksia. Vuoden 1937 alusta kaupunginorkesterin muusikot rin-
nastettiin muihin kaupungin viranhaltijoihin, mikä merkitsi ympärivuotisia sopimuksia ja ennen 
kaikkea selviä korotuksia palkkoihin.211 Saman vuoden keväänä musiikkilautakunta päätti, että 
muusikoita voitiin kiinnittää virkoihinsa vain koesoiton perusteella.212 Koesoittolautakuntaan 
kuului tästedes kapellimestarin ja intendentin lisäksi orkesterivaltuuskunta, kyseisen soitinryhmän 
äänenjohtaja sekä Suomen Muusikeriliiton edustaja.213 Kesäkuussa 1937 kaupunginorkesteri sai 
asianmukaisemman järjestyssäännön, jossa sen valtuuskunnan tehtävät määriteltiin uudelleen. Val-
tuuskunnan kautta muusikot pystyivät jatkossa vaikuttamaan paremmin orkesterin toimintaan ja 
hallintoon.214 
	 Orkesterimuusikoiden ammatillisen statuksen nousu näkyi Helsingin kaupungin musiikkilau-
takunnan kaupunginhallitukselle antamassa lausunnossa syksyllä 1936. Siinä kaupunginorkesteria 
kutsuttiin ”Suomen suurimmaksi ja merkittävimmäksi säveltaiteen alan instituutioksi, jolla kansal-
listen tehtävien lisäksi oli myös kansainvälisiä velvoitteita”.215 Lontoon-matkan jälkeen orkesteri oli 
saanut uutta kuulijakuntaa laajemmista kansankerroksista.216 Kun Fransman oli valittu kaupungin-
orkesterin käyrätorven äänenjohtajaksi, hän oli lähes kahdenkymmenen vuoden jälkeen ensimmäi-
nen suomalainen tuossa tehtävässä. Schnéevoigtin kanssa Fransman ehti tehdä yhteistyötä vielä noin 
kaksi ja puoli vuotta ennen kuin talvisota syttyi ja kapellimestari poistui maasta. 
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3.4 Kolmekymmentä vuotta äänenjohtajana

Muusikot ja kapellimestarien valta

Vielä 1930-luvulla oli tavallista, että kapellimestarit suhtautuivat orkesterimuusikoihin ankaran 
autoritaarisesti. Kajanuksen kohdalla hänen asemansa ja persoonansa koskemattomuutta vahvisti 
vielä se, että hän oli orkesterin perustaja ja pysyi kuolemaansa asti yhtenä Suomen musiikkielämän 
tärkeimmistä vaikuttajista. Schnéevoigtia puolestaan ympäröi kansainvälisen uran luoma maine 
ja tulisen luonteen leimaama persoonallinen säteily. Hänen näyttävä esiintymisensä konserteissa 
ja lehtien palstoilla toi kaupunginorkesterille uudenlaista julkisuutta. Molemmat kapellimestarit 
olivat luonteensa erilaisuudesta huolimatta käskijöitä, jotka pystyivät hyvin pitkälle sanelemaan 
muusikoiden työolosuhteet. Toisaalta heidän määrätietoisuutensa, johtamistapansa ja täydellinen 
omistautumisensa työlleen vaikuttivat orkesterin työmoraaliin ja näkemykseen muusikon ammatin 
velvoitteista. Sekä Kajanus että Schnéevoigt pitivät musiikin parissa työskentelemistä kutsumuksena 
ja korkeana henkisenä päämääränä. Kumpikaan ei säästänyt itseään orkesterinsa etuja ajaessaan. 
Myös konserttiyleisön kasvattamisesta molemmat kapellimestarit tunsivat vastuuta. 
	 Kajanus teki yhden elämänsä suurimmista päätöksistä ryhtyessään Sibeliuksen musiikin esitaistelijaksi. 
Myös jokaisella muusikolla oli hänen mielestään tärkeä osuus suomalaisen musiikkikulttuurin edistämi-
sessä. Tämän Kajanus ilmaisi mitä vakavimmin puheessa, jonka hän piti 60-vuotisjuhlissaan 2.12.1916: 

Georg Schnéevoigt
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On kyllä niin, että orkesteri on musiik-
kielämän pohja ja perus. Ilman sitä ei 
voisi ajatella musiikinkehitystä avaram-
massa merkityksessä. […] olemme vuo-
sien kuluessa ottaneet suuren askeleen 
eteenpäin. Ansio on ainoastaan osaksi 
niitten musiikkimiesten, joiden nimet 
usein mainitaan, mutta täydellisesti 
saman verran niitten, jotka hiljaisuu-
dessa työskentelevät, jos niin voi sanoa 
orkesterisoittajista, joiden työ usein on 
kaikkea muuta kuin hiljaista. Tarkoitan 
niitä, joiden nimet harvoin mainitaan. 
Moni niistä on pitkin vuosia järkähtä-
mättömällä uskollisuudella täyttänyt 
tärkeätä kulttuuritehtäväänsä mitä sur-
keimmista olosuhteista huolimatta.217  

Kajanuksen mielestä säveltäjät ja muusikot 
pystyivät ”voimaperäisellä  ja eetillisellä  työllä” 
taistelemaan ajan henkistä velttoutta vastaan.218 
Schnéevoigtilla oli yllättävän samankaltainen 
näkemys muusikon työstä. Hänen mielestään 
musiikin palveleminen oli elämää suurempi 
päämäärä, jonka vuoksi tuli olla valmis uhrauk-
siin. Schnéevoigtin käsitys muusikon ja taiteen 
ihanteellisesta suhteesta käy ilmi hänen jäähy-
väispuheestaan Tukholman konserttiyhdistyk-
sen orkesterille vuonna 1924:

Olisin itse onnellinen, jos se rakkaus jota tunnen taidetta kohtaan ja josta menneiden 
vuosien aikana olen jatkuvasti uskonut saaneeni innoitusta, olisi välittynyt teille, ja että 
te, kuten minä, olisitte oppineet tuntemaan ja ymmärtämään taiteen pyhänä asiana, jota 
vain nöyryydellä ja antaumuksella voi palvella, ja että te tilaisuuden tullessa tuntisitte halu-
avanne tehdä taiteelle uhrauksia sen sijaan että pettäisitte sen vaatimukset.219

Koska Schnéevoigtin ja kaupunginorkesterin yhteistyö oli monen vuoden ajan poikkeuksellisen 
intensiivistä, Fransmanin arvostaman kapellimestarin ihanteet ja taidekäsitykset vaikuttivat varmasti 
hänen ajatteluunsa orkesterimuusikon työstä. Kanssakäyminen kapellimestareiden kanssa ei kuiten-
kaan käytännössä ollut helppoa heidän ehdottoman auktoriteettiasemansa vuoksi. Fransmania eivät 
esimerkiksi Schnéevoigtin käytöstavat useinkaan miellyttäneet ja hän piti tätä luonteeltaan erittäin 
hankalana.220 Enemmän hän arvosti Armas Järnefeltiä, joka oli huomattavasti sivistyneempi suh-
teessaan muusikoihin. Silti Järnefeltkään ei sietänyt minkäänlaista vastustusta orkesterin taholta.221 
Fransman oli itsekin luonteeltaan temperamenttinen ja tarvittaessa myös itsepäinen. Äänenjohtajan 
asemassa hän pystyi ilmaisemaan mielipiteensä itsetietoisemmin oman ryhmänsä ja joskus koko 
orkesterinkin puolesta. Hän uskalsi jopa asettua yksinään kapellimestareita vastaan, jos he hänen 
mielestään syyllistyivät epäasialliseen käytökseen orkesteria kohtaan. Tällaisista tilanteista on säily-
nyt kertomuksia muusikoiden keskuudessa. Kaupunginorkesterin myöhempi käyrätorven äänen-
johtaja Timo Ronkainen kertoi kuulleensa vanhemmilta kollegoiltaan, kuinka Fransman oli ilmoit-
tanut harjoituksissa kapellimestarille, ettei aikonut soittaa ääntäkään jos ei tämän käytös muuttunut 
asiallisemmaksi: 

Konsertissa yliopiston juhlasalissa.
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Jos oli äksy kapellimestari niin sehän saatto nousta, sano: ”Mä lähden nyt täältä juuri pois 
jos Te vielä jatkatte tätä”. […] Et sieltä tuli kuulemma aina heti takasin. Ja siihen asti et jos 
ei loppunu niin hän käveli ulos.222

Toinen kertomus osoittaa, että Fransman saattoi myös suuttua silmittömästi, jos hän tunsi oikeuk-
siaan loukattavan. Näin kävi puolalaisen kapellimestarin Jan Krenzin kohdalla:223

Yliopistolla kun siellä on alhaalla kaks koppia missä voi harjotella, ja ylhäällä toi orkesteri 
soittaa. No se kuuluu [jos siellä harjoittelee], äänieristys on niin huono. No sitten kerran 
Holgeri oli vapaalla ja orkesteri soitti siellä ylhäällä. Kapellimestari oli hermostunu ku se 
kuuluu siellä et se pitää saada loppumaan. No vahtimestari oli tietysti käyny sanomassa 
Holgerille että se kuuluu tonne ylös. Niin Holgeri vaan sano että antaa kuulua ja se oli 
soittanu vaan. Ja kohta tuli se kapellimestari hirveen vihasena sieltä alas ja meni koppiin ja 
ensin sieltä kuulu hirveesti saksankielistä kiroomista (tää kapellimestari) ja sit rupes kuulu-
maan Holgerin kauheeta huutoa taas sieltä. Ja sitten rupes kuulumaan semmonen kauhee 
torven ääni, tämmönen läpitunkeva torven ääni jonka jälkeen kapellimestari tuli sieltä ulos 
ja Holgeri soitti korvaan koko ajan pitkää ääntä ja se juoksi karkuun se  [kapellimestari].224

Jälkimmäistä tapausta voidaan pitää huvittavana episodina, joka kertoo Fransmanin temperamentti-
sesta luonteesta. Se kertoo myös niistä todellisista vaikeuksista, jotka liittyivät orkesterimuusikkojen 
työolosuhteisiin. Heillä ei ollut yliopistolla, konservatoriolla, oopperassa, työväentalolla tai muilla 
esiintymispaikoilla kunnollisia tiloja välttämättömään henkilökohtaiseen harjoitteluun. Nykyisissä 
orkestereiden työtiloissa asia on otettu aivan toisella tavoin huomioon. 
	 Fransmanin äänenjohtajakaudella muusikoiden ja kapellimestareiden välinen valtahierarkia alkoi 
vähitellen lieventyä. Avoimia arvovaltakiistoja syntyi yhä harvemmin, mutta nuorempi muusikko-
sukupolvi ei myöskään enää suostunut alistumaan kapellimestareiden kiukunpurkauksiin tai oikut-
teluihin niin kuin ennen. Uudistettu kaupunginorkesterin järjestyssääntö takasi muusikoille enem-
män sananvaltaa. Aika, jolloin vakituinen ylikapellimestari oli päättänyt lähes kaikista orkesterin 
asioista, oli lopullisesti ohi. Kaupunginorkesterissa kapellimestareiden asema muuttui 1940-luvulla 
vielä siten, että heidän sopimuksistaan alettiin tehdä määräaikaisia.225 Samoihin aikoihin muusikoi-
den palkkaehtoihin saatiin parannuksia.226 Kaikki nämä tekijät paransivat ja vahvistivat suomalais-
ten orkesterimuusikoiden ammatillista asemaa. 
	 Vaikka Fransman ja hänen äänenjohtajakollegansa saivat orkesterin valtuuskunnan välityksellä 
paremmin äänensä kuuluviin ja saattoivat näin vaikuttaa muusikkojen oikeuksiin, säilyivät voima-
kastahtoiset ja persoonalliset orkesterinjohtajat tärkeinä taiteellisina esikuvina. Heidän työskentely-
periatteidensa sekä wieniläisestä koulusta omaksumiensa ihanteiden pohjalta Fransman alkoi sotien 
jälkeen kehittää käyrätorviryhmänsä sointia ja soittotapaa. Hän piti ryhmälle viikottain harjoituksia 
joko aamuisin ennen orkesteriharjoituksia tai iltapäivällä niiden jälkeen.227 Näissä ylimääräisissä 
harjoituksissa hän valvoi tarkkaan harmonioita ja sävelpuhtautta.228 Näin hänen oli helpompi kont-
rolloida myös muusikoiden yksilöllistä osaamista ja ryhmän dynaamista tasapainoa. Kun käyrätor-
viosuudet harjoiteltiin huolellisesti ja yhtäläistä äänenmuodostusta valvottiin säännöllisesti, ryhmän 
yhteissoiton taso nousi — tämä periaate oli ollut myös Schnéevoigtin orkesteripedagogiikan taus-
talla. Monet kapellimestarit panivat merkille Fransmanin harjoitustyön ja antoivat toisinaan käy-
rätorviryhmälle julkisen tunnustuksen konserteissa. Antero Kasper, ryhmän jäsen vuodesta 1951, 
kertoi sen hyvästä yhteishengestä:

Orkesterissa jos joku paikka ei mennyt, niin sitä harjoiteltiin. Ilman muuta Holger oli 
yhteishengen perusta. Kun hän oli kaikkien opettaja ja kun hän oli niin hyvä niin ei kel-
lään ollut nokan koputtamista. Kaikki yrittivät soittaa niin hyvin kuin mahdollista. Kapel-
limestarit arvostivat käyrätorviryhmää, nostattivat ylös ja kiittivät.229
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Koussevitzky vierailee Helsingissä 

Ulkomaisten huippukapellimestarien vierailut Suomessa alkoivat 1930-luvulla.230 Kansainväli-
nen kiinnostus julkisuudesta vetäytynyttä Sibeliusta ja hänen musiikkiaan kohtaan oli kasvanut jo 
1920-luvulla ja saavutti huippunsa anglosaksisissa maissa seuraavalla vuosikymmenellä.231 Kaja-
nuksen kuoltua vuonna 1933 nuorempi kapellimestarisukupolvi alkoi luoda omia suuntaviivojaan 
Sibelius-traditioon. Säveltäjän täyttäessä seitsemänkymmentä vuotta 1935 Helsinkiin saapui kaksi 
merkittävää ulkomaista kapellimestaria. Heistä ensimmäinen oli englantilainen John Barbirolli.232 
Saman vuoden syksyllä suoranaisen sensaation aiheutti venäläis-amerikkalaisen Serge Koussevitskyn 
vierailu, jonka merkittävyyttä Schnéevoigt vielä etukäteen korosti lehdistössä.233

	 Koussevitzky oli Arturo Toscaninin (NBC Symphony Orchestra) ja Leopold Stokowskin (Phi-
ladelphia Orchestra) ohella Yhdysvaltain merkittävimpiä kapellimestareita. Suomen-vierailunsa 
aikaan hän oli toiminut yli kymmenen vuotta Bostonin Sinfoniaorkesterin johtajana.234 Vuonna 
1926 hän oli alkanut kiinnostua Sibeliuksesta ja johtaa tämän teoksia konserteissaan. Koussevitz-
kystä tuli Sibeliuksen ensimmäisiä ja voimakkaimpia esitaistelijoita, ja hän vaikutti osaltaan siihen, 
että säveltäjän maine Yhdysvalloissa kasvoi ennennäkemättömäksi 1930-luvulla. Uraauurtava hanke 
oli kaikkien Sibeliuksen sinfonioiden esittäminen Bostonissa yhden konserttikauden aikana 1932–
1933.235 Koussevitzkyn ihailu säveltäjää kohtaan synnytti heidän välilleen useita vuosia kestäneen 
kirjeenvaihdon. Arvonantonsa osoituksena Sibelius oli luvannut Koussevitzkylle kahdeksannen sin-
foniansa kantaesityksen.
	 Fransmaniin Koussevitsky teki valtavan vaikutuksen. Kaikista ulkomaisista kapellimestareista, 
joiden johdolla hänellä oli ollut tilaisuus soittaa yli neljäkymmenen vuoden aikana, Fransman mai-
nitsi aina ensimmäisenä Koussevitskyn.236 

Koussevitzkyn Helsingin-konsertin käsiohjelma
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Meillä oli onni ennen aikaan että meillä oli vierailijoita hyvin  paljon, suuria kapellimes-
tareita. Tänä päivänä ei ole niin paljon käymässä Suomessa niitä suuria, mutta oli silloin. 
Yksi suurimpia, ehkä suurin näistä vierailijoista, jonka kanssa olen soittanut on Sergei 
Koussevitzky Bostonista. […] [Bostonin orkesteria] siihen aikaan pidettiin maailman par-
haimpana orkesterina. […] Hän oli niitä vanhan kansan kapellimestareita […], että ne 
ovat niinkuin vihaisia kaikki, harjoituksissa piti näyttää semmoista vihaista naamaa niin-
kuin olisi ollut huonolla tuulella. Mutta hyviä tuloksia tuli, meillä oli aivan valtavan hyvät 
ne kaksi konserttia jotka olivat hänen kanssaan […]. Häntä minä pidän että hän oli suurin 
ja etevin kapellimestari. Hän ei katsonut nuottia paljon, hän osasi kaikki ulkoa ja se eli 
jokaisen soittimen mukaan.237

Koussevitzkyn vierailusta Helsingissä on säilynyt myös Erik Tawaststjernan kuvaus. Hän oli 19-vuo-
tiaana päässyt seuraamaan kaupunginorkesterin harjoitusta yliopiston juhlasaliin ja nähnyt kuinka 
kapellimestari käsitteli orkesteria:

Sibeliuksen toisen sinfonian toisen osan alku on meneillään. Koussevitzky suggeroi jou-
sisoittajia aavemaiseen pizzicatoon. Kaikki sujuu onnellisesti kunnes tullaan partituuriin 
merkittyyn ensimmäiseen ritenutoon, jonka laskevan kulun kapellimestari haluaa soitetta-
van rubato. Mutta mitä nyt? Sellot ja viulut eivät pysy yhdessä, ja epätarkkuudet kuuluvat 
yhä selvemmin. Kapellimestarin kasvojen terve punakkuus muuttuu karmiininpunaiseksi. 
Ukkosta on ilmassa. Koussevitzky lyö poikki, saliin leviää aavemainen hiljaisuus. Hänen 
muuten niin sonorinen äänensä muuttuu viiltävän kiukkuiseksi: ”But gentlemen, das ist 
doch gar nicht schwer. Please nur so: tum, tum, tum, tum... Bitte!” Turhaan. Kousse-
vitzkyn musikerisaksa kaikuu kuuroille korville. Kaikki ovat kuin tulisilla hiilillä. Mutta 
kun kapellimestari taas kerran nostaa puikkonsa ja hillitsee ääntään, jännitys laukeaa kuin 
taikaiskusta.238

Tapiolaa johtaessaan Koussevitzky oli Tawaststjernan mukaan kuin ”olympolainen, joka hirmustuu 
ilmetyksi samaaniksi” ja ”taikoo orkesterista irti kaiken, mitä Tapiolassa ikinä on noituutta ja hurjaa 
unta”. Hän oli ”kuin demoni,  [joka] kiehtoo, pilkkaa ja punoo taikojaan”.239 Kun vielä Sibelius itse 
saapui konserttiin, ei ollut ihme, että orkesteri inspiroitui ja ylitti Tawaststjernan mukaan itsensä.240

	 Ennen sotia kaupunginorkesterin johdossa vieraili muitakin merkittäviä kapellimestareita. 
1920-luvulla Helsingissä vieraillut Ottorino Respighi johti vuonna 1933 toistamiseen suurella 
menestyksellä omia teoksiaan. Amerikkalaisista orkesterinjohtajista Werner Janssen kävi johtamassa 
Sibeliusta helmikuussa 1934 ja toukokuussa 1935. Näistä kahdesta konsertista edellinen radioi-
tiin ympäri maailmaa.241 Kajanuksen kaudella Suomeen ensivisiittinsä tehnyt Rhené-Baton saapui 
keväällä 1936 johtamaan ranskalaista ohjelmistoa. Muita 1930-luvun ulkomaisia kapellimestari-
vieraita olivat muun muassa Georg Höeberg, Nándor Zsolt, Helmuth Thierfelder, Olallo Morales, 
Tord Benner, Ignaz Neumark, Olav Kielland, Karel Jirák, Carl Bamberger, Peter Raabe, Tor Mann, 
Anton Fleischer, Ernest Ansermet, Orien Dalley, Bernard Heinze ja Zádor Szabados.242  
	 Schnéevoigtilla oli ulkomaisten kiinnitystensä ja vierailujensa ansiosta erinomaiset suhteet 
moniin kansainvälisiin solisteihin. Niinpä Helsingissä hänen kanssaan esiintyivät muun muassa 
pianistit Nikolai Orlov, France Ellegaard, Ignaz Friedman ja Artur Rubinstein sekä viulistit Ceci-
lia Hansen, Wolfgang Schneiderhahn, Jacques Thibaud, Efrem Zimbalist, Ida Haendel ja Sándor 
Végh. Berliinin Filharmonikkojen ja Amsterdamin Concertgebouw-orkesterin soolosellisti Tibor de 
Machula esiintyi useasti kaupunginorkesterin solistina ennen talvisotaa.243 Kuuluisien solistien saa-
mista kaupunginorkesterin sinfoniakonsertteihin edisti se, että Yleisradio osallistui kustannuksiin 
vuodesta 1935 lähtien. Kaupunginorkesterin pyynnöstä yhtiö myönsi merkittäviä solistikonsertteja 
varten tavallisten radiointikorvauksien lisäksi erillisen määrärahan.244  
	 Eräs ulkomainen kapellimestari oli vähällä muuttaa koko Fransmanin uran suunnan. Joulu-
kuussa 1938 Helsingin kaupunginorkesteria saapui johtamaan amerikkalainen Orien Dalley, jonka 
ohjelmassa oli muun muuassa Wagnerin alkusoitto oopperaan Tannhäuser sekä Dvorákin sinfonia 
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nro 9 e-molli.245 Ilmeisesti Fransmanin esitykset tekivät vaikutuksen kapellimestariin, sillä hän esitti 
tälle kutsun saapua Bostonin Sinfoniaorkesterin ensimmäisen käyrätorven koesoittoon. Tällainen 
tarjous oli harvinainen ja imarteleva suomalaiselle orkesterimuusikolle. Yhdysvaltoihin lähdöstä ei 
kuitenkaan tullut mitään, sillä talvisodan syttyminen esti toiveet kansainvälisestä urasta.246

Suomalaisen oopperataiteen palveluksessa

Suomalaisessa Oopperassa soittaminen kuului noin viidenkymmenen vuoden ajan kaupunginorkes-
terin vakituiseen työvelvollisuuteen. Tämä käytäntö oli alkanut 1910-luvulla ja se vei huomattavan 
osan muusikoiden työajasta aina 1960-luvulle asti.247 Laitosten välinen sopimus oli orkesterille tär-
keä, koska oopperatyöstä saaduilla tuloilla pystyttiin pitkälti rahoittamaan muut toimintamenot.248 
Jo 1920-luvun lopulla ooppera oli alkanut viedä orkesterilta enemmän aikaa kuin konsertit. Sen 
lisäksi erilaisten työtehtävien yhteensovittaminen tuotti hankaluuksia. Vuonna 1931 solmitun sopi-
muksen mukaan orkesterin kokonaistyöaika oli 33 tuntia viikossa, mutta käytännössä se nousi oop-
peran vuoksi jopa neljäänkymmeneenneljään tuntiin.249 Myös oopperan laaja ohjelmisto vaikutti 
työn rasittavuuteen: 1930-luvun aikana Suomalaisessa Oopperassa sai ensi-iltansa noin 90 oopperaa 
ja operettia.250 Fransmanin mukaan vapaapäiviä ei saatu edes neljä–viisi tuntia kestäneiden Wagne-
rin oopperoiden jälkeen: 

[...] jos minä nyt kerron meidän työtaakastamme: se oli jotain valtavaa... Meillä oli siis 
oopperaesitykset, sitäpaitsi meillä oli konsertti joka viikko. Sitä paitsi meillä oli niin sano-
tut kansankonsertit. Ne olivat sunnuntaisin, tunnin konsertti. [...] Se oli sillä tavalla että 
monta kertaa kun oli soittanut esimerkiksi edellisenä iltana Parsifalin ja seuraavana iltana 
oli konsertti niin kyllä oli kovilla poika — tai pojat kaikki, koko orkesteri tietysti.251

Helsingin kaupunginorkesterin viikottaisen työmäärän todettiin musiikkilautakunnan tekemän sel-
vityksen mukaan olleen 1940-luvun lopulla suurempi kuin muiden Pohjoismaisten orkestereiden.252 
Kaupunginorkesterin viikko-ohjelmaan kuului sinfoniakonsertti, sunnuntaimatinea, viisi oopperanäy-
täntöä sekä näihin tarvittavat harjoitukset. Niinä viikkoina, jolloin oopperaa harjoiteltiin maanantaisin 
ja tiistaisin, sinfoniakonserttia varten oli mahdollista harjoitella vain keskiviikkona ja torstaina aamu-
päivällä.253 Oopperassakin teokset ehdittiin kapellimestari Jussi Jalaksen mukaan usein käydä vain 
häthätää läpi laulajien kanssa. Soiton kvaliteettiin ei tällaisessa tilanteessa luonnollisestikaan ehditty 
kiinnittää huomiota. Orkesterin jäsenet saivat oopperassa vaihtaa vuoroja keskenään. Tällöin saattoi 
käydä niin, että esityksessä soitti muusikoita, jotka eivät olleet käyneet yhdessäkään ”niistä vähistä 
harjoituksista”.254 Puhaltajilla oli vakanssien vähyydestä johtuen hyvin harvoin vapaavuoroja. Kun 
käyrätorvensoittajia vielä 1940-luvulla pyydettiin suhteellisen usein avustamaan Radio-orkesterin kon-
sertteja, tarvittiin yhteishenkeä.255 Radio-orkesterista avustustehtävät olisi haluttu antaa mieluiten vain 
yhdelle muusikolle, jotta olisi saatu vähennettyä palkka- ja paperityötä. Koska sama henkilö ei kui-
tenkaan voinut olla usein poissa omasta toimestaan, käyrätorviryhmä kehitti tasapuolisen ja toimivan 
työnjaon. Jokainen meni vuorollaan avustajaksi Radio-orkesteriin, mutta palkanlaskijalle ilmoitettiin 
työntekijän olevan joka kerran Kalle Katrama. Palkkiot maksettiin sitten Katramalle, joka jakoi tulot 
tasan kollegoidensa kanssa. Näin kaikki ryhmän jäsenet saivat yhtä paljon lisätuloja.256 
	 Oopperassa orkesteri joutui ajoittain työskentelemään vaikeissa olosuhteissa. Esimerkiksi Wag-
ner-näytännöissä orkesterisyvennys kävi suuren kokoonpanon vuoksi täysin riittämättömäksi, ja 
muusikoita jouduttiin sijoittamaan sivuaitioihin sekä ulosmenokäytäville.257 Toinen orkesterin 
työtä hankaloittanut tekijä olivat vanhat nuottimateriaalit. Käsin kirjoitetut nuotit olivat usein vai-
keasti luettavia ja sisälsivät paljon virheitä. Sivujen reunat saattoivat olla niin kuluneita, että niistä 
puuttui kokonaisia tahteja. Kokeneet muusikot oppivat soittamaan osuutensa lähes ulkomuistista, 
eivätkä he harjoitusten vähyyden vuoksi joko ehtineet tai viitsineet korjata nuoteissa olleita virheitä. 
Siksi nuoremmat muusikot olivat säännöllisesti pulassa, varsinkin jos he joutuivat soittamaan näy-
täntöjä ilman harjoituksia:258 
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[…] oopperassa oli aina ne nuotit äärettömän huonot. Ne oli myös kopioitu nopeasti, 
niissä oli paljon virheitä ja ne olivat niin vaikeasti luettavia. Sitten kävi niin, että aina kun 
kaupunginorkesteriin tuli uusi jäsen, aina hän joutui soittamaan tietysti ilman harjoituksia 
niitä oopperoita. Ja oopperan kapellimestari katseli pitkään ja kirosi niin että yleisöönkin 
kuului […] vaikka hän yritti parhaansa mutta kun nuotit olivat huonot niin ei hän pys-
tynyt soittamaan.259

Työn hankaluuksista ja rasittavuudesta huolimatta ooppera tarjosi Fransmanille unohtumattomia 
taiteellisia elämyksiä — etenkin 1930-luvulla, jolloin Armas Järnefelt toimi muutaman vuoden ajan 
laitoksen ylikapellimestarina. Järnefelt oli siirtynyt eläkkeelle Tukholman kuninkaallisesta ooppe-
rasta vuonna 1932, missä hän oli sekä johtanut että ohjannut muun muassa Wagnerin ja Mozartin 
oopperoita. Nyt Suomalainen Ooppera sai hänet taiteelliseksi johtajakseen.260

	 Järnefelt kuului aateliseen kulttuuriperheeseen, jossa vaalittiin suomalaiskansallisia ihanteita ja 
harrastettiin filosofisia, kirjallisia ja yhteiskunnallisia keskusteluja.261 Hän oli nuoresta pitäen ollut 
wagneriaani, jota kiehtoi säveltäjän musiikin lisäksi tämän vaikutus ”koko eurooppalaiseen ajatus-
suuntaan ja mentaliteettiin”. Wagner oli hänelle ”korkean idealismin lipunkantaja aineen palvon-
nan keskellä”.262 Suomalaisessa Oopperassa Järnefelt johti 1930-luvulla Tannhäuserin, Lohengrinin, 
Siegfriedin, Lentävän hollantilaisen, Jumalten tuhon sekä Nürnbergin mestarilaulajat.263 Hänen kiin-
nostuksensa ei rajoittunut vain Wagnerin musiikkiin, vaan hän myös ohjasi melkein kaikki edellä 
mainitut teokset. Kun säveltäjän kuolemasta vuonna 1933 tuli kuluneeksi viisikymmentä vuotta, 
Järnefelt toi Helsinkiin tämän viimeisen oopperan, Parsifalin.264 Teosta ei oltu aikaisemmin nähty 
suomalaisella näyttämöllä, mutta sen jälkeen sitä esitettiin Suomalaisessa Oopperassa aina pääsiäisen 
aikaan 1940-luvun loppupuolelle asti.265

	 Järnefelt oli tutustunut Parsifaliin Bayreuthissa vuonna 1894, jolloin hän oli kuullut siellä myös 
Lohengrinin ja Tannhäuserin.266 Wagnerin lisäksi Järnefelt oli perehtynyt syvällisesti Mozartin oop-
peroihin, joita hän harjoitti ”ehdottoman tiukasti ja tinkimättömästi”. Mozartin musiikki vaati 
hänen mukaansa ”ankaran kurinomaista fraseerausta sekä pitkän linjan ylläpitämistä”. Tätä hän 
opetti laulajille henkilökohtaisesti tahti tahdilta.267 Laulajat olivatkin tyytyväisiä saadessaan työs-
kennellä Järnefeltin kanssa. Wäinö Sola kertoo:

Armas Järnefelt, jonka kanssa nyt ensi kerran tulin tekemisiin, on varmaan taitavin kapel-
limestari minkä olen tavannut. Täydellinen operan tuntemus ja varma, rauhallinen joh-
tamistapa; pienin, siroin liikkein hän sai enemmän aikaan kuin moni muu hartiavoimin 
[…]. Hänen kanssaan oli tosiaankin ilo laulaa vaikeimpiakin tehtäviä, sillä häneen voi 
luottaa kiperässäkin tilanteessa. Hän ei pakottanut orjamaiseen menoon, vaaan otti järke-
vän laulajan toivomukset varteen ja auttoi taiteelliseen voittoon.268

Fransmanin mukaan Järnefelt johti Mozartia ”herttaisesti ja sirosti”.269 Mozartin oopperoista Frans-
man soitti 1930-luvulla Järnefeltin johdolla Figaron häät, Don Giovannin ja Taikahuilun. Silti kapel-
limestari jäi hänen mieleensä eritoten ”suurenmoisena Wagner-tulkitsijana”.270  Fransmanin kuvaus 
siitä miten Järnefelt johti Lohengrinin alkusoiton, todistaa kapellimestarin kyvystä sekä ymmärtää 
Wagnerin musiikin sisäinen draamallisuus että luoda sille looginen muoto: 

Alkusoitossahan on äärettömän pitkän aikaa viulut, korkeat viulut. Järnefelt istui paikal-
laan mutta aika köyrysessä ja koko aika näytti vaan että piano, piano, hiljaa, hiljaa. Ja tätä 
jatku ja... viis–kuus minuuttia […] jolloin vähitellen sellot tulee mukaan ja myöhemmin 
sitten koko orkesteri. Kun tuli sellojen vuoro niin Järnefelt nosti jo vähän päätään ja vähi-
tellen oikaisi itsensä aina siihen asti kunnes tuli tämä suuri fortepaikka jolloin hän jo seisoi, 
hän oli noussut ylös ja nosti kätensä ylös. Se oli niin valtava elämys, jota ei milloinkaan 
unohda.271
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Kun Järnefelt oli johtanut oopperassa noin puoli vuotta, orkeste-
rin soittoon alkoi arvostelijoiden mukaan tulla ”enemmän  inten-
siivisyyttä ja elämää”.272 Valkyyrian esityksen jälkeen keväällä 1933 
Martti Paavola vertasi kaupunginorkesteria jo Keski-Euroopan par-
haiden oopperatalojen orkestereihin.273 Tämä oli varmasti suurim-
maksi osaksi Järnefeltin ansiota, mutta oopperassa vaikuttivat myös 
sellaiset kapellimestarit kuin Leo Funtek, Martti Similä, Simon 
Parmet ja Hans Aufrichtig. Fransman muisteli vielä viisikymmentä 
vuotta myöhemmin 1930-lukua Suomalaisen Oopperan ”loistoai-
kana”.274 Laitoksen kotimaisia solisteja olivat muun muassa Helmi 
Liukkonen, Antonietta Toini, Pia Ravenna, Ann-Charlotte Winter, 
Greta von Haartman, Aulikki Rautawaara, Saga Standertskjöld, 
Lahja Linko ja Irja Aholainen sekä Wäinö Sola, Teddy Björkman, 
Alexis af Enehjelm, Alfons Almi, Jorma Huttunen, Yrjö Ikonen, 
Lasse Wager ja Oiva Soini. 1930-luvulla oopperassa vieraili myös 

Parsifalin ensi-ilta Suomessa oli 1.3.1933.
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ulkomaisia huippunimiä. Kuuluisin oli eittämättä venäläinen Fjodor Shaljapin, joka lauloi marras-
kuussa 1935 Gounodin Faustin Mefiston ja Rossinin Sevillan parturin Don Basilion osat.275

	 1930-luvun alussa kaupunginorkesterin muusikoiden palkat olivat olleet kohtuullisella tasolla, 
vaikka kaikki eivät vielä saaneet tuloa kesäajalta. Orkesterin Lontoon-matkan jälkeen vuonna 1935 
työsopimuksia muutettiin siten, että niistä tuli ympärivuotisia.276 Vuosikymmenen aikana inflaa-
tiokierre heikensi palkkoja niin, ettei niillä 1940-luvun alussa enää tultu toimeen. Sota-olosuhteista 
johtuen korotuksia ei voitu toteuttaa. Kun sota päättyi, muusikot saivat todeta palkkansa jääneen 
pienemmäksi kuin palokunnan ruiskumestarin tai maistraatin ulosottoapulaisen.277 
	 Vuoden 1947 alkupuolella esitetty uusi palkankorotusvaatimus johti vihdoin tulokseen. Tähän 
vaikutti epäilemättä musiikkilautakunnan kaupunginhallitukselle lähettämä lausunto, jossa koro-
tusta puollettiin muun muassa siksi että ”kaupunginorkesterin jäsenyys on korkein yhteiskunnalli-
nen ja taloudellinen asema, johon ensiluokkainen muusikko voi urallaan koskaan päästä”.278 Kaksi 
vuotta aiemmin orkesteriin oli saatu uusia puhallinvakansseja, mikä nosti sen kokonaisvahvuuden 
76:een muusikkoon. Rahan arvon heikentyminen oli muuttanut Fransmanin vuonna 1948 saaman 
äänenjohtajan peruspalkan 26 020 markkaan kuukaudessa (noin 1055 euroa).279 Tämän lisäksi hän 
oli saanut erisuuruisia lisiä esimerkiksi kansankonserteista 732–2765 markkaa kuukaudessa (noin 
30–112 euroa).280

	 Vaikka ooppera ja konsertit työllistivät kaupunginorkesterin muusikoita siinä määrin, ettei 
vapaa-aikaa juurikaan jäänyt, palkkojen pienuus pakotti heidät hankkimaan lisäansioita mistä vain 
niitä oli saatavilla. Lisätuloja saattoi saada muun muassa opetustyöstä, radionauhoituksista tai elo-
kuvastudioilta.281 Suomi-Filmi ja Suomen Filmiteollisuus palkkasivat muusikkoja nauhoittamaan 
elokuvamusiikkia yöaikaan. Usein nauhoitukset tehtiin ”kertaistumalla”. Muusikoiden työaikojen 
epäinhimillisyydestä ja työn arjesta antoi esimerkin käyrätorvensoittaja Kalle Katrama, joka oli 
erään kerran päässyt elokuvanauhoituksista vasta aamukuudelta. Tämän jälkeen hän ”saattoi käydä 
asemalla kahvit juomassa ennen kuin raahautui kotiin” ja jälleen kymmeneksi kaupunginorkesterin 
harjoituksiin.282

	 Kaupunginorkesterin työvuorojen järjestelyt saattoivat olla erittäin monimutkaisia vielä 1960-
luvun alussa ennen kuin ooppera sai oman orkesterinsa. Vuorojen sovittelun vaikeudesta kertoo 
Helsingin kaupungin musiikkilautakunnan ja Suomen Kansallisoopperan Säätiön viimeinen sopi-
mus soitantokaudelle 1962–63: 

Orkesteri on oopperan käytettävissä maanantai-, tiistai-, keskiviikko-, torstai- ja lauantai-
iltoina näytäntöjä tai harjoituksia varten sekä lauantaiaamupäivinä harjoituksia varten. 
Tämän lisäksi on orkesteri oopperan käytettävissä tiistaiaamupäivinä kerran kuukaudessa 
paitsi syys-, joulu- ja toukokuussa sekä aamupäivinä syyskuun 3, 4, 6 ja 7 p:nä, joulukuun 
18, 19, 20, 21 ja 28 p:nä 1962 ja toukokuun 21, 22, 24, 28, 29 p:nä 1963 [...] Varsinai-
sen soitantokauden aikana voidaan 6 harjoitusta täydellä orkesterivahvuudella pitää vain 
tiistaisin ja kerran kuussa, muut täyden orkesterin harjoitukset pidetään ajalla 1–8.9.62 
ja ajalla 18.–21.2.62. Työtuntien lukumäärä on normaaliviikkoina [...] korkeintaan 21 
tuntia. [...] edellytetään kuitenkin, että kaikki soittajat, jotka joutuvat esiintymään näytän-
nöissä, tulevat harjoittaneeksi teoksen kokonaisuudessaan.283

Tässä vaiheessa kaupunginorkesterin ja oopperan yhteistyö oli muodostunut kahleeksi, joka esti 
molempia taidelaitoksia kehittymästä.284 Oopperan pääjohtajan Alfons Almin ansiota oli, että laitos 
sai vihdoin oma orkesterin. Hän valmisteli asiaa sitkeästi vuosien ajan ja julkisti jopa vuonna 1958 
alustavan koeilmoittautumisen saadakseen tietää kuinka moni muusikko olisi kiinnostunut perus-
tettavasta orkesterista.285 Ilmoitukseen tuli 162 vastausta, jolloin Helsingin kaupunginhallitus alkoi 
vihdoin reagoida Almin suunnitelmaan. Se päätti aloittaa kaupunginorkesterin konserttitoimin-
nan uudelleen suunnittelun. Syksyllä 1963 uusi oopperaorkesteri aloitti toimintansa. Vapautumi-
nen oopperavelvollisuudesta antoi kaupunginorkesterille lisää harjoitusaikaa sekä mahdollisuuksia 
monipuolisempaan konserttitarjontaan.286
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Sota-ajan orkesteritoiminta

Schnéevoigtin kausi päättyi talvisodan syttymiseen marraskuussa 1939. Vastikään eläkeiän saavut-
tanut kapellimestari päätti jättää Suomen ja jatkaa esiintymisiään ulkomailla.287 1940-luvulla hän 
niitti mainetta vierailujohtajana  ympäri maailmaa ja teki tunnetuksi suomalaista musiikkia.288 
Noin puolet kaupunginorkesterin muusikoista sen sijaan joutui rintamapalvelukseen, mikä lamautti 
täysin Helsingin orkesteritoiminnan kahden ja puolen kuukauden ajaksi. 289 Monet muusikot toi-
mivat viihdytysjoukoissa, mutta Fransman ei kuulunut heihin. Hän joutui koko talvisodan ajaksi 
lääkintätehtäviin Viipuriin ja Imatralle.290

	 Kun kaupunginorkesterin sinfoniakonsertit aloitettiin huhtikuun lopussa 1940, Fransman oli 
mukana. Syyskuussa hän esiintyi radiossa käyrätorviyhtyeen kanssa. Siihen kuuluivat hänen lisäk-
seen Kalle Katrama, Ville Liljander ja Aaro Salminen.291 Vastaavanlaisia esiintymisiä Fransmanilla 
oli ollut kollegojensa kanssa jo vuosina 1932–33. Kvartetin esittämistä metsästyskappaleista ilmestyi 
Nils-Eric Ringbomin kirjoittama lehtiarvostelu, jossa kiitettiin yhtyeen korkeaa tasoa:

Vaikka sävellysten taiteellinen anti ei ollutkaan erityisen painava, hienon soittimen näin 
taitava käsittely antoi jo pelkästään ihastuttavan sointinsa ansiosta korville tarpeeksi nau-
tintoa. Kvartetin yhteissoitto oli erinomaista, puhtaus täytti korkeat vaatimukset ja niin 
käyrätorven runollisten sävyjen ilmaisurikas asteikko hyödynnettiin parhaalla mahdolli-
sella tavalla.292

Välirauhan aikana 1940–41 kaupunginorkesterilla ei ollut vakituista kapellimestaria, vaan konsert-
teja johtivat vierailijat. Heidän taitonsa eivät aina vastanneet totuttua tasoa. Tämä johti orkesterin 
taholta musiikkilautakunnalle osoitettuihin valituskirjelmiin, joissa vastustettiin jyrkästi epäpäteviä 
vierailujohtajia.293 Päteviä kapellimestareita ei kuitenkaan ollut tarjolla. Siksi orkesterin johdossa 
nähtiin usein säveltäjiä tai kokeneita orkesterimuusikoita kuten konserttimestari Arvo Hannikai-
nen, entinen soolosellisti Ossian Fohström tai Radio-orkesterin konserttimestari Erik Cronvall. 
Eräitä ulkomaisia vierailijoita sekä merkittäviä kotimaisia kapellimestareita saatiin silti kiinnitettyä. 
He olivat Alceo Galliera, Tor Mann, Giovanni di Bella, Hidemare Konoya sekä Armas Järnefelt, Leo 
Funtek ja Toivo Haapanen.294

	 Jatkosodan alettua sinfoniakonsertit jouduttiin syksyllä 1941 jälleen peruuttamaan. Seitsemäs-
täkymmenestä orkesterimuusikosta oli kuitenkin käytettävissä neljäkymmentäkahdeksan, joten 
kansankonsertteja ja ”sinfonisia iltoja” pystyttiin järjestämään koko syksyn ajan. Joskus konsertteja 
oli jopa kaksi kertaa viikossa.295 Fransman oli tässä vaiheessa komennettu sotapoliisikomppani-
aan, mutta sai soitantokauden alkaessa siirron Helsinkiin kotijoukkojen esikuntaan. Tämä tapah-
tui kaupunginorkesterin pyynnöstä, sillä oopperassa ja konserteissa tarvittiin puhaltajia.296 Vuoden 
1942 alusta Armas Järnefelt nimitettiin väliaikaisesti kaupunginorkesterin johtoon. Hänen johdol-
laan orkesteri soitti keväällä toistakymmentä konserttia sekä syys–lokakuussa kuusi konserttia.297 
Ohjelmistossa oli muun muassa Sibeliuksen, Beethovenin, Schubertin ja Brahmsin sinfonioita sekä 
Berlioz’n orkesteriteoksia. Sota-ajan epävarmuus heijastui kuitenkin edelleen kapellimestaritilan-
teeseen. Järnefeltin sopimusta saatiin jatkettua soitantokaudeksi 1943–44, minkä lisäksi hän johti 
syyskauden 1944 alussa kaksi konserttia.298 Sen jälkeen hän palasi Ruotsiin, missä oli asunut lähes 
neljäkymmentä vuotta.299

	 Säännöllisen konserttitoiminnan jatkumista pidettiin sodan aikana tärkeänä, vaikka orkesteri 
joutuikin esiintymään tavallista pienemmällä kokoonpanolla. Yleisö tarvitsi konsertteja, mikä näkyi 
kuuntelijoiden määrän huomattavana kasvuna sotavuosina.300 Vuosien 1943 ja 1944 aikana kon-
sertteja jouduttiin tavan takaa keskeyttämään tai siirtämään pommitusten vuoksi. Usein orkesteri 
ja yleisö siirtyivät pommisuojaan kesken konsertin, kun ilmahälytykset alkoivat.301 Näin kävi myös 
helmikuun 1944 suurpommituksissa, kun Martti Similän johtama sinfoniakonsertti keskeytyi hel-
mikuun 25. päivänä. Yleensä konserttia pyrittiin jatkamaan vielä samana iltana, mutta tällä ker-
taa hälytys venyi tavallista pitempään. Yleisölle ilmoitettiin, että konsertin loppuosa pidettäisiin 
seuraavana sunnuntaina.302 Sunnuntaiaamun valjetessa nähtiin kuitenkin, että pommi oli osunut 
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yliopistoon ja tuhonnut juhlasalin täydellisesti. Orkesterin soittimet, joihin kuului juhlasalin kon-
serttiflyygeli, oli onneksi saatu pelastettua.303

	 Sodan loppupuolella Fransman toimi Armeijan soitto-oppilaskoulun ”jälleenrakennustyössä”. 
Koulu oli lakkautettu sodan ajaksi, mutta perustettiin uudelleen helmikuussa 1943. Fransmania 
pyydettiin koulun ohjaajaksi ja opettajaksi. Kun ensimmäisen kurssin johtaja, musiikkiluutnantti 
Oksanen syksyllä 1943 kuoli, Fransman nimitettiin koulun vääpeliksi.304 Opettamisen lisäksi hänen 
tehtävänsä oli huolehtia oppilaiden aineellisista tarpeista:

[…] hoidin niitä vääpelin tehtäviä sodan loppuun saakka. Koulutettiin kaksi kurssia: yksi 
kokonainen kurssi, mutta toinen oli alulla minun aikanani. Kerran kun olin hommaa-
massa näille nuorille pojille vaatetusta Tuusulasta niin tämä varusmestari sanoi, että mitäs 
semmoisille soittajille mitään vaatteita hommataan. Minä sanoin että vaikka koko armeija 
tuhottaisiin, niin tarvitaan ne soittajat sitten vielä hautajaisiin.305 

Soitto-oppilaille ei olisi kuitenkaan järjestynyt vaatteita ilman yhteydenottoa korkeammalle taholle. 
Fransman kertoi ongelmasta everstiluutnantti Lauri Näreelle, joka puolestaan otti yhteyttä ken-
raali Verner Gustafssoniin. Tämä ymmärsi oopperalaulajatar Greta von Haartmanin306 aviomiehenä 
muusikoita ja järjesti kolmellekymmenelle soitto-oppilaalle kunnolliset varusteet.307 Helmikuun 
1944 pommitusten jälkeen soitto-oppilaskoulu siirrettiin Nurmijärvelle, missä se toimi toukokuun 
loppuun entisellä suojeluskuntatalolla.
	 Helsingin kaupunginorkesterin 1930-luvulla alkanut taiteellinen nousukausi keskeytyi sotiin, 
jotka jättivät vakavia jälkiä muusikkokuntaan. Yksi muusikoista kaatui ja moni haavoittui rinta-
malla. Sekä orkesterin intendentti Ernest Pingoud että konserttimestari Arvo Hannikainen kuolivat 
jatkosodan aikana 1942.308 Sotapalvelus heikensi väistämättä orkesterimuusikoiden soiton tasoa, 
kun säännöllinen harjoittelu keskeytyi jopa useaksi vuodeksi. Fransmanin tilanne ei kuitenkaan 
ollut yhtä huono kuin monien muiden, jotka joutuivat olemaan pitkään rintamalla. Hän sai toimia 
lähes koko jatkosodan ajan sekä orkesterissa että sotilasmuusikkojen kouluttajana.

Fransman uuden Soitto-oppilaskoulun kouluttajana Nurmijärvellä kesällä 1944 
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Konserttielämä kansainvälistyy 

Vuonna 1946 kaupunginorkesterin johtoon kiinnitet-
tiin Martti Similä viiden vuoden sopimuksella. Hänen 
kaudellaan orkesteri pääsi takaisin uusittuun yliopiston 
juhlasaliin keväällä 1948 konsertoituaan neljä vuotta 
konservatorion salissa. Rauhan tultua konsertteihin 
alkoi yleisöryntäys. Konserttilippujen valtava kysyntä 
sai aikaan ennen kokemattomia ilmiöitä. Orkesterin 
kausilippujen myynnin alkaessa maanantaiaamuna 
syyskuussa 1946 jonottajia saapui paikalle jo sunnuntai-
iltana klo 19. Jono ulottui Fazerin liikkeen edestä Alek-
santerinkadulta Mikonkadulle, lähelle Hallituskadun 
risteystä. Orkesterin hallinto joutui jopa järjestämään 
paikalle “pari rotevaa torvensoittajaa” valvomaan, ettei 
tiskinaluskauppaa päässyt syntymään.309 Tällaista ylei-
sörynnistystä ei kuitenkaan jatkunut kauan, vaan uusia 
kuulijoita jouduttiin jatkossa houkuttelemaan toive-
konserteilla ja koululaiskonserteilla.310 
  Vuosikymmenen lopulla konserttielämä alkoi kan-
sainvälistyä, mikä näkyi vierailevien orkesterinjohtajien 
ja solistien määrän huomattavana lisääntymisenä.311 
Kotimaisista kapellimestareista kaupunginorkesteria 

johtivat ahkerimmin Toivo Haapanen ja Leo Funtek. Myös Schnéevoigt vieraili Helsingissä muu-
taman kerran ennen vuonna 1947 tapahtunutta kuolemaansa. Näihin aikoihin Helsingin konsert-
titarjontaa alettiin pitää jopa liian suurena johtuen siitä, että Radio-orkesteri oli alkanut järjestää 
julkisia konsertteja.312 Pääkaupungissa saattoi parhaimmillaan kuulla neljä orkesterikonserttia vii-
kossa.313 Suurin osa kaupunginorkesterin konserteista radioitiin 1940-luvun lopulla edelleen suo-
rina lähetyksinä.
	 Leo Funtekin kanssa Fransman oli työskennellyt Suomalaisessa Oopperassa 1930-luvun alusta 
lähtien. 1940-luvulla Funtek alkoi johtaa säännöllisesti myös konsertteja. Hänen erityisalaansa olivat 
Brucknerin sinfoniat, jotka hän johti aina alkuperäisversioina. Sotien jälkeen Funtek aloitti kaupun-
ginorkesterin kanssa Brucknerin sinfonioiden esittämistradition, joka jatkui 1960-luvun alkuun.314 
Kaiken kaikkiaan hänen johtamiensa konserttien määrä nousi noin viiteenkymmeneen.315 
	 Sloveniassa vuonna 1885 syntynyt Funtek oli monipuolinen taiteilija. Opiskeltuaan kolme 
vuotta Leipzigin konservatoriossa hän siirtyi ensimmäisen maailmansodan jaloista Tukholmaan ja 
sen jälkeen Suomeen, missä toimi Kajanuksen orkesterin konserttimestarina. Viipurissa hän toimi 
vuoden sikäläisen orkesterin kapellimestarina ennen kuin sai viulunsoiton opettajan paikan Hel-
singin Konservatoriosta.316 Oopperarepertoaariin ja oopperoiden tempotraditioihin Funtek oli 
perehtynyt Tukholmassa toimiessaan hovioopperan orkesterin toisena konserttimestarina.317 Hän 
hallitsi suvereenisti sekä Mozart-tyylin että romanttisen ja veristisen oopperaohjelmiston. Luonteel-
taan Funtek oli temperamenttinen, eikä hänen esityksistään puuttunut rytmikkyyttä, värejä tai voi-
makkaita tehoja. Hänellä oli taito saada orkesteri soimaan loistokkaasti. Joidenkin arvostelijoiden 
mielestä hän korosti orkesterin osuutta joskus liikaakin laulajien kustannuksella.318 Käytökseltään 
Funtek ei ollut sen enempää herrasmies kuin ”lavaleijonakaan”. Harjoituksissa hän esiintyi yleensä 
äreästi. Karkean pinnan alta löytyi kuitenkin sekä taiteellista herkkyyttä että intelligenssiä.319 Eräänä 
osoituksena tästä voidaan pitää hänen uskollisuuttaan Brucknerin sinfonioiden alkuperäisversioita 
kohtaan. Funtek halveksi kaikkia sinfonioiden ”parannettuja” versioita, joita kapellimestarit olivat 
tehneet 1800-luvulta lähtien.320

	 Funtek piti sekä laulajat että muusikot tiukasti ohjaksissaan, eikä suvainnut keneltäkään epämää-
räisyyksiä rytmissä tai esittämistyylissä.321 Hän puhui ruotsia paremmin kuin suomea, mutta vil-
jeli harjoituksissa väkeviä ilmaisuja ja kirosanoja kummallakin kielellä. Hänen ärhentelynsä saattoi 

Karikatyyri Leo Funtekista vuodelta 1957 
(piirtänyt Risto Tolsa).



120 121

saada joskus koomisia sävyjä, mikä epäilemättä kevensi harjoitusten tunnelmaa. Funtekin tyyliä ja 
kielenkäyttöä kuvaa osuvasti tapaus, josta kapellimestari Jussi Jalas kirjoittaa muistelmissaan. Kir-
joittaja, joka toimi Parsifal-oopperassa kuoronjohtajana, tiedusteli harjoituksissa Funtekilta, vieläkö 
hän tarvitsi kuoroa tauon jälkeen. Tämä vastasi: ”Enkelikuoro saa mennä heelvettiin!”322

	 Oopperakapellimestareista myös Jussi Jalas johti usein konserttiohjelmistoa.323 Kaupunginor-
kesterin sinfoniakonserttien johtajana hän vieraili säännöllisesti 1970-luvun loppuun asti. Yhteistyö 
orkesterin kanssa alkoi jo Schnéevoigtin aikana, jolloin nuoret kapellimestarit saivat johtaa pää-
asiassa kansankonsertteja. Sotavuosina sekä sotien jälkeen, jolloin orkesterilla ei ollut vakituista 
kapellimestaria, Jalas alkoi siirtyä vakavamman repertoaarin pariin. Sibeliuksen vävynä hänellä oli 
läheinen suhde säveltäjään ja tämän teoksiin. Fransman luonnehti Jalasta ”tinkimättömäksi työs-
kentelijäksi”.324

	 Martti Similän jälkeen kaupunginorkesterin ylikapellimestariksi valittiin Tauno Hannikai-
nen vuonna 1951. Hänen kaudellaan 1950-luvun puolivälissä kaupunginorkesterin konserttien 
lukumääräksi vakiintui yksi viikossa. Samoihin aikoihin kansankonsertit lopetettiin yleisökadon 
vuoksi.325 Similästä tai Hannikaisesta Fransman ei mainitse haastatteluissaan kovin paljon. Sotien 
jälkeinen orkesterin taiteellisen tason heikentyminen leimasi kummankin kapellimestarin johtaja-
kautta. Hannikainen oli näistä kahdesta kapellimestarista kuitenkin se, jonka johdolla orkesterin 
osaaminen ja taiteellinen taso alkoi jälleen kääntyä nousuun. Similän aikana merkittävää parannusta 
ei tapahtunut, mikä todennäköisesti johtui siitä, että hän oli luonteeeltaaan boheemi ja suhtautui 
harjoituksiin suurpiirteisesti.326 Hannikainen sen sijaan oli Fransmanin mukaan tarmokas harjoit-
taja, joka vaati sekä orkesterilta että itseltään ”kaiken”.327 Henkilökohtaisessa kanssakäymisessä hän 
säilytti muusikoihin aina selvän välimatkan.328 Hannikaiseen kohdistui suuria odotuksia sekä orkes-
terin että yleisön taholta. Ilmeisesti hänen odotettiin Similän jälkeen nostavan orkesterin suoritus-
kyvyn sotia edeltävälle, Schnéevoigtin kauden tasolle.329 
	 1940- ja 1950-luvulla Suomessa vieraili huomattava määrä ulkomaisia kapellimestareita, jotka 
toivat kaupunginorkesterin työhön uudenlaista jännitettä. Konserteissa kuultiin yhä useammin myös 
kansainvälisiä huippusolisteja. Ensimmäisiä, jotka esiintyivät uusitussa yliopiston salissa, olivat Wil-
liam Primrose, Gregor Piatigorsky, Alfred Cortot, Cutner Solomon, Tibor de Machula, Enrico Mai-
nardi, Yehudi Menuhin, Mstislav Rostropovits ja David Oistrah.330 Tärkeäksi tekijäksi kansainvälis-
tymisessä muodostui vuonna 1951 alkanut ja neljätoista vuotta kestänyt Sibelius-viikkojen perinne. 
Kesäkuuhun sijoittuneen musiikkifestivaalin  alkuperäinen tarkoitus oli ”yleisen musiikkikulttuurin 
kehittäminen ja Helsingin kesäisen musiikkielämän rikastuttaminen sekä Helsinkiin tapahtuvan 
matkailun edistäminen”.331 Georg Schnéevoigt oli yrittänyt perustaa vastaavanlaisia musiikkijuhlia 
pääkaupunkiin jo 1930-luvulla, mutta hanke oli kariutunut päättäjien ennakkoluuloihin.332 
	 Festivaalien alkuvuosina Sibeliuksen musiikkia esittivät vain Helsingin kaupunginorkesteri ja 
Radio-orkesteri, mutta pian ohjelmisto laajeni kamari- ja soolokonsertteihin. 1960-luvulle tultaessa 
uuden musiikin osuus kasvoi ja sen myötä juhlien ohjelmapolitiikka lähentyi suuria eurooppalaisia 
musiikkijuhlia.333 Sibeliuksen orkesteri ja säveltäjän asema ”elävänä instituutiona” houkuttelivat 
alusta lähtien festivaaleille merkittäviä kapellimestareita ja solisteja. Sibeliuksen kuoleman jälkeen 
huomion kohteeksi nousivat teokset, jotka säveltäjä oli vetänyt pois julkisuudesta.334 Sibelius-vii-
koilla suomalaiset solistit ja orkesterit saivat kansainvälistä huomiota, sillä konsertteja radioitiin 
laajasti ulkomaille vuosina 1951–1952 sekä 1954.335 Ulkomaisen lehdistön läsnäolo konserteissa 
lisäsi osaltaan orkestereihin kohdistuneita odotuksia.336 
	 Ensimmäisenä ulkomaisena vierailijana Sibelius-viikolla esittäytyi vuonna 1951 Philadelphian 
orkesterin ylikapellimestari Eugene Ormandy, joka johti Helsingin kaupunginorkesteria kahdessa 
konsertissa. Ormandy vieraili orkesterin johdossa myös seuraavalla Sibelius-viikolla. Fransman sai 
musiikkijuhlien puitteissa soittaa muun muassa Leopold Stokowskin (1953), Thomas Beechamin 
(1954), Carl Garagulyn (1957), Frantisek Jílekin, Dean Dixonin (molemmat vuonna 1960), Ernest 
Ansermetin (1963) ja John Barbirollin (1965) johdolla.337 
	 Vuodesta 1955 lähtien Sibelius-viikoille kutsuttiin merkittäviä ulkomaisia orkestereita: Philadel-
phian orkesteri Ormandyn johdolla (1955), BBC:n sinfoniaorkesteri Malcolm Sargentin johdolla 
(1956), Amsterdamin Concertgebouw-orkesteri Eduard van Beinumin johdolla (1957), Tanskan 
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radion sinfoniaorkesteri Thomas Jensenin johdolla (1958), Tukholman filharmoninen orkesteri 
Hans Schmidt-Isserstedtin johdolla (1959), Bambergin sinfonikot Heinz Wallbergin johdolla 
(1960), Leningradin filharmonikot Arvid Jansonsin johdolla (1961), Tsekkiläinen filharmoninen 
orkesteri Karel Ancerlin johdolla (1962), Hallé-orkesteri John Barbirollin johdolla (1963), Rans-
kan radion kansallisorkesteri Charles Munchin johdolla (1964) sekä Berliinin filharmonikot Her-
bert von Karajanin ja Clevelandin orkesteri George Szellin johdolla (1965). Vuonna 1964 Radion 
sinfoniaorkesteria johti Sibelius-viikolla Sergiu Celibidache.338 Suomalaiselle orkesterimuusikolle 
tämäntasoiset orkesteri- ja kapellimestarivierailut tarjosivat ennen kokemattomia elämyksiä. Niiden 
tärkein anti oli kuulla maailman parhaiden orkestereiden sointia sekä nykyisin legendaarisina pidet-
tyjen kapellimestarien tulkintoja. Sibelius-viikkojen kansainvälisten orkesterivierailujen perinne on 
jatkunut vuodesta 1968 Helsingin Juhlaviikkojen puitteissa. Sellaista määrää kansainvälisiä huippu-
taiteilijoita ja orkestereita kuin Sibelius-viikoilla ei Helsingin Juhlaviikoilla kuitenkaan ole nähty. 
	 Modernin musiikin ja kapellimestarien tiukentuneiden vaatimusten ohella äänilevytekniikan 
kehitys alkoi vaikuttaa voimakkaasti orkestereiden esittämiskäytäntöihin 1950-luvulla. Tuolloin 
keksittiin editoitavat magneettinauhat, joita voitiin leikata. Tätä ennen levytykset oli tehty kokonai-
sesityksinä. Mikäli jokin virhe haluttiin poistaa tai tallenteeseen ei muutoin oltu tyytyväisiä, koko 
levypuoli oli äänitettävä uudestaan. Tästä johtuen lopullisiin äänityksiin jäi usein virheitä, mutta 
toisaalta niiden tunnelma oli hyvin lähellä elävää esitystä. Uuden leikkaustekniikan seurauksena 
levytyksissä ja pian myös konserteissa alettiin keskittyä yhä enemmän yksityiskohtien virheettö-
myyteen. Kehitys johti siihen, että 1900-luvun aikana esitysten tekninen täsmällisyys ja tyylillinen 
yhdenmukaisuus ohittivat tärkeysjärjestyksessä musiikin karaktäärien ja sisäisten prosessien koros-
tamisen. Jälkimmäisten ajateltiin tulevan esitykseen itsestään.339 Orkestereiden vanhemmille muu-
sikoille, erityisesti konserttimestareille ja soolopuhaltajille, täydellinen virheettömyyden vaatimus 
asetti usein valtavia suorituspaineita. 

”Mestarikapellimestarit ja suuret mestarit”

Kansainvälisten huippukapellimestarien vierailut merkitsivät Fransmanille sekä tarkkaa keskit-
tymistä että inspiroivaa työntekoa. Kapellimestarit vaikuttivat ratkaisevasti hänen ammatilliseen 
kehittymiseensä, työtapoihinsa ja käsityksiinsä korkeatasoisesta orkesteritaiteesta. Pitkän orkesteri-
muusikon uransa aikana Fransmanille muodostuikin selkeä käsitys huippukapellimestarin taidoista 
ja ominaisuuksista. Myöhemmin hänen näkemyksiään arvostettiin Sibelius-Akatemiassa, missä hän 
vieraili säännöllisesti asiantuntijajäsenenä kapellimestariluokan tutkintolautakunnassa. Kapellimes-
tareiden kyvyistä Fransman arvosti erityisesti sitä, että he pystyivät johtamaan teokset ulkoa. Kun 
orkesterinjohtajan ei tarvinnut katsoa partituuriin, hän pystyi käyttämään katsekontaktia muusikoi-
hin ja ”elämään jokaisen soittimen mukaan”:340

Eivät he katso nuotteihin, partituuriin, vaan he katsovat jokaiseen soittajaan joka valmis-
tautuu johonkin tärkeään sisääntuloon, silloin he tarkkailevat heitä ja katsovat heitä ja 
silloin he inspiroivat heitä […]. Eivät he katso nuotteja ja sillä tavoin orkesteri huomaa että 
tämä herra osaa. Silloin syntyy hienoa musiikkia.341

Karismaattisen persoonan omaavat taitavat kapellimestarit innostivat muusikoita eniten, sillä he sai-
vat orkesterin ylittämään itsensä. Tätä huippukapellimestareiden vaikutusta muusikoihin Fransman 
kuvaili sekä yksilölliseksi että yhteisölliseksi: 

Se tuntuu sillä lailla että nyt minun täytyy antaa parastani, minun täytyy tehdä kaikkeni 
nyt että hän olisi tyytyväinen ja sitten toinen on se, että nyt meillä koko orkesterilla on 
mahdollisuus loistaa yleisön edessä...342
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Koussevitzkyn ja Paul Kletzkin lisäksi Fransman arvosti Suomessa vierailleista kapellimestareista 
eniten Leopold Stokowskia, Thomas Beechamia, Eugene Ormandya ja Sir John Barbirollia. Hänen 
kuvauksistaan näistä kapellimestareiden johtamistavasta välittyy sekä heidän persoonallisuutensa 
että vaikutuksensa yleisöön:

Leopold Stokowski […] esiintyi Messuhallissa. Katsottiin että hän oli niin kuuluisa että 
[…] yliopisto oli liian pieni hänelle ja niin soitettiiin siinä ikävässä Messuhallissa. Mutta 
sinne mahtui paljon ihmisiä ja tosiaan se oli täynnä. Hän oli toinen semmoinen suuri 
persoonallisuus […]. Kyllä hän oli nimensä veroinen.343

Hän oli suuri showmies... […] se oli semmoinen näytteleminen […] mutta kuitenkaan se 
ei häirinnyt musiikkia, päinvastoin. Se oli edullista yhteissoitolle. Mutta se oli ehkä vähän 
liikaa semmoista komeljanttarin kauniita liikkeitä, isoja, ihan kuin balettitanssija […].344

[Beechamista] minä muistan semmoisen jutun, että kun hän tuli saliin niin oli semmoiset 
portaat sieltä ylhäältä alas orkesteriin […] kolme, neljä porrasta, mutta hyvin vaikeasti 
hän tuli alas. Yleisö kääntyi katsomaan toisiaan että mitä tästä tulee, tuommoinen vanhus 
tulee... mutta […] se oli suuri mies, meinasi katto nousta kun hän sai semmoiset aplodit. 
[…] hyvin selvästi hän johti ja hyvin musikaalisesti, hän sai tämän Sibeliuksen sarjan elä-
mään niin... se oli aivan huippu.345

[Ormandy] oli Philadelphian orkesterin johtaja. Hän oli tulinen, hänhän oli kotoisin 
Unkarista. Se oli tulista meininkiä se […] kun näiden muiden herrojen johtamisessa oli 
semmoista arvokkuutta […] niin hän oli aivan niinkuin... no ei nyt voi sanoa leijona […], 
mutta hänellä oli kovat liikkeet, siis tulinen. […] [Sibeliusta johtaessaan] tämä Ormandy 

Sir John Barbirollin johdolla Fransman soitti mm. Tsaikovskin sinfonian nro 5.
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saattoi tehdä monta [kohtaa] nopeammin kuin muut mutta hän teki toisaalta taas harven-
nuksia, jotka eivät olleet tapana. Kaikki sopi hyvin […].346

Kaikki maailmanmainetta nauttivat kapellimestarit eivät malttaneet vierailujensa aikana harjoittaa 
orkesteria perusteellisesti. Tämä johtui siitä, ettei suomalaisten orkesterien taso ollut yhtä korkea 
kuin mihin he kansainvälisillä areenoilla olivat tottuneet. Toisenlaista asennetta edustivat Kletzki ja 
Barbirolli, jotka myös tästä syystä kutsuttiin Suomeen muita useammin:

Sit ku ne [vierailevat kapellimestarit] huomas että orkesteri ei ollu siis samaa luokkaa ku 
heidän orkesterinsa siellä ulkomailla niin ne ei viitsinyt tehdä mitään. Ne aatteli, et ei tost 
kuitenkaan tuu mitään. Mut Kletzki ja Barbirolli oli molemmat semmosia jotka halus et 
tää orkesteri kans pannaan soimaan kivasti. […] Ja sen takia ne teki hyvää... Orkesteri 
innostu sillä tavalla koska […] näki et nää voi antaa semmosta ohjeita joka pystytään 
tekemään, että yritetään.347

[Kletzki] teki orkesterin kanssa valtavasti työtä. Hän halus aina orkesterille suurta tulosta. 
Siitä syystä hänet kutsuttiin hyvin usein jälleen takaisin. […] Barbirolli oli myöskin kapel-
limestari, joka kävi usein täällä. Häneltä kysyttiin, että miks hän tulee, kuinka hän viitsii, 
näin suuri kapellimestari, tulla tänne niin monta kertaa uudelleen ja uudelleen. Niin hän 
vastasi: ”Koska minusta pidetään täällä.”348

Kaupunginorkesterin intendentti Nils-Eric Ringbom on vahvistanut, että Barbirolli tuli mielellään 
Suomeen ja että myös orkesteri piti hänestä.349 Ringbom oli seurannut läheltä Barbirollin tapaa 
harjoittaa orkesteria: 

[Hän harjoitti kaupunginorkesteria] hiljaa ja vaikuttavasti, ilman puheita, monikielisin 
mutta selkein ohjein, lyhyin mutta ymmärrettävin, usein huumorilla höystetyin huomau-
tuksin ja elein sekä ilmein, jotka näyttivät ilmaisevan kaikkea mitä ylipäänsä voitiin tar-
vita.350

Useat Suomessa vierailleista ulkomaisista kapellimestareista johtivat konserteissaan Sibeliusta. Sävel-
täjän vielä eläessä he olisivat myös halunneet tavata tämän ja keskustella teosten tulkinnasta. Olihan 
Sibelius itse johtanut lähes kaikkien orkesteriteostensa kantaesitykset. Myös Fransman tunsi jonkin 
verran Sibeliuksen orkesterinjohtajan taitoja. Kun häneltä erään kerran kysyttiin asiasta, hän tuli 
vastauksessaan esittäneeksi oman ”kapellimestariluokituksensa”: 

Hän [Sibelius] oli hyvä kapellimestari. Sitten on erittäin hyviä kapellimestareita ja sitten 
mestarikapellimestareita ja sitten vielä suuria mestareita. […] Koussevitzky oli yksi heistä 
[suurista mestareista] ja Barbirolli oli yksi... Stokowski myös.351

Fransman oli paikalla, kun Sibelius esiintyi viimeisen kerran orkesterinjohtajana. Kyseessä ei ollut 
julkinen konsertti, vaan ohjelma, joka radioitiin USA:han New Yorkin maailmannäyttelyn joh-
dosta.352 Säveltäjä johti lähetyksessä Andante festivon, jonka partituuriin ei kuulu käyrätorvia. Frans-
manin oli kuitenkin määrä toimia avustajana toisessa lähetykseen valitussa teoksessa, Finlandiassa, 
ja siksi hän oli muiden muusikoiden tavoin valmiina lavalla kun Andante festivo soitettiin.353 Näin 
hän pääsi seuraamaan läheltä Sibeliuksen johtamista, jossa tahdinlyönnit menivät ”ihan sääntöjen 
mukaan”.354

	 Toinen, paljon kohtalokkaampi Sibeliukseen liittynyt tapahtuma oli Sir Malcolm Sargentin sin-
foniakonsertti yliopiston juhlasalissa 20.9.1957.355 Sargent oli edellisenä vuonna vieraillut Sibe-
lius-viikolla BBC:n sinfoniaorkesterin kanssa ja säveltäjä oli tuolloin kertonut arvostavansa hänen 
tulkintojaan, jotka olivat tuoneet hänen mieleensä Kajanuksen.356 Kaupunginorkesterin konserttia 
edeltävänä päivänä Sargent oli ollut puhelimitse yhteydessä Sibeliukseen. Seuraavana päivänä sävel-



124 125

täjä sai aivoverenvuodon ja vaipui horrokseen ennen konsertin alkua. Konsertin aikana yliopistolle 
saapui tieto säveltäjän kuolemasta, ja siitä ilmoitettiin yleisölle ja orkesterille ennen päätösnume-
ron, Sibeliuksen sinfonian nro 5 alkua.357 Fransman joutui aloittamaan teoksen valoisalla, ylöspäin 
kohoavalla käyrätorviteemalla, minkä on täytynyt olla yksi hänen muusikonuransa koskettavimpia 
kokemuksia. 
	 Sibeliuksen hautajaisissa Helsingin Tuomiokirkossa kaupunginorkesteri oli säveltäjän ”omana” 
orkesterina erityisasemassa. Se soitti kolme osaa musiikista näytelmään Myrsky (Intrada, Berceuse 
ja Tammi), kolmannen osan Il tempo largo sinfoniasta nro 4 sekä Tuonelan joutsenen ja surumarssin 
In memoriam.358 Kapellimestarina toimi Tauno Hannikainen. Fransman sai seitsemän muun orkes-
terimuusikon kanssa kantaa säveltäjän arkun katafalkille ennen siunausta. Tähän kunniatehtävään 
oli valittu neljä puhallinsoittajaa ja neljä jousisoittajaa Helsingin kaupunginorkesterista ja Radio-
orkesterista.359

Pitkä orkesteriura päättyy

Fransmanin liittyessä kaupunginorkesteriin käyrätorviryhmän vanhimpia jäseniä olivat Karl Roth ja 
Arvid Heino. He olivat liittyneet orkesteriin Kajanuksen aikana. Roth teki orkesterissa pitkän uran: 
hän toimi ryhmässä neljännen käyrätorven soittajana 1950-luvun alkuun asti. Heino, joka soitti 
pääasiassa toista käyrätorvea, jäi eläkkeelle vuonna 1942. Toisen ja neljännen käyrätorven osuuksia 
soittanut Toivo Iivarinen liittyi ryhmään vuonna 1932. Hän oli Fransmanin läheinen ja pitkäaikai-
nen kollega, joka siirtyi samaan aikaan eläkkeelle hänen kanssaan. Ennen sotia ryhmän nuorin jäsen 
oli Kalle Katrama (ent. Duktig), Fransmanin ensimmäisiä oppilaita Helsingin Konservatoriossa. 
Hän ”peri” kolmannen käyrätorven vakanssin Fransmanilta vuonna 1937 ja toimi orkesterissa yli 
kolmekymmentä vuotta. Arvid Heinoa seurasi matalan käyrätorven tehtävissä vuodesta 1945 läh-
tien Martti Mikkola. Samaan aikaan käyrätorviryhmään liittyi Åke Fransman, Holger Fransmanin 
nuorempi veli. Hän aloitti korkeiden osuuksien soittajana vuonna 1945, mutta siirtyi myöhemmin 
mataliin osuuksiin. Antero Kasper aloitti käyrätorviryhmän varaäänenjohtaja vuonna 1951 ja siirtyi 
soolokäyrätorvensoittajaksi vuonna 1970.360 Tällöin Fransman oli jo eläkkeellä.
	 Hannikaisen kauden alussa kaupunginorkesterin ohjelmisto ja taso joutui usein julkisen kritiikin 
kohteeksi. Tämän lisäksi muusikoille tuotti lähes koko 1950-luvun ajan huolta pääkaupungin leh-
dissä käyty keskustelu orkestereiden yhdistämisestä.361 ”Kylmäksi orkesterisodaksi” kutsuttu debatti 
sai alkunsa Radio-orkesterin kunnianhimoisista kehittämissuunnitelmista ja siihen osallistuivat sekä 
kapellimestarit ja intendentit että kaupungin ja opetusministeriön edustajat. Keskusteluissa poh-
dittiin vakavasti erilaisia vaihtoehtoja pääkaupungin musiikki-instituutioiden yhteistyölle. Siihen 
liittyi kaupunginorkesterin yhä rasittavammaksi käynyt palvelus Kansallisoopperassa. Samalla nousi 
esille kysymys uudesta konserttitalosta.362 Työhön liittyvien uhkaavien tulevaisuusnäkymien ohella 
Fransmanille aiheutti lisääntyvää haittaa sotien aikana alkanut hammassairaus.363 Hän kuitenkin 
kantoi edelleen vastuuta käyrätorviryhmän tasosta ja osaamisesta, etenkin jos tiedossa oli merkittä-
viä kapellimestarivierailuja. 
	 Vuonna 1957 Fransman lähti viimeiselle opintomatkalleen Wieniin. Syynä olivat kaupungin-
orkesterille hankitut uudet wagnertuubat, joiden erityisominaisuuksiin ja käsittelyyn hän halusi 
paneutua. Tästä olikin hyötyä, sillä lokakuussa 1958 Paul Kletzki oli tulossa Helsinkiin johtamaan 
Brucknerin sinfonian nro 7. Teokseen kuuluu neljä wagnertuubaa, joiden osuuksiin Fransman oli 
kollegoineen huolellisesti paneutunut:

Soitimme silloin Brucknerin 7. sinfonian ja siinähän on nämä wagnertuubat. Ja ne olivat 
juuri uudet silloin […]. […] nämä olivat uudet torvet ja pojat jotka sitä esittivät olivat har-
joitelleet paljon, että he tosiaan pystyivät soittamaan... […] Kletzki oli iloinen sen konser-
tin jälkeen että niin kauniisti pystyivät nämä pojat hoitamaan sen. Se on jäänyt mieleen.364 
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Käyrätorviryhmän onnistuminen johtui ennen kaikkea siitä, että Fransman oli Wienissä saanut 
Gottfried von Freibergilta ohjeita Brucknerin wagnertuubaosuuksien helpottamiseen.365

	 Suuresta työmäärästään huolimatta Helsingin kaupunginorkesteri teki Tauno Hannikaisen joh-
dolla viikon mittaisen konserttimatkan Sveitsiin ja Saksaan vuonna 1960.366 Laajempi Euroopan-
kiertue tehtiin viisi vuotta myöhemmin, jolloin tuli kuluneeksi sata vuotta Sibeliuksen syntymästä. 
Kaksikymmentäkolme päivää kestänyt vierailu kohdistui yhteentoista maahan ja sen aikana orkes-
terilla oli viisitoista konserttia kolmessatoista kaupungissa. Ensimmäiset konsertit, jotka pidettiin 
Lontoossa, Amsterdamissa, Wienissä ja Münchenissä, johti Sir John Barbirolli. Sen jälkeen orkesteri 
esiintyi vielä Prahassa, Varsovassa, Leningradissa, Budapestissa, Leipzigissa, Lyypekissä, Kööpenha-
minassa, Tukholmassa ja Oslossa Jorma Panulan johdolla.367

	 Käyrätorviryhmä käytti tavallista enemmän aikaa valmistautuessaan kiertueeseen. Fransmanin 
mukaan pyrkimyksenä oli mahdollisimman hyvä soinnillinen tasapaino ja sävelpuhtaus Sibeliuksen 
orkesteriteoksissa: 

Koko käyrätorviryhmä oli ottanut asiakseen esittää mahdollisimman hyvää sektiosoittoa: 
niinpä harjoittelimme tuntikausia yhdessä kaikkia ongelmapaikkoja, kunnes jokainen 
akordi oli saatu soimaan puhtaasti ja balanssissa. Münchenissä olleen viimeisen konsertin 
jälkeen Barbirolli kutsui minut ja Antero Kasperin luokseen. Olimme hieman hämmen-
tyneitä aavistellessamme sapiskaa olevan tulossa, mutta maestro kääntyikin meihin päin ja 
sanoi, ettei ollut missään kuullut aikaisemmin näin yhtenäisesti soittanutta käyrätorviryh-
mää. Tämä osoitti minulle, että sektioharjoittelun merkitystä ei voi yliarvioida.368

Vaikka kapellimestari oli tyytyväinen käyrätorviryhmään, ensimmäisten konserttien keskieurooppa-
lainen yleisö ja niitä arvostelleet kriitikot eivät liiemmin lämmenneet suomalaisorkesterille. Tämä 
johtui oletettavasti siitä, että ohjelmassa oli pelkästään Sibeliuksen teoksia. Yleisömäärien vähäi-
syys ja konserttien varaukselliset arvostelut osoittivat, että Sibeliuksen musiikki herätti saksankieli-
sellä kulttuurialueella ristiriitaisia tunteita.369 Itä-Euroopassa vastaanotto oli huomattavasti lämpi-
mämpi.370

	 Vaativimmissa orkesteritehtävissä Fransman ryhtyi käyttämään assistenttia 1960-luvun alussa.371 
Yleensä tehtävää hoiti Antero Kasper. Kun kaupunginorkesteri vuonna 1968 oli lähdössä kahden 
kuukauden mittaiselle Yhdysvaltain-kiertueelle, muusikot joutuivat perusteelliseen lääkärintarkas-
tukseen. Siinä todettiin, ettei Fransmanin terveys ollut riittävän hyvä matkaa varten.372 Hänen jät-
tämisensä pois kiertueelta oli varmasti järkevää, sillä matkan aikana orkesteri soitti Yhdysvalloissa 49 
konserttia ja matkusti linja-autossa noin 10 000 km!373 
	 Jorma Panulan kaudella 1965–1972 Fransman ehti soittaa kolme ja puoli vuotta ennen eläk-
keelle jäämistään. Vasta näinä viimeisinä vuosina kaupunginorkesterin työmäärä alkoi olla sama 
kuin nykyisin. Oopperapalveluksen päätyttyä vuonna 1963 työaika väheni kahteenkymmeneenseit-
semään tuntiin viikossa. Panula oli kapellimestarin toimeen astuessaan ilmoittanut, että konsertteja 
tuli vähentää huomattavasti. Hän olisi halunnut johtaa konsertin vain kerran kahdessa viikossa, 
jotta ohjelma olisi ehditty harjoittaa ”todella valmiiksi”.374 Konserttien määrää ei kuitenkaan vähen-
netty. Sen sijaan osa sinfoniakonserteista korvattiin sisällöltään ja kokoonpanoltaan kevyemmillä 
nuorisokonserteilla ja matineoilla.375 
	 Työn rasittavuuteen vedoten kaupunginorkesterin muusikot olivat toistuvasti yrittäneet saada 
eläkeikärajaansa laskettua. Kajanuksen kaudella vuonna 1926 he olivat esittäneet eläkeikärajaksi 
viittäkymmentäviittä vuotta. Musiikkilautakunta esitti puolestaan kaupunginvaltuustolle ikärajan 
laskemista kuuteenkymmeneen vuoteen, mutta tätäkään ei hyväksytty. Kun kaupungin virkasääntö 
vuonna 1931 ulotettiin koskemaan kaupunginorkesteria, eläkeikärajaksi tuli kuusikymmentäkolme 
vuotta.376 Ikäraja säilyi 1960-luvulle asti siitä huolimatta, että esityksiä sen alentamiseksi kuuteen-
kymmeneen vuoteen tehtiin useamman kerran.377 1950-luvun lopulla muusikoiden fyysiset ja her-
mostoperäiset sairaudet olivat jo lisääntyneet huolestuttavasti ja pitkäaikaisten sairauslomien määrä 
oli huomattavan korkea.378 Fransman kertoi, kuinka vanheneminen vaikutti hänen suorituksiinsa 
ja mielialaansa:
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Kyllä sitä nuorempana kun oli joku semmoinen soolonpätkä soitettavana niin kyllä sitä 
oli aika pollea kun oli silloin hyvässä kunnossa […] nuorempana, niin oli semmoinen 
tunne että no nyt saatte kuulla […]. Mutta aina sitten kun vanheni niin silloin tuli ansatsi 
huonommaksi, niin silloin sitä ei ajatellut sillä tavalla vaan silloin ajatteli että Herra auta 
nyt että se onnistuisi vielä. Se oli jo silloin mennyt... […] Sehän on kaikkien soittajien 
tauti että keuhkot laajenee. […] sen huomaa vaan siitä, ettei jaksa pitää niin pitkiä ääniä 
enää vanhempana, sisäänhengityksessä ei saa niin paljon ilmaa sisään että se riittäisi pitem-
pään.379 

Vaativimpien virkojen haltijoilla, kuten äänenjohtajilla ei vielä tuolloin ollut mahdollisuutta siirtyä 
vähemmän vaativaan tehtävään samoin palkkaeduin kuten nykyisin on asianlaita. Kun kaupungin 
palkkalautakunta vuonna 1948 oli vastauksena muusikoiden palkankorotus- ja eläkeiän alentamis-
vaatimusten vain esittänyt kaupunginorkesterin viikottaisen työajan lisäämistä, musiikkilautakunta 
oli tuonut esiin muusikoiden työn rasittavuuden. Se vaati huomioitavaksi ”keskitetyn hermo-
jännityksen, jonka alaisena muusikko on sekä harjoituksissa että varsinkin julkisissa esityksissä ja 
joka aiheuttaa sen, että niin psyykillinen kuin fyysillinenkin voimankulutus aikayksikköä kohti on 
monin verroin suurempi kuin esim. monella toimistotyössä olevalla kaupungin viranhaltijalla”.380 
Nämä perustelut eivät kuitenkaan tuoneet parannusta eläke-ehtoihin. ”Keskitetty hermojännitys” 
kuormitti ikääntyvää soolopuhaltajaa huomattavasti enemmän kuin nuorempia muusikoita. Fyysis-
ten tai hermostollisten oireiden vuoksi vähemmän rasittavalle vakanssille siirtyminen olisi kuiten-
kin merkinnyt Fransmanille palkan alennusta. Tilanteeseen ei vaikuttanut se, että hän oli hoitanut 
äänenjohtajan tehtäviä ansiokkaasti vuosikymmenien ajan. 
	 Fransman jäi eläkkeelle 60-vuotiaana vuonna 1969. Päätös puhaltajien eläkeiän alentamisesta 
oli tehty muutamaa vuotta aikaisemmin. Vasta viimeisenä työvuotenaan Fransman sai siirtyä soit-
tamaan käyrätorviryhmän matalia osuuksia entisin palkkaeduin.381 Ennen tätä hän oli saanut apua 
nuoremmalta kollegaltaan Antero Kasperilta, josta sittemmin tuli hänen seuraajansa soolokäyrätor-
vensoittajana. Kasper soitti Fransmanin puolesta ensimmäisen käyrätorven osuuksia vaativimmissa 
konserteissa, vaikka hänelle ei maksettu tehtävän mukaista palkkaa. Näin hän kertoi korvanneensa 
opettajalleen ilmaiseksi saamansa opetuksen.382 

***

Fransmanin ura orkesterimuusikkona Helsingin kaupunginorkesterissa kesti yli neljäkymmentä 
vuotta. Tästä ajasta hän toimi noin kolmekymmentä vuotta soitinryhmänsä äänenjohtajana. Lähes 
koko tämän ajan Fransmanin työtaakka oli äärimmäisen raskas, sillä siihen kuului säännöllisen kon-
serttitoiminnan lisäksi kolmekymmentäviisi vuotta kestänyt oopperapalvelus. Vaikka työ vei lähes 
kaiken vapaa-ajan, oopperassa soittaminen oli Fransmanille mieluista. Tähän vaikutti erityisesti 
1930-luvulla suomalaisen oopperataiteen korkea taso. 1930-luvun suomalaisen orkesterikulttuurin 
nousukausi vauhditti Fransmanin uran taiteellista kehitystä. Ennen kaikkea se tarjosi hänelle tiuk-
katahtista, ammattimaista koulutusta. Samalla vuosikymmenellä alkoivat merkittävät ulkomaiset 
kapellimestarivierailut. Sibeliuksen läsnäolo konserteissa ja hänen merkkipäiviensä juhlinta antoi-
vat osaltaan Fransmanin orkesteriuran alkuvaiheelle jännitettä ja kansallista henkeä. Sodan jälkeen 
tunnelma oli toinen: Schnéevoigtin johtajakausi aika oli ohitse ja orkesterin taso laskenut sodan 
seurausten vuoksi. 
	 Sota huononsi myös muusikoiden palkkatasoa, vaikka tilannetta yritettiin toistuvasti parantaa. 
Fransman pyrki koko 1940-luvun ajan vaikuttamaan orkesterimuusikkojen työoloihin ja palkkauk-
seen Suomen Muusikkojen liiton hallituksessa. Samaan aikaan hän koulutti omaa soitinryhmäänsä 
ja kasvatti sen yhteishenkeä. Tässä vaiheessa kaupunginorkesterin käyrätorviryhmään liittyneet 
uudet muusikot olivat kaikki hänen oppilaitaan. Äänenjohtajan tehtävässä Fransman kasvoi alansa 
arvostetuksi auktoriteetiksi sekä yleisön että muusikkokollegojen silmissä. Tämä oli vaatinut häneltä 
muun muassa orkesterimuusikoiden oikeuksien puolustamista kapellimestarien ylivaltaa vastaan. 
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1950- ja 1960-luvuilla Fransmanin käyrätorviryhmä säilytti vahvan identiteettinsä ja korkeatasoisen 
osaamisensa muuttuvassa orkesterikulttuurissa. Vaikka vaatimukset ja vertailu kansainvälisiin orkes-
tereihin lisääntyivät, ryhmän esitykset saivat useasti tunnustusta ulkomaisilta kapellimestareilta. 
Tämä lisäsi Fransmanin arvovaltaa ja hänen kansainvälistä mainettaan. Soitinryhmänsä primuksena 
hän joutui kuitenkin kantamaan raskaan taakan vastatessaan lähes koko uransa ajan yksin vaativista 
soolo-osuuksista. Lisämiehitystä edes vaativimpiin Wagner-oopperoihin ei ollut saatavissa samaan 
tapaan kuin nykyisin. Tästä syystä orkesterityö aiheutti Fransmanille suuria henkisiä ja fyysisiä pai-
neita 1960-luvulla. 
	 Kaupunginorkesterin työoloja paransi ratkaisevasti vasta päätös Suomen Kansallisoopperan 
orkesterin perustamisesta vuonna 1963. Tämän uudistuksen tuomasta vapaa-ajasta Fransman ehti 
nauttia muutaman vuoden ajan. Viimeisiä työvuosia vaikeutti kuitenkin taistelu eläkkeestä, joka 
takasi lopulta kohtuulliset edut pitkän uran tehneelle soolopuhaltajalle. Ennen eläkkeelle lähtöään 
Fransman ehti vielä valmentaa tulevan seuraajansa, Antero Kasperin äänenjohtajan tehtävään. Tämä 
sai johtaakseen käyrätorviryhmän, jonka soittokulttuuriin kuuluivat täsmällinen yhteissoitto, soin-
tupuhtus ja wieniläisiä ihanteita jäljittelevä sointi.

 Erkki Melartin (1875–1937) 
toimi Helsingin musiikkiopiston ja 
Konservatorion johtajana vuosina 
1911–1936. Oppilasorkesterin johtajan 
tehtävää hän hoiti vuodesta 1914 läh-
tien.

Kaupunginorkesterin käyrätorviryhmä 1950-luvulla (vasemmalta Toivo Iivarinen, Åke Fransman, Kalle 
Katrama ja Holger Fransman).
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Kletzki (1900– 1973) oli vieraillut kaupunginorkesteria johdossa 
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tyi kiertueen aikana usein ”viidennen luokan” paikkakunnilla, 
joiden ”voimistelusaleissa saattoi olla vain parisataa kuulijaa” 
(Heikinheimo 1997: 200–201). Kuulijalukujen kohdalla tämä ei 
pidä paikkaansa, sillä matkasta tehdyn tilaston mukaan yleisöä oli 
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keä. Keskimäärin kuulijoita oli noin 1650 henkeä konserttia kohti. 
Lisäksi neljäsosa kaikista konserteista oli loppuunmyyty. (Helsingin 
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375	 Panulan kauden alussa perjantaikonsertit jaettiin suureen ja 
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4 SOLISTI, KAMARIMUUSIKKO JA ORKESTERINJOHTAJA

Orkesterimuusikon työnsä ohessa Fransman teki mittavan solisti- ja kamarimuusikon uran, joka 
alkoi 1930-luvulla ja jatkui 1960-luvun puoleenväliin. Kolmeen vuosikymmeneen mahtui yli kol-
mekymmentä solistikonserttia, kuusikymmentä julkista kamarimusiikkikonserttia sekä pitkälti 
toistasataa radioesiintymistä. Käyrätorvisolistina Fransman oli Suomessa uranuurtaja, joka teki soi-
tintaan tunnetuksi myös pääkaupungin ulkopuolella. On huomattava, että 1930- ja 1940-luvulla 
alussa käyrätorvensoittajia oli vain harvoin totuttu kuulemaan orkestereiden solistina Euroopassa tai 
Amerikassa. Fransmanin opettaja Karl Stiegler oli poikkeus, sillä hän esiintyi Wienin Filharmonik-
kojen solistina jo 1920-luvulla ja saavutti laajasti mainetta solistikonserteillaan. Stieglerin esimerkki 
epäilemättä kannusti Fransmania aloittamaan solistiesiintymiset 1930-luvulla. Seuraavalla vuosi-
kymmenellä Fransmania yli kaksikymmentä vuotta nuorempi englantilainen Dennis Brain nosti 
käyrätorven maailmanmaineeseen soolosoittimena.1 
	 Fransmanin solistikonserttien lehtiarvostelut antavat hyvän käsityksen hänen soolouransa vai-
heista ja ohjelmistosta. Ohjelmatietojen ja esitysten kuvailujen lisäksi arvostelut kertovat Fransma-
nin julkisuuskuvasta ja sen muuttumisesta vuosien aikana. Kirjoituksista heijastuu myös arvoste-
lijoiden yleinen suhtautuminen käyrätorveen soolosoittimena. Vielä 1950-luvulla, jolloin Frans-
manin solistiura oli jatkunut yli kymmenen vuotta, monet heistä mielsivät käyrätorven lähinnä 
torvisoittokuntasoittimeksi. Luultavasti tämän vuoksi Fransmanin konserttiarvosteluista puuttuvat 
lähes täysin viulun- tai pianonsoiton arvosteluille tyypilliset runollisuus ja kaunopuheiset pohdiske-
lut.
	 Kamarimusiikkia Fransman esitti monenlaisissa kokoonpanoissa, joista tärkein ja pitkäikäisin oli 
kaupunginorkesterin puhaltimien äänenjohtajista koottu Crusell-kvintetti. Toinen suosittu yhtye 
oli vuonna 1943 perustettu Solistiseitsikko Otava, joka toimi yhtäjaksoisesti kaksikymmentäviisi 
vuotta. Crusell-kvintetti ja Solistiseitsikko Otava edustivat hyvin erilaisia musiikin tyylilajeja. Edelli-
sen ohjelmisto koostui pääasiassa klassisesta kamarimusiikista, jota yhtye esitti kamarikonserteissa ja 
radiossa. Solistiseitsikko Otava soitti puolestaan vanhaa tanssimusiikkia, kansanlauluja ja suosittuja 
alkusoittoja. Sen tärkein esiintymisareena oli radio. Koska radioesitykset lähetettiin 1950-luvulle 
saakka suorina, ne voidaan hyvällä syyllä rinnastaa konserttiesityksiin. Fransman esiintyi 1940- ja 
1950-luvuilla radiossa lisäksi sellaisissa kamariyhtyeissä kuin Kasken puhallinkvartetti sekä puhal-
linyhtyeet Pelikaani ja Mohikaani.
	 1950-luvulla Fransman alkoi toimia puhallinorkestereiden johtajana. Tämä oli luonnollista, kun 
muistetaan, että hän Helsingin Konservatoriossa oli opiskellut sotilaskapellimestarin tutkintoon 
vaadittavia aineita. Aluksi Fransman siirtyi johtamaan helsinkiläisistä ammattipuhallinmuusikoista 
koottua Sport-orkesteria. Lisäksi hän esiintyi kolmasti Helsingin kaupunginorkesterin puhaltajien 
koululaiskonserttien kapellimestarina. Amatööripuhallinorkestereista perinteikkäin oli Helsingin 
Torvisoittokunta, jonka johtajana Fransman toimi vuosina 1959–1970. Vanhan kirkon puhallinor-
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kesterin kapellimestarina hän pyrki lisäämään musiikin osuutta seurakunnan tilaisuuksissa. Sibelius-
Akatemian puhallinorkesterin johtajaksi Fransman kiinnitettiin vuonna 1966. Tämän ns. sinfo-
nisen puhallinorkesterin kohdalla tärkeintä olivat pedagogiset päämäärät. Kaikki edellä mainitut 
puhallinorkesterit esiintyivät Fransmanin johdolla myös radiossa. Radion avulla hän pyrki tuomaan 
puhallinorkesterimusiikkia laajasti yleisön tietoisuuteen. 
	 Fransman alkoi kirjoittaa sovituksia Solistiyhtye Otavalle 1940-luvulla. Myös puhallin-
orkesterit ja erilaiset puhallinyhtyeet tarvitsivat sovituksia. Eläkkeellä ollessaan hän sovitti 
musiikkia lähinnä vaski- ja käyrätorviyhtyeille. Tärkeimpiä sovituksia suurelle käyrätorviyhty-
eelle olivat Karl Stieglerin Wagner-fantasioiden innoittama Fantasia Parsifalin teemoista sekä 
Sibeliuksen alunperin vaskiseptetille säveltämä Andantino. 1980-luvulla Fransman toi jul-
kisuuteen Sibeliuksen vaskiseptetolle säveltämät nuoruudenteokset korjattuina laitoksina.  

4.1 Käyrätorvi soolosoittimena 

Suomessa oli kuultu ulkomaisia käyrätorvivirtuooseja jo 1800-luvun alussa. Turun Soitannollisen 
seuran solisteina esiintyi ajoittain merkittäviä instrumentalisteja, jotka olivat läpikulkumatkalla 
Venäjälle, Saksaan, Itävaltaan tai Ruotsiin. Eräs Turussa vierailleista käyrätorvisolisteista oli Tukhol-
man hovikapellin jäsen Johann Michael Hirschfeld, joka piti Turussa kaksi konserttia vuonna 1802. 
Hirschfeldin taitavuudesta kertoo, että yksi ajan merkittävimpiä klarinetisteja, Bernhard Henrik 
Crusell esiintyi hänen kanssaan ja sävelsi hänelle käyrätorviosuudet teoksiinsa Concertante B-duuri 
op. 3 sekä Potpurri.2 Vuonna 1822 Turussa konsertoi myös kuuluisa saksalainen käyrätorvivirtu-
oosi Joseph Gugel yhdessä poikansa Rudolfin kanssa.3 Muita Turun Soitannollisen seuran solisteina 
1800-luvulla esiintyneitä käyrätorvensoittajia olivat ”kamarimuusikot Strasser” vuonna 1804 sekä 
”Müllerin nuoret veljekset” vuonna 1825.4 
	 Edellä mainitut käyrätorvisolistit soittivat venttiilittömillä luonnontorvilla ja käyttivät niin 
sanottua tukkeamistekniikkaa.5 Turun palon (1827) ja Kajanuksen orkesterin perustamisen väli-
seltä ajalta kirjoittajan tiedossa ei ole käyrätorvensoittajia, jotka olisivat esiintyneet solisteina Suo-
messa. Todennäköisesti muusikot keskittyivät orkesterityöhön. Ensimmäinen venttiilitorvisolistista 
löytynyt tieto on Helsingistä vuodelta 1923. Tuolloin Thilo Heuck, kaupunginorkesterin käyrä-
torvensoittaja, esitti kansankonsertissa Franz Straussin Andanten.6 Seuraava käyrätorvisolisti löytyy 
jälleen Turusta: sikäläisen kaupunginorkesterin jäsen Emil Horn esitti maaliskuussa 1930 Franz 
Straussin Nocturnen sekä muutamaa viikkoa myöhemmin saman säveltäjän käyrätorvikonserton op. 
8. Turussa puhallinsolistit pääsivät ilmeisesti helpommin esiin kuin Helsingissä, sillä vuonna 1934 
Helsingin kaupunginorkesterin itävaltalainen käyrätorven äänenjohtaja Ernst Paul vieraili siellä 
soittaen Mozartin konserton nro 3 (KV 447).7 Tämä oli ilmeisesti ensimmäinen kerta, kun Mozar-
tin käyrätorvikonsertto kuultiin kokonaisuudessaan Suomessa. 1940-luvulla Turussa esiintyi vielä 
Fransmanin oppilas Wille Liljander, jonka ohjelmassa oli niin ikään Mozartin konsertto nro 3.8

Ensimmäiset studiokonsertit

Fransmanin leikekirjan perusteella hänen ensimmäinen merkittävä kamarimusiikkitehtävänsä oli 
Brahmsin trio viululle, käyrätorvelle ja pianolle Es-duuri op. 40. Tämä käyrätorvelle paikoin hyvin 
solistiseksi kirjoitettu teos esitettiin radiossa maaliskuussa 1933. Siinä soittivat Fransmanin lisäksi 
viulisti Lepo Laurila Helsingin kaupunginorkesterista sekä myös jazz-pianistina tunnettu Asser 
Fagerström. Mozartin konserton nro 3 Es-duuri (KV 447) Fransman soitti radiossa saman vuoden 
heinäkuussa. Tieto tästä Fransmanin ensimmäisestä Mozartin konserton esityksestä löytyy hänen 
leikekirjassaan olevasta radio-ohjelmasta. Siinä ei mainita muita esiintyjiä, joten epäselväksi jää, 
kuultiinko konsertto orkesterin vai pianon säestyksellä. Todennäköisesti kyseessä oli jälkimmäinen 
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vaihtoehto. Seuraavan kerran Fransman esitti Mozartin saman konserton kuusi vuotta myöhemmin 
Radio-orkesterin studiokonsertissa, jonka johti Toivo Haapanen. Suorat lähetykset olivat esiintyjille 
jännittäviä tilaisuuksia:

Kaikki oli suoria lähetyksiä.[…] Semmoinen nauhoitussysteemi tuli paljon myöhemmin. 
Siellä piti olla valmis kappale mitä esitti, siellä ei sopinut mitään uudelleenottoa […] Kyllä 
se oli jännittävää. Monta kertaa odotti sitä että nyt tulee se punainen merkki... eikun 
punainen oli varoitus ja sitten tuli kai vihreä ja sitten sai aloittaa. Kyllä se oli jännää.9

Kun Suomen Yleisradio aloitti toimintansa vuonna 1926, päämääränä oli muun muassa ”levittää 
sivistyskeskuksiin kertynyttä tietoa ja taidetta kansamme laajoille piireille”.10  Radio-orkesteri perus-
tettiin seuraavana vuonna, ja se alkoi esittää musiikkia neljänä iltana viikossa.11 Aleksanterinkadulla 
sijaitsevasta studiosta lähetettiin sunnuntaisin kaksi tunnin mittaista konserttia ja muina iltoina 
joko kokonaisia konsertteja tai ”iltasoittoja”. Radio-orkesterin ohjelmistossa oli alusta alkaen ns. 
käyttömusiikin lisäksi vakavaa konserttimusiikkia.12 Toivo Haapasen aloitettua orkesterin kapel-
limestarina sen jäsenmäärä kasvoi 21-miehiseksi vuonna 1929. Samaan aikaan aloitettiin säännöl-
liset studiokonsertit tiistai- ja perjantai-iltaisin. Perjantain konsertti oli ohjelmaltaan vakavampi, 
tiistai-illan konsertti kansanomaisempi. Niiden ohella kuultiin erikoisohjelmia, joissa teemoina 
olivat musiikin tyylilajit, kansallisuus musiikissa, säveltäjät sekä suomalainen musiikki.13 Julkisia 
konsertteja radio-orkesteri piti 1930-luvulla harvoin, vuosikymmenen lopullakin vain noin kerran 
vuodessa.14

	 Kun Helsingin konservatorion uusi rakennus valmistui vuonna 1931, radio alkoi vuokrata sen 
juhlasalia kahdesti kuussa studiokonsertteja varten. Vuonna 1934 Yleisradio sai omat tilat Fabia-
ninkadulta.15 Fransmanin ensimmäiset sooloesitykset lähetettiin siis konservatorion salista. Niitä 
ei taltioitu eikä niistä löydy myöskään arvosteluja. 1930-luvulla Radio-orkesterin tiistai-illan stu-
diokonserteista tuli radiomusiikin keskipiste.16 Tähän konserttisarjaan sijoittui Fransmanin esitys 
Saint-Saënsin konserttikappalesta op. 94 elokuussa 1940. Tällä kertaa Nils-Eric Ringbom kirjoitti 
esityksestä lyhyen, mutta hyvin positiivisen arvion Svenska Pressenin radiopalstalle.17 Se on tiettä-
västi ensimmäinen Fransmanin solistina saama kritiikki. Arviosta huomaa, että hänen maineensa 
orkesterimuusikkona ja soittimensa eturivin edustajana oli muutamassa vuodessa vakiintunut sen 
jälkeen kun hän oli siirtynyt äänenjohtajaksi: 

Se, että Holger Fransman on ensimmäinen käyrätorvensoittajamme, on pitkään ollut tie-
dossa, ja Saint-Saënsin Konserttikappaleessa hän toi kuultavaksi jalon ja lämpimän soin-
tinsa yhdistyneenä täydellisesti toimivaan tekniikkaan.18 

Kuukauden kuluttua, syyskuun 22. päivänä 1940 Fransman astui ensimmäisen kerran solistina 
konserttilavalle Helsingin kaupunginorkesterin kansansinfoniakonsertissa, jonka johti Simon 
Parmet. Kaupunginorkesterin konserteissa oli 1930-luvulla kuultu monia huippusolisteja, mutta 
1940-luvun alkuvuosina solistivierailut eivät sodan vuoksi enää olleet mahdollisia. Siksi kotimaiset 
muusikot saivat tilaisuuksia sooloesiintymisiin.19 Jälleen Fransman oli valinnut solistinumerokseen 
Mozartin konserton nro 3, jota voi pitää varsin sopivana teoksena julkiseen debyyttikonserttiin. 
Hänellä oli konserton esittämisestä kokemusta, olihan hän soittanut sen kahdesti radiossa. Tämä 
konsertto ei myöskään ole teknisessä mielessä yhtä vaativa kuin Mozartin muut täysimittaiset kon-
sertot. Sen sijaan käyrätorven ilmaisulliset ominaisuudet tulevat tässä säveltäjän kypsimpänä pide-
tyssä käyrätorvikonsertossa monipuolisesti esiin. Orkesterin sointimaailma on pehmeäsävyinen, 
mikä johtuu oboeiden ja käyrätorvien korvaamisesta klarineteilla ja fagoteilla. Myös keskimmäisen 
Romanze-osan epätavallinen sävellaji, As-duuri, antaa soolo-osuudelle rikkaampaa sävytystä.
	 Konsertin päänumero, Beethovenin sinfonia nro 5, kuultiin järjestyksessä ensimmäisenä. Sitä 
seurasi solistinumero, ja tilaisuuden päätti Mozartin eloisa alkusoitto oopperasta Figaron häät. Uuno 
Klamin kirjoittamassa arvostelussa annettiin ymmärtää, että orkesterimuusikkona tunnetun Frans-
manin esiintymistä solistitehtävässä oli odotettu ”erikoisella mielenkiinnolla”. Arvostelija oli solis-
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tin taidoista sekä soinnillisesta tasosta 
selvästi yllättynyt. Hänen mainintansa 
”rohkeimpienkin toiveiden ylittymi-
sestä” osoittaa, että sekä Fransmanin 
soitin että hänen uusi solistinroolinsa 
olivat aluksi herättäneet epäilyä ylei-
sössä:  

Sanottakoon heti suoraan, että se 
[Fransmanin esiintyminen] ylitti 
rohkeimmatkin toiveet. Mitään 
niin soittimen kaikki teknilliset 
mahdollisuudet hallitsevaa esi-
tystä ei täällä ole kuultu pitkään 
aikaan. Arimmatkin kuviot ja 
juoksutukset menivät varmasti, 
aivan kuin leikitellen. Kun vielä 
tähän taituruuteen lisää sen kau-
niin äänen, jonka hra Fransman 
yhtä hyvin hallitsee, lieneekin 
selvää, että kysymyksessä on kor-
keimmatkin vaatimukset täyt-
tävä orkesteritaiteilija.20

Konsertista ilmestyi kaikkiaan seitse-
män arvostelua pääkaupunkiseudun 
lehdissä. Koska kritiikkien ajankohtai-

suutta pidettiin tärkeänä, kirjoitukset ilmestyivät yleensä konserttia seuraavana päivänä. Myös leh-
tien välinen kilpailu ylläpiti tätä käytäntöä.21 Ilta-Sanomiin kirjoittanut Sulho Ranta valisti lukijoita 
kohtalaisen laajasti Fransmanin taustasta orkesterimuusikkona. Hän mainitsi jopa tämän edeltäjät, 
”kiitoksella ennakkomaininnoissa palkitut” mutta pettymyksiä tuottaneet kaupunginorkesterin 
ulkomaalaiset soolokäyrätorvensoittajat, joiden tilalle ”lopultakin pantiin suomalainen mies”: 

Sunnuntaina tämä sama mies, Holger Fransman nimeltään, sai näyttää salintäyteiselle ylei-
sölle, että hän on todellakin vaativan paikkansa erinomainen täyttäjä. Joka tuntee vähän-
kin käyrätorven teknillisiä vaikeuksia, katsoo suorastaan ihaillen Fransmanin vaivattomaan 
soittoon. Ja hänen soittimensa ääni on sekä kaunis että kantava. Viimeksimainittu sopii 
myös pianissimoihin, jotka soivat kuin parhaasta Ruggieri-altosta. [...] Mitä parhaimmat 
onnittelut suomalaiselle, ihan eurooppalaisen mittapuunkin mukaan ensiluokan käyrätor-
vitaitajalle ja -taiturille!22 

Fransmanin huolellinen valmistautuminen ensimmäiseen julkiseen solistikonserttiinsa teki selvästi 
vaikutuksen arvostelijoihin. Tämä näkyy sellaisista esitystä kuvaavista ilmaisuista kuten ”absoluutti-
sen ensiluokkainen” (Nils-Eric Ringbom, Svenska Pressen) tai ”hallittu ja täysin hyväksyttävä” (nimi-
merkki ”K. A. I.”, Sosiaalidemokraatti). Vain kaksi kirjoittajaa sivusi arvosteluissaan solistin musii-
killista tulkintaa tai esittämistyyliä. Hufvudstadsbladetin Selim Palmgrenin mielestä Fransman oli 
kehittänyt hengitystekniikassa, sointikulttuurissa ja musiikillisessa maussa ”korkeimman asteen”.23 
Nimimerkki ”B.” Karjala-lehdestä piti puolestaan konserton toisen osan ”herkän musikaalisuuden 
sanelemasta henkevyydestä”.24

	 Lehtiarvosteluissa näkyy selvästi, että käyrätorvea pidettiin soolosoittimena harvinaisuutena 
ja että sen ilmaisumahdollisuudet herättivät uteliaisuutta jopa musiikin ammattilaisissa. Toisaalta 
orkesterimuusikon siirtymiseen solistiksi suhtauduttiin positiivisesti, jopa innostuneesti. Yleisön 

Fransmanin ensimmäinen julkinen solistikonsertti 
22.9.1940.
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vastaanoton voi olettaa olleen arvostelijoiden tapaan positiivinen. Jos otetaan vielä huomioon aika-
laislausunnot, joiden mukaan 1930-luvulla pidettiin ”jollain tavoin aivan ihmeellisenä, että käyrä-
torvi voisi olla soolosoittimena”25, voi todeta Fransmanin jo ensimmäisessä julkisessa solistiesityk-
sessään hälventäneen soittimeensa kohdistuneita ennakkoluuloja. Onnistuneen ”ensikonsertin” jäl-
keen hän jatkoi solistiesiintymisiään. Niihin oli kuitenkin valmistauduttava kesällä, koska orkesterin 
soitantokaudella aika ei riittänyt muuhun kuin ”pinnalliseen” harjoitteluun.26 

Mozartin konsertot soolo-ohjelmiston perustana 

Fransman oli aloittanut Mozartin käyrätorvikonserttojen opiskelun Helsingin Konservatoriossa 
mutta paneutunut niiden esittämistyyliin varsinaisesti Karl Stieglerin johdolla Wienissä ja Salz-
burgissa. Myöhemmin hän todennäköisesti syventyi solististen teosten opetteluun Gottfried von 
Freibergin johdolla kolmella Wienin-matkallaan vuosina 1933, 1936 ja 1939. Vaikka Fransman 
ei ole haastatteluissaan maininnut erikseen Freibergin johdolla opiskelemiaan teoksia, voi olettaa 
hänen tutustuneen keskeiseen wieniläisklassiseen soolo-ohjelmistoon sekä tärkeimpiin kamarimu-
siikkiteoksiin. Oletusta tukee se, että Fransman esitti tämän aikakauden teoksia sekä solisti- että 
kamarimusiikkikonserteissa pian opintomatkojen jälkeen. Mozartin konserton nro 3 ensimmäiset 
esitykset ajoittuivat syksyille 1933 ja 1939. Niiden lisäksi Fransman soitti matkojen jälkeen sellaisia 
kamarimusiikkiteoksia kuten Mozartin Ein musikalischer Spass (KV 522) (radiossa vuonna 1934), 
Beethovenin Septetto op. 20 (vuonna 1936), sonaatti käyrätorvelle op. 17 (radiossa vuonna 1937) 
sekä kvintetto pianolle ja puhaltimille op. 16 (radiossa vuonna 1941). 
	 Mozart sävelsi käyrätorvelle enemmän solistisia teoksia kuin yhdellekään toiselle puhallinsoit-
timelle. Tämä oli hänen ystävänsä, tunnetun käyrätorvisolistin Joseph Ignaz Leutgebin ansiota.27 
Kokonaisina säilyneitä konserttoja on neljä: nro 1 D-duuri (KV 412)28, nro 2 Es-duuri (KV 417), 
nro 3 Es-duuri (KV 447) ja nro 4 Es-duuri (KV 495). Muita orkesterisäestyksellisiä sooloteoksia 
ovat Rondo Es-duuri (KV 371)29 sekä Sinfonia concertante neljälle puhaltajalle ja jousiorkesterille 
Es-duuri (KV 297b). Myös kvintetto käyrätorvelle ja jousikvartetille Es-duuri (KV 407) on käyrä-

Harjoittelua kesämökillä Sipoon Vaakkolassa.
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torven kannalta hyvin solistinen.30 Kaikki edellä mainitut teokset Sinfonia concertantea lukuunotta-
matta on sävelletty Leutgebille. 
	 Konserttojen säveltämisen aikaan käyrätorven soittotekniikan kehityksessä vallitsi eräänlainen 
ylimenokausi. Barokin ajan clarinotekniikkaa käytettiin yhä, mutta samaan aikaan uusi keksintö, 
ns. tukkeamistekniikka alkoi yleistyä solistien keskuudessa. Leutgeb hallitsi uuden tekniikan täydel-
lisesti, mikä antoi Mozartille mahdollisuuden hyödyntää laajasti kromatiikkaa käyrätorvikonsertto-
jen soolo-osuuksissa. Leutgebille kirjoittamissaan teoksissa hän on periaatteessa jo luopunut clarino-
tekniikasta. Siitä on osoituksena soolo-osuuksien ääniala, jossa korkein sävel on c3 ja matalin g.31 
Uusi soittotekniikka ja Leutgebin mieltymys laulavaan cantabile-soittotapaan vaikuttivat Mozartin 
käyrätorvisävellyksiin 1780-luvulta lähtien.32

	 Fransman esitti Mozartin sooloteoksista mieluiten konserttoa nro 3, joka oli hänen mielestään 
säveltäjän konserttojen ”kaunein helmi”.33 Teoksen esityksiä kertyi yhteensä kymmenen, joista viisi 
oli julkisissa konserteissa pääkaupunkiseudun ulkopuolella. Konserttoa nro 2 Fransman ei sen sijaan 
tiettävästi soittanut kertaakaan julkisesti. Hän esitti teoksen kuitenkin kerran Radio-orkesterin stu-
diokonsertissa elokuussa 1946.34 Konserton nro 4 Fransman otti ohjelmistoonsa viimeisenä. Tämän 
teknisesti vaativan teoksen hän esitti ensimmäisen kerran Radio-orkesterin viihdekonsertissa vuonna 
1949 sekä sen jälkeen kaksi kertaa kaupunginorkesterin koululaiskonserteissa vuonna 1952. Kon-
serttoa nro 1 Fransman ei tiettävästi esittänyt koskaan kokonaan, mutta radiossa hän soitti yhden 
osan teoksesta pianon säestyksellä kesäkuussa 1950.35

	 Sen jälkeen kun Fransman oli esittänyt konserton nro 3 ensimmäisen kerran julkisesti vuonna 
1940, hän soitti sen seuraavan kerran Helsingissä vasta kahdeksan vuotta myöhemmin. Tällä ker-
taa hän valmistautui Helsingin kaupunginorkesterin kansansinfoniakonserttiin esittämällä konser-
ton ensin Tampereella. Paikallinen lehtiarvostelija piti Tampereen kaupunginorkesterin konsertissa 
kuultua teosta ”kuriositeettina”, vaikka solistin osuus oli kirjoituksesta päätellen onnistunut erin-
omaisesti:

Konserton soitti [...] Holger Fransman, osoittaen perinpohjin hallitsevansa tämän vai-
keasti käsiteltävän soittimen. Ääni oli harvinaisen kaunis ja pehmeä, korotukset aiheellisia 
ja joustavia ja sulautuminen säestävään orkesteriin ihanteellisen täsmällinen. Kuriositeet-
tina miellyttävä tapaus, joskaan käyrätorvi näinkään etevästä käsittelystä huolimatta ja niin 
välttämätön kuin se orkesterikokonaisuudessa onkin, jo raskasliikkeisyytensäkään vuoksi 
ei esiinny edukseen soolosoittimena. Eikä itse Mozartin kirjoittama teemakaan, lukuunot-
tamatta keskimmäistä (romanssi-)osaa, pystynyt vakuuttamaan kuulijaa päinvastaisesta.36

Viikkoa myöhemmin Helsingissä kuullun konsertin johti Leo Funtek. Se noteerattiin laajasti leh-
distössä. Arvosteluista voi aistia, että Fransman tunnettiin jo paremmin solistina, ja että kirjoittajat 
pyrkivät myös osoittamaan tuntevansa jonkin verran käyrätorven soittotekniikkaa. Päähuomion 
kritiikeissä vei Fransmanin hallittu tekniikka, vaikka myös pehmeää sointia sekä linjakkaita legatoja 
kiitettiin. Vain yksi arvostelija koki esityksen ilmaisultaan turhan hillityksi: 

Holger Fransman on käyrätorven soittajana etevä, yleisemminkin mitoitettuna. Hänen 
legatonsa on pehmeän täyteläinen, eikä hänen kuvioituksensa murene.37  

[Fransman] oli oikea tulkitsija tälle melodiselle teokselle, jossa soinnin kauneus on ratkai-
sevan tärkeä. Sen lisäksi vähäiset tekniset vaikeudet voitettiin tietenkin kevyesti.38 

Konserton tulkitsi alallaan eteväksi tunnettu Holger Fransman. Hän hallitsee vaikean soit-
timensa taidolla, mutta ainakin tällä kertaa jäi kaipaamaan suurempaa elävyyttä tulkin-
nassa ja dynaamisen asteikon rikkaampaa hyväksikäyttöä.39

Vuodesta 1948 lähtien Fransman esitti Mozartin käyrätorvikonserttoa nro 3 useasti pääkaupungin 
ulkopuolella. Tampereen esitystä seurasivat kuuden vuoden sisällä konsertit Imatralla, Porissa, Jyväs-
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kylässä ja Joensuussa. Pääkaupungin ulkopuolella ilmestyneet arvostelut eivät osoita samantasoista 
asiantuntemusta kuin Helsingin päivälehtien kritiikit. Imatralla konsertto sai kuitenkin kunnioitta-
vamman kohtelun kuin Tampereella: 

Yhtä erinomainen [kuin Haydnin sinfonia nro 94] oli toisenkin suuren sävellyksen, nimit-
täin V. A. Mozartin Es-duuri konserton käyrätorvelle ja orkesterille tulkinta, siinä soitti 
soolon käyrätorvitaiteilija H. Fransman Helsingistä loisteliaasti.40

Kun Fransman lokakuussa 1949 esiintyi Porin kaupunginorkesterin solistina, konsertista ilmestyi 
kaksi arvostelua. Toisessa niistä näkyy kirjoittajan jonkinasteinen kyllästyminen Mozartin musiik-
kiin. Huomiota kiinnittää kuitenkin Fransmanin aseman tunnustaminen tässä vaiheessa alansa 
ylimmäksi auktoriteetiksi:

Tosin on myönnettävä, että Mozartin suuren suosion saavuttaneen Menueton […] kauniit 
teemat lienevät suuren kärsimyksen kirvoittamia ja kirkastamia, mutta ne ovat suosionsa 
vuoksi jo kuluneita. Eivät toistaiseksi pysty enää tehoamaan. Sielulliselta teholtaan ver-
raten pinnalliseksi muodostui myös Mozartin Käyrätorvikonserton n:o 3 esitys, vaikka 
soitajana oli itse Holger Fransman — teknillisesti siis solistisuoritus kai paras mahdollinen 
Suomessa. Mahtaa olla vaikeata, mutta toivottavaa kuitenkin, että myös cornon matalim-
mat äänet syntyisivät kiinteinä, lohkeilemattomina. Näin ei nyt aina tapahtunut.41

Arvostelussa annetaan ymmärtää, että Fransmanilla olisi ollut vaikeuksia alarekisterin sävelissä. Kun 
toisessa kritiikissä kuitenkin painotettiin esityksen virheettömyyttä, on hankalaa arvioida esityksen 
mahdollisia teknisiä puutteita: 

[…] kaunis, lämmin ääni, teknillisesti vallan ihmeen varmasti hallittu. Ei kertaakaan edes 
pientä klikkausta, ei kukkoa, ja mahdollisuuksia tällaiseen olisi ollut vaikka millä mitalla 
[…].42

Mozartin konserttojen kohdalla kriitikot antoivat huomattavan usein positiivisia lausuntoja Frans-
manin esitysten soinnillisesta puolesta. Soinnin ja äänenmuodostuksen sanallinen määrittely on 
kuitenkin problemaattista ja sen perusteella on vaikea saada tarkkaa käsitystä soinnin yleissävystä tai 
ilmaisullisesta asteikosta. Eräät käyrätorvensoittajat, jotka olivat kuulleet Fransmanin sooloesityksiä 
konserteissa, ovat yrittäneet kuvata hänen sointinsa laatua. Heidän ilmaisujensa perusteella Frans-
manin sointi poikkesi siitä, mitä käyrätorvensoittajilta Suomessa oli aikaisemmin totuttu kuule-

Fransmanin käyttämä kadenssi Mozartin konserttoon nro 3 (KV 447). 
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maan. Holger Juseliuksen mielestä Fransmanin sointi oli ”suuri” ja ”tummahko”. Hänen mukaansa 
Fransmanin tulkinnat olivat lisäksi ekspressiivisiä, vaikka hän ei wieniläiseen tapaan käyttänyt lain-
kaan vibratoa:43 

Koko dynamiikka ja kaikki oli aivan jotain fantastista. […] Holgerhan soitti suoralla 
äänellä, ei hän käyttänyt mitään vibratoa […]. Holgerin ei tarvinnut koskaan turvautua 
tämmöisiin […]. Hänellähän oli poikkeuksellisen kaunis, suuri ääni. Semmoinen vähän 
tumma. Mulla on semmoinen käsitys […] että se luultavasti vastaa juuri sitä wieniläistä 
ihannetta.44

Fransmanin orkesterikollegojen, Antero Kasperin ja Timo Ronkaisen kuvaukset Fransmanin soin-
nista ovat hyvin samansuuntaiset kuin edellä. Kasperin mielestä sointi oli ”hyvin tumma ja paksu, ja 
siinä oli pehmeyttä ja kauneutta”. Hän vahvisti sen, ettei Fransman solistitehtävissäkään käyttänyt 
vibratoa.45 Timo Ronkainen kuuli Fransmanin soittoa vasta 1960-luvun alussa: 

[…] mä olin aivan nuori oppilas sillon kun mä kuulin häntä mut kyllä minä valtavasti 
tykkäsin... siis äänestä ja siitä tavasta soittaa […]. Valtavan lämmin... lämmin, laaja kaunis 
ääni. Ja hänen legatonsa oli erittäin hieno.46

Vuosien 1946–1955 välillä Fransmanilla oli runsaasti solistiesiintymisiä sekä Helsingissä että sen 
ulkopuolella. Vuosina 1948–1949 hän esitti Mozartin konserttoja julkisissa konserteissa yhteensä 
kuusi kertaa. Niistä konserton nro 4 ensimmäinen esitys tapahtui uudella konserttifoorumilla, 
Radio-orkesterin julkisessa viihdekonsertissa 18.8.1949. Viihdekonsertit oli aloitettu Helsingin 
Työväentalossa vuotta aikaisemmin. Jo ensimmäinen konsertti poikkesi totutuista kaavoista, sillä 
siinä soitettiin aluksi levyiltä kevyttä musiikkia, jota myös yleisö sai toivoa.47 Hella Wuolijoen ide-
oimissa tunnin mittaisissa viihdekonserteissa käytettiin juontajaa, joka esitteli teokset yleisölle.48 
Ohjelmistoa ei konserttien nimestä huolimatta rakennettu pelkästään viihdemusiikista, vaan sen 
haluttiin muodostavan sillan ”populääristä seriöösiin musiikkiin”. Niinpä mukaan otettiin esimer-
kiksi erillisiä sinfonioiden osia.49 Lähes joka kerran mukana oli lisäksi kotimainen solisti. 
	 Viihdekonserttien ohjelmalinjasta saa käsityksen, kun tarkastelee Fransmanin ensimmäistä esiin-
tymistä keväällä 1949. Mozartin käyrätorvikonserton nro 3 lisäksi kuultiin toinen osa Sibeliuksen 
sinfoniasta nro 1, Mozartin Neljä saksalaista tanssia, Johann Straussin valssi Kevään ääniä sekä Sou-
san marssi Tähtilipun alla. Konsertin johti Simon Parmet ja juontajana oli Tauno Pylkkänen.50 
Konsertista ilmestyi kolme arvostelua, joista yksi Kauppalehdessä. Siinä Joonas Kokkonen kuvaili 
Fransmanin esitystä kaunislinjaiseksi ja äänellisesti muhkeaksi.51 
	 Mozartin virtuoosisen konserton nro 4 Fransman esitti vielä kahdesti keväällä 1952. Tämä tapah-
tui kaupunginorkesterin koululaiskonserteissa, jotka pidettiin viikon välein Sibelius-Akatemian 
salissa. Sunnuntai-iltapäivän konsertit olivat loppuunmyydyt ja orkesteri tarjosi niissä Tauno Han-
nikaisen johdolla täysipainoisen valikoiman klassista ja romanttista orkesterimusiikkia. Alkunume-
rona oli Beethovenin alkusoitto oopperaan Fidelio, jota seurasi Fransmanin sooloesitys. Sitten olivat 
vuorossa Sibeliuksen Kevätlaulu ja Tshaikovskin sarja baletista Prinsessa Ruusunen. Konserteissa toi-
mivat juontajina Veikko Helasvuo ja Nils-Eric Ringbom. Arvosteluja ilmestyi kaikkiaan yhdeksässä 
lehdessä.52 Niiden mukaan käyrätorvisolisti sai nuorelta yleisöltä innostuneen vastaanoton: 

Harvinainen solistisuoritus herätti vilkasta huomiota. Holger Fransman, orkesterin mainio 
käyrätorvisolisti, esitti Mozartin Es-duurikonserton erittäin taitavasti ja kauniisti. Huippu-
luokkaa oleva esitys palkittiin riemukkain suosion ilmaisuin.53

Konsertossa lie erinäisiä vaikeuksia, mutta silti Fransman esitti konserton sangen kauniilla 
soittimenäänellä ihanteellisen puhtaasti ja tyyliin kuuluvalla musikaalisuudella. Yleisön 
suosio Fransmanille oli välittömän raikasta.54
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Konsertin mielenkiintoisin numero oli 
Mozartin käyrätorvikonsertto, jonka 
soolo-osuuden soitti mestaricornistimme 
Holger Fransman. Etevien puhallinsolis-
tiemme miltei ainoita esiintymismahdol-
lisuuksia ovat orkestereidemme matineat 
ja viihdekonsertit. […] Sinfoniakonser-
teissa tavallisimmat soolosoittimet piano 
ja viulu ovat ymmärrettävistä syistä suosi-
tuimmat. Kuitenkin esim. Fransmannin 
kaltaisen mestarisoittajan esityksiä kuun-
nellessa musiikin ystävä nauttii puhal-
linkonsertosta ainakin yhtä paljon kuin 
parhaasta piano- tai viulukonsertosta.55

Näistä arvosteluista huomaa selvästi, kuinka 
Fransmanin julkinen identiteetti oli laajentu-
nut orkesterimuusikosta solistin rooliin. Hän oli 
tässä vaiheessa esiintynyt säännöllisesti solistina 
noin seitsemän vuoden ajan. Pääkaupunkiseu-
dun arvostelijoiden kirjoituksissa oli nähtävissä 
jopa yritystä nostaa käyrätorven yleistä arvos-
tusta soolosoittimena. Heidän sanastossaan 
alkoi Fransmanin kohdalla toistua esimerkiksi 
sellaiset määreet kuin ”jalous” ja ”puhtaus”. 

Edellinen esiintyi useimmiten soinnin yhteydessä, kuten ilmaisuissa ”äänen jalous”56, ”jaloääni-
syys”57 tai ”nobel tonskönhet”58. Jälkimmäistä käytettiin sekä soinnin että tekniikan kuvailussa, 
esimerkkeinä ”soinnin puhtaus” ja ”puhdas tekniikka”. Toisaalta käsite ”puhtaus” saatettiin yhdistää 
teoksen tulkintaan ja esittämistyyliin kuten silloin, kun Fransmanin kerrottiin esittäneen konser-
ton ”puhtaasti ja tyyliin kuuluvalla musikaalisuudella”.59 Mozartin konserton esitysten kohdalla 
soiton tekniikkaa kuvailtiin lisäksi ilmaisuilla ”selvä”60, ”selkeästi iskevä”61, ”kevyt”62 sekä ”varma 
ja luistava”.63 Ilmaisut osoittavat Fransmanin olleen 1950-luvun alussa teknisesti ja ilmaisullisesti 
huippukunnossa. Myös hänen musiikilliset tulkintansa ja viimeistelty Mozart-tyylinsä näyttävät saa-
vuttaneen arvostelijoiden yksimielisen hyväksynnän.64

Virtuoositeoksia

Mozartin ohella Fransman esitti wieniläisklassisen ajan konsertoista vain Joseph Haydnin käyrä-
torvikonserton nro 2 D-duuri (Hob VIId4). Nykyisen tutkimustiedon mukaan konsertto ei ole 
Haydnin säveltämä, toisin kuin konsertto nro 1 D-duuri (Hob VIId3). Molemmissa teoksissa solis-
tiosuus on kuitenkin huomattavan virtuoosinen ja se sisältää paljon trillejä ja muita korukuvioita. 
Tyypillisiä ovat soittimen ylärekisteriin sijoittuvat melodiset jaksot sekä laajat intervallihypyt, jotka 
vaativat hyvin kehittynyttä huulitekniikkaa.65

	 Ensimmäisen kerran Fransman esitti Haydnin konserton nro 2 radiokonsertissa pianon säes-
tyksellä vuonna 1948.66 Julkisesti hän soitti teoksen noin seitsemän vuotta myöhemmin Helsingin 
kaupunginorkesterin sinfoniakonsertissa lokakuussa 1955. Konsertin kapellimestarina toimi Tauno 
Hannikainen ja Fransmanin lisäksi solistina esiintyi sellotaiteilija Esko Valsta. Haydnin käyrätorvi-
konsertossa esiintyvä clarinorekisterin käyttö ja tyyliin kuuluvat ornamentit hämmastyttivät arvos-
telijoita:

Radio-orkesterin viihdekonserttien mainos 
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[…] Holger Fransman hallitsi täydellisesti tämän herkän ja vaikean soittimensa. Hän sai 
esityksensä intervallipuhtaaksi sekä myös tunnepitoiseksi. Monissa kohden pani suoras-
taan ihmettelemään, että käyrätorvella voidaan soittaa näin vaativaa tekniikkaa.67

Hufvudstadsbladetissa Erik Bergman painotti niin ikään Fransmanin esityksen teknisiä ansioita. Sen 
lisäksi hän käsitteli jonkin verran solistin musiikillista tulkintaa, joka sisälsi sekä rohkeita tempoja 
että hallitusti muotoiltuja melodialinjoja:

Hän heittäytyi kaikenlaisiin koukkuhyppyihin ja trilleihin, näyttäen taitavuutensa. Ehkä 
jokaista säveltä ei aina ehditty muotoilla riittävän hyvin, mutta solistin teknisistä ja musii-
killisista kvaliteeteista ei voinut erehtyä. Toisessa osassa hän antoi näytteen sekä rauhalli-
sesta linjasta että soinnin kauneudesta.68

Monipuolisempaa tekniikkaa, äänenkäyttöä ja dynamiikkaa vaati Richard Straussin käyrätorvikon-
sertto nro 1 Es-duuri op. 11, jonka esittämiseen Fransman sai tilaisuuden jatkosodan aikana. Straus-
sin konserton esittäminen oli Fransmanin sen astisen solistiuran suurin haaste. Hän oli tätä ennen 
esiintynyt muutaman kerran solistina, mutta kyseessä olivat olleet sekä ilmaisullisella ja fyysisellä 
tasolla paljon kevyemmät teokset. Käyrätorvikonsertto oli valittu Straussin musiikille omistettuun 
studiokonserttiin, jonka Yleisradio lähetti säveltäjän 80-vuotispäivänä 11.6.1944. Fransmanin valit-
seminen konsertin solistiksi merkitsi hänelle taiteilijana huomattavaa tunnustusta. Kapellimestarina 
toimi Toivo Haapanen, joka ilmeisesti oli vastuussa solistin valinnasta. Käyrätorvikonserton nro 1 
lisäksi Radio-orkesteri esitti Straussin orkesteriteoksen Tod und Verklärung (Kuolema ja kirkastus) op. 
24. Konsertissa kuultiin vielä Straussin yksinlauluja, joita esitti Greta Aaltonen säestäjänään Gerda 
Weneskoski.69 
	 Richard Strauss kirjoitti ensimmäisen käyrätorvikonserttonsa vuonna 1883, vain 19-vuotiaana. 
Hän omisti teoksen Oskar Franzille, tunnetulle saksalaiselle käyrätorvivirtuoosille ja pedagogille. 
Franz Joseph Strauss, säveltäjän isä, oli puolestaan Baijerin oopperaorkesterin soolokäyrätorven-
soittaja. Hän oli ollut mukana muun muassa Wagnerin oopperoiden Nürnbergin mestarilaulajat ja 
Tristan ja Isolde kantaesityksissä.70 Isänsä ansiosta Richard Strauss tunsi käyrätorven soittimelliset 
ja ilmaisulliset mahdollisuudet perinpohjin. Ne vaatimukset, jotka hän sävellystuotannossaan aset-
taa käyrätorvensoittajille, olivat aikanaan haasteellisuudessaan ylivertaisia ja edistivät instrumentin 
soittotekniikan kehitystä.71 Strauss sävelsi toisenkin käyrätorvikonserton, joka sävellysajankohtansa 
vuoksi poikkeaa tyylillisesti huomattavasti ensimmäisestä. Näiden käyrätorvikirjallisuuden merkki-
teosten säveltämisen välillä ehti kulua 59 vuotta.
	 Ensimmäisessä suomalaisessa käyrätorvea ja sen soittotekniikkaa käsittelevässä teoksessa Käyrä-
torvi (1975) luodaan katsaus käyrätorven soolokirjallisuuteen. Siinä korostetaan Straussin konsert-
tojen erityisasemaa sekä taiteellisesti että teknisten vaatimusten osalta:

Romantikot suosivat torvea solistisestikin (Brahmsin trio, Schumannin Konzertstück, 
Weberin Concertino jne.), mutta ensimmäinen tunnettu konsertoksi nimitettävä sävellys 
romantiikan ajalta on Franz Straussin melodisesti kaunis c-mollikonsertto. Hänen poi-
kansa Richardin kaksi Es-duuri-konserttoa edustavat uudemman käyrätorvikirjallisuuden 
taiteellista huippua. Toinen, 1942 valmistunut, tyyliltään neoklassinen konsertto kuuluu 
kaikkein vaikeimpiin käyrätorvisävellyksiin.72

Richard Straussin käyrätorvikonserton nro 2 Es-duuri op. 86 kantaesityksen soitti Gottfried von 
Freiberg Salzburgissa vuonna 1943.73 Fransman ei koskaan esittänyt tätä säveltäjän vaativaa myö-
häisteosta.74 Edellä mainittua radiokonserttia, jossa Fransman soitti käyrätorvikonserton nro 1 
ensimmäisen kerran, on sen sijaan pidetty yhtenä 1940-luvun merkittävimmistä studiokonserteista 
Suomessa.75 On mielenkiintoista, että Freibergin soittaman konserton nro 2 kantaesityksen ja 
Fransmanin soittaman konserton nro 1 ensimmäisen esityksen ajallinen väli on vain vajaa vuosi. Jäl-
kimmäinen sijoittui vuoden 1944 kesäkuun alkuun, jolloin maassamme elettiin dramaattisia hetkiä. 
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Fransmanin nuotistoon kuuluneen Richard Straussin käyrätorvikonserton nro 1 viimeinen sivu.
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Paria päivää aikaisemmin Neuvostoliitto on aloittanut suurhyökkäyksen Karjalan Kannaksella ja 
murtanut Suomen puolustuslinjan.76 Pääkaupunkiseudun musiikkiarvostelijoista vain Sulho Ranta 
kirjoitti konsertista laajemman Straussia käsittelevän lehtiartikkelinsa yhteydessä Ilta-Sanomissa.77 
Arvioituaan Tod und Verklärungin ominaislaatua ja merkitystä säveltäjän tuotannossa, Ranta ryhtyi 
luonnehtimaan käyrätorvikonserttoa sekä Fransmanin esitystä:

Konsertto on muotorakenteeltaan Straussin nuoruusaikaan ja Brahmsin ihailuun liittyen 
hyvin klassillinen, niinkuin hänen koko ensimmäinen kamarimusiikkikautensa muutoin-
kin. Mitään varsinaisesti uutta tuovaa se ei ennusta. Eikä se ole erityisen loisteliaskaan. 
Mutta teos oli näytteenä hauska kuulla, ja Holger Fransmanin aina valmista soittoa seuraili 
mielikseen. Meille ei enää tarvitse tuottaa käyrätorvensoittajia ulkomailta, kunhan kaikki 
ovat paikalla!78

Arvostelija ei puutu kirjoituksessaan Straussin konserton vaikeuksiin, mikä viittaa siihen, että Frans-
man oli onnistunut esityksessään erittäin hyvin niin teknisesti kuin äänellisestikin. Konsertto sisäl-
tää paljon riskialttiita intervallihyppyjä ja dramaattista korkean rekisterin käyttöä. Tiedossa on, että 
säveltäjän taitavana käyrätorvensoittajana tunnettu Franz Strauss tunsi konserttoa kohtaan syvää 
kiintymystä ja harjoitteli sitä jatkuvasti. Hän piti soolo-osuutta kuitenkin erittäin raskaana eikä 
uskaltautunut esittämään konserttoa julkisesti sen ”vaarallisten” ylimpien sävelten vuoksi.79 Laajan 
äänialan ohella konsertto nro 1 vaatii virtuoosista kieli- ja sormitekniikkaa, suurta volyymiä sekä 
sankarillista soittotapaa. 
	 Fransman soitti konserton toisen kerran Helsingin kaupunginorkesterin syyskauden avajais-
konsertissa 31.8.1947. Tämä oli tiettävästi konserton ensimmäinen julkinen esitys Suomessa.80 
Tavallisesti konserttikausi alkoi kansankonsertilla, jonka alkunumerona kuultiin Sibeliuksen Fin-
landia. Martti Similä oli aloittanut tämän perinteen 3. syyskuuta 1944, jolloin oli astunut voimaan 
välirauhaa edeltänyt aselepo.81 Avajaiskonsertin ohjelma oli kansankonserteille tyypillisen kirjava. 
Finlandian jälkeen orkesteri soitti Svendsenin Zorahaydan op.11, minkä jälkeen oli vuorossa solisti-
numero. Lopuksi orkesteri esitti kolme suomalaista sävellystä: Saikkolan ”1500 m.”, urheiluparodia 
orkesterille, Klamin Pyöräilijä sekä Kuulan Juhlamarssi. Tähän urheilulliseen ympäristöön Straussin 
konsertto sopi ainakin vauhdikkuutensa ja sankarillisuutta uhkuvan soolo-osuutensa puolesta. 
	 Fransmanin esitys arvosteltiin kahdeksassa lehdessä ja se sai lähes kauttaaltaan positiivisen vas-
taanoton. Esitystä luonnehdittiin muun muassa taitavaksi, mainioksi, mestarilliseksi ja suvereeniksi. 
Äänellinen puoli näyttää miellyttäneen arvostelijoita eniten, sillä sitä yritettiin kuvailla mitä moni-
naisimmin ilmaisuin. Soinnin sanottiin olleen kantavan, tasaisen, ”kauniin pehmeän ja täyteläisen” 
sekä hienostuneen. Fransmanin tekniikkaa luonnehdittiin ”murenemattomaksi” ja ”selväksi” sekä 
hänen äänenottojaan suoriksi ja tarkoiksi. Eräs arvostelija totesi solistin käyttäneen ”monipuolista 
tekniikkaa”.82 Kaikkiaan arvostelut osoittavat Fransmanin suoriutuneen erinomaisesti konserton 
teknisistä ja äänellisistä vaatimuksista. Sävellyksenä konsertto kuitenkin jakoi arvostelijoiden mie-
lipiteet. Toiset pitivät sitä hempeämielisen sentimentaalisena ja ikävänä84, toiset taas miellyttävänä, 
vaikkakin persoonattomana. Hufvudstadsbladetin Otto Ehrström olisi myös kaivannut Fransmanin 
soittoon enemmän dynaamisia ja agogisia vaihteluja: 

Rich. Straussin käyrätorvikonsertto on miellyttävä, mutta vain vähän persoonallinen kap-
pale, varhainen mutta vaikea teos. Sen esitti hienostuneella äänellä ja kauniilla ilmaisulla, 
mutta hieman kontrastittomasti orkesterin taitava solisti Holger Fransman.85

Myös Nya Pressenin Andrej Rudnevin mielestä Fransmanin tulkinta vaikutti ”tunnetusta hienostu-
neisuudestaan ja hienotunteisuudestaan” huolimatta hiukan monotoniselta.86 Ilmeisesti Fransman 
ei halunnut painottaa liikaa konserton sankarillisia elementtejä, vaan pitäytyi melodiaa ja hienostu-
nutta romanttista sointia korostavassa tulkinnassa. 
	 Syksyllä 1950 Fransman esiintyi jälleen kaupunginorkesterin avajaiskonsertissa. Tälläkin ker-
taa kuultiin alkunumerona perinteinen Finlandia.87 Solistinumeroksi Fransman oli valinnut Saint-
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Saënsin konserttikappaleen (Morceau de 
concert) op. 94, jonka hän oli esittänyt 
radio-orkesterin studiokonsertisssa kym-
menen vuotta aikaisemmin. Teoksen suu-
rimmat haasteet ovat sen viimeisessä osassa, 
jossa esiintyy virtuoosista kielitekniikkaa ja 
laajaa rekisterin käyttöä. Vaikkei konsertti-
kappale ole erityisen raskas, se tarjoaa solis-
tille hyvät mahdollisuudet esitellä taitojaan. 
Yleisölle ensimmäisen osan variaatiot, toi-
sen osan romanttiset melodiat ja kaikue-
fektit sekä päätösosan nopeat juoksutukset 
tarjoavat ykeensä mielenkiintoista kuulta-
vaa. Työkansan Sanomien arvostelija ei kui-
tenkaan pitänyt konserttoa kiinnostavana. 
Käyrätorven monipuoliset ilmaisulliset 
mahdollisuudet olivat Fransmanin käsissä 
tulleet kuitenkin mitä ilmeisimmin esiin: 

[…] Saint-Saensin käyrätorvi-
konsertossa oli sen esittäjä Holger 
Fransman ehdottomasti soitetta-
vaansa mielenkiintoisempi.88

Maakansan musiikkiarvostelijan kirjoituk-
sesta käy selkeämmin ilmi sekä Fransmanin 

onnistunut suoritus että hänen vakiintunut maineensa kaupunginorkesterin johtavana puhallinso-
listina:

Holger Fransmanin olemme oppineet tuntemaan Kaupunginorkesterin rivimiesten loista-
vana primuksena. Nytkin hän kantoi primusmanttelinsa korkealla loihtien vaikeasta arasta 
soittimestaan esille pehmeän puhtaita herkkäsointisia säveleitä, mitkä todistivat hänen 
ilmiömäisen korkeatasoisesta käyrätorven soittotaidostaan. Ansiokas esitys palkittiin vilk-
kain suosionosoituksin ja kukkasin.88 

Kamarikonsertot

Mozartin käyrätorvikonserttojen ohella Fransman soitti vuodesta 1941 lähtien säveltäjän Sinfonia 
concertantea oboelle, klarinetille, käyrätorvelle, fagotille ja jousiorkesterille Es-duuri (KV 297b).89 
Tätä neljän puhallinsoittajan kamarikonserttoa hänen kanssaan esittivät kaupunginorkesterin 
äänenjohtajat Asser Sipilä (oboe), Cosimo Sgobba (klarinetti) sekä Aarne Viljava (fagotti). Vuodesta 
1949 lähtien Cosimo Sgobban tilalle tuli hänen poikansa Mario. Julkisia esityksiä teokselle kertyi 
yhteensä seitsemän, minkä lisäksi Fransman soitti sen kaksi kertaa radion studiokonsertissa. 
	 Suomessa Sinfonia concertantea ei ollut kuultu ennen kuin Fransman ja hänen kollegansa ottivat 
sen ohjelmistoonsa. Klassismin ajan Sinfonia concertantea on tyylilajina nimitetty divertimenton, 
soolokonserton ja sinfonian synteesiksi.90 Se liittyy useine solisteineen myös barokin ajan concerto 
grosson perinteeseen.91 Myös Mozartin Sinfonia concertantessa puhallinosuudet ovat teoksen kama-
rimusiikillisesta luonteesta huolimatta itsenäisiä ja sisältävät huomattavan virtuoosisia jaksoja. Käy-
rätorviosuus on kirjoitettu Giovanni Puntolle, aikansa kuuluisimmalle luonnontorvivirtuoosille.92 
Puntoa, alkuperäiseltä nimeltään Johann Wenzel Stich, on pidetty yhtenä taitavimmista muusi-
koista koko käyrätorven historiassa.93 Sekä Punton omista sävellyksistä että hänelle sävelletyistä 
teoksista voi todeta, että hänellä oli harvinainen neljän oktaavin ääniala ja virtuoosinen kielitek-

Fransman ja Schmidt-käyrätorvi vuonna 1948.
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niikka.94 Myös Beethoven innoittui säveltämään Puntolle käyrätorvisonaatin F-duuri op. 17, jonka 
he esittivät yhdessä vuonna 1800.95 
	 Mozartin Sinfonia concertanten ensimmäinen esitys oli Helsingin kaupunginorkesterin sinfonia-
konsertissa toukokuussa 1941. Sen johti japanilainen Hidemaro Konoye. Kaukainen kapellimesta-
rivieras, hänen arvonimensä (arvostelujen mukaan kreivi) ja Sibelius-tulkintansa veivät suurimman 
osan arvostelijoiden huomiosta, minkä vuoksi Mozart-esitys sai varsin lyhytsanaiset arviot. Puhal-
linsolistien osuutta kehuttiin kuitenkin taitavaksi ja varmaksi.96 Orkesterin todettiin soittaneen 
”ilmavalla viehkeydellä ja tyylin vaatimalla ymmärryksellä” siitäkin huolimatta, että Konoyen johta-
mistyyliä luonnehdittiin omalaatuiseksi.97 Solistien ja kapellimestarin yhteistyötä kiitti puolestaan 
Heikki Aaltoila Ajan Suunta -lehdessä:

Mozartin Sinfonia concertante neljälle soolopuhaltimelle ja orkesterille oli korvia hivelevä 
todistus, millaiseen tulokseen hyvän johtajan ja etevien soittajien luottamuksellinen ja her-
kistynyt yhteistyö voi johtaa. Herrat Sipilä, Sgobba, Fransman ja Viljava saavat merkitä 
tililleen taiteellisesti erittäin painavan suorituksen.98

Seuraavan kerran Fransman ja hänen kollegansa esittivät Sinfonia concertanten Martti Similän johta-
massa kansansinfoniakonsertissa maaliskuussa 1944. Hufvudstadsbladetin kriitikko Otto Ehrström 
kuvaili solistien yhteissoittoa erinomaiseksi ja heidän sointiaan hienostuneen kamarimusiikilliseksi. 
Fraseeraus oli hänen mielestään hillittyä, mikä ilmeisesti tarkoitti tyylikkyyttä tai tyylinmukai-
suutta.99 Kokonaisuutena esitys sai muiltakin arvostelijoilta hyvin positiivisen vastaanoton. Sitä 
luonnehdittiin muun muassa ensiluokkaiseksi100, ”mainioksi”101 ja ”kauttaaltaan täysin tyydyttä-
väksi”102. Tällä kertaa kuvailtiin tarkemmin myös solistien yksilöllisiä suorituksia. Käyrätorviosuu-
den todettiin asettaneen esittäjälleen huomattavia vaatimuksia: 

Erityistä oli käyrätorven henkeäsalpaavan vaativa osuus helmeilevine asteikkoineen, jotka 
myötäilivät herkkäliikkeistä fagottia, ja korukuviot ylimmässä rekisterissä — konserttityy-
liä!103 

Kuitenkin Fransmanille oli sattunut joitain lipsahduksia äänten alukkeissa: 

[…] H. Fransman oli käyrätorvineen menestyksellä leikissä mukana, vaikka ”äänen 
alkuunpanossa” huomasi vaikeuksia.104

Lipsahdukset olivat ilmeisesti tulleet vaikeasti hallittavan ylärekisterin sävelissä. Fransman kuvaili 
myöhemmin tätä käyrätorven keskeistä ongelmaa: 

Niin se [käyrätorvi] on vaikein [vaskipuhallin] juuri sikäli että sillä tulee niin helposti 
niitä kukkoja. Kun esimerkiksi kornetti ja pasuuna soittavat […], käyrätorvi soittaa aina 
oktaavia korkeammalta105, ja se on selvä että silloin kun tulee paljon korkeita ääniä niin 
on vaikeata saada niitä pysymään ettei tule sitä kukkoilemista. […] mutta kyllä kaikissa 
soittimissa joudutaan tekemään paljon työtä jos halutaan mestariksi […].106 

Yksittäisen arvostelun pohjalta on vaikea päätellä, kuinka häiritseviä virheet olivat olleet. Fransman 
oli sitä mieltä, ettei käyrätorvensoittaja voinut esityksessä liiaksi varoa virheiden tekemistä, sillä 
se johti väistämättä soinnin laadun heikkenemiseen. Hänen mielestään lehtiarvostelijoiden liian 
herkkä suhtautuminen lipsahduksiin eli ”kikseihin” saattoi johtaa siihen, että käyrätorvensoittajat 
suurempaa varmuutta tavoitellessaan siirtyivät lyhyempiputkisiin instrumentteihin:

[…] nyt niillä on niitä pieniä torvia joissa ei enää ole käyrätorven [sointia] […]. On liian 
pieneksi mennyt. Ja se johtuu siitä taas kun kansa, lehtiarvostelijat, sanoo että nyt ne 
soittavat niin huonosti: ”kiksaa, aina kiksaa, aina siellä on niitä kukkoja...”. Soittajat hom-
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maavat pienemmän ja pienemmän soittimen niin että kukot jäävät pois, mutta sen kauniin 
äänen kustannuksella.107

Sinfonia concertanten esitykset jatkuivat syksyllä 1944, tällä kertaa Radio-orkesterin studiokonser-
tissa. Tällä kertaa Fransman suoriutui osuudestaan moitteettomasti, minkä voi päätellä Selim Palm-
grenin arvostelusta. Sen mukaan ”herrat kaupunginmuusikot” Sipilä, Sgobba, Fransman ja Viljava 
olivat esittäneet homogeenista yhteissoittoa ja suoriutuneet soolo-osuuksistaan ”virheettömällä vir-
tuoositeetilla”.108 Myöhemmissä Sinfonia concertanten arvosteluissa 1950-luvulta voi huomata solis-
tien yhteissoiton hioutuneen vieläkin tasapainoisemmaksi, mikä epäilemättä johtui säännöllisestä 
yhteistyöstä orkesterissa ja kamarimusiikin parissa. Solistien yhteissoiton ja -soinnin laadukkuuden 
voi todeta myös 14.11.1958 tehdystä Sinfonia concertanten konserttiäänitteestä. Vaikka äänite on 
tekniseltä tasoltaan heikkolaatuinen, se antaa erinomaisen näytteen Fransmanin Mozart-tyylistä, 
jolle ovat tyypillisiä kevyt ja selkeä artikulaatio sekä linjakkaan pehmeästi muotoillut fraasit.109

	 Viimeinen Mozartin orkesterisäestyksellinen sooloteos, joka kuului Fransmanin ohjelmistoon, 
oli nk. Concertante Es-duuri käyrätorvelle ja jousiorkesterille. Sen on sovitus säveltäjän kvintetosta 
Es-duuri käyrätorvelle, viululle, kahdelle alttoviululle ja sellolle (KV 407). Jousiorkesterisovituksen 
Fransman oli todennäköisesti saanut joko Stiegleriltä tai Freibergilta. Teos voidaankin helposti esit-
tää tässä muodossa johtuen siitä, että käyrätorven osuus on alunperin hyvin solistinen. Concertante 
kuultiin Toivo Haapasen johtamassa Radio-orkesterin studiokonsertissa heinäkuussa 1947. Vasta 
vuonna 1951 Fransman esitti teoksen sen alkuperäisessä kamarikokoonpanossa. 
	 Suomalaisesta näkökulmasta merkittävin kamarikonsertto, jota Fransmanin esitti, oli Aarre 
Merikannon konsertto viululle, klarinetille, käyrätorvelle ja jousisekstetille vuodelta 1924. Teos oli 
sävelletty B. Schott’s & Söhne -nuottikustantamon kilpailuun, missä se palkittiin yhdessä neljän 
muun teoksen ohella tuhannellakahdellasadalla Saksan markalla. Teos edusti uutta kamarikonsert-
totyyppiä, jossa solistikonserton elementtejä siirrettiin kamarimusiikin piiriin.110 ”Schott-konser-
tollaan” Merikanto astui 1920-luvulla myös ensi kertaa niin sanotun absoluuttisen musiikin alu-
eelle.111 Teoksen merkittävyydestä kertoo, että se valittiin Sibeliuksen viulukonserton ohella edus-
tamaan suomalaista musiikkia saksankieliseen, pohjoismaista musiikkia esittelevään julkaisusarjaan 
Meisterwerke Nordischer Musik (Pohjoismaisen musiikin mestariteoksia).112 Kamarikonsertto jäi 
kuitenkin Donaueschingenissä heinäkuussa 1925 tapahtuneen ensiesityksensä jälkeen pitkäksi aikaa 
unohduksiin ja se esitettiin Suomessa vasta vuonna 1932. Tällöin Merikanto oli jo alkanut etääntyä 
1920-luvun modernismista.113. Erkki Salmenhaara on luonnehtinut ”Schott-konserton” sävelkieltä:

Teoksessa on Merikannolle epätavallisen paljon motiivista työskentelyä. Motiiviset yhte-
ydet ulottuvat kaikkien kolmen osan välille. Vaikka aiheita käsitellään sekä sekvensiaali-
sesti että että imitaatiossa, ei perinteisestä kehittelystä kuitenkaan tässäkään yhteydessä 
voi puhua. Myös muodon hahmotus on […] vapaata, paikoin improvisaation tuntuista. 
Muodon elastisuutta kuvastavat alinomaiset tempon (ja karaktäärin) vaihtelut: ensiosassa 
on kaiken kaikkiaan 14 tempomäärettä sekä lisäksi niihin liittyviä ritardandoja ja accele-
randoja. Silti musiikki etenee luontevasti ja inspiroituneesti. […] [Finaalissa] esiintyy ensi 
kerran suomalaisessa musiikissa 12-sävelsointu.114

Merikannon kamarikonserton Suomen ensiesityksessä Radio-orkesterin konsertissa 12.4.1932 käy-
rätorviosuuden soitti Pekka Sergin.115 Säveltäjä oli läsnä harjoituksissa ja kirjoitti osuuden vaikeuk-
sista äidilleen:

Mitä vielä tulee eiliseen teokseeni, oli esim. valttitorviosa siinä niin vaikea, että se saisi 
olla jokin käyrätorven Paganini joka sen osan soittaisi virheettömästi ja niin, ettei kuulija 
huomaisi soittajalla olevan työn ja tuskan hommassaan, puhumattakaan vääristä äänistä! 
Mutta meikäläisiin oloihin katsoen sai olla tyytyväinen, että meni näinkin.116 
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Fransmanin esitys ”Schott-konsertosta” kuultiin vasta 
vuonna 1951. Ennen sitä hän oli tutustunut säveltäjään 
toisessa yhteydessä. Noin vuotta aikaisemmin Meri-
kanto oli pyytänyt Fransmania esittelemään käyrätorven 
ilmaisumahdollisuuksia työn alla olevaa kantaattiaan 
varten.117 Säveltäjä kertoi tapaamisesta Uuden Suomen 
lehtihaastattelussa vuonna 1950:

[…] minunkin on täytynyt olla opissa eräissä 
yksityiskohdissa. Kaupunginorkesterin Holger 
Fransman, maailman ensimmäisiä käyrätor-
vensoittajia, oli antamassa näytteitä matalista 
äänistä. Kyllä se poika osaa. Kaikkien soittovä-
lineiden käytössä on kolme astetta: teknillinen 
taito, taituruus ja taide. Joka instrumentilla 
voidaan tehdä taidetta. Toistaiseksi en ole rat-
kaissut kokemieni matalien äänien sijoitusta.118 

”Schott-konserton” esitys sijoittui tällä kertaa Sibe-
lius-viikolle, suomalaisen musiikin kamarikonserttiin 
18.6.1951. Sen johti Jussi Jalas ja solisteja olivat Frans-
manin lisäksi Naum Levin (viulu) sekä Mario Sgobba 
(klarinetti).119 Teos sai erittäin hyvän vastaanoton sekä 
lehdistön että yleisön taholta. Konservatorion sali oli 
lähes loppuunmyyty, mikä jo sinällään oli harvinaista 
kotimaisten kamarikonserttien kohdalla. ”Schott-
konserton” uutta tulemista tervehdittiin arvosteluissa 

innokkaasti. Joonas Kokkonen määritteli teoksen jopa 1920-luvun suomalaisen modernismin 
”edustavimmaksi työksi”.120 Konsertista on säilynyt Merikannon oma kuvaus hänen seuraavana 
päivänä vaimolleen kirjoittamasta kirjeestä:

Yleisöä oli eilen salin täydeltä. Aivan ihme ja kumma, sillä kamarimusiikki  ei ole koskaan 
vetänyt kuulijoita meillä täällä Suomessa. Soittivat loistavasti, todella pirullisella teknii-
kalla. […] Ääriosat ja etenkin Finaali mentiin lennolla johon ei joka poika pystykään.121

Seuraavan kerran teos kuultiin kaupunginorkesterin uudenvuoden matineassa 1.1.1952, jol-
loin se herätti jälleen mielenkiintoa tavallisesti perinteistä ohjelmaa tarjoavassa tilaisuudessa.122 
1960-luvulla Fransman soitti teoksen vielä kolmannen kerran Sibelius-Akatemian kamarimusiikki-
sarjassa. Viuluosuuden soitti Jorma Ylönen ja klarinettiosuuden Mario Sgobba.123

	 Eräs nykyisin harvoin kuultu kamarikonsertto, jonka Fransman esitti uransa loppupuolella, oli 
Frank Martinin konsertto seitsemälle puhaltajalle, lyömäsoittimille ja jousille vuodelta 1949. Teos 
kuultiin ensi kerran Suomessa 15. maaliskuuta 1957 kaupunginorkesterin sinfoniakonsertissa. Sen 
puhallinosuudet soittivat Fransmanin lisäksi Juho Alvas (huilu), Asser Sipilä (oboe), Mario Sgobba 
(klarinetti), Yrjö Pollari (fagotti), Lauri Ojala (trumpetti) sekä Olavi Lampinen (pasuuna). Kapel-
limestarina toimi Tauno Hannikainen. Seuraavan kerran teos esitettiin Sibelius-viikolla vuonna 
1963, jolloin sen johti säveltäjän maanmies, sveitsiläinen Ernest Ansermet.124 Hän oli erikoistunut 
aikansa moderniin musiikkiin ja johtanut muun muassa paljon Stravinskya. Ansermet johti Helsin-
gissä kaksi konserttia, joissa kuultiin Martinin konserton lisäksi Ravelin, Debussyn, Beethovenin ja 
Sibeliuksen musiikkia.125 

Merikannon ”Schott-konsertto” esitettiin 
ensimmäisellä Sibelius-viikolla 1951
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Brittenin Serenadi ja viimeiset solistikonsertit  

Viisikymmenluvun alussa Fransman teki aluevaltauksen modernin musiikin suuntaan. Benjamin 
Brittenin Serenadi op. 31 tenorille, käyrätorvelle ja jousiorkesterille vuodelta 1943 on 1900-luvun 
merkittävimpiä käyrätorvisävellyksiä. Se syntyi vuotta myöhemmin kuin Richard Straussin käyrä-
torvikonsertto nro 2, jota pidettiin pitkään vaikeimpana käyrätorvelle kirjoitettuna sooloteoksena. 
Serenadin syntyyn vaikutti tunnettu englantilainen käyrätorvisolisti Dennis Brain, joka oli ehdot-
tanut Brittenille soolokonserton säveltämistä. Tuloksena ei ollut konsertto, vaan kahdeksanosainen 
sarja, jossa käyrätorvella on itsenäinen solistinen rooli. Samalla se asettuu vuoropuheluun teoksen 
varsinaisen solistin, tenoriäänen kanssa. Käyrätorviosuus liikkuu laajalla äänialalla ja on teknisesti 
vaativa. Soittimen ilmaisulliset mahdollisuudet on hyödynnetty hyvin monipuolisesti, mikä epäile-
mättä on Brainin ansiota. Hän perehdytti Britteniä sävellystyön aikana käyrätorvensoiton tekniik-
kaan ja fraseeraukseen. Brain myös soitti käyrätorviosuuden Serenadin kantaesityksessä Lontoossa 
15.10.1943. Lauluosuudesta vastasi Peter Pears ja kapellimestarina toimi Walter Goehr.126

	 Serenadi asettaa käyrätorvensoittajalle monia haasteita. Laulu- ja käyrätorviosuuksien keskinäi-
nen vuorottelu ja vastakkainasettelu vaativat ekspressiivistä ilmaisua, mutta tekstien lyyrinen vire 
ja pieni orkesterikokoonpano edellyttävät kummaltakin solistilta myös hienovireistä äänenkäyttöä. 
Britten on Serenadissaan halunnut käyttää hyväkseen käyrätorven erilaisia sointivärejä. Teoksen 
ääriosina (Prologi ja Epilogi) on säestyksetön käyrätorvisoolo, joka perustuu luonnonsävelsarjan 
sävelille. Ne on merkitty soitettavaksi ilman venttiilejä, jolloin saadaan esiin luonnontorvelle tyypil-
linen viritys ja sointi. Tasavireiseen viritysjärjestelmään tottunut kuulija aistii tällöin osan sävelistä 
epäpuhtaina. Käyrätorvisolistille varsinainen vaikeus tässä esitystavassa on se, että korkeat sävelet 
muuttuvat huomattavasti vaikeammiksi hallita. Epilogin säveltäjä on halunnut soitettavaksi lavan 
takaa (off stage) — efekti, joka antaa sarjan päätösosalle laajan tilavaikutelman. 
	 Kun Fransman otti ohjelmistoonsa uuden sooloteoksen, hän yleensä esitti sen ensin radiossa 
ja vasta sen jälkeen julkisessa konsertissa. Tästä tavasta hän poikkesi Brittenin Serenadin kohdalla. 
Teoksen ensimmäinen esitys oli Helsingin kaupunginorkesterin sinfoniakonsertissa yliopistolla 
29.9.1950. Tenorille kirjoitetun lauluosuuden esitti tällä kertaa sopraano Tii Niemelä.127 Serenadi 
kuultiin ensi kertaa Suomessa, mikä teki konsertista merkittävän tapauksen. Harvinainen sattuma 
oli myös se, että samaan aikaan Kansallisteatterissa esiintyivät Wienin Filharmonikot Wilhelm Furt-
wänglerin johdolla ja konservatorion salissa piti oman sooloillan viulisti Yehudi Menuhin. Kansain-
välisestä huipputarjonnasta huolimatta kaupunginorkesterin konserttiin saapui lähes täysilukuinen 
yleisö: 

Ihmeellistä, että Helsingin Kaupunginorkesterin konsertti Martti Similän johdolla kah-
desta maailmansensaatiosta huolimatta nousi odotettua suurempaan taiteelliseen ja ”eko-
noomiseen” tasoon. Yleisöä oli tavallista runsaammin ja taiteellinen menestys lähinnä kai 
solistien, erittäin syvästi laulavan Tii Niemelän ja hienosti soittavan käyrätorvitaiteilija 
Holger Fransmanin ansiosta suurenmoinen. Brittenin Serenadi oli tällaisena esityksenä 
elämys, josta on yksinomaan hyvää sanottavaa.128 

Serenadi esiintyi ohjelmakokonaisuudessa, jonka muut teokset olivat Elgarin Johdanto ja Allegro jou-
sisoittimille op. 47 sekä Sibeliuksen sinfonia nro 2. Konsertti arvosteltiin yhdeksässä lehdessä, mikä 
osoitti sävellysuutuuden kiinnostaneen yleisön ohella pääkaupungin arvostelijoita:

Erikoisella kiinnostuksella kuulija tutustui Brittenin sävellykseen […]. Tämä nuori sävel-
täjä, jonka maine on yllättävän nopeasti levinnyt kaikkialla, tarjoaakin aina jotain erikoista 
kuultavaa. Tämä Serenadi on kuusiosainen, joissa lauluääntä, käyrätorvea ja jousiorkesteria 
on käytetty mitä taidokkaimmin, nykyaikaisin sointivärein. Jokaiselle osalle säveltäjä on 
keksinyt oman erikoisen sävynsä, joista kuitenkin syntyy yhtenäinen, vakuuttava taideteos. 
[…] Holger Fransman soitti käyrätorvisoolot pehmeästi ja varmaotteisesti.129
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Kymmenen vuotta myöhemmin Fransman soitti Serenadin toistamiseen radiokonsertissa 25.9.1960. 
Laulusolistina oli sopraano Inkeri Rantasalo ja orkesteriosuuden esitti pianolla Pentti Koskimies. 
Tällöin teosta ei kuultu kokonaisuudessaan, sillä dramaattinen viides osa Dirge (Valitus) oli jätetty 
pois. Tästä konsertista on säilynyt varsin laadukas äänite, joka tarjoaa tilaisuuden tehdä huomioita 
Fransmanin soittotyylistä ja tulkinnasta.  
	 Ensimmäiseksi kiinnittää huomiota se, että Fransman ei soita Prologia ja Epilogia luonnonsäve-
lin vaan käyttää venttiilejä. Silti jo Prologissa sointi on täyteläinen ja legatotekniikka toimii moit-
teettomasti. Nocturne-osassa Fransmanin tekniikan selkeys tulee esiin triolikuvioissa, minkä lisäksi 
intonaatio on erittäin hallittu, myös sordinoiduissa kohdissa. Elegia antaa lisää näytteitä soinnin 
hienostuneisuudesta sekä Fransmanin kyvystä muotoilla nautittavia legatolinjoja. Ylärekisterin säve-
let syttyvät kirkkaina ja soivat vahvoina. Matalalla alueella sointi sen sijaan muuttuu jonkin verran 
sameaksi. Tukittujen ja avoimien sävelten väliset siirtymät Fransman toteuttaa joustavasti. Hymnissä 
hän hallitsee sekä korkean rekisterin että virtuoosiset jaksot. Epilogin muotoilu on tyylikäs ja Frans-
man tavoittaa hyvin sen salaperäisen tunnelman. Syitä viidennen osan pois jättämiselle on vaikea 
päätellä. Käyrätorven osuus on tässä osassa hyvin dramaattinen ja sisältää muun muassa näyttäviä 
glissandoja sekä fortissimojaksoja. 
	 Fransman jatkoi solistiesiintymisiään 1960-luvun puoliväliin asti. Hänen viimeinen julkinen 
solistikonserttinsa oli Helsingissä 25.1.1965.130 Soolonumerona oli Telemannin konsertto kahdelle 
käyrätorvelle, jonka Fransman esitti englantilaisen Ifor Jamesin kanssa. Samassa tilaisuudessa kuul-
tiin lisäksi Paul Hindemithin käyrätorvikonsertto Jamesin soittamana. Molemmat teokset kuultiin 
ensimmäistä kertaa Suomessa. Ohjelmaltaan varsin erikoinen kaupunginorkesterin sinfoniakon-
sertti ei valitettavasti tavoittanut suurta yleisöä. Yliopiston sali oli vain puoliksi täysi.131 

Solistinumeroita konsertissa kuultiin kaksikin ja soolosoittimena oli tällä kerralla käyrätorvi, 
tunnetusti erittäin vaikeasti hallittava instrumentti. Nyt oli kuitenkin tehtävissä kaksi taita-
jaa, englantilainen Ifor James ja Holger Fransman. Taiteilijain yhdessä soittama Telemannin 
konsertto […] kiinnosti jo harvinaisuutena. […] Joka tapauksessa sen sävelillä on oma viehä-
tyksensä, ja ennen kaikkea solistien puhtaat, äänellisesti huolitellut osuudet jäivät mieleen.132

Käyrätorvi herättää harvinaisuutensa vuoksi erityistä mielenkiintoa soolosoittimena. Vali-
tettavasti vain sille sävelletty konserttikirjallisuus on — niin kuin useimpien muidenkin 
puhallinsoittimien kohdalla — vähäistä eikä läheskään samaa tasoa kuin esim. piano- tai 
viulukonserttokirjallisuus. Maanantaikonsertin solisteina esiintyivät englantilainen käyrätor-
vitaiteilija Ifor James ja oma cornomaestromme Holger Fransman. He soittivat yhdessä Tele-
mannin kaksoiskonserton, joka ei tarjoa kovin kiitollista tehtävää nykyaikaisille käyrätorville. 
Kauniin fraseerauksen saattoi molempien taiteilijoiden soitossa kuitenkin panna merkille.133

Fransman oli esiintynyt jo yli kolme vuosikymmentä solistina, eikä hänen soittokuntonsa enää ollut 
aikaisempien vuosien tasolla. Edellä lainattujen arvostelujen kohteliaan myönteinen sävy osoittaa 
kuitenkin arvostusta kokenutta solistia ja muusikkoa kohtaan. Joidenkin nuorempien kriitikoiden 
arvioinnit olivat kuitenkin vähemmän hienotunteisia.134 Niiden mukaan illan puolalaisen kapelli-
mestarin, Stanislaw Wislockin harjoitustyö orkesterisäestyksen kohdalla oli jäänyt puolitiehen. Eräs 
kirjoittaja moitti orkesterin soittoa epävarmaksi, rytmisesti veltoksi ja puhtaudeltaan puutteelli-
seksi.135 Kaksi muuta arvostelua olivat samansuuntaisia. Toisessa mainittiin lisäksi, etteivät solistit-
kaan olleet selvinneet esityksestään rikkeittä:

Telemannin konsertossa Jamesilla oli rinnallaan suomalainen kolegansa Holger Fransman, 
joka antoi hyvässä seurassa parastaan. Sen sijaan en ole aikoihin kuullut niin epämääräistä 
soittoa kuin mitä solistiset viulut esittivät Telemannin konserton aikana.136 

Telemannin konserton esitys, jossa toisen soolo-osuuden soitti oma Holger Fransma-
nimme, ei sen sijaan ollut mikään ilahduttava tuttavuus. Esitys kärsi huomattavasti epä-
tarkkuuksista ja epäpuhtauksista niin soolo-osien kuin orkesteriosuuksienkin kohdalla.137 
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Fransmanilla oli yli kolmekymmentä vuotta kestäneen solistiuransa aikana useita instrumentteja. 
Vuodesta 1928 lähtien hän soitti saksalaisella Knopf-merkkisellä kaksoiskäyrätorvella. Tuohon 
aikaan kaksoiskäyrätorvi oli huippumoderni uutuus, joka teki vasta tuloaan suomalaisiin orkesterei-
hin. Soitin oli valmistettu ns. kultamessingistä138 ja Fransman käytti sitä noin vuoteen 1936 saakka. 
Palattuaan opintomatkaltaan Wienistä hän alkoi soittaa Karl Stiegleriltä saamallaan wieniläisellä 
suukappaleella. 1940-luvun puolivälin paikkeilla Fransman hankki itselleen uuden kaksoiskäyrä-
torven. Tätä saksalaista Schmidt-merkkistä soitinta hän käytti sekä orkesterissa että solistiesiinty-
misissään noin kymmenen vuoden ajan. Soittimen erikoisuutena oli ns. périnet-venttiili peukaloa 
varten. Schmidtillä Fransman esitti muun muassa Straussin käyrätorvikonserton nro 1 sekä Britte-
nin Serenadin. 
	 1950-luvulla Fransman siirtyi amerikkalaisiin soittimiin. Hän kokeili ensin Knopfin mallin 
mukaan tehtyä Olds-merkkistä soitinta, mutta joutui luopumaan siitä korkeissa sävelissä ilmen-
neiden ongelmien vuoksi. Sen jälkeen hän hankki vuosikymmenen lopulla Conn-kaksoiskäyrätor-
ven. Samalla hän vaihtoi suukappaleensa amerikkalaiseen Bachiin.139 Kamarimusiikkia soittaessaan 
Fransman käytti kuitenkin edelleen vanhaa Schmidtiään. Kaksoistorvien lisäksi Fransman omisti 

Holger Fransman ja Olds-käyrätorvi vuonna 1969.
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Monke-merkkisen b-vireisen torven, joka hän käytti erityisen raskaissa korkean rekisterin osuuk-
sissa. Italialaista Orsi-merkkistä soitinta hän käytti ajoittain soittaessaan kamarimusiikkia. Viimei-
sen uuden kaksoiskäyrätorven Fransman hankki 1960-luvulla. Tällä toisella Oldsillaan hän soitti 
muun muassa Telemannin kaksoiskonserton vuonna 1965.140 

4.2 Kamarimusiikkiyhtyeet

Fransmanin päätyö kaupunginorkesterin äänenjohtajana oli sekä henkisesti että fyysisesti raskasta. 
Se edellytti jatkuvaa harjoittelua, vahvoja hermoja ja vastuun kantamista omasta soitinryhmästä. 
Kamarimusiikin soittaminen tarjosi kevennystä ja vastapainoa orkesterityölle. Fransman soitti 
solistitehtäviensä lisäksi useissa erilaisissa kamarimusiikkiyhtyeissä ja puhallinkokoonpanoissa. 
Pitkäikäisin säännöllisesti toiminut kamariyhtye oli kaupunginorkesterin puhallinsoitinten äänen-
johtajista koottu Crusell-kvintetti, joka perustettiin vuonna 1935. Toinen tärkeä puhallinyhtye oli 
Solistiseitsikko Otava, joka aloitti toimintansa vuonna 1943 ja esiintyi neljännesvuosisadan ajan. 
1940–50-luvuilla Fransman kuului myös sellaisiin kokoonpanoihin kuin Kasken puhallinkvar-
tetti sekä puhallinyhtyeet Pelikaani ja Mohikaani.141 1960-luvun alussa hän liittyi Pro Arte Intima 
-puhallinoktettiin. Tämä yhtye esitti Crusell-kvintetin tavoin useita aikansa moderneja suomalaisia 
puhallinteoksia. 
	 Puhallinkamarimusiikkia oli 1920-luvulle asti kuultu harvakseltaan Helsingin julkisissa konser-
teissa. Suurin osa esiintyjistä oli puupuhaltajia, ja yleisin soitin oli huilu. Teoksia, joissa käyrätorvella 
on merkittävä osuus, esitettiin tällä vuosikymmenellä tiettävästi vain kaksi. Ensimmäinen oli Beet-
hovenin septetto Es-duuri op. 20, jossa käyrätorviosuuden soitti Pekka Sergin vuonna 1923. Sulho 
Rannan Suite Symphonique op. 15 esitettiin vuonna 1929, jolloin käyrätorvea soitti Andreas Saar-
man. Vuosina 1930–1939 puhaltimien osuus kamarimusiikkikonserteissa alkoi lisääntyä, vaikka 
käyrätorvea kuultiin näinäkin vuosina vain muutaman kerran. Merkittävimpiä tilaisuuksia olivat 
aiemmin mainitut Aarre Merikannon ”Schott-konserton” Suomen-ensiesitykset vuonna 1932.142  
	 Kamarimusiikkia — siinä mielessä kuin musiikinlaji nykyisin käsitetään — on käyrätorvelle 
sävelletty 1700-luvun alkupuoliskolta lähtien.143 Varhaisimpia teoksia ovat Sebastian Bodinon kaksi 
”Quadro”-sonaattia eli neliäänistä divertimentoa metsästystorvelle, traversohuilulle, viululle sekä 
cembalolle (tai sellolle). Kvartettoja, joihin kuului kaksi käyrätorvea, sävelsivät 1700-luvulla myös 
Johann Joseph Fux, Johann Wilhelm Hertel sekä Ignaz Jakob Holzbauer. Nykyisin yleisin puhal-
linkamarikokoonpano on, huilun, oboen, klarinetin, käyrätorven ja fagotin muodostama puhallin-
kvintetti. Se syntyi vasta 1800-luvulla. 
	 Puhallinkvintettojen säveltäjänä menestyi ensimmäisenä saksalainen Franz Danzi (1763–1826). 
Wieniläisklassisella kaudella syntyi runsaasti neli-, kuusi- ja kahdeksanäänistä musiikkia puhallinko-
koonpanoille, muun muassa Haydnin divertimentot, cassazionet, notturnot, serenadit ja partitat.144 
Mozartin ja Beethovenin kamarimusiikissa käyrätorvi sai aikaisempaa tärkeämmän roolin, mistä 
arvokkaimpina esimerkkeinä mainittakoon näiden säveltäjien kvintetot pianolle ja puhaltimille. 
Mozart piti itse kvintettoaan Es-duuri (KV 452) parhaana siihen astisista sävellyksistään.145 Beetho-
ven puolestaan sävelsi oman kvintettonsa Es-duuri op. 16 Mozartin teoksen innoittamana.146

	 Puhallinkvintetti on ylivoimaisesti yleisin kokoonpano puhallinkamarimusiikissa, sillä sille on 
1800-luvulta lähtien sävelletty yli 3000 teosta. Merkittävässä asemassa ovat myös soolosonaatit, 
joita on käyrätorvelle sävelletty noin viisikymmentä. Niitä ovat kirjoittaneet muun muassa Ludwig 
van Beethoven, Ferdinand Ries, Luigi Cherubini, Ignaz Moscheles, Joseph Rheinberger, Joseph 
Haas ja Paul Hindemith. Tähän kategoriaan voidaan laskea myös Robert Schumannin Adagio und 
Allegro op. 70. Käyrätorvisonaatteja sekä pienimuotoisia käyrätorvelle ja pianolle sävellettyjä teoksia 
Fransman esitti lähes yksinomaan radiossa. Puhallinkvinttoja, -sekstettoja sekä muita kamarimusiik-
kiteoksia hän sen sijaan soitti useammin julkisesti. Crusell-kvintetti konsertoi lisäksi säännöllisesti 
pääkaupunkiseudun ulkopuolella.  
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Radioesityksiä ja kamarimusiikki-iltoja 

1930-luvulla puhallinkamarimusiikki alkoi saada lisääntyvässä määrin ohjelma-aikaa myös radiossa. 
Ensimmäiset teokset, joita Fransman esitti radiossa vuosina 1932–33, olivat käyrätorvikvartettoja. 
Sonaattien vuoro tuli muutamaa vuotta myöhemmin, kun Fransman esitti Beethovenin käyrätor-
visonaatin op. 17 yhdessä Allan Honkasen kanssa. Yhteistyö pianistin kanssa jatkui Joseph Haasin 
Sonaatin op. 29 parissa.147 Vuodesta 1939 lähtien Fransman alkoi esiintyä Gerda Weneskosken 
kanssa, joka toimi vuosina 1928–57 Yleisradion säestäjänä. Heidän yhteisiin esityksiinsä lukeutuivat 
muun muassa Saint-Saënsin Romanssi käyrätorvelle ja pianolle op. 36, Paul Dukasin Villanelle sekä 
Carl Reinecken triot a-molli op. 188 ja B-duuri op. 274.148 Sota-aikana radioon kaivattiin lisää ns. 
kevyttä klassista ohjelmistoa. Fransman ja Weneskoski esittivät 1940-luvulla ja 1950-luvun alussa 
pienimuotoisia kappaleita, esimerkiksi romansseja ja serenadeja. 
	 Muita pianisteja, joiden kanssa Fransman esiintyi radiossa, olivat Jussi Blomstedt (myöh. Jalas), 
Maire Halava, Tapani Valsta, Mikko von Deringer, Martti Paavola, Einar Englund, Inkeri Ranta-
salo, Nisse Rinkama, Matti Rautio ja Meri Louhos. Jo mainittujen Beethovenin ja Haasin sonaat-
tien lisäksi Fransman esitti Paul Hindemithin käyrätorvisonaatin Meri Louhoksen kanssa vuonna 
1962 sekä Franz Danzin sonaatin Es-duuri op. 28 Matti Raution kanssa vuonna 1965. Julkisia esiin-
tymisiä käyrätorvi–pianokokoonpanossa Fransmanilla ei tiettävästi ollut kuin yksi. Se oli ”Opis-
kelijoiden Kulttuuridelegaation” järjestämässä solistikonsertissa Helsingin kauppakorkeakoululla 
8.9.1951, jolloin hän esitti Inkeri Rantasalon kanssa Beethovenin sonaatin.149 Tämän sonaatin 
Fransman esitti yhteensä viisi kertaa, joka kerran eri pianistin kanssa.150 
	 Erilaisissa julkisissa tilaisuuksissa Fransman esitti ahkerasti puhallintrioja, -kvartettoja, puhallin-
kvintettoja sekä erilaisia suuremman kokoonpanon kamarimusiikkiteoksia. Trioista musiikillisesti 
merkittävin oli Brahmsin käyrätorvitrio op. 40, jonka Fransman soitti neljä kertaa radiossa ja yhden 
kerran julkisessa konsertissa. Ensimmäisen radiossa tapahtuneen esityksen jälkeen vuonna 1933 
Fransman esitti teoksen 1940-luvulla radiossa ensin Väinö ja Ritva Arjavan ja sen jälkeen Erik Cron-
vallin ja Martti Paavolan kanssa. Viimeksi mainitut muusikot soittivat teoksen myös Sibelius-Aka-
temian kamarimusiikki-illassa 14.2.1946. Viimeisen kerran Fransman esitti trion radiossa vuonna 
1960 kaupunginorkesterin konserttimestarin Naum Levinin ja pianisti Maire Halavan kanssa. Vuo-
den 1946 kamarimusiikki-illan arvosteluissa Fransmanin esitys sai osakseen positiivista huomiota. 
Sekä Helsingin Sanomien Uuno Klamin että Karjala-lehden nimimerkin ”W. A.”:n mielestä hänen 
osuutensa oli esityksen painavinta antia: 

Tämäkin esitys kuului arvoluokkaan. Erikoisesti tekisi mieli, pianon ja viulun osuutta mil-
lään tavalla väheksymättä, korostaa hra Fransmanin korkeatasoista taitoa vaikean instru-
menttinsa hallinnassa.151

Itse teos, harvoin esitetty, on mitä kauneinta musiikkia, esittäjilleen vaativa ja vaikea, mutta  
nämä valioluokan taiteilijat soittivat sen turvallisen varmasti ja kukin oman instrument-
tinsa kauniisti taitaen. Unohtamatta kohta [po. kahta] muuta, tahtoisimme vain mainita 
herra Fransmanin käyrätorven uskomattoman kultivoidun äänen.152 

Muita Fransmanin ohjelmistoon kuuluneita trioja oli Bernhard Henrik Crusellin Konserttitrio sekä 
jo mainitut kaksi Reinecken trioa. Crusellin trion ensimmäinen esitys Mario Sgobban ja Aarne 
Viljavan kanssa oli radiossa lokakuussa 1950. Teos esitettiin myös neljännen Pohjoismaisen musiik-
kipedagogikongressin yhteydessä elokuussa 1955. Myöhemmin trio kuultiin radiosta edellä mainit-
tujen solistien soittamana vuosina 1958 ja 1959.153 
	 Talvisodan jälkeen keväällä 1941 Fransman esitti ensimmäisen kerran Beethovenin kvinte-
ton pianolle ja puhaltimille op. 16. Teos oli tiettävästi soitettu Suomessa edellisen kerran vuonna 
1907.154 Radioesityksessä piano-osuuden soitti Timo Mikkilä sekä puhallinosuudet Fransmanin 
lisäksi hänen kollegansa Asser Sipilä, Cosimo Sgobba ja Aarne Viljava kaupunginorkesterista. 
Puhallinkamariyhtyeitä alettiin kuulla 1940-luvulla myös Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikon-
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serteissa. Beethovenin kvintetto kuultiin 
konservatorion salissa 29.3.1949, jolloin 
piano-osuudesta huolehti Jussi Jalas. Kol-
mannen kerran Fransman soitti teoksen 
radiossa saman vuoden kesäkuussa, jolloin 
klarinettiosuuden soitti Eero Linnala.155 
	   Beethovenin kvinteton esikuvan, 
Mozartin kvinteton pianolle ja puhalti-
mille (KV 452) Fransman soitti ensim-
mäisen kerran sodan aikana Sibelius-Aka-
temian kamarimusiikki-illassa keväällä 
1944. Kuukautta myöhemmin teos esi-
tettiin uudelleen radiossa. Piano-osuu-
desta huolehti näissä esityksissä Martti 
Paavola ja puhallinmuusikot olivat Asser 
Sipilä, Matti Rajula, Fransman sekä 
Aarne Viljava.156 Tämän teoksen Frans-
man esitti vielä 1950- ja 1960-luvuilla: 
Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikon-
sertissa 26.11.1956 sekä radiokonsertissa 
14.4.1963.157 
	  Mozartin kvintetto käyrätorvelle ja 

jousikvartetille (KV 407) mainittiin jo 
kamarikonserttojen kohdalla. Alkuperäi-
sessä muodossaan Fransman esitti teoksen 
kaksi kertaa, radiossa keväällä 1951 sekä 
saman vuoden marraskuussa Sibelius-
Akatemian kamarimusiikkikonsertissa.158 

Edellisessä esityksessä noudatettiin alkuperäistä kahden alttoviulun kokoonpanoa, mutta jälkim-
mäisellä kerralla teos kuultiin klassisen jousikvartetin säestämänä. Heikki Aaltoilan kamarikonser-
tista kirjoittamassa arvostelussa korostettiin Fransmanin osuutta esityksen onnistumisessa. Lisäksi 
muusikoita kiitettiin siitä, että korkeatasoista kamarimusiikkia ylipäätään oli tarjolla konserteissa:

Sibelius-Akatemian kauneimpiin perinteisiin kuuluvat kamarimusiikkikonsertit, joissa 
muusikkojen parhaat ovat kantaneet kortensa kekoon intiimin säveltaiteen vaikealla, 
mutta samalla antoisalla saralla. Jos ihmiset tietäisivät yleisemmin, miten suurta sielun 
lääkitsemistä tällaiset tilaisuudet merkitsevät nimenomaan nykyisessä hermoja repivässä 
maailmassa, he täyttäisivät viimeistä sijaa myöten salin. […] Varsinkin kun esittäminen 
lisäksi tapahtuu niin suuren taiteellisen pieteetin ja varmuuden merkeissä kuin eilen. […] 
On syytä korostaa, että kansainvälisiä huippusuorituksia ajatellen tässä tuskin paljonkaan 
jäätiin jälkeen. Ohjelmassa oli Mozartin kvintetti käyrätorvelle ja jousikvartetille, josta — 
kiitos hyvän vaskisolistin — muodostui antoisa ja vakuuttava esitys.159

Wieniläisklassista kamarimusiikkia Fransman esitti usein ja monenlaisissa kokoonpanoissa. Ehkä 
hän oli mieltynyt Mozartin ja Beethovenin kamarimusiikkiteoksiin Wienissä ja Salzburgissa 1930-
luvun opintomatkoillaan. Vuonna 1931 hän oli kuullut Stieglerin esittämänä ainakin Mozartin 
Sinfonia concertanten (KV 297b), Beethovenin septeton op. 20 ja Schubertin okteton op. 166 sekä 
Wienin Filharmonikoiden jäsenten esittämiä Mozartin divertimentoja ja serenadeja. 
	 Beethovenin septetto Es-duuri op. 20 viululle, alttoviululle, sellolle, kontrabassolle, klarinetille, 
käyrätorvelle ja fagotille on teos, jota Fransman esitti 1930-luvulta lähtien. Helsingissä se oli kuultu 
jo vuonna 1907 musiikkiopiston musiikki-illassa sekä vuonna 1923 Fazerin järjestämässä ”Carl 
Wasenius-konsertissa”. Edellisessä tilaisuudessa käyrätorviosuudesta vastasi Helsingin orkesteriyh-

1950-luvulla Fransman oli jo niin tunnettu radioesiin-
tyjä, että hänestä julkaistiin pilapiirros Radiokuuntelija-
lehdessä
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distyksen käyrätorvensoittaja Otto Schnabel ja jälkimmäisessä Pekka Sergin Radio-orkesterista.160 
Fransmanin ensimmäinen esitys septetosta oli Schnéevoigtin johtamassa Helsingin kaupunginor-
kesterin kamariorkesterimatineassa syksyllä 1936. Hän oli vain vähän aikaisemmin siirtynyt äänen-
johtajan tehtäviin. Nykyisin seitsemän soittajan yhtyeessä käytetään harvoin kapellimestaria, mutta 
tässä tapauksessa Schnéevoigtin mukanaolo oli ilmeisesti tärkeä. Hufvudstadsbladetin arvostelusta 
ilmenee nimittäin, että teos oli jouduttu valmistamaan hyvin vähällä harjoitusajalla: 

Herrat Levin, Laurila, Selin, Koholzer, Sgobba, Fransman ja Kalbek, kaikki luotettavia 
instrumentalisteja, saivat aikaan kauniisti nyansoidun, rytmisesti yllättävän yksimielisen 
ensemblen. Hieno lopputulos vain kahdella yhteisharjoituksella!161

Fransman soitti septettoa vielä vuosina 1941, 1946, 1952, 1953 ja 1962. Yhteensä esityksiä ker-
tyi seitsemän. Wieniläisklassista kamarimusiikkirepertoaaria edustivat 1950- ja 1960-luvuilla myös 
Mozartin divertimentot ja serenadit sekä Beethovenin sekstetto Es-duuri op. 81b jousikvartetille 
ja kahdelle käyrätorvelle. On oletettavaa, että jotkut näistä teoksista otettiin radio- ja kamarikon-
sertteihin hänen ehdotuksestaan. Puhallinsekstettejä ja -septettejä oli suhteellisen helppoa koota 
radiokonsertteja varten, sillä ne eivät kaivanneet kapellimestaria. Lisäksi tällainen konserttimusiikin 
ja viihdemusiikin välille sijoittuva kevythenkinen kamarimusiikki tarjosi vaihtelua radion musiik-
kiohjelmistoon. 

Helsingin kaupunginorkesterin kamarimusiikkiyhtye vuonna 1962.
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Crusell-kvintetti

Puhallinkvintettorepertoaari oli Fransmanin kohdalla ylivoimaisessa asemassa muuhun kamarimu-
siikkiin nähden. Tämän kokoonpanon edustajana toimi Suomen musiikkielämässä vuosikymme-
nien ajan Crusell-kvintetti. Yhtye perustettiin Helsingin kaupunginorkesterin puhaltimien äänen-
johtajien toimesta tammikuussa 1935, ja sen jäsenet olivat Hanns Alvas (huilu), Friedrich Wagner 
(oboe), Cosimo Sgobba (klarinetti), Ernst Paul (käyrätorvi) sekä Aarne Viljava (fagotti).162 Alku-
sysäyksen perustamiselle antoi radiotoiminta ja se myös toimi yhtyeen kannustimena 1930-luvun 
”ankeina alkuaikoina”.163 Radion välityksellä kvintetti tuli laajalti tunnetuksi. Fransman ei ollut 
vielä mukana kvintetin ensimmäisessä esiintymisessä, mutta hänet otettiin jo toiseen esiintymiseen 
Paulin tilalle. Syy vaihtoon oli Fransmanin mukaan se, että Paulin wieniläinen instrumentti oli liian 
laajaääninen pienyhtyeeseen.164 Hänen selityksensä ei kuitenkaan vaikuta uskottavalta. Todennä-
köisempää on, ettei Paulin soittotapa sopinut kamarimusiikkiin. Seuraava muutos kvintetin jäsenis-
tössä tapahtui vuonna 1939, kun Friedrich Wagner siirtyi sodan sytyttyä Saksaan ja hänen tilalleen 
tuli Asser Sipilä.165

	 Crusell-kvintetin toimittua kymmenen vuotta Muusikko-lehti julkaisi yhtyeestä ja sen toimin-
nasta kertovan artikkelin. Siitä käy ilmi, millaisissa tilaisuuksissa yhtye oli ehtinyt esiintyä: 

Yhtye on esiintynyt useissa Helsingin kaupunginorkesterin konserteissa, mm. Hidemaro 
Konoyen johtamassa sinfoniakonsertissa. Tällöin lausui erään päivälehden arvostelija: 
”H. A. Konoyen konsertissa esitetty Mozartin Sinfonia concertante oli korvia hivelevä 
todistus siitä, millaiseen tulokseen hyvän johtajan ja etevien soittajien luottamuksellinen 
ja herkistynyt yhteistyö voi johtaa […]”. Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonserteissa 
olemme myöskin saaneet kuulla yhtyeen nautittavia suorituksia. Lisäksi se on lukuisia 
kertoja esiintynyt radiossa sekä muutamissa maaseutukaupungeissa. Arvostelijat ovat yksi-
mielisesti tunnustaneet kvintetin jäsenten täydellisen soittimen hallinnan sekä huippuun 
kehitetyn taidon ja musisoinnin.166

Vuonna 1949 yhtyeessä tapahtui seuraavan kerran muutos, kun klarinetisti Cosimo Sgobban tilalle 
astui hänen poikansa Mario. Vuonna 1953 huilisti Hanns Alvas antoi puolestaan tilaa omalle pojal-
leen Juho Alvakselle. Tilapäisiin henkilövaihdoksiin jouduttiin turvautumaan lisäksi silloin tällöin. 
Näin tapahtui etenkin 1950-luvulla, jolloin orkesterin työmäärä erilaisten konserttien ja ooppe-
ranäytäntöjen vuoksi oli kasvanut äärimmilleen. Juho Alvaksen tilalla esiintyi useimmiten Radio-
orkesterin soolohuilisti Reino Veijalainen. Asser Sipilää lomitti huomattavasti harvemmin saman 
orkesterin soolo-oboisti Kaarlo Pietikäinen. Pisimpään yhtyeessä toimi fagotisti Aarne Viljava, joka 
oli mukana ensimmäisestä radioesiintymisestä lähtien vuonna 1935 ja pysyi yhtyeessä eläkkeelle jää-
miseensä asti. Sen jälkeen vuodesta 1959 alkaen fagottiosuuksista huolehti Yrjö Pollari ja vuodesta 
1963 alkaen Erkki Noras. Ajoittain kvintetissä vieraili myös Radion Sinfoniaorkesterin soolofago-
tisti Emanuel Elola. Käyrätorvi sen sijaan pysyi kolmenkymmenen vuoden ajan ilman vaihdoksia 
Fransmanin käsissä.167

	 Crusell-kvintetillä oli ulkomaisten teosten lisäksi ohjelmistossaan useita suomalaisia puhallin-
kvintettoja. Yhtye esitteli konserteissaan myös aikansa moderneja teoksia. Käytettävissä olleiden 
lähteiden perusteella kvintetti esitti julkisesti ainakin seuraavat puhallinkvintetot, joita ei tiettävästi 
ollut aikaisemmin kuultu Suomessa (esitysvuosi suluissa): 

A. Klughardt: Puhallinkvintetto op. 79 (1939)
C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43 (1945)
P. Hindemith: Kleine Kammermusik op. 24 nro 2 (1948)
J. Ibert: Trois pièces brèves (1948)
V. Holmboe: Notturno op. 19 viidelle puhaltimelle (1950)168

F. Rosengren: Puhallinkvintetto (1950, sävellysvuosi 1949)169

P. R. Fricker: Quintet for Wind Instruments (1955, sävellysvuosi 1947)170
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Radiossa yhtye esitti edellisten lisäksi seuraavat kvintetot, jotka todennäköisesti myös kuultiin ensi 
kertaa Suomessa (esitysvuosi suluissa ensimmäisenä): 

J. Sobeck: Kvintetto op. 9 (1937)
G. Onslow: Puhallinkvintetto F-duuri op. 81 (1940)
L. J. Kauffmann: Kvintetto puhaltimille op. 40 (1944, sävellysvuosi 1943)171

O. Luening: Fuguing Tune (1946, sävellysvuosi 1938)
B. H. A. Beach: Pastorale (1946)
R. McBride: Jam Session (1946, sävellysvuosi 1941)172

É. Pessard: Preludi ja Menuetti (1949)
H. C. G. Pierné: Pastorale op. 14/1 (1949)
W. Kapp: Sarja puhallinkvintetille (1961, sävellysvuosi 1957)
P.-M. Dubois: Fantasia (1962, sävellysvuosi 1956) 
J. M. Damase: Dix-Sept Variations op. 22 (1965, sävellysvuosi 1950)

Vuodesta 1950 alkaen, jolloin oli tullut kuluneeksi 175 vuotta säveltäjä Bernhard Henrik Crusellin 
syntymästä, kvintetti esiintyi Crusell-kvintetin nimellä. Säveltäjän tuotantoon kuuluu useita kama-
rimusiikkiteoksia, joiden kokoonpanoon kuuluu puhaltimia.173 Juhlavuoden kunniaksi kvintetti 
esitti radiossa 15.10.1950 puhallinkvinteton, jonka mainittiin olevan Crusellin säveltäjämä. Sävel-
täjän alkuperäisteoksiin ei kuitenkaan kuulu yhtään puhallinkvintettoa,174 joten esitetty teos, lisäni-
meltään ”Oskuld, Sällhet och Saknad”, oli sovitettu tilaisuutta varten todennäköisesti jostain hänen 
toisesta teoksestaan.175 Samassa ohjelmassa kuultiin lisäksi Crusellin Konserttitrio Mario Sgobban, 
Fransmanin ja Aarne Viljavan esittämänä.

Crusell-kvintetti (vasemmalta: Holger Fransman, Asser Sipilä, Aarne Viljava, Juho Alvas ja Mario 
Sgobba).
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	 Kvintettikokoonpanon ohella Crusell-kvintetin jäsenet esiintyivät usein kvartettina tai sekste-
teissä. Eräs esimerkki lähes pysyväksi muuttuneesta kokoonpanosta oli aiemmin esitelty Mozar-
tin Sinfonia concertanten puhallinkvartetti. Muita puhaltimia sisältäviä teoksia olivat muun muassa 
Nikolai Rimski-Korsakovin kvintetto pianolle, huilulle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille B-duuri 
(op. posth.), Franz Berwaldin kvartetto pianolle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille Es-duuri,176 
Ludwig Thuillen sekstetto B-duuri op. 6 sekä Francis Poulencin Sextuor.177 Harvinaisimpiin teok-
siin kuului Hans Hadamowskyn Tanzsuite puhallinkvintetille ja harpulle.178 Fransman oli mitä 
todennäköisimmin tuonut teoksen Suomeen opintomatkaltaan Wieniin kesällä 1957. Tanzsuite oli 
nimittäin kantaesitetty Wienissä muutamaa vuotta aiemmin, jolloin käyrätorviosuuden oli soitta-
nut Gottfried von Freiberg.179 
	 Edellä mainittujen vähemmän tunnettujen kamarimusiikkiteosten ohella Crusell-kvintetti teki 
merkittävää työtä esittämällä aikansa uutta suomalaista puhallinmusiikkia. Yhtye soitti ainakin seu-
raavien kotimaisten teosten kantaesitykset, joista Fougstedtin ja Saikkolan kvintetot olivat lisäksi 
sille sävelletyt:180 

Nils-Eric Fougstedt: Divertimento viidelle puhaltimelle B-duuri op. 35 (Sibelius-Akatemi-
assa Suomen säveltaiteen viikolla 4.12.1946)
Lauri Saikkola: Divertimento viidelle puhaltimelle op. 27 (radiossa 21.2.1949) 
Ahti Karjalainen: Puhallinsekstetto op. 22 (radiossa 27.4.1949) 
Nils-Eric Ringbom: Puhallinsekstetto (HKO:n kamarimusiikkimatineassa 27.3.1951)
Kalervo Tuukkanen: Nocturne a la Dance puhallinsekstetille (radiossa 22.7.1952)
Sulo Salonen: Puhallinkvintetto op.25 (Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertissa 
4.12.1963)

Edellä mainittujen kotimaisten teosten lisäksi Crusell-kvintetti esitti radiossa Sulho Rannan Inter-
mezzo pastoralen huilulle, oboelle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille vuonna 1947 sekä Eero 
Sipilän Partitan vuonna 1957. Yhtyeen konserttiuran huipentumana voidaan pitää esiintymistä 
ISCM:n (International Society for Contemporary Music) nykymusiikkijuhlilla Salzburgissa kesä-
kuussa 1952, missä sen ohjelmassa oli edellisenä vuonna kantaesitetty Nils-Eric Ringbomin puhal-
linsekstetto. Kansainvälinen jury oli valinnut seksteton kuudesta ehdolle pannusta teoksesta edus-
tamaan suomalaista nykymusiikkia. Suomi oli ensimmäistä kertaa mukana näillä vuosittain järjes-
tetyillä festivaaleilla, minkä vuoksi tapahtuma ja muusikot saivat runsaasti huomiota kotimaisessa 
lehdistössä. Lehdet myös lähettivät Salzburgiin useita asiantuntijoita, jotka kirjoittivat reportaaseja 
festivaalista. Tässä tehtävässä paikalle saapuivat muun muassa Eino Roiha, Nils-Eric Ringbom ja 
Erik Bergman. Salzburgissa vieraili lisäksi useita pohjoismaisia säveltäjiä, kuten Hilding Rosenberg, 
Knudaage Riisager, Karl-Birger Blomdahl ja Claus Egge. Kamarimusiikin ohella kuultiin orkeste-
rimusiikkia, jota esittivät Wienin Sinfonikot Herbert Haefnerin sekä Kölnin radio-orkesteri Ferenc 
Fricsayn johdolla.181 
	 Puhallinsekstetti, jossa Crusell-kvintetin jäsenten Asser Sipilän, Mario Sgobban, Holger Frans-
manin ja Aarne Viljavan lisäksi soittivat Teuvo Kauppila (englannintorvi) sekä Eero Linnala (bas-
soklarinetti), oli valmistautunut huolella Salzburgin esiintymistä varten. Ennen matkaa Ringbomin 
teosta oli harjoiteltu noin kolmekymmentä kertaa.182 Oli selvää, että muusikot halusivat esittää 
kansainvälisessä seurassa mahdollisimman korkeatasoista musisointia, etenkin kun suomalaista 
musiikkia ei ollut kuultu juhlilla kahteenkymmeneenyhdeksään vuoteen.183 Puhallinsekstetin esiin-
tyminen sijoittui juhlien toiseen varsinaiseen orkesterikonserttiin, joka oli Mozarteumin suuressa 
salissa 24. päivänä kesäkuuta. Samassa konsertissa esiintyivät myös Wienin Sinfonikot tanskalaisen 
kapellimestarin Lavard Friisholmin johdolla. Orkesterin ohjelmisto koostui brasilialaisesta, englan-
tilaisesta, sveitsiläisestä, norjalaisesta ja tanskalaisesta musiikista.184 Puhallinsekstetti onnistui tässä 
vaativassa seurassa ”enemmän kuin kunnostautumaan” sekä ”herätti huomiota kansainvälisissä 
ammattipiireissä todella ensiluokkaisella soitollaan”.185 Paikalliset lehdet vahvistivat suomalaisyhty-
een onnistumisen ja yleisömenestyksen:



162 163

Suomalaisen Nils-Eric Ringbomin puhallinsekstetto (oboelle, englannintorvelle, klarine-
tille, bassoklarinetille, käyrätorvelle ja fagotille), jonka Helsingin Puhallinkamarimusiikki-
yhtye hyvin kauniisti esitti, oli erittäin kiinnostava ja tarjosi jokaiselle puhaltajalle mahdol-
lisuuden solistiseen cantilenaan.186

Seuraavana kuullun suomalaisen […] Ringbomin ”Puhallinseksteton” kuuli mieluusti  
laajatietoisena, perinpohjin vaihtelevana näytteenä siitä, mitä puhallinsoittimet luonteensa 
mukaisesti tarjoavat. […] Wienin Sinfonikot […] saivat oikeutetusti osakseen 
sydämelliset suosionosoitukset, kuten myös Helsingin Puhallinkamarimusiikkiyhtye 
[…]187

Puhallinyhtye oli saanut nykymusiikkijuhlille osallistumista varten 300.000 markan suuruisen apu-
rahan. Helsingin kaupungin myöntämä avustus käytettiin tehokkaasti: samalla matkalla yhtye kävi 
sekä Wienissä että Pariisissa. Ensimmäiseksi siirryttiin Wieniin, missä suomalaiset muusikot saivat 
Filharmonikkojen jäsenten taholta osakseen ”suurta ystävällisyyttä ja vieraanvaraisuutta”. Fransma-
nin ja Freibergin läheinen ystävyys auttoi varmasti vierailun onnistumisessa. Pariisissa muusikot 
”lisäsivät tietämystään sekä uudesta että vanhasta musiikista”, tutustuivat uusiin musiikkikouluihin 
sekä varustautuivat tulevaa konserttikautta varten ”vain Euroopan musiikkikeskuksista saatavilla 
nuoteilla ja instrumenteilla”.188 Pariisissa yhtye esiintyi lisäksi Suomen-suurlähettilään järjestämällä, 
Helsingin olympiakisoja juhlistavalla vastaanotolla.189  
	 Se, että Crusell-kvintetti valittiin edustamaan Suomea Salzburgiin, johtui varmasti siitä työstä, 
jota yhtye oli tehnyt kotimaisen uuden musiikin esilletuomiseksi. Kvintetti oli esittänyt suoma-
laista puhallinkamarimusiikkia muun muassa Nykymusiikkiseuran piirissä. Keväällä 1949 seuran 
kokouksessa oli kuultu Erkki Länsiön Musiikkia viidelle puhaltimelle ja kontrabassolle. Lauri Saik-
kolan Divertimento op. 26 kuultiin puolestaan nykymusiikkiseuran konsertissa vuonna 1954. Jou-
lukuussa 1955 Fransman oli mukana Nykymusiikkiseuran tilauskonsertissa hieman harvinaisem-
massa kokoonpanossa. Helmikuussa samana vuonna kantaesityksensä saanut Ahti Sonnisen teos 
Conference Burlesque for four Winds op. 50 esitettiin tuolloin Fransmanin, Mario Sgobban (klarin-
etti), Yrjö Syrjälän (trumpetti) ja Olavi Lampisen (pasuuna) voimin. Radiossa teos kuultiin samojen 
muusikoiden soittamana useaan otteeseen vielä 1960-luvulla. 
	 Kun Crusell-kvintetti täytti 25 vuotta tammikuussa 1960, se esitti radiossa August Klughardtin 
puhallinkvinteton op. 79 sekä Jacques Ibertin teoksen Trois pièces brèves. Edellinen sävellys oli ollut 
ohjelmassa 19.3.1939, kun kvintetti esiintyi ensimmäistä kertaa julkisesti kaupunginorkesterin 
konsertissa. Fagotinsoittaja Aarne Viljava oli pitänyt kirjaa yhtyeen esiintymisistä sen perustamisesta 
lähtien. Hänen muistiinpanojensa mukaan kvintetti oli kahdenkymmenenviiden vuoden aikana 
esiintynyt yhteensä 130 kertaa, joista radiossa yli puolet.190 Esiintymisiä oli ollut myös Helsingin 
ulkopuolella. Ohjelmistossa oli ollut viisikymmentäyksi teosta yli neljältäkymmeneltä säveltäjältä 
”Haydnista Stravinskiin”.191 
	 Joidenkin uusien kamarimusiikkiteosten esityksiä 1950- ja 1960-luvuilta on vielä syytä mainita. 
Vuonna 1955 kuultiin Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonserttien sarjassa Igor Stravinskyn 
septetto klarinetille, käyrätorvelle, fagotille, jousitriolle ja pianolle (sävelletty 1952–53). Fransman 
oli myös mukana radiokonsertissa, jossa esiteltiin Arnold Cooken Sinfonietta yhdelletoista soitti-
melle vuonna 1961 (sävellysvuosi 1954).192 1960-luvulla kaupunginorkesterin puhaltajat perustivat 
kahdeksanhenkisen yhtyeen, joka esiintyi nimellä Pro arte intima. Tämän yhtyeen ansioluetteloon 
kuului muun muassa Einojuhani Rautavaaran okteton op. 21 kantaesitys Yleisradion Kamarimu-
siikin päivien konsertissa 27.1.1963193 sekä Aulis Sallisen kahdelle puhallinkvartetille säveltämän 
serenadin kantaesitys radiossa 20.4.1964. 
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Solistiseitsikko Otava

Edellä käsiteltiin yhtyeitä ja kamarimusiikkia, joissa käyrätorvi esiintyy pääasiassa puupuhalti-
mien seurassa. Fransman esiintyi kuitenkin säännöllisesti myös vaskipuhallinyhtyeissä. Jo hänen 
tiettävästi ensimmäinen esiintymisensä radiossa tapahtui vuonna 1932 käyrätorvikvartetissa. Kau-
punginorkesterin käyrätorviryhmän kanssa Fransman jatkoi radioesiintymisiä säännöllisin välein 
1950-luvulle asti. Toinen vakiokokoonpano oli kahden trumpetin, käyrätorven ja pasuunan muo-
dostama yhdistelmä, joka soitti 1940- ja 1950-luvuilla pääasiassa kevyttä ohjelmistoa, kuten kan-
sanlaulusovituksia, serenadeja ja tanssisävelmiä. 1940-luvulla vaskipuhallinkvartetissa Fransmanin 
kanssa soittivat muun muassa trumpetistit Einari Taimela, Feodor Kaski, Yrjö Syrjälä ja Lauri Ojala 
sekä pasunistit Ahti Karjalainen, Viktor Sarmas ja Olavi Lampinen. Heistä Taimela, Syrjälä, Ojala 
ja Lampinen olivat Helsingin kaupunginorkesterin jäseniä. 
	 Kaupunginorkesterin vaskikvartetti (Yrjö Syrjälä, Reino Salo, Fransman ja Olavi Lampinen), 
esiintyi säännöllisesti radiossa 1950-luvulla, jopa useamman kerran kuukaudessa. Suosituinta ohjel-
mistoa olivat Emil Kaupin sovittamat suomalaiset kansanlaulut. Kollegojensa Syrjälän ja Lampisen 
kanssa Fransman soitti kuitenkin myös vakavampaa kamarimusiikkia. Sitä edustivat muun muassa 
Francis Poulencin sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle sekä aiemmin mainittu Ahti Son-
nisen teos Conference Burlesque for four Winds op. 50. 
	 Radiossa vaskikamarimusiikki pääsi huomattavasti useammin esille kuin konserteissa. Trumpe-
tille, käyrätorvelle ja pasuunalle sävellettyjä trioja olivat Ahti Karjalaisen puhallintrio194, Arthur 
Meulemansin trio nro 1 sekä Julien-François Zbindenin trio op. 13. Vaskipuhaltimia sisältäviä 
kvartettoja olivat Pierre Gabayen Récréation, A. Simonin Quatuor en Forme de Sonatine op. 23 sekä 
kotimaiset Erkki Melartinin puhallinkvartetto op. 153 ja Osmo Lindemanin Fuga & Canon. Frans-
man osallistui myös Ahti Karjalaisen puhallinseksteton op. 22 kantaesitykseen radiossa 27.4.1949. 
Toinen uusi kotimainen teos, Usko Meriläisen Partita kahdelletoista vaskipuhaltimelle, esitettiin 
niin ikään radiossa säveltäjän johdolla 18.12.1955. 
	 Edellä mainitut vaskipuhallinteokset kuuluvat taidemusiikin piiriin. Vaskipuhallinmusiikilla on 
kuitenkin ollut vahvat perinteet myös ns. käyttömusiikin alueella.195 Tällä saralla nousi 1940-luvulla 
hyvin suosituksi Solistiseitsikko Otava, joka jatkoi 1900-luvun alun torviseitsikkojen perinnettä. 
Torviseitsikkojen ohjelmisto oli ollut suurelta osin tanssi- ja viihdemusiikkia, jota sotavuosina alet-
tiin kaivata radion ohjelmistoon. Yleisradion apulaismusiikkipäällikkö Jouko Tolonen oli saanut 
radiokuuntelijoilta palautetta, jossa toivottiin ”vanhaa torvisoittoa”.196 Fransman kertoi Otavan 
synnystä seuraavaa:

Minä olin sillä tavalla tullut Helsinkiin että Helsingin kaupunki oli pyytänyt minulle siir-
toa. Pyydettiin siirtoa että voisin palvella armeijaa ja käydä konserteissa kun oli puute 
käyrätorvista. Ja siihen aikaan maisteri Tolonen oli musiikkipäällikkö radiossa ja kerran 
keskustellessamme muista asioista yhtäkkiä […], oli puhetta jostakin torviseitsikosta... 
hän sanoi että se pitää saada radioon. Kerääpäs soittajia niin koetetaan pistää semmoinen 
ohjelma. Ja niin tuli tehtyä ja hän antoi sille nimen että se oli Solistiseitsikko Otava.197

Fransmanin ammattimuusikoista keräämään seitsikkoon liittyivät trumpetistit Yrjö Syrjälä ja Reino 
Salo Helsingin kaupunginorkesterista. Es-kornetin soittajaksi saatiin Wilho Pynnönen, joka oli kau-
punginorkesterin vanhemman polven muusikkoja. Fransman itse soitti alttotorven osuudet käyrä-
torvella. Tenoritorvensoittajaksi kiinnitettiin Aarne Sorsaluoto Helsingin varuskuntasoittokunnasta 
ja baritonitorven tärkeään tehtävään Aaro Liukkonen samasta soittokunnasta. Yhtyeen seitsemäs 
jäsen oli tuubansoittaja Hjalmar Kullberg. Myöhemmin Reino Salo siirtyi Wilho Pynnösen tilalle 
es-kornetin soittajaksi, ja hänen tilalleen kiinnitettiin Einari Taimela.198 Vaikka useimmat seitsikon 
jäsenistä kuuluivat Fransmanin tapaan Helsingin kaupunginorkesteriin, heillä oli kaikilla sotilas-
soittajan tausta.
	 Ohjelmisto kerättiin aluksi vanhoista seitsikkokirjoista, joita saatiin lainaksi Helsingin Varus-
kuntasoittokunnasta, muista soittokunnista sekä Yleisradiosta. Vanhoissa nuoteissa oli kuitenkin 



164 165

paljon virheitä, joita Fransman alkoi korjailla. Tämä johti pian siihen, että häneltä alettiin pyytää 
sovituksia kappaleista, joita ei löytynyt seitsikkokirjoista.199 Niitä tarvittiin, koska ”Otavan” suosio 
kasvoi sodan jälkeen enemmän kuin muusikot olivat osanneet odottaa.200 Vaikeina jälleenraken-
nuksen vuosina seitsikko esiintyi usein ja mielellään, sillä kaikki lisätulot tulivat todelliseen tarpee-
seen:

[…] se oli tervetullutta rahaa koska oli vähän huonoa aikaa... piti niin paljon semmoista 
pimeää ostaa siihen aikaan ja rahat ei riittänyt niin että tämä oli hyvin kivaa hommaa 
mutta me saimme samalla eloon uudelleen tämmöisen torviseitsikon.201 

Solistiseitsikko Otava esiintyi radiossa ensimmäisen kerran joulukuussa 1943. Seuraavana vuonna 
esiintymisiä oli jo noin kerran kuukaudessa ja sodanjälkeisinä pulavuosina 1945–46 seitsikko sai 
radiossa oman ohjelman. ”Vanhaa torvimusiikkia” -nimistä ohjelmaa lähetettiin 16–18 kertaa vuo-
dessa. Vuonna 1944 säveltäjä Sulho Ranta teki katsauksen radion musiikkiohjelmiin, joihin torvi-
musiikki kuului vakiintuneena osana:

Ne muutamat tahdit soitinseitsikko Otavan vanhan torvimusiikin esityksistä, jotka sattui-
vat korviini viime perjantaina, ansaitsevat kuitenkin mainintansa. Ei ole ollenkaan hul-
lumpi ajatus antaa radiossamme joskus kaikua tuollaisen torviseptetinkin sävelten. Monille 
ne varmaan muodostavat oikein muistojen lähteen. Kyllä vaan kirjoittajakin palasi mieles-
sään viidenneljättä vuoden taakse, jolloin Oulun Palokunnan puistossa VPK:n seitsikko 
kesäisin soitteli jokaviikkoiset ulkoilmakonserttinsa. […] Jo näiden vanhojen muistojen 
verestämiseksi kirjoittaja puolestaan toivoo Otavan esiintymisiä useamminkin ja nimen-
omaan tuon ajan ”muotisävelin”.202	

Solistiseitsikko Otava Yleisradion studiossa 2.10. 1944. Vasemmalta: Feodor Kaski, Tauno Savola, Hjal-
mar Kullberg, Aaro Liukkonen, Holger Fransman, Einari Taimela ja Yrjö Syrjälä. Ilmeisesti sotatoimien 
vuoksi es-kornetin ja tenoritorven tehtäviin oli palkattu tilapäisesti Radio-orkesterin äänenjohtajat Kaski 
ja Savola. 
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Rannan ajatukset kuvastivat varmasti monien sota-ajan radiokuuntelijoiden tuntoja. Vielä sotien 
jälkeenkin haluttiin kuulla kotimaista musiikkia radiossa. Torviseitsikko Otava innosti 1940-luvulla 
muun muassa historioitsija Olavi Lähteenmäkeä, joka muisteli yhtyeen esityksiä Turun Sanomissa 
juhannuksena 1986:

Jatkosodan alkamisvuonna syntyneenä muistan pikkupoikavuosiltani erinomaisesti Ota-
van oivallisen soiton radiossa. Se latasi aamuvirkun ja siihen aikaan melko kesyttömän 
olemukseni reippaaksi ja toimintatarmoiseksi. Sitä tarvittiinkin, koska usein oli edessä 
koulumatka napaan asti ulottuvassa lumessa. Arvatenkin torvisoiton rohkeutta tarvitsi 
koko sodan kolhut kokenut Suomen kansa.203

Radio-orkesterin studiokonserteissa helppotajuisen musiikin osuus kasvoi 1930-luvun lopulta läh-
tien ja orkesterin ohjelma-alue laajentui ”maailmoja syleileväksi”.204 Sodan loppuvuosina euroop-
palaisen ja pohjoismaisen uuden musiikin sekä toisaalta klassis-romanttisen orkesterirepertoaarin 
osuus oli maaseudun ihmisten mielestä kasvanut jo liiankin suureksi:

Kyllä tuo radio-ohjelma on käynyt hirvittäväksi. Ei mitään muuta sieltä tule kun pal-
jasta sinfoniaa, joka sopii taiteilijoille, mutta ei maalaisille. Ja eiköhän maaseudulla ole 
yhtä runsas kuulijajoukko kuin kaupungissakin. Pitäisi siis järjestää sellaistakin ohjelmaa 
jota maalaisetkin käsittävät. […] Maalainen haluaa saada kuulla vanhaa kansanmusiikkia 
hanurilla soitettuna, tai torvilla, kuten Otava-seitsikko soittaa. Minun puolestani saavat 
laittaa sinfonian soittajat ja pianon pimputtajat halkometsään.205

1940-luvun lopulla Solistiseitsikko Otavan radioesiintymisten määrä vakiintui noin kymmeneen 
vuodessa. Vuodesta 1951 lähtien seitsikko vuorotteli radiossa Pelikaani-puhallinyhtyeen kanssa. Jäl-
kimmäiseen kuuluivat Eero Linnala (klarinetti), Yrjö Syrjälä ja Reino Salo (kornetit), Holger ja Åke 
Fransman (käyrätorvet) sekä Aarne Viljava (fagotti). Matalaa rekisteriä vahvisti Oiva Nummelin 
kontrabassollaan. Pelikaani alkoi soittaa torviseitsikko-ohjelmistoa sotien jälkeen, kun muusikoiden 
palkat olivat laskeneet. Yhtye esiintyi viikottain muun muassa HOK:n ravintolassa, missä muusikot 
saivat palkkion lisäksi ”pullon olutta ja voileivän”.206

	 Solistiseitsikko Otava perusti ohjelmistonsa siis perinteiselle torvimusiikille ja yhtye pyrki myös 
soittamaan ”entisellä” tyylillä uusien virtausten, kuten jazzin vastapainoksi.207 Vanhaa tanssimu-
siikkia edustivat valssit, masurkat, jenkat, polkat, poloneesit, galopit ja menuetit. Muita tansseja 
olivat sottiisi, saksanpolkka, polkkamasurkka, bostonvalssi, hambo, krakowiak, maksiisi, katrilli, 
onestep ja twostep, pas d’espagne, pas de quatre sekä cake walk. Yhtye esitti myös alkusoittoja, 
marsseja, kansanlauluja, operetti- ja oopperasävelmiä sekä intermezzoja.208 Vuodesta 1946 lähtien 
Otava kuului ”Tapanintanssien” esiintyjäkaartiin. Tapaninpäivänä järjestetty tapahtuma kuultiin 
myös radiossa vuosina 1946–48. Ensimmäisen kerran tanssit järjestettiin Messuhallissa ja seuraa-
vina vuosina Seuratalossa, Työväentalossa sekä Fantasia-ravintolassa. Solistiseitsikko Otavan lisäksi 
niiden esiintyjiä olivat muun muassa Dallapé-orkesteri, Yrjö Saarnion polkkayhtye, Ossi Aallon 
orkesteri, Klaus Salmi Ramblers-orkestereineen, Toivo Kärjen tangoyhtye, Olavi Huuskan trio sekä 
laulusolistit Henry Theel, Eero Väre ja Reino Helismaa.
	 Solistiseitsikko Otavan johtajana toimi soolotrumpetisti Yrjö Syrjälä, joka oli hyvin taitava muu-
sikko. Tavan takaa hän esiintyi yhtyeen solistina, jolloin yleisö sai nauttia virtuoosimaisista soolo-
numeroista. Erään kerran ”Otavan” ravintolaesiintymistä oli sattunut kuulemaan joukko wieniläisiä 
huippumuusikoita. Fransman kertoi:

Tänä iltana oli juuri sattunut niin että meidän soolotrumpetistilla, Yrjö Syrjälällä oli erit-
täin hyvä päivä. Hänellä oli aivan loistava ansatsi sillä seurauksella että hän soitti vain 
niitä omia loistokappaleitaan ja loistosoolojaan, kaikenlaisia trumpettifantasioita ja niin 
edelleen, tämmöistä kevyttä niinkuin nyt ravintolassa soitetaan.209 
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Fransmanin kuvaama tapaus sattui vuonna 1950, jolloin Wienin Filharmonikot konsertoivat Hel-
singissä Wilhelm Furtwänglerin johdolla.210 Orkesterin jäsenet olivat tulleet viettämään iltaa Sokos-
hotellin ravintolaan, missä ”Otava” oli soittamassa. He kertoivat yhtyeestä ja sen taitavasta solistista 
kollegoilleen, ja seuraavana iltana paikalle ilmestyi huomattavasti suurempi joukko kuuntelemaan 
Itävallassa tuntematonta vaskipuhallinkokoonpanoa. ”Otava” ei kuitenkaan enää ollut paikalla. Sen 
sijaan Fransman, joka halusi tavata ystävänsä, Filharmonikoiden soolokäyrätorvensoittajan Gott
fried von Freibergin, oli saapunut tämän kutsusta hotelliin. 

[Kun] minä menin sinne Sokoksen kahvilaan, niin siellä oli monta puhaltajaa Wienin 
Filharmonikoista ja he sanoivat että mitä tämä nyt on kun me kuulimme huhun että täällä 
oli eilen soittamassa seitsemän miestä ja se oli kuulemma ollut niin hienoa soittoa, että se 
kornetisti... etteivät he olleet koskaan kuulleet niin hienoa torvimusiikkia. […] Aha, minä 
sanoin, se eilinen oli vain tilapäinen, silloin kun Nymanin orkesterilla oli vapaapäivä aina 
keskiviikkoisin. […] ja minä kerroin että olen yksi niistä jäsenistä. 211 

Tämä todistaa paitsi Syrjälän taidoista, myös koko seitsikon esitysten korkeatasoisuudesta. ”Otavan” 
jatkosodan lopulla alkanut suosio jatkui 1950- ja 60-luvuille asti. Fransmanin leikekirjasta löytyy 
Yleisradiolle lähetetty palaute vuodelta 1950, jonka allekirjoittajana oli ”Joukko radiokuuntelijoita 
Itä-Hämeestä”. Se kuvaa puhallinmusiikin suosiota ja asemaa radiossa: 

Viime aikoina ovat musiikin harrastajat tyydytyksellä voineet panna merkille puhallin-
musiikin huomattavan lisääntymisen Yleisradion musiikkiohjelmistossa. Tämän mainioin 
edustaja on ollut taiteilija Yrjö Syrjälän johtama kuuluisa solistiseitsikko ”Otava”, jonka 
esityksiä aina odotetaan ja mieltymyksellä seurataan, koska ne sisältävät hyvää musiikkia ja 
ovat sitäpaitsi varsinkin vanhemmalle väelle rakkaita muistojen säveliä.212 

Kirjoituksesta voi päätellä, että Solistiseitsikko Otava oli laajasti tunnettu ja arvostettu omassa 
musiikinlajissaan. Siitä, että yhtyettä kuunteli myös pääkaupungin ruotsinkielinen väestö, kertoo 
toinen yleisönosastokirjoitus samalta vuodelta:

”Bäste Herr Credo! 

Var vänlig och framför min stora uppskattning och tacksamhet till Solistseptetten ”Otava”. 
Det är ett stort nöje att höra dess kultiverade spel, som väcker så många trevliga minnen 
från forna tiders ”skoldanser” och ”samskrinning med musik på skridskobanan” i Norra 
hamnen. Högaktningsfullt

Gammal helsingforsbo”213

Ennen kuin Solistiseitsikko Otava lopetti toimintansa, sen jäsenistössä tapahtui viimeinen muutos. 
Hjalmar Kullbergin kuoltua hänen tilalleen pestattiin kaupunginorkesterin tuubisti Raimo Peso-
nen. Pesonen ehti soittaa yhtyeessä vain muutaman vuoden ennen kuin se päätettiin lakkauttaa 
1960-luvun lopulla. Ennen sitä ”Otava” ehti vielä viettää 25-vuotisjuhliaan, jolloin Yleisradio jär-
jesti sille oman juhlaohjelman.214 

Solistiseitsikko Otava teki merkittävän työn elvyttämällä käytännöllisesti katsoen häviämässä olleen 
suomalaisen torviseitsikkoperinteen. Yhtye oli alansa uranuurtaja myös siinä suhteessa, että se teki 
ensimmäiset suomalaiset seitsikkolevytykset 1940-luvun lopulla. Rytmi-levymerkille tehdyillä vii-
dellä äänilevyllä kuullaan vanhaa tanssimusiikkia ja marsseja. Myöhemmin yhtyeeltä ilmestyi vielä 
kaksi levyä merkillä Scandia. Näillä Otavan levyillä sekä Yleisradion kantanauhoilla kuullaan myös 
joitain Fransmanin tekemiä seitsikkosovituksia.215
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4.3 Fransman orkesterinjohtajana

Sotilasmuusikko- ja sotilaskapellimestarikoulutuksensa ansiosta Fransmanin oli 1950–1960-luvuilla 
helppo siirtyä johtamaan puhallinorkestereita. Vaikka hän ei ollut ehtinyt suorittaa sotilaskapelli-
mestarin tutkintoa, hän oli opiskellut siihen kuuluvia aineita Lenni Linnalan johdolla Helsingin 
Konservatoriossa. Helsingin kaupunginorkesterissa hän oli seurannut yli kahdenkymmenen vuoden 
ajan merkittävien kapellimestarien tapoja johtaa ja käsitellä orkesteria. 
	 Ensimmäinen puhallinorkesteri, jonka johtajana Fransman toimi, oli helsinkiläisistä ammatti-
puhallinmuusikoista vuonna 1946 koottu Sport-orkesteri. Ammattitasoa edustivat myös Helsingin 
kaupunginorkesterin koululaiskonsertit, jotka Fransman johti vuosina 1953, 1954 ja 1956. Saman 
vuosikymmenen lopulla hän alkoi työskennellä harrastajapuhallinorkestereiden kanssa. Näistä tär-
kein oli Helsingin Torvisoittokunta, jonka kapellimestarina Fransman toimi yli kymmenen vuoden 
ajan. Toinen amatööriorkesteri oli Vanhan kirkon seurakunnan puhallinorkesteri, jota hän johti 
muutaman vuoden ajan 1960-luvun loppupuolella. Viimeinen, mutta pedagogisesti sitäkin tär-
keämpi oli Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin johtajan toimi vuosina 1966–73. 
	 Erityyppisten puhallinorkestereiden ohjelmistoissa Fransman noudatti selkeää ja tarkoituk-
senmukaista linjaa. Sport-orkesteri keskittyi nimensä mukaisesti kansainväliseen, reipashenkiseen 
musiikkiin, kuten amerikkalaisiin marsseihin. Helsingin Torvisoittokunnan ohjelmistoon Frans-
man valitsi enemmän perinteisiä suomalaisia ”suosikkinumeroita”. Rajat eivät kuitenkaan olleet 

”Otava” 1950-luvulla. Eturivissä vasemmalta Reino Salo, Yrjö Syrjälä ja Einari Taimela. Takarivissä 
Aaro Liukkonen, Holger Fransman, Aarne Sorsaluoto ja Raimo Pesonen. 
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tiukat, sillä suomalaisuus näkyi myös Sport-orkesterin ohjelmissa, ja Helsingin Torvisoittokunnan 
kevätkonsertteihin Fransman toi puolestaan kansainvälistä väriä 1900-luvun ulkomaisilla sävellyk-
sillä. Vanhan kirkon puhallinorkesterin kohdalla Fransman valitsi seurakunnan tilaisuuksiin sovel-
tuvaa ohjelmistoa, joka oli muihin soittokuntiin verrattuna vaikeusasteeltaan yksinkertaisempaa. 

Sport-orkesteri ja muut ammattimuusikoista koostuneet soittokunnat

Fransman kuului 1970-luvulla työryhmään, jonka tarkoituksena oli kerätä tietoja suomalaisista tor-
viseitsikoista ja seitsikkona aloittaneista soittokunnista.216 Ilmeisesti tässä yhteydessä hän teki muis-
tiinpanoja vaskipuhaltimien ja suomalaisten torvisoittokuntien historiasta. Tässä ote Fransmanin 
muistiinpanoista, jotka lyhyydessään ja ytimekkyydessään antavat selkeän kuvan torvisoittokuntien 
kehityksestä Suomessa:

Torvisoittokunta (saks. Blechbläserkapelle, Hornkapelle engl. Brass Band)
V. 1813–1818 keksi ja kehitti Blühmel, Stölzl [po. Stöltzl], Müller ja Sattler luonnontor-
veen venttiilit, josta täten tuli täysin kromaattinen käyrätorvi. Tätä keksintöä hyväksikäyt-
täen rakennutti v. 1830–1835 Wieprecht Berlinissä 5 1/2 mt. pituisen bassotuuban. 
Seuraavina vuorossa olivat Es ja B vireiset flygeltorvet, Es Altto, B tenori ja barytontorvet 
kaikki flygeltorvi mallia, myöhemmin tulivat B-kornetti sekä B ja Es trumpetti. Venttiilit 
vetopasuunaan ei saavuttaneet suosiota. 
Näin oli torvisoittokunta syntynyt.
Suomessa muutettiin vasta v. 1870 sotilassoittokunnat puhallinorkestereista torvisoitto-
kunniksi. 
Suomen Kaartin kapellimestarina oli tänä aikana A. F. Leander. Hänellä oli suuret ansiot 
sekä sotilassoiton että sivilisoittokuntien kehittämisessä. 
Monet myönteiset tekijät torvisoittoharrastuksen suureen menestykseen ja innostukseen 
olivat sotilassoittokunnat, herännyt kansallisuuspyrintö, sopiva ajankohta ja tarve, sano-
malehdistön tuki on vielä mainittava. 
Seurauksena oli, että perustettiin melkein joka kylään, kuntaan ja kaupunkeihin useita 
soittokuntia, jotka pitivät konsertteja, esiintyivät juhlissa, ja huolehtivat tanssimusikista. 
Kokeilu eri suuruisten kokoonpanojen jälkeen päädyttiin seitsikkoon, Es-kornetti 2 
B-kornettia Es-altto B-tenori B baryton ja C basso myöhemmin B tai Es basso, tarvittaessa 
äänet monistettiin, seitsikosta tuli soittokunta.

Fransman oli hyvin selvillä suomalaisen vaskipuhallinmusiikin perinteistä ja omaleimaisuudesta. 
Olihan hän kuulunut Apostolin torvisoittokuntaan, Linnalan uudentyyppiseen sotilasorkesteriin 
sekä Solistiseitsikko Otavaan ennen kuin aloitti puhallinorkestereiden johtamisen. Jo ensimmäisen 
soittokunnan kohdalla hän loi kuitenkin myös uusia perinteitä. 
	 Suurimmaksi osaksi ammattipuhallinmuusikoista koostunut Sport-orkesteri oli aloittanut toi-
mintansa vuonna 1946 Aulis Vainion johdolla.217 Kun Fransman valittiin orkesterin kapellimes-
tariksi vuonna 1950, siihen kuului kaksikymmentäviisi miestä. Kahden vuoden päästä soittajia oli 
jo kolmekymmentä. Soittokunnan kokoonpano perustui vaskipuhaltimille, mutta siihen oli lisätty 
klarinetti- ja saksofonisektiot sekä piccolohuilu. Sitä voidaan pitää suomalaisen torvisoittokunnan 
ja amerikkalaisen big bandin yhdistelmänä. Sport-orkesterin kokoonpano ja ohjelmistolinja luotiin 
selvästi vastaamaan ajan henkeä. 1950-luvun alussa populaarikulttuurin merkitys kasvoi ja nuorison 
näkyvyys kaupunkikuvassa lisääntyi. Elintason noustessa kaupungin huvitusten määrä kasvoi. Elo-
kuvaharrastus koki nousukauden, rock’n roll, nahkatakit ja ”rasvaletit” tulivat muotiin.218 Fransma-
nin johdolla Sport-orkesteri esiintyi näyttävästi urheilukilpailuissa ja ulkoilmatapahtumissa, joissa se 
tarjosi vanhoista torvisoittokuntaperinteistä poikkeavaa uutta ohjelmistoa. Viihteellisten kappalei-
den lisäksi soittokunnan amerikkalaistyyliset sinivalkoiset univormut tekivät vaikutuksen nuorem-
paan ikäpolveen.219
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	 Helsinkiä ja pääkaupunkikeskeisyyttä kohtaan tunnettiin 1950-luvulla syvää epäluuloa muualla 
maassa. Kaupunkielämä nähtiin henkisesti veltostavana, aatteettomana ja keikaroivana.221 Jotkut 
perinteiseen suomalaiseen torvimusiikkiin tottuneet kuulijat ärsyyntyivät Sport-orkesterin mars-
siesityksistä, joita Fransman tahditti kiiltäväpäisellä johtajansauvallaan Helsingin Olympiastadio-
nilla.222 Myöskään orkesterin viihteellinen ohjelmistolinja ei miellyttänyt kaikkia. Eräs 1950-luvun 
lehtileike osoittaa, kuinka syvään juurtuneita suomalaiset soittokuntaperinteet olivat ja kuinka ne 
miellettiin osaksi kansallisuusaatetta:

Eräs toivoton lukija valittaa, että monet hyvät perinteet katoavat urheilukilpailuista. Ennen 
puhalsivat Stadionilla kaartin pojat, nyt on siellä oikein urheiluorkesteri, jonka nimi on 
”Sportorkesteri”. Entä mihin ovat soittokunnan yhteydessä hävinneet vanhat suomalaiset 
marssit, kaikkien tuntemat? Sportorkesteri on tuonut tilalle operettisäveliä, johon tällaisen 
soittokunnan veri tuntuu paremmin vetävän. Värit ovat vielä onneksi sinivalkoiset. Mutta 
Sportorkesteri — jo tuosta sanastakin tulee mieleen operetti, kiiltokuva ja karamellipa-
peri.223

Vaikka Sport-orkesterin amerikkalaisia marsseja aluksi vierastettiin, liikunnalliset marssinumerot ja 
orkesterin ammattimaiset esitykset tekivät erityisesti nuorempaan yleisöön positiivisen vaikutuksen. 
Pian orkesterin mukanaoloon urheilutapahtumissa totuttiin siinä määrin, että kun esityksiä myö-
hemmin vähennettiin, ”Sportin” katoamiselle tivattiin selitystä lehtien palstoilla. 
	 Pian sen jälkeen kun Fransman oli tullut Sport-orkesterin johtoon, hän järjesti soittokunnalle 
esiintymisiä myös radiossa. Ensimmäinen radioesiintyminen oli Fransmanin leikekirjan tietojen 
mukaan 8.2.1951, ja sen ohjelma edusti selvästi uutta kansainvälistä linjaa: 

Sport-orkesteri Helsingin pallokentällä 1952220.



170 171

K. L. King: Sir Henry -marssi
Louis Grossmann: Czárdás
Emil Waldteufel: Luistelijat, valssi
Charles Williams: Sinipaholaisten marssi
Franz von Suppé: Alkusoitto operetista Patarouva
N. Serradell: La Golondrina
T. Bidgood: Urhojen pojat224

1950-luvun alussa Sport-orkesterin esityksiä kuultiin radiossa harvakseltaan, 1–2 kertaa vuodessa. 
Vuosien 1953–57 välillä esiintymiset lisääntyivät jonkin verran ja parhaimmillaan niitä oli viisi vuo-
dessa. Joitain alkusoittoja ja suomalaisia kappaleita lukuun ottamatta Sport-orkesterin ohjelmisto 
näyttää koostuneen pääasiassa angloamerikkalaisesta puhallinmusiikista ja marsseista. Fransmanin 
leikekirjassa viimeiset tiedot orkesterin radioesiintymisistä löytyvät helmikuulta 1963. Niistä voi 
päätellä Fransmanin säilyttäneen Sport-orkesterin ohjelmistolinjan ja tyylin noin viidentoista vuo-
den ajan:  

Sport-orkesteriin liittyvää lehtikirjoittelua 1950-luvulla.
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Harry L. Alford: I. M. P.
J. P. Sousa: Manhattan Beach
K. L. King:  Sir Henry
J. P. Sousa: Stars and Stripes Forever
Miles–Zimmermann: Ankkurit ylös
J. P. Sousa: Semper fidelis
Leo R. Stanley: The Contemptibles225 

Sport-orkesterin historiaan liittyy erikoinen tapaus, joka sisältää poliittisia piirteitä. Orkesteri oli 
esiintynyt yleislakon aikaan 1956 pääkaupungin työntekijöiden mielenosoituskokouksessa Senaa-
tintorilla. Sen jälkeen se ei enää soittanut Olympiastadionilla, mistä syystä alettiin epäillä, että 
orkesteri oli leimattu ”punaiseksi”. Sport-orkesterin pääasiallisen toiminta-alueen ja ohjelmiston 
huomioonottaen tämä väite vaikuttaa oudolta. Vaikka orkesterin esiintymisistä radion ulkopuolella 
ei tämän tutkimuksen puitteissa ole löytynyt juurikaan tietoja, edellä mainitun tapauksen tiimoilta 
syntynyt lehtikirjoittelu tarjoaa asiasta joitain vihjeitä. Eräässä mielipidekirjoituksessa korostetaan, 
että Sport-orkesteri oli esittänyt puhallinmusiikkia ”jokaiselle, joka sitä on toivonut, olipa tämä por-
vari taikka vasemmistolainen taikka puolueeton”.226 Tässä yhteydessä voi todeta, että vaikka Frans-
man ei tiettävästi esiintynyt minkään yksittäisen puolueen riveisssä, hän ei kuitenkaan johtanut 
työväenyhdistyksien soittokuntia. Sport-orkesterin kapellimestarina hän sen sijaan jatkoi vuoteen 
vuoteen 1965 saakka, jolloin orkesteri ilmeisesti lakkautettiin.227 Se oli toiminut yhteensä yhdek-
säntoista vuotta, joista viisitoista vuotta Fransmanin johdolla. 
	 Radiossa puhallinorkesterimusiikki saavutti 1950-luvulla vakiintuneen aseman. Useimmin 
esiintyvien Solistiseitsikko Otavan, vaskipuhallinkvartetin ja Sport-orkesterin ohella ohella kuultiin 
muun muassa ”Radion puhallinorkesterin” sekä Suomen Valkoisen Kaartin ja Karjalan Kaartin Ryk-
mentin entisten soittajien esityksiä. Jälkimmäiset orkesterit Fransman kokosi luultavasti varta vasten 
radioesiintymisiä varten. ”Radion puhallinorkesteri”, joka ilmeisesti koostui pääasiassa Radion sin-
foniaorkesterin puhaltajista, soitti edellä mainittuihin puhallinkokoonpanoihin verrattuna vaativaa 
taidemusiikkia. Keväällä 1953 kuullussa ohjelmassa orkesteri soitti muun muassa kruunajaismarssin 
Meyerbeerin oopperasta Profeetta, Rossinin alkusoiton oopperaan Italiatar Algeriassa sekä marssin 

Wagnerin oopperasta Tannhäuser. Myös Suomen 
Valkoisen Kaartin ja Karjalan Kaartin Rykmentin 
entisistä soittajista kokoonpantu orkesteri esitti 
radiossa orkesterimusiikkisovituksia, tosin asiaan-
kuuluvien isänmaallisten sävelmien ja marssien 
ryydittämänä. 
	Varsinaisesti ammattikapellimestarien alueelle 
Fransman astui johtaessaan Helsingin kaupungin-
orkesterin puhaltajia kolmessa koululaiskonsertissa 
vuosina 1953–1956. Konservatoriolla pidetyissä 
konserteissa kuultiin paitsi viihteellistä puhallin-
musiikkia, myös alkuperäisteoksia puhallinyhtyeille 
(muun muassa Mozartilta, Poulencilta ja Bozzalta). 
Ensimmäisessä konsertissa 8.11.1953 Meyerbeerin 
Soihtutanssi sekä Fransmanin sovittama Wagnerin 
Nibelungen-marssi edustivat puhallinorkesterille 
sovitettua orkesterimusiikkia. Nuorta yleisöä aja-
tellen ohjelma oli rakennettu vaihtelevaksi ja siihen 
oli otettu mukaan eri musiikin tyylilajeja. Tästä 
syystä kokonaisuus muodostui väistämättä musii-
killiseksi ”sillisalaatiksi”. Koululaiskonserteissa käy-
tettiin myös juontajaa, joka esitteli yleisölle teokset 
ja säveltäjät.

HKO:n puhaltajien koululaiskonsertin ohjelma 
25.4.1954. 
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	 Pelkistä puhallinsoittimista koottu orkesteri perinteisissä koululaiskonserteissa oli Helsingissä 
uutta. Voi olla, että Fransman oli sekä näiden konserttien toimeenpanija että suunnittelija. Poik-
keuksellinen ohjelmisto, joka tarjosi myös solistitehtäviä harvemmin kuulluille vaskipuhaltimille, 
sai tavallisesti asialinjalla pysyttelevän Väinö Pesolan kielenkannat irtoamaan. Samalla hän toi esiin 
ennakkoluulonsa jazzmusiikkia kohtaan:

Saatiin katsein seurata, miten oikein väkevä forte lähti pasuunoista eli vetäen ja työntäen 
ilmavirran lyhentäjä- ja pidentäjälaitetta. ”Suurpämpän” nimihän on myös vetopasuuna. 
Huomattiin myös, että käyrätorvesta täytyi valuttaa sylkeä pois soittamisen välillä […] 
Mutta poijaat, miksette ”vengotelleet” rytmin mukana enemmän? […] Oi, mikä näky, jos 
itse klarinettimestarimme Eerio Linnala komeine urosvarataloineen olisi heiluskellut ryt-
min mukana! Yleisö vaati toistettavaksi jatsin. Vaarallista, joku voi luulla rytmirehvastelua 
”oikeaksi musiikiksi”! Kiinnostusta nostattaviin numeroihin kuului Southwellin Konsert-
tipolkka tuuballe ja puhallinyhtyeelle, vaikka välistä tuli mieleemme sonnivasikan ääntely 
hakalehdossa – kaikella kunnioituksella silti, mainio herra solisti Gösta Möller! […] Mutta 
mitä tyylikonstailua olikaan loppunumero eli Nibelungen-marssi? Ei se ainakaan Richard 
Wagnerin sanonnalta vaikuttanut. Holger Fransman johti ne numerot, joissa tarvittiin 
tahdinlyöntiä, sangen varmasti eli kuin vanha (ei, vaan tottunut) tekijämies.228

Fransmanilla ei selvästikään ollut vaikeuksia pitää 30-henkistä, ammattimuusikoista koostunutta 
puhallinorkesteria rytmisesti ohjaksissaan. Hän oli lisäksi onnistunut hiomaan orkesterin soinnin 
tasapainoiseksi, mikä on pääteltävissä Uuno Klamin arviosta. Siinä kuvailtiin lyhyesti myös Frans-
manin johtamistyyliä: 

Nämä muusikot, jotka viime perjantain sinfoniakonsertissa esiintyivät aivan loistavasti 
soittivat nyt reippaita ja soinnikkaita kappaleita puhtaasti ja täsmällisesti. Niistä mainit-
takoon Meyerbeerin soihtutanssi ja Wagnerin Nibelungen-marssi. Holger Fransman johti 
erittäin varmasti ja ryhdikkäästi.229

Kahdessa ensimmäisessä koululaiskonsertissa kuultiin myös dixieland-yhtyettä, jossa puhaltimien 
lisäksi esiintyivät piano ja rummut. Muutoin konsertit jatkoivat ohjelmiston osalta samaa linjaa ja 
niissä kaikissa kuultiin solistiesityksiä.230 Huhtikuussa 1954 pidetyssä toisessa puhallinkonsertissa 
kiinnittää huomiota Robert Kajanuksen Suomalaisen rapsodian nro 1 sisältyminen ohjelmaan. Tässä 
tilaisuudessa se kuultiin August Huttusen puhallinorkesterisovituksena.231 Ehkä Fransman halusi 
osoittaa teosvalinnalla kunnioitustaan Kajanukselle, jonka toinen suomalaiskansallinen orkesteri-
teos Aino oli tarjonnut hänelle ensimmäisen kosketuksen suureen sinfoniaorkesteriin suunnilleen 
samanikäisenä kuin nyt yleisössä istuneet koululaiset.

Helsingin Torvisoittokunta

Sport-orkesterin ohella Fransman alkoi 1950-luvun lopulla johtaa Helsingin Torvisoittokuntaa, 
jonka kapellimestarina hän ehti toimia kaikkiaan yksitoista vuotta (1959–1970). Tällä soittokun-
nalla on pitkä historia, sillä se perustettiin jo 1900-luvun alkuvuosina, kun suomalaiset soittokunnat 
olivat hajonnet sotaväen lakkautuksen yhteydessä. Suomen Kaartin soittokunnan johtajan Alexei 
Apostolin aloitteesta perustettiin tuolloin kannatusyhdistys ylläpitämään orkesteria, jonka jäseniksi 
kiinnitettiin armeijasta vapautuneet parhaat sotilassoittajat.232 Pian Helsingin Torvisoittokunnasta 
tuli maan johtava yhtye, joka toimi esikuvana muille siviilisoittokunnille.233 Apostolin johdolla soit-
tokunta teki kiertueita, esiintyi säännöllisesti Esplanadin Kappelin lavalla ja levytti vuosien 1904–
1912 välisenä aikana yli 120 kappaletta.234 
	 Tässä vaiheessa Helsingin Torvisoittokunta toimi kaupungin alaisuudessa samoilla varoilla kuin 
kaupunginorkesteri. Talvikaudella soittokuntaan kuului rahojen säästämiseksi vain kuusitoista soit-
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tajaa, mutta kesäkuukausina se työllisti kolmekymmentä muusikkoa, joista osa oli Helsingin Fil-
harmonisen Seuran orkesterista. Soittokunnan työmäärästä kertoo, että se esiintyi vuoden 1912 
syys–joulukuussa Apostolin johdolla kuudessakymmenessäkahdessa tilaisuudessa, joista kolme oli 
ulkoilma- ja viisi kansankonserttia. Tämän lisäksi soittokunta avusti sinfoniakonserteissa ja sitä 
käytettiin ahkerasti teatterinäytännöissä. Apostol oli organisoinut soittokunnalle oman orkesteri-
koulun, jossa 15–20 oppilasta oli saanut mainittuna vuonna maksutonta opetusta.235 Kun Suomi 
itsenäistyi, Apostol siirtyi takaisin armeijan palvelukseen. Helsingin Torvisoittokunta muuttui ensin 
Pohjois-Pohjanmaan rykmentin soittokunnaksi, minkä jälkeen se siirrettiin Suomen Valkoisen 
Kaartin rykmenttiin, puolustusvoimien ylikapellimestariksi valitun Apostolin alaisuuteen.236 
	 Helsingin Torvisoittokunnan historian toinen vaihe alkoi vuonna 1924, kun Helsingin VPK:n 
soittokunnan kapellimestari Hugo Dahlgren sekä entiset soittajat päättivät perustaa sen uudelleen 
vanhalla nimellä. VPK:n soittokunta oli tuolloin joutunut lopettamaan toimintansa harjoitusti-
lojen puutteessa.237 Uusi Helsingin Torvisoittokunta alkoi heti esiintyä ahkerasti häissä, hautajai-
sissa, juhlissa, urheilukilpailuissa ja luistinradoilla. Dahlgrenin siirryttyä jo vuonna 1926 Helsingin 
suojeluskuntapiirin kapellimestariksi soittokunnan toiminta alkoi hiipua. Vaikka osa sen jäsenistä 
oli siirtynyt muihin soittokuntiin, toimintaa pystyttiin ylläpitämään jatkosodan loppun asti. Vasta 
sotien jälkeen Helsingin Torvisoittokunnassa alkoi aktiivisempi vaihe. Suojeluskuntajärjestö oli lak-
kautettu ja sen Helsingin piirin soittokunnan instrumentit sekä nuotisto oli lahjoitettu kaupungille. 
Vuonna 1944 uudelleen henkiin herätetty Helsingin Torvisoittokunta sai ne käyttöönsä.238 
	 Soittokunta harjoitteli 1940-luvulla kaksi kertaa viikossa musiikkilautakunnan sille osoittamassa 
harjoitushuoneessa Hesperiankadulla. Se piti syksyisin ja keväisin oman konsertin ja esiintyi lisäksi 
ulkoilmakonserteissa, työväen vappumarssilla, urheiluliiton juhlissa sekä radiossa.239 Jälkikasvun 
kouluttamiseksi järjestettiin oppilasharjoituksia neljä kertaa viikossa. Ne oli jaettu siten, että puu- 
ja vaskipuhallinryhmät saivat kumpikin kaksi harjoitusta. Fransman osallistui opetustoimintaan 
1940-luvulta lähtien usean vuoden ajan.240 Sotien jälkeen Helsingin Torvisoittokuntaa johtivat 
Radio-orkesterin käyrätorvensoittaja Aulis Vainio (1945–1951) ja kaupunginorkesterin trumpetin-
soittaja Einari Taimela (1952–1959). Taimela teki soittokunnalle myös runsaasti sovituksia. Vainio 
oli puolestaan Fransmanin entisiä oppilaita. Vuonna 1945 Helsingin Torvisoittokunnan nuotistoon 
kuului noin 180 marssia sekä 500 muuta sävellystä. Kaupunki antoi nuotteihin ja soittimiin avus-
tusta, mikä merkitsi sotien jälkeisinä vuosina huomattavaa tukea.241

	 Harrastajien lisäksi Helsingin Torvisoittokuntaan kuului joko toimessa olevia tai entisiä ammat-
timuusikoita. Kun Fransman vuonna 1959 valittiin soittokunnan kapellimestariksi, hänen ”suuri 
ammattitaitonsa ja puhallininstrumenttien tuntemuksensa auttoivat ratkaisevasti soittokunnan 
musikaalisen tason nousuun”.242 Soittokunnan perinteiset kesäkonsertit Esplanadin Kappelin lavalla 
jatkuivat ja 1960-luvun alusta lähtien Fransman johti soittokunnan jokakeväisen viihdekonsertin 
kaupungintalon juhlasalissa. 
	 Vaikka Fransman säilytti Helsingin Torvisoittokunnan ohjelmistossa vanhan seitsikkoperinteen 
mukaista vanhaa tanssimusiikkia, alkusoittoja, marsseja ja konserttivalsseja, hän laajensi repertoaaria 
Sport-orkesterin esittämiin amerikkalaisiin marsseihin ja sävelmiin. Toisaalta hän pyrki valmista-
maan soittokunnan omiin konsertteihin musiikillisesti vaativampia numeroita ja keväisin ainakin 
yhden suomalaisen orkesteriteoksen. Kaupungintalon juhlasalissa, missä soittokunnan kevätkonser-
tit pidettiin, akustiset olosuhteet eivät olleet vaskipuhallinorkesterille parhaat mahdolliset:

[…] salin kaikusuhteet olivat liian herkät torvisoittokunnalle, johtaja sai tyytyä vain forten 
ja fortissimon ylivoimaisesti ”pauhatessa”. Kapellimestari Holger Fransman kiinnitti huo-
mionsa rytmin täsmällisyyteen ja sointupuhtauteen, jotka täyttivät melkoiset vaatimukset. 
Aikamitat olivat aistikkaasti valitut.243

Kevätkonsertti huhtikuussa 1963 antaa käsityksen Helsingin Torvisoittokunnan ohjelmistosta 
Fransmanin johtajakaudella. Rakenteeltaan konserttiohjelma noudatti perinteitä, sillä siihen kuului 
alku- ja loppumarssi, ooppera-alkusoitto, suomalaista ja slaavilaista musiikkia, kansanlauluja sekä 
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konserttivalssi. Arvosteluista huomaa, että kevyestä peruslinjastaan huolimatta jotkut kappaleista 
olivat musiikillisesti varsin haastavia:

Ohjelma oli laadultaan tavallisen viihteeellistä ja soitto oli puhdasta sekä hyvin aksen-
toitua, mutta usein jäi kaipaamaan dynaamista hienostuneisuutta; tarjolla oli pääasiassa 
vanhaa kunnon Leander-tyyppistä ”terassidynamiikkaa”. Mutta sitten tuli Gomesin alku-
soitto oopperaan ”Il Guarany”. Se olisi kiitollisena tunnustettu millä oopperanäyttämöllä 
tahansa, niin dramaattisesti ja rikassointisesti se soitettiin, eikä tämä suinkaan johtunut 
vain hienosta soitinnuksesta. Kapellimestari osoitti tässä hyvää taiteellista makua, jonka 
hän pystyi ilmaisemaan orkesterin välityksellä.244

Säilyneistä Helsingin Torvisoittokunnan äänitteistä voi todeta, että esitykset ovat hyvin harjoitettuja, 
rytminkäsittely on selkeää ja että Fransman käsittelee tempoja ryhdikkäästi ja taitavasti. Harrastaja-
orkesteriksi soittokunnan tunnistaa lähinnä siitä, että sävelpuhtaudessa ja soinnissa on ajoittain toi-
vomisen varaa. Selkeimmin Fransmanin ammattitaito ja tyylitaju tulevat esiin tunteikasta ilmaisua 
vaativissa kappaleissa, kuten romanttisissa valsseissa, fantasioissa tai rapsodioissa, joissa hän yleensä 
onnistuu tavoittamaan musiikin tunnelman ilman turhaa liioittelua tai sentimentaalisuutta.245

	 Fransman pyysi eroa Helsingin Torvisoittokunnan kapellimestarin tehtävästä vuonna 1970. 
Tämän jälkeen hänen työtään jatkoi kaupunginorkesterin pasuunan äänenjohtaja Olavi Lampinen 
vuoteen 1983 asti.246 Fransman puolestaan valittiin soittokunnan kunniakapellimestariksi. Sport-
orkesterin toiminnan lakattua vuonna 1965 Fransman oli alkanut johtaa Vanhan kirkon puhallin-
orkesteria, jonka hän jätti samaan aikaan Helsingin Torvisoittokunnan kanssa. Ehkä hän ei kaupun-
ginorkesterista eläkkeelle jäätyään jaksanut enää huolehtia amatööriorkestereista. Olihan hänellä 
vielä opetustyö Sibelius-Akatemiassa, johon sisältyi laitoksen puhallinorkesterin johtaminen.247 
	 Niiden muutaman vuoden aikana, jolloin Fransman johti Vanhan kirkon puhallinorkesteria, 
se esiintyi erilaisissa seurakunnan tilaisuuksissa, kuten kirkkopyhien juhlissa tai hyväntekeväisyys-
tilaisuuksissa. Adventtijuhlissa puhallinorkesterilla oli tärkeä osuus vuosina 1965–68. Tämän kir-
joittajalle jäi Fransmanin kanssa 1980-luvulla käydyistä keskusteluista sellainen käsitys, että hän 
pyrki Vanhan kirkon puhallinorkesterin johtajana monipuolistamaan musiikin käyttöä jumalanpal-
veluksissa ja seurakuntien toiminnassa. Seurakunnan taholta tälle pyrkimykselle ei hänen mielestään 

Helsingin Torvisoittokunta soittaa Esplanadin Kappelin lavalla Fransmanin johdolla 1960-luvulla .
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kuitenkaan osoitettu riittävästi tukea. Ilmeisesti tästä syystä Fransman ei jatkanut puhallinorkesterin 
johtamista 1970-luvulla. 
	 Puhallinorkesterien johtaminen oli Fransmanin taholta sikäli uudistuksellista, että hän pyrki 
laajentamaan niiden ohjelmistoja unohtamatta kunkin orkesterin historiallista taustaa. Toisaalta 
hän halusi erilaisten puhallinorkestereiden ja soittokuntien musiikillista tasoa kehittämällä vahvistaa 
puhallinmusiikin yleistä asemaa musiikkielämässä ja -instituutioissa. Fransmanin johtamista orkes-
tereista Sport-orkesteri edusti aikanaan uudistuksellisinta suuntausta, sillä uudentyyppisen ohjel-
miston ohella sen esiintymisiin kuului Suomessa tuolloin vielä lähes tuntematon kuviomarssi.248 
Fransman toi kaikkia johtamiaan puhallinorkestereita esiin myös radion kautta. Näin hän pyrki 
tarjoamaan puhallinorkesterimusiikkia mahdollisimman laajasti eri kansankerroksille.  

Vaskiyhtyeet ja niille tehdyt sovitukset

Fransmanin puhallinorkesterinjohtajan toimintaan liittyivät hänen soittokunnille, puhallinorkeste-
reille ja puhallinyhtyeille tekemänsä sovitukset. Suurelle puhallinorkesterille Fransman sovitti muun 
muassa Wagnerin Nibelungen-marssin sekä Armas Järnefeltin teoksen Kesäyö. Merkittävin sovituksiin 
liittyvä työ oli kuitenkin Jean Sibeliuksen torviseptetille säveltämien nuoruudenteosten korjaami-
nen sekä niiden julkisuuteen saattaminen. Fransman oli saanut ilmeisesti Sibeliuksen torviseitsikolle 
kirjoitetut, unohduksiin jääneet pienimuotoiset kappaleet käsiinsä jo 1960-luvulla, sillä hän johti 
Andantinon Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertissa vuonna 1967 sekä seuraavana keväänä 
neljästä kappaleesta (Alkusoitto, Menuetto, Andantino, Tiera) yhdistämänsä sarjan. Tämän sarjan hän 
johti myös Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin kevätnäytteessä vuonna 1971. Saattaa olla, että 
hän tässä vaiheessa oli havainnut Sibeliuksen käsikirjoituksessa olleet epäselvyydet ja alkanut korjata 
niitä. Myöhemmin hän teki joihinkin korkeimpiin osuuksiin muutoksia, jotka vähensivät niiden 
raskautta mutta eivät sanottavasti muuttaneet soivaa lopputulosta. Näin teokset muuttuivat hel-
pommin soitettaviksi, jolloin esimerkiksi amatööriseitsikot saattoivat ottaa ne ohjelmistoonsa.249 
	 Fransmanin editoimat Sibeliuksen torviseitsikkoteokset kuultiin ensimmäisen kerran Lieksan 
Vaskiviikolla 31.7.1983.250 Pienessä sarjassa vaskille hän oli muuttanut kappaleiden järjestystä siten, 
että Andantino esitettiin ennen Menuettia. Sibelius oli säveltänyt sarjan kolme ensimmäistä osaa 
Loviisassa vuosina 1888–1890. Tiera, jonka Fransman on liittänyt sarjan neljänneksi osaksi, on 
sävelletty muita osia myöhemmin, vuonna 1898.251 Vuonna 1984 Lieksassa Andantino esitettiin 
Fransmanin kuudelle käyrätorvelle tekemänä sovituksena sekä uutena löytönä Ouverture f-molli. 
Jälkimmäinen, myös alunperin torviseptetille sävelletty teos kuultiin vielä vuoden 1988 Vaskiviikon 
päätöskonsertissa Fransmanin johtaessa 40-henkistä vaskiyhtyettä.252 Viimeisen kerran hän johti 
suurta vaskiyhtyettä Lieksassa festivaalin päätöskonsertissa vuonna 1989. Tällöin ohjelmassa oli 
hänen sovittamansa kansanlaulusikermä. 
	 Kesällä 1986 Fransman esitteli Lieksassa uusimman sovituksensa, Fantasian Richard Wagnerin 
Parsifal-oopperan teemoista kuudelle käyrätorvelle. Tälle teokselle oli olemassa esikuva Fransma-
nin opettajan, Karl Stieglerin Lohengrin-, Siegfried- sekä Tristan ja Isolde -fantasioissa.253 Fransman 
oli tutustunut käyrätorviyhtyeiden historiallisiin perinteisiin Wienissä ja Salzburgissa 1930-luvulla. 
Tällä alueella hänen tärkeimmät sovituksensa ovat Parsifal -fantasian lisäksi jo mainittu Sibeliuksen 
Andantino kuudelle käyrätorvelle sekä saman säveltäjän Elegia viidelle käyrätorvelle. 
	 Parsifal-fantasian ensiesitys oli Lieksan kirkossa 29.7.1986. Fransman oli koonnut sitä varten 
kahdenkymmenenseitsemän käyrätorvensoittajan yhtyeen, johon kuului muun muassa hänen omia 
oppilaitaan. Suuren käyrätorviyhtyeen sointi ja Fransmanin henkevä tulkinta herättivät juhlalli-
suutta niin yleisössä kuin esittäjissäkin.254 Turun Sanomiin kirjoittanut Olavi Lähteenmäki255 onnis-
tui vangitsemaan esityksen mystisen tunnelman: 

Nousu kristallivuorelle ja alastulo. [...] Alusta alkaen seesteisen harras ja tihenevä tunnelma 
huipentui konsertin loppupuolella mahtavaan cornojen juhlakuoroon. Professori Holger 
Fransmanin johdolla 27 käyrätorvensoittajaa esittivät Fransmanin sovituksen Richard Wag-
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nerin Parsifal-teemoista. [...] Graalin viini tarjottiin vaskisesta maljasta. Parsifal-teemojen 
soidessa koin huimaavan nousun wagnerilaisen kristallivuoren mystisiin sfääreihin. Aidon 
rakkauden voimin professori Fransman taikoi pohjois-karjalaiseen kirkkosaliin jumalaisen 
inspiraation, vision ilmassa leijuvasta jättiläismäisestä Wagnerin päästä. [...] Tiedän, että 
tämä vaskinen Parsifal jää elämäni suurimpien musiikkielämysten aarteistoon.256 

Fransmanin johtamien käyrätorvi- ja vaskiyhtyeiden esityksille oli tyypillistä musiikin selkeä muo-
toilu sekä laadukkaan soinnin ja dynaamisten vastakohtien vaatimus. Kirjoittaja muistaa omakoh-
taisesti Fransmanin johtamissa yhtyeissä soittaneena lisäksi hänen erinomaisen tempotajunsa ja vii-
meistellyn fraseerauksensa. Fransman suosi tulkinnoissaan usein pehmeitä sforzatoja, jotka antoivat 
esimerkiksi Sibeliuksen vaskipuhallinteoksiin vaikuttavan lisän. 

***

Fransman solistin ja kamarimuusikon ura alkoi pari vuotta sen jälkeen kun oli palannut opintomat-
kaltaan Wienistä syksyllä 1931. Aluksi esiintymisiin tarjosi mahdollisuuden vuonna 1926 perustettu 
Yleisradio. Ensimmäisissä radioesiintymisissään Fransman soitti lyhyitä kappaleita käyrätorvikvarte-
tille. Vakavampaa kamarimusiikkia ja sooloteoksia hän otti ohjelmistoonsa vuodesta 1933 lähtien, 

Fransmanin nuottikirjoitusta (Sibelius: Andantino).
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jolloin radiossa kuultiin hänen tulkintansa Mozartin käyrätorvikonsertosta. Tämän jälkeen Frans-
man keskittyi muutaman vuoden ajan pelkästään kamarimusiikkiin. Vähän ennen talvisodan syt-
tymistä hän palasi Mozartin konserttojen pariin. Mikäli sota ei olisi syttynyt, Fransmanin solistiura 
olisi todennäköisesti lähtenyt 1930-luvun lopulla nopeaan nousuun. Vaikka sotatoimet keskeyttivät 
lähes kaiken orkesteritoiminnan, Fransmanilla oli mahdollisuus jatkaa kamarimusiikkiesiintymisiä 
radiossa. Sotavuosiin sijoittunut Richard Straussin käyrätorvikonserton nro 1 esitys radiokonsertissa 
oli tärkeä virstanpylväs hänen solistiurallaan. Se oli huomattava tapaus myös maamme käyrätorven-
soiton historiassa, sillä Fransman oli konserton ensimmäinen suomalainen esittäjä. 
	 Straussin käyrätorvikonserton nro 1 kahta esitystä voidaan pitää poikkeuksena Fransmanin solis-
tiohjelmistossa, sillä hän esitti mieluiten lyyrisempää ohjelmistoa, kuten Mozartin, Haydnin ja Saint-
Saënsin konserttoja. Kamarimuusikkona Fransmanin repertoaari oli laajempi ja siihen kuului useita 
moderneja teoksia. Vaikka Fransmanin solistiesityksistä on säilynyt vain vähän tallenteita, eräät hänen 
kamarimusiikkiesitystensä äänitykset antavat selkeän kuvan hänen suhteestaan wieniläiseen esittä-
mistraditioon. Kamariyhtyeiden erilaiset kokoonpanot ja ohjelmistot heijastuivat Fransmanin puhal-
linorkesterinjohtajan toimintaan. Tälläkin alalla hän sekä vaali olemassaolevia perinteitä että uudisti 
niitä. Merkittävä uudistus oli sinfoniselle puhallinorkesterille sävelletyn englantilaisen ja amerikka-
laisen puhallinmusiikin tuominen konserttiohjelmiin 1950-luvulla. Tätä ennen angloamerikkalaista 
puhallinmusiikkia ei ollut esitetty Suomessa tässä mittakaavassa. Uusia puhallinorkesteriteoksia Frans-
man esitteli myös Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin konserteissa. Uudet teokset antoivat hänelle 
mahdollisuuden laajentaa sekä laitoksen puhallinorkesterin ohjelmistoa että soittimistoa. 
	 Fransman lopetti solistina esiintymisen 1960-luvun puolivälissä. Kamarimuusikkona hän toimi 
pitempään, lähes siihen asti kun jäi eläkkeelle orkesterityöstä. Sibelius-Akatemian puhallinorkesteria 
Fransman johti vuoteen 1973, jolloin hän jäi eläkkeelle myös opettajan toimestaan. Sen jälkeen hän 
toimi vielä aktiivisesti Lieksan Vaskiviikkojen, Suomen Käyrätorviklubin ja puhallinmusiikkijärjestöjen 
piirissä 1980-luvulla. Fransman kuului useisiin alan järjestöihin joko rivi- tai kunniajäsenenä. Tärkein 
nimitys oli kansainvälisen käyrätorviyhdistyksen (International Horn Society) myöntämä kunniajäse-
nyys, jonka hän sai vuonna 1978. Muita puhallinmusiikin hyväksi tehdystä työstä saatuja tunnustuksia 
olivat puolustusvoimien hopeinen ansiomitali (1968), Helsingin Sotilassoittajien Killan kunniajäsenyys 
(1984) sekä Suomen Vaskisoittajien Liiton ensimmäinen knniapuheenjohtajuus (1989).

Fransman johtaa Sibeliuksen Tieraa Lieksan Vaskiviikolla vuonna 1983.
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1	 Dennis Brain (1921–1957) oli 1900-luvun kuuluisin käyrä-
torvisolisti. Hänen ammattiuransa orkesteri- ja kamarimuusikkona 
alkoi jo alle 20-vuotiaana. Solistiesiintymiset ja levyttämisen Brain 
aloitti 1940-luvulla, jolloin hänellä oli mm. 26 solistikonserttia 
National Gallery Concerts -sarjassa. Brainin ura jäi kesken, sillä hän 
kuoli auto-onnettomuudessa 36-vuotiaana. (Brainin levytyksistä 
ks. Pettitt 1976: 178–184.)
2	  Jälkimmäinen teos tunnetaan myös nimellä Konserttrio (Dahl-
ström & Salmenhaara 1995: 274–276).
3	  Vainiotalo 1992: 8–9. Joseph Gugel oli saanut koulutuksensa 
Wienissä. Hän saavutti veljensä Heinrichin kanssa mainetta ajan 
kuuluisimpana saksalaisena käyrätorviduona ennen kuin siirtyi 
Venäjän keisarilliseen hoviorkesteriin (Fitzpatrick 1970: 212–213).
4	  Vainiotalo 1992: 9–10. 
5	  Ks. tarkemmin liite 12. 
6	  Päivämäärä oli 2.4.1923 (Mustaniemi 1988: 30; liite 3/8). 
Eevamaija Mustaniemi on tutkinut puhallinmusiikin asemaa Hel-
singin musiikkielämässä vuosina 1882–1939. Hän on myös laati-
nut tilastot puhallinmuusikoiden soolo- ja kamarimusiikkiesiinty-
misistä em. aikana.
7	  Vainiotalo 1992: 17. Käytän tässä Mozartin konserttojen 
vakiintunutta numerointia. Se ei kuitenkaan ole sama kuin kon-
serttojen säveltämisjärjestys, sillä käsiala- ja nuottipaperitutki-
musten (Tyson 1988; Giegling 1988) perusteella on todettu, että 
D-duurikonsertto nro 1 (KV 412) on sävelletty neljästä käyrätor-
vikonsertosta viimeisenä. Edellä mainittu Es-duurikonsertto nro 3 
(KV 447) on siis nykytiedon mukaan järjestyksessä toinen. (Ks. 
myös Hicks 1980: 741.)
8	  Vainiotalo 1992: 24, 26 (Olli Hirvosen ja Markku Kolehmai-
sen kokoamat tilastot Turun kaupunginorkesterin käyrätorvensoit-
tajista ja käyrätorvisolisteista 1927–1992).
9	  Fransman Holger, haastattelu 1986/I. Radiokonsertit lähetet-
tiin suorina vuoteen 1952 asti. Vasta tämän jälkeen niistä alettiin 
tehdä nauhoituksia. (Karttunen 2002: 55, 320.)
10	  Salmenhaara 1996b: 395. Ensimmäisessä radiolähetyksessä 
9.9.1926 kuultiin suomalaista musiikkia (mm. Sibeliusta) Helsin-
gin kaupunginorkesterista kootun kvartetin soittamana (Maasalo 
1980: 11).
11	  Orkesteri oli aluksi kymmenmiehinen, ja sitä johti kapelli-
mestari Erkki Linko (Maasalo 1980: 15).
12	  Maasalo 1980: 16, 18–19.
13	  Musiikkipolitiikan muutoksen myötä ”epämääräinen ravinto-
lamusiikkia muistuttava tilkkutäkkiohjelmisto” loppui lähes koko-
naan. (Maasalo 1980: 46).
14	  Maasalo 1980: 57. Radio-orkesterin julkisten konserttien 
esityspaikat olivat joko yliopiston juhlasali tai konservatorion sali 
sekä vuodesta 1947 alkaen myös kaupungintalon juhlasali (Maa-
salo 1980: 274–275).
15	  Maasalo 1980: 53–55.
16	  Maasalo 1980: 55.
17	  Ringbom arvioi radion musiikkiohjelmia palstalla “Radiomu-
sik i veckan” vuosina 1939–42 (Maasalo 1980: 103–104).
18	  ”Att Holger Fransman är vår främsta waldhornist har länge 
varit bekant, och i Saint-Saëns’ Konsertstycke lät har höra sin ädla 
och varma ton i förening med en perfekt fungerande teknik.” 
(”Radiomusik i veckan”. Svenska Pressen 21.8.1940, nimimerkki 
”N.-E. R.”).
19	  Marvia & Vainio 1993: 484.
20	  Helsingin Sanomat 23.9.1940, nimimerkki ”U. K–i.” (Uuno 
Klami).
21	  Sarjala 1990: 39. Sama käytäntö jatkui suomalaisissa päivä-
lehdissä 1960-luvulle asti.
22	  Ilta-Sanomat 24.9.1940, nimimerkki ”Särrä” (Sulho Ranta).
23	  ”Vår framstående solohornist utvecklade här en andhämt-
ningskonst, en tonkultur, en musikalisk smak av första rang.” 
(Nimimerkki ”S. P–n.”, Hufvudstadsbladet 23.9.1940).
24	  Karjala 23.9.1940, nimimerkki “B.”.
25	  Lääketieteen tohtori Holger Juseliuksen mukaan (Juselius 
Holger, haastattelu 1990). Juselius oli amatöörikäyrätorven-
soittaja, joka kävi Helsingin kaupunginorkesterin konserteissa 
1930-luvulla. 
26	  Fransman Holger, haastattelu 1986/V; Lampela 1982.

27	  Mozart tutustui Joseph (Ignaz) Leutgebiin (1732–1811) lap-
suudessaan Salzburgissa. Tämä oli aikansa kuuluisimpia solisteja, 
jonka suosiosta kertovat muun muassa Wienin Burgtheaterissa 
vuosina 1761–1763 pidetyt neljätoista soolokonserttia (Hiebert 
1997: 110). Leutgeb toimi muusikkona Wienin Tonkünstler-
Societet -orkesterissa sekä ruhtinas Nicolaus Esterházyn orkeste-
rissa Haydnin aikana (Ebner 1996: 42).
28	  D-duurikonsertossa nro 1 (KV 412) on vain kaksi osaa. 
Todennäköistä on, etteivät ne alunperin ole kuuluneet yhteen. 
Tähän viittaa mm. erilainen orkesterikokoonpano. Toinen osa on 
merkitty Köchelin luetteloon myös erikseen numerolla 514. Siitä 
on olemassa Mozartin oppilaan Xaver Süssmayrin kirjoittama ver-
sio, joka poikkeaa useassa kohdin Mozartin kirjoittamasta. (Tyson 
1987/88: 121, 123.)
29	  Tämän yksiosaisen teoksen orkesteripartituuri on jäänyt kes-
keneräiseksi. Rondon arvellaan olevan muilta osin kadonneen kon-
serton viimeinen osa.
30	  Edellä mainittujen teosten lisäksi Mozartilta on säilynyt kes-
keneräinen osa käyrätorvikonsertosta Es-duurissa (KV 370b) vuo-
delta 1781 sekä toinen osa E-duurissa (KV 494a) vuodelta 1786. 
31	  Giegling 2003. Tässä tarkoitetaan kirjoitettuja säveliä. Koska 
solistit käyttivät joko Es-, E- tai D-vireisiä soittimia, todellinen 
soiva sävelkorkeus oli sekunnin–terssin alempana. 
32	  Leutgebin käyttämä tukkeamis- eli käsitekniikka mahdol-
listi kromaattiset sävelkulut soittimen koko äänialalla. Mozartin 
Leutgebille säveltämistä sooloteoksista voidaan nähdä, että tällä oli 
erinomaisen tekniikan lisäksi mieltymys laajoja intervallihyppyjä 
sisältäviin laulaviin melodioihin. Leutgebin täyteläisen soinnin ja 
”täydellisen laulavan adagion” kerrotaan herättäneen huomiota 
Milanossa, Frankfurtissa ja Pariisissa 1770-luvun alussa. Hänen 
vaikutuksestaan muutkin käyrätorvensoittajat alkoivat kiinnit-
tää sointiin aiempaa enemmän huomiota. Leutgebin suosimat 
pehmeät legatot sekä laulava soittotapa vakiintuivat vähitellen 
wieniläisen käyrätorvikoulun erityispiirteiksi. (Fitzpatrick 1970, 
164–165.)
33	  Fransman Holger, haastattelu 1986/II. 
34	  Konsertin joht Toivo Haapanen.
35	  Radiokuuntelija 9.6.1950. Radion ohjelmatiedoissa maini-
taan vain osan tempomerkintä Allegro. Koska kaksiosaisen kon-
serton molemmissa osissa on sama merkintä, on vaikea päätellä, 
kumpi niistä oli kyseessä. Säestysosuuden soitti pianolla Einar 
Englund.
36	  Kansan Lehti 4.10.1948, nimimerkki ”J. S.”. 
37	  Uusi Suomi 11.10.1948, nimimerkki ”Y. S.” (Yrjö Suomalai-
nen).
38	  ”[Fransman] var den rätta tolkaren av detta melodiösa verk, 
där tonskönheten är det utslagsgivande. De sparsamma tekniska 
svårigheterna bemästrades naturligtvis därtill med lätthet.” (Huf-
vudstadsbladet 11.10.1948, nimimerkki ”Ehr.”) (Otto Ehrström). 
39	  Vapaa Sana 11.10.1948, nimimerkki ”Mr.” 
40	  Savo-Karjala 15.11.1948, nimimerkki ”T. K.”. Kyseessä oli 
Ylä-Vuoksen Amatööriorkesterin 10-vuotisjuhlakonsertti, jonka 
johti Alvar Rauhala.
41	  Uusi Aika 31.10.1949, nimimerkki ”V. I. I.”.
42	  Satakunnan Kansa 31.10.1949, nimimerkki ”A. J.“.
43	  Sen sijaan venäläisessä ja ranskalaisessa käyrätorvikoulussa 
vibratoa käytettiin yleisesti lähes koko 1900-luvun ajan. 
44	  Juselius Holger, haastattelu 1990.
45	  Kasper Antero, haastattelu 1995.
46	  Ronkainen Timo, haastattelu 1987/I.
47	  Maakansa 13.5.1949, nimimerkki ”V. A.“. 
48	  Hella Wuolijoki toimi Yleisradion pääjohtajana vuosina 
1945–1949.
49	  Konserteissa saatettiin keskittyä myös johonkin erityistee-
maan, kuten amerikkalaiseen tai venäläiseen musiikkiin, yleisön 
toivekappaleisiin jne. (Maasalo 1980: 122–123.) Viihdekonsertit 
jatkuivat 1950-luvulla, mutta niiden pedagoginen sävy lieveni, 
kun juontajan käyttö ensin harveni ja loppui sitten kokonaan. 
Vuodesta 1955 torstaikonsertteja alettiin nimittää kansankonser-
teiksi. (Maasalo 1980: 161.)
50	  Maakansa 13.5.1949, nimimerkki ”V. A.“.
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51	  Kauppalehti 13.5.1949, nimimerkki ”J. K–nen”. Muut arvos-
telut ilmestyivät Ilta-Sanomissa ja Maakansassa.
52	  Lehtiä, jotka 1950-luvun alussa julkaisivat säännöllisesti 
musiikkiarvosteluja, olivat Helsingin Sanomat, Uusi Suomi, Ilta-
Sanomat, Karjala, Suomen Sosiaalidemokraatti, Työkansan Sanomat, 
Maakansa, Hufvudstadsbladet ja Nya Pressen.
53	  Karjala 21.4.1952, nimimerkki ”H. –K.”
54	  Suomen Sosiaalidemokraatti, nimimerkki ”–la.” (Väinö 
Pesola).
55	  Työkansan Sanomat 21.4.1952 (ei kirjoittajan nimeä eikä 
nimimerkkiä).
56	  Maakansa 21.4.1952, nimimerkki ”V. A.”.
57	  Ilta-Sanomat 21.4.1952, nimimerkki ”J. K–nen.” (Joonas 
Kokkonen)
58	  Hufvudstadsbladet 21.4.1952, nimierkki ”E. B.” (Erik Berg-
man).
59	  Suomen Sosiaalidemokraatti 21.4.1952, nimimerkki ”–la.” 
(Väinö Pesola). 
60	  Maakansa 21.4.1952, nimimerkki ”V. A.”.
61	  Uusi Suomi 21.4.1952, nimimerkki ”H. A.” (Heikki Aaltoila).
62	  Nya Pressen 21.4.1952, nimimerkki ”B. B–t.”. 
63	  Helsingin Sanomat 21.4.1952, nimimerkki ”U. K–i.” (Uuno 
Klami).
64	  Uusi Suomi 21.4.1952, nimimerkki ”H. A.” (Heikki Aaltoila). 
65	  Ebner 1996: 32.
66	  Säestäjänä toimi Mikko von Deringer.
67	  Maakansa 8.10.1955, nimimerkki ”V. A.”.
68	  ”Han störtade sig i allehanda krumpsprång och drillar, 
visande sin skicklighet. Kanske varje ton inte alltid hann utfor-
mas gott nog, men på solistens tekniska och musikaliska kvaliteter 
kunde man inte misstaga sig. I andra satsen gav han prov på både 
lugn linje och tonskönhet.” (Hufvudstadsbladet 8.10.1955, nimi-
merkki ”E. B.”.) 
69	  Maasalo 1980: 100–101; Radiokuuntelija 11.6.1944. Holger 
Fransmanin leikekokoelma.
70	  Franz Strauss (1822–1905) esiintyi Wagnerin ankarana vas-
tustajana. Hänen säveltäjää kohtaan tuntemansa antipatia saattoi 
osittain johtua olosuhteista, joissa hän joutui työskentelemään. 
Esimerkiksi Nürnbergin mestarilaulajat-oopperan kantaesitys Hans 
von Bülowin johdolla vuonna 1868 (ks. esim. Nurmi 1923: 101), 
vaati kaksikymmentäkuusi harjoitusta, eikä Straussilla ollut käytet-
tävissään varamiestä (Pizka 1986: 460).
71	  Janetzky & Brüchle 1977: 87–88.
72	  Käyrätorvi 1975: 85.
73	  Kantaesitys oli Salzburgin musiikkijuhlilla Wienin Filharmo-
nikoiden kanssa. Kapellimestarina toimi Karl Böhm. Konsertto 
on myös taltioitu Freibergin esittämänä ja se on kuultavissa levyllä 
Grosse Hornisten Vol. 1, HPE-CD 04, Hans Pizka Edition 1994.
74	  Straussin käyrätorvikonserton nro 2 esittivät Suomessa ensim-
mäisinä Veikko Nieminen 26.4.1955 (Radion Sinfoniaorkesteri, 
joht. Václav Neumann) ja Mauno Nelimarkka 30.1.1969 (Helsin-
gin kaupunginorkesteri, joht. Jorma Panula).
75	  Maasalo 1980: 101.
76	  Meinander 2007: 186.
77	  Artikkelista ilmenee, että Ranta kuunteli konsertin radiosta 
kesäasunnollaan.
78	  Ilta-Sanomat 12.6.1944, nimimerkki ”Särrä”. Arvostelun vii-
meinen lause jää sisällöltään mystiseksi. Ehkä siinä viitataan sota-
ajan tilanteeseen, jolloin muusikoista oli pulaa orkesterissa.
79	  Del Mar 1962: 20.
80	  Ennen Fransmania itävaltalainen Ernst Paul oli esittänyt kon-
serton Radio-orkesterin studiokonsertissa vuonna 1935 (Maasalo 
1980: 65).
81	  Similä johti Finlandian kaupunginorkesterin syyskauden 
avajaiskonserteissa säännöllisesti vuoteen 1950 asti jolloin hänen 
kautensa orkesterin kapellimestarina päättyi.
82	  Sitaatit Uuden Suomen, Ilta-Sanomien ja Hufvudstadsbladetin 
(1.9.1947) sekä Suomen Sosiaalidemokraatin ja Karjalan (2.9.1947) 
arvosteluista. 
83	  Vapaa Sana 1.9.1947, nimimerkki ”Mr.”
84	  ”En behaglig, men föga personlig pjäs är Rich. Strauss’ valt-
hornkonsert, ett tidigt men svårt verk. Det utfördes med förfinad 

ton och vackert uttryck, men något konstrastlöst av orkesterns 
skicklige solist Holger Fransman.” (Hufvudstadsbladet 1.9.1947, 
nimimerkki ”Ehr.”.) (Otto Ehrström).
85	  Nya Pressen 1.9.1947, nimimerkki ”A. R.”.
86	  Hannikaisen kaudella 1951–1963 kansankonsertit jäivät his-
toriaan ja syyskausi aloitettiin sinfoniakonsertilla.
87	  Työkansan Sanomat 4.9.1950, nimimerkki ”Tritonus”.
88	  Maakansa 4.9.1950, nimimerkki ”V. A.”.
89	  Teoksen aitoudesta ei ole täyttä varmuutta, sillä Mozartin 
alunperin huilulle, oboelle, käyrätorvelle ja fagotille kirjoittama 
alkuperäispartituuri vuodelta 1778 on kadonnut. Myöhempi sovi-
tus oboelle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille ei ilmeisesti ole 
Mozartin, vaan sen on arvioitu olevan noin vuodelta 1865 (Köchel 
1975: 373). 
90	  Brook, Barry S. 1981: 126 (lainaus teoksessa Mäkelä 1990: 
55).
91	  Sinfonia concertantesta ja sen suhteesta soolokonserttoon ks. 
Mäkelä 1990: 55–57.
92	  Mozartin kirje isälleen Pariisista 5.4.1778 (ks. Blom 1961: 
97).
93	  Fitzpatrick 1970: 168.
94	  Fitzpatrick 1980: 170–172.
95	  Giovanni Punton (1746–1803) mainetta kuvaa lehtiarvos-
telu, joka ilmestyi Beethovenin käyrätorvisonaatin ensiesityksen 
aikoihin vuonna 1800: ”Herr Beethover und Herr Punto. Wer 
ist dieser Beethover? Einen solchen Namen kennt die deutsche 
Musikgeschichte nicht. Punto freilich ist gut bekannt.” (”Herra 
Beethover ja herra Punto. Kuka on tämä Beethover? Saksalainen 
musiikinhistoria ei tunne sellaista nimeä. Punto tietenkin on hyvin 
tunnettu.”) (Ofener und Pester Theatertagebuch 7.5.1800, sitaatti: 
Tomböck 2004: 11–12.)
96	  Helsingin Sanomat 15.5.1941, nimimerkki ”U. K–i.” (Uuno 
Klami).
97	  Hufvudstadsbladet 15.5.1941, nimimerkki ”F–dt.” (Nils-Eric 
Fougstedt). 
98	  Ajan Suunta, nimimerkki ”H. A.”.
99	  ”Solisterna var utmärkt samspelta och utvecklade en för-
näm kammarklang och måttfull frasering.” Hufvudstadsbladet 
13.3.1944, nimimerkki ”Ehr.”
100	 Svenska Pressen 13.3.1944, nimimerkki ”L. F.” (Leo Funtek)
101	 Helsingin Sanomat 13.3.1944, nimimerkki ”A. V.”.
102	 Uusi Suomi 13.3.1944, nimimerkki ”A. H–s.”
103	 ”Säreget var hornpartiets halsbrytande svårspelhet med 
pärlande skalor tillsammans med den lättrörliga fagotten, och 
gruppettos i högsta läge — konsertstil!” (Hufvudstadsbladet 
13.3.1944, nimimerkki ”Ehr.”) (Otto Ehrström).
104	 Suomen Sosiaalidemokraatti 13.3.1944, nimimerkki ”–la.” 
(Väinö Pesola).
105	 Fransman viittaa tässä käyrätorven luonnonsävelsarjan kir-
joitustapaan, jossa perussävel merkitään oktaavia alemmaksi kuin 
esimerkiksi trumpetilla. 
106	 Fransman Holger, haastattelu 1986/II.
107	 Fransman Holger, haastattelu 1986/II.
108	 ”[…] herrar stadsmusici Sipilä, Sgobba, Fransman och Viljava 
plus ett homogent samspel utvecklade var på sitt håll en ofelbar vir-
tuositet.” (Hufvudstadsbladet 29.11.1944, nimimerkki ”S. P–n.”).
109	 Äänitys on taltioitu Helsingin kaupunginorkesterin konser-
tin radiolähetyksestä 14.11.1958. Solistit olivat Crusell-kvintetin 
jäsenet Asser Sipilä, Mario Sgobba, Holger Fransman ja Aarne Vil-
java. Orkesteria johtaa tanskalainen Mogens Wöldike.  
110	 Schott-kustantamon järjestämän kilpailun lähtökohta oli, 
että osallistuvien teosten tuli edustaa “modernia kamarityylistä 
konserttoa Concerto da cameran hengessä” (eines dem Geiste 
des Concerto da camera entsprechenden modernen “Konzerts im 
Kammerstil”) (ks. Mäkelä 1996: 16).1920-luvulla kamarikonser-
ton käsite alkoi laajentua siten, että kontrasti solistin ja orkeste-
rin tai kapellimestarin ja orkesterin välillä lieveni. Konsertoivassa 
kamarimusiikissa alkoi myös esiintyä epätavallisia soitinyhdistel-
miä, joiden sointivärit toivat esiin uudenlaisia vastakkainasetteluja. 
(Mäkelä 1996: 22–23.) 
111	 Nieminen 1986: 22–23. Kai Maasalo pitää Merikannon 
kamarikonserttoa kamarimusiikkina (Maasalo 1969: 244), kun 
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taas Erkki Salmenhaara pitää ”konsertoivuutta” teoksen keskeisenä 
ulottuvuutena (Salmenhaara 1996b: 292). Tomi Mäkelän mielestä 
teoksen osuudet ovat keskenään erilaisia, mutta eivät kuitenkaan 
yksilöllisiä (Mäkelä 1996: 37).
112	 Sarjaan kuuluvan tutkielman Aarre Merikanto. Konzert für 
Geige, Klarinette, Horn und Streichsextett (”Schott-Konzert”) on kir-
joittanut Tomi Mäkelä (1996).
113	 Mäkelä 1996: 15. 
114	 Salmenhaara 1996: 293–294.
115	 Konsertin johti Toivo Haapanen ja solisteina toimivat Erik 
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256	 Turun Sanomat 1.8.1986, Olavi Lähteenmäki.
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5 PEDAGOGI

Fransman oli jo ennen Itävallan-opintomatkaansa päättänyt kehittää käyrätorvensoiton opetusta 
Suomessa. Hän aloitti opetustyön Helsingin Konservatoriossa matkalta palattuaan syksyllä 1931. 
Virallisesti Fransman toimi konservatorion ja Sibelius-Akatemian käyrätorvensoiton opettajana 
neljäkymmentäseitsemän vuotta, mutta hän jatkoi opetustyötä vielä useita vuosia eläkkeelle jääty-
ään. Fransman teki pitkän elämäntyön esittävänä taiteilijana, mutta suomalaisen käyrätorvikoulun 
kehityksen kannalta hänen pedagoginen uransa oli vielä merkittävämpi. Fransmanilla oli uransa 
aikana yli 180 oppilasta, joista suurin osa oli sotilasmuusikoita. Vasta 1970-luvulla oppilaita alkoi 
tulla enenevässä määrin sotilassoittokuntien ulkopuolelta.1 Opetustyössään Fransman käytti Karl 
Stiegleriltä ja Gottfried von Freibergilta omaksuttuja metodeja sekä itse kehittämiään harjoituksia, 
joiden avulla hän tavoitteli wieniläistä sointi-ihannetta ja soittotapaa. Tärkein päämäärä oli kuiten-
kin nostaa suomalaisten käyrätorvensoittajien ammatillista tasoa. 
	 Fransmanin omana opiskeluaikana 1920-luvulla Helsingin Konservatorion käyrätorvensoiton 
opetus oli puutteellista ja opetusmateriaalista oli huutava pula. Ryhdyttyään opettamaan Frans-
man alkoi tilata nuotteja ulkomailta. Myös 1930-luvulla tekemillään Wienin-matkoilla hän hankki 
opetusmateriaalia ja kamarimusiikkinuotteja. Suomessa vallitsi tuolloin pula-aika, joten nämä 
hankinnat vaativat häneltä rahallisia uhrauksia.2 Kun Helsingin Konservatorion kurssivaatimukset 
uudistettiin vuonna 1936, niissä määriteltiin ensimmäistä kertaa käyrätorvensoiton kurssien sisällöt 
ja ohjelmistot. Fransman oli laatinut kurssivaatimukset huolellisesti, sillä ne säilyivät sellaisinaan 
Sibelius-Akatemiassa 1960-luvulle asti. Sen jälkeen Fransman teki niihin joitain tarkistuksia ja 
1970-luvulla hän lisäsi ohjelmistoluetteloihin uudempia suomalaisia käyrätorviteoksia. Hän kuu-
lui myös työryhmään, joka suunnitteli 1980-luvulla Suomen musiikkiopistojen käyrätorvensoiton 
peruskurssien tasovaatimukset ja sisällöt. 
	 Korkeimpaan III-kurssiin asti määritellyistä tutkintovaatimuksista huolimatta Helsingin Konserva-
torion ja Sibelius-Akatemian käyrätorvensoiton opiskelijoista vain harvat suorittivat diplomitutkinnon 
ennen 1980-lukua. Useimpien opinnot jäivät kesken heidän saatuaan paikan ammattiorkesterista. Suo-
malaisten soittokuntien ja orkestereiden kehittyessä voimakkaasti 1900-luvulla päteviä käyrätorvensoit-
tajia tarvittiin jatkuvasti avoimille vakansseille. Siksi opiskelijat siirtyivät nopeassa tahdissa työelämään. 
	 Helsingin Konservatoriossa ja Sibelius-Akatemiassa puhallinsoitinten opettajat osallistuivat 
1930-luvulta lähtien orkesterikoulutukseen olemalla mukana laitoksen sinfoniaorkesterissa. Myös 
Fransman osallistui lähes kolmekymmenen vuoden ajan oppilasorkesterin toimintaan ja opasti 
henkilökohtaisesti oppilaitaan orkesterityöhön. Vielä aktiiviuransa päätyttyä hän valvoi tarkasti 
oppilaidensa suorituksia orkesterin harjoituksissa ja konserteissa. 1960- ja 1970-luvuilla Fransman 
jatkoi orkesterikoulutusta Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin johtajana seitsemän vuoden ajan. 
Orkesteriin kuuluivat lähes kaikki laitoksen puhallin- ja lyömäsoitinopiskelijat, jotka perehtyivät 
Fransmanin johdolla monipuolisesti puhallin- ja orkesterimusiikin ohjelmistoihin. 



184 185

5.1 Käyrätorvensoiton opetus ja opetussuunnitelmat 
Helsingin Konservatoriossa ja Sibelius-Akatemiassa 

Opetuksesta ja oppilaista ennen 1930-lukua

Martin Wegeliuksen johtamassa, vuonna 1882 perustetussa Helsingin musiikkiopistossa saattoi 
opiskella ”erikoisalana” eli pääaineena pianon-, urkujen-, viulun- ja sellonsoittoa, yksinlaulua tai 
musiikin teoriaa. Pääaineessa oppilaat saivat opetusta kolme kertaa viikossa. Käytännössä opetus 
tapahtui ryhmissä, joihin kuului enintään viisi oppilasta. Vakinaisille oppilaille kuului lisäksi pakol-
lisia aineita, joita olivat pianonsoitto (muille kuin pianisteille), musiikin teoria sekä kuorolaulu. 
Näissä aineissa heille annettiin opetusta kaksi kertaa viikossa.3 Opistoa perustettaessa oli tarkoi-
tus, että sinne saataisiin muodostettua orkesteri ”Helsingin kaikista tarvittavista ja käyttökelpoisista 
orkesterivoimista”.4 Orkesteritoiminta alkoi kuitenkin vasta vuonna 1914, kun Helsingin orkesteri-
koulu Erkki Melartinin johtajakaudella liitettiin musiikkiopistoon.5
	 Pian perustamisensa jälkeen Helsingin Musiikkiopisto jaettiin kolmeen osastoon: alkeiskouluun, 
musiikkikouluun ja jatko-osastoon, joista viimeksimainitussa annettiin ”korkeampaa taiteellista ja 
pedagogista opetusta”.6 1890-luvulla alettiin suunnitella opintojen jakamista erillisiin kursseihin 
sekä kurssien suorittamista tutkinnoissa. Vuonna 1902 julkaistiin ensimmäiset kurssivaatimukset 
teoria-aineissa sekä pianon-, viulun- ja urkujensoitossa.7 Musiikkiopiston uusissa säännöissä vuo-
delta 1908 määritettiin tarkemmin musiikkikoulun varsinaisille oppilaille kuuluvat aineet sekä 
opetuksen käytännöt. Opiskelijoiden tuli valita itselleen pääaine ja ”pakollisesti ottaa osaa” musii-
kin historian ja teorian, ”äänteentapaamisen ja musiikkidiktaatin” sekä pianonsoiton opetukseen. 
Soitinopiskelijoiden pakollisiin aineisiin kuului edellisten lisäksi yhteissoitto.8 Koska orkesteria ei 
vielä ollut, yhteissoitto tarkoitti käytännössä erilaisissa yhtyeissä musisoimista. 
	 Puhaltimia ei alkuvaiheessa uskallettu taloudellisista syistä sisällyttää opetusohjelmaan. Torvisoit-
tokuntien johtajiksi opiskelevia sotilasmuusikoita varten perustettiin kuitenkin oma ”vaskipuhalti-
mien ja torvisoiton soitinnuksen” luokka syksyllä 1885. Todennäköisesti luokan opiskelijoihin kuu-
lui käyrätorvensoittajia, sillä opetuksesta huolehtineen Adolf Leanderin oma soitin oli käyrätorvi. 
Leander käytti opetuksessaan kaikille vaskipuhaltimille tarkoitettua Torvisoitannon oppikirjaansa. 
Vuonna 1906 ilmestyi S. B. Lundelinin Alkeisharjoituksia torvisoitossa Alexei Apostolin julkaise-
mana.9 Tämä harjoituskirja oli Leanderin oppikirjan tavoin laadittu paikkaamaan vallitsevaa ope-
tusmateriaalin puutetta. Näiden oppikirjojen harjoitukset oli tarkoitettu kaikille vaskipuhaltimille, 
ja ehkä siksi niiden soiton tekniikkaan liittyvät ohjeet ovat hyvin suppeita ja yleisluontoisia. Pitkä-
jänteiseen tekniikan kehittämiseen niissä ei myöskään ole riittävästi materiaalia. Sellaisen huulitek-
niikan rakentamiseen, jolla hallitaan käyrätorven koko ääniala, nämä kirjat eivät missään tapauk-
sessa riittäneet. 1900-luvun alkupuolella julkaistuista vaskipuhallinkouluista on vielä mainittava 
Johan Willgrenin10 Kornettikoulu sekä 1920-luvun lopulla ilmestynyt Lenni Linnalan Harjoitelmia 
metallipuhallussoittimille, jotka molemmat julkaisi Fazerin Musiikkikauppa Oy. Näitäkään oppima-
teriaaleja ei ollut tarkoitettu käyrätorvensoittajille.11 
	 Kuten aiemmin on mainittu, orkesteripuhaltimien opetus Helsingin musiikkiopistossa alkoi 
vasta Kajanuksen orkesterikoulun liityttyä laitokseen vuonna 1914. Opettajiksi kiinnitettiin pääasi-
assa Helsingin kaupunginorkesterin puhallinmuusikoita. Musiikkiopiston ensimmäisenä käyrätor-
vensoiton opettajana toimi vuodesta 1917 alkaen August Parantainen.12 Vuosilta 1917–19 opiston 
vuosikertomuksista ei kuitenkaan löydy merkintöjä pääaineisista käyrätorvioppilaista. Niissä mai-
nitaan käyrätorvi ensimmäisen kerran syyslukukaudella 1919, jolloin alkeiskoulussa opiskeli yksi ja 
”korkeammilla osastoilla” kaksi käyrätorvioppilasta. Kevätlukukaudella näistäkin oppilaista yksi oli 
lopettanut. Lukukaudella 1921–22 käyrätorvioppilaiden määrä lisääntyi: varsinaisia opiskelijoita oli 
nyt neljä.13 
	 Parantaisen jälkeen vuonna 1922 käyrätorvensoiton opettajaksi kiinnitettiin saksalainen, niin 
ikään Helsingin kaupunginorkesterin muusikoihin kuulunut Otto Labahn. Hänenkin oppilasmää-
ränsä oli pieni: oppilaita oli aluksi vain 1–2 ”korkeammilla osastoilla”. Syksyllä 1924 alkeiskoulussa 
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aloitti kuitenkin kolme käyrätorvensoittajaa. 
Todennäköisesti he olivat armeijan soittokun-
tien oppilaita, vaikka onkin mahdollista, että 
joukossa oli joku aloitteleva ”siviilioppilas”. 
Labahnin lopetettua kolmen lukuvuoden jäl-
keen opetustyön Helsingin Konservatoriossa14 
hänen tilalleen palkattiin syksystä 1925 alkaen 
virolainen Albert Köhelik. Juuri hänestä tuli 
Fransmanin ensimmäinen opettaja. Köhelikin 
opetuskaudella käyrätorvioppilaiden määrä 
vaihteli 1930-luvun alkuun mennessä neljästä 
seitsemään. Vasta kun vaskipuhaltimet vuonna 
1930 tulivat Armeijan soitto-oppilaskoulun 
kautta konservatorio-opetuksen piiriin, käyrä-
torviluokan jatkuvuus oli turvattu. Tämän jäl-
keen luokalla aloitti joka toinen vuosi opiskelun 
4–6 uutta käyrätorvioppilasta.15 
  Helsingin musiikkiopiston ensimmäisiä 
menestyneitä käyrätorvioppilaita oli Pekka 
Sergin. Hän oli sotilasmuusikko, joka opiskeli 
August Parantaisen johdolla vuosina 1921–
1922. Käyrätorvensoiton ohella Serginin oppiai-
neita musiikkiopistossa olivat pianon- ja viulun-
soitto. Oppilasorkesterin toimintaan hän osallis-
tui käyrätorvensoittajana vuosina 1919–1921 ja 
1924–25. Serginin arvosanat niin käyrätorven- 
kuin orkesterisoitossakin olivat koko opiskelu-
ajan täydet 10. Hän esiintyi vuosina 1920–22 
myös musiikkiopiston julkisissa näytteissä soit-
taen ensimmäisen osan Beethovenin sonaatista 
op. 17, Mendelssohnin Nocturnon musiikista 
näytelmään Kesäyön unelma sekä kaksi osaa 
Beethovenin septetosta op. 20.16 Ohjelmisto 
osoittaa, että Sergin oli opinnoissaan jo huomat-
tavan pitkällä ja että hänen on täytynyt opiskella 
käyrätorvensoittoa jo ennen musiikkiopistoon 
kirjoittautumistaan.17 Vuonna 1929 hänet kiin-
nitettiin Radio-orkesterin ensimmäiseksi käyrä-
torvensoittajaksi.18 Näin ollen hän oli Parantai-

sen jälkeen vasta toinen suomalainen käyrätorven äänenjohtaja sinfoniaorkesterissa.19 
	 Toinen sotilassoittokunnasta sinfoniaorkesteriin siirtynyt käyrätorvensoittaja oli Serginiä kym-
menen vuotta nuorempi Arvid Heino, joka opiskeli Helsingin musiikkiopistossa Otto Labahnin 
johdolla vuosina 1923–1925.20 Heino liittyi Helsingin kaupunginorkesteriin vuonna 1925 ja ja 
oli sen jäsen vuoteen 1942 saakka.21 Köhelikin johdolla aloittaneista käyrätorvioppilaista ammat-
tiorkesteriin päätyivät Fransmanin lisäksi Otto Baldamus, Toivo Iivarinen ja Väinö Aho. Baldamus 
opiskeli musiikkiopistossa käyrätorvensoittoa vuosina 1925–1929, minkä jälkeen hän ilmeisesti 
siirtyi päätoimiseksi pasuunansoittajaksi.22 Toivo Iivarinen oli konservatorion ensimmäisiä käyrä-
torvioppilaita, joka ei ollut kuulunut sotilassoittokuntaan. Hän aloitti konservatoriossa yhtäaikaa 
Fransmanin kanssa vuonna 1926 Köhelikin oppilaana ja jatkoi opintojaan kevääseen 1929 tämän 
seuraajan, Andreas Saarmanin johdolla. Sen jälkeen hän vaihtoi pääaineekseen viulun, vaikka oli 
vielä keväällä 1930 oppilasorkesterissa käyrätorvensoittajana.23 Pari vuotta myöhemmin Iivarinen 
kiinnitettiin Helsingin kaupunginorkesteriin toisen käyrätorvensoittajan vakanssille.

Helsingin Musiikkiopiston julkisten näytteiden 
ohjelma 8.5.1921.
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	 Väinö Aho oli Suomen Valkoisen Kaartin soittokunnan oppilaita, joka opiskeli musiikkiopistossa 
vuosina 1926–1930.24 Hän oli Iivarisen ikätovereita, eli Fransmania muutaman vuoden vanhempi. 
Aho ja Fransman opiskelivat yhdessä paitsi käyrätorvensoittoa, myös sotilaskapellimestareille kuulu-
nutta ”puhallussoittimille sovitusta” Lenni Linnalan johdolla vuosina 1928–1929.25 Kevätlukukau-
della 1929 Aho alkoi soittaa sivuaineena kontrabassoa, josta sittemmin tuli hänen  pääsoittimensa.26 
Myös Mauno Blåstedt (myöh. Paarre) oli Valkoisen Kaartin soitto-oppilaita. Hän opiskeli Andreas 
Saarmanin johdolla vuosina 1928–1930 ja siirtyi tämän jälkeen Radio-orkesteriin.27 Opiskeluto-
verit Baldamus, Iivarinen, Aho, Blåstedt ja Fransman soittivat yhdessä konservatorion orkesterissa 
vuosina 1927–1930.28 Lisäksi he esiintyivät kvartettina julkisissa näytteissä 23.5.1929 soittaen 
Anton Diewitzin Barcarolan.29 Tämä oli tiettävästi ensimmäinen kerta, kun käyrätorvikvartettia 
kuultiin konservatorion oppilasnäytteissä.  
	 Helsingin musiikkiopiston sääntöjen mukaan pääaineen opetus tapahtui vielä 1920-luvulla ryh-
missä, joissa oli yleensä kolmesta neljään, kuitenkin enintään viisi oppilasta. Vakinaisille oppilaille 
kuului kuusi tuntia opetusta viikossa, ylimääräisille oppilaille neljä tuntia.30 Oppitunnin kesto oli 
kaksi tuntia kerrallaan, mutta opettajat saattoivat tehdä tuntien suhteen ”sovitteluja”. Tämä sai 
tapahtua sillä ehdolla, ettei oppilasta kohden laskettu tuntimäärä ”hämmentynyt”.31 Käytännössä 
opetus tapahtui siten, että viikottain pidettiin kolme kahden tunnin mittaista oppituntia, joista 
oppilaalle kuului henkilökohtaista opetusta 1,5–2 tuntia. Tämä oli poikkeuksellisen paljon jopa 
eurooppalaisiin konservatorioihin verrattuna.32 Suurin osa oppituntien ajasta kului siis muiden ope-
tuksen seuraamiseen. Tällaista ”yksilöllistä ryhmäopetusta” annettiin esimerkiksi Berliinin konser-
vatorioissa 1920-luvulla.33  
	 Varhaisimmat tiedot käyrätorviopetuksesta Helsingin konservatoriossa löytyvät opetusluokkia 
koskevasta kirjasta ”Luokkamerkintöjä 1927–34”. Sen mukaan Andreas Saarman opetti luku-
vuonna 1927–28 neljää oppilasta kaksi kertaa viikossa kahden tunnin ajan. Järjestely vastaa edellä 
kuvattua ryhmätuntien periaatetta. Kahtena seuraavana vuonna, jolloin oppilaita oli vähintäin 
kuusi, Saarman antoi opetusta edelleen kaksi kertaa viikossa, mutta nyt kolme tuntia kerrallaan.34 
Vaikuttaa siltä, että oppilaat olivat tunneilla suurimman osan ajasta yhtäaikaa, mutta että kukin 
sai henkilökohtaista opetusta yhteensä noin yhden tunnin viikossa. Tunteihin sisällytettiin myös 
yhteissoittoa, minkä osoittaa käyrätorvikvartetin esiintyminen julkisissa näytteissä keväällä 1929. 
”Luokkamerkinnöistä” selviää myös, että oppilasorkesteri harjoitteli Erkki Melartinin johdolla joka 
keskiviikko kahden tunnin ajan.35

	 Vuonna 1926 Helsingin Konservatorion yli seitsemästäsadasta oppilaasta vain kymmenesosa 
tähtäsi musiikin ammattilaisiksi.36 Sen sijaan samana vuonna perustetun Armeijan soitto-oppilas-
koulun peruslähtökohta oli alusta lähtien ammattiin valmistuminen. Vasta syksyllä 1930 soitto-
oppilaskoulun ja konservatorion yhteistyössä toteuttama koulutus ulottui koskemaan kaikkia orkes-
teripuhaltimia sekä lyömäsoittimia. Tästä alkoi konservatorion varsinainen kehitys musiikkiopis-
tosta ammattioppilaitokseksi.

Opetussuunnitelmat muotoutuvat37 

Helsingfors-Journalenissa ilmestyi maaliskuussa 1930 Helsingin Konservatorion johtajan Erkki 
Melartinin haastattelu, jossa hän korosti soitonopettajan työn vaativuutta, erityislaatua ja merki-
tystä musiikkikulttuurille:

Opettaminen on usein paljon vaikeampaa ja herkempää työtä kuin valmistautuminen esit-
täväksi taiteilijaksi. Taiteellisesti suuntautunut muusikko, josta tulee hyvä opettaja ja jolla 
on taipumusta tälle alalle, voi suorittaa merkittävän ja tärkeän työn musiikin hyväksi [...] 
Minä teen ensimmäisenä kunniaa musiikinopettajille ja sitäkin tiukemmassa asennossa 
niille, jotka ovat onnistuneet tällä uralla.38 
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Kun Holger Fransman aloitti työnsä konservatorion ylimääräisenä opettajana syksyllä 1931, hän 
oli 22-vuotias. Laitoksen opettajat oli tuolloin jaettu vakinaisiin ja ylimääräisiin.39 Oppilaita kon-
servatoriossa oli vajaat 600, joista puhaltajia vain 56.40 Jo seuraavana lukuvuonna siirryttiin uuteen 
opettajajakoon: vuosisopimuksella palkattuihin vakinaisiin opettajiin sekä tuntiopettajiin. Kaikilla 
vakinaisilla opettajilla ei kuitenkaan ollut kokopäiväistä kiinnitystä konservatorioon, vaan heillä 
saattoi olla toimi esimerkiksi orkesterissa. Tällainen kahden viran järjestelmä mahdollisti pätevien 
muusikoiden palkkaamisen vakituisiksi opettajiksi, mikä samalla turvasi opetuksen pitkäjäntei-
syyden.41 Syksyllä 1931 konservatorion opetusolosuhteet parantuivat lisäksi huomattavasti, kun 
laitoksen uusi rakennus otettiin käyttöön Pohjoisella Rautatienkadulla. Moderniin konservatorio-
rakennukseen, jonka oli suunnitellut Eino Forsman, saatiin koko pääkaupungin musiikkielämää 
hyödyttävä 800-paikkainen konserttisali. Arkkitehti oli perehtynyt konservatoriorakennuksiin ja 
konserttisalien akustiikkaan niin Euroopassa kuin Amerikassakin.42 Hän oli paneutunut tarkasti 
myös luokkahuoneiden äänieristyksiin, jotka Helsingin Konservatoriossa toteutettiin ”käyttämällä 
uusimpia tehokkaita eristämisaineita sekä väliseinissä että välipermannoissa”.43 Näin Fransmankin 
oli saanut opetustyölleen mitä parhaimmat ulkoiset olosuhteet. 
	 Opetuksen käytännöistä hänellä oli kuitenkin suhteellisen vähän kokemusta. Ollessaan vielä 
Helsingin Konservatorion opiskelija Fransman oli alkanut opastaa soitto-oppilaita Suomen Valkoi-
sen Kaartin soittokunnassa:

[…] Linnala tarvitsi käyrätorvensoittajia ja minä jopa opetin muita vaikka en itse osannut 
niin minulla oli oppilaita jo silloin, pääasiassa sormituksia ja niin poispäin.44

Fransmanin mukaan opetusmateriaalista oli 1920-luvulla kova puute ja harjoituksia soitettiin käsin 
kirjoitetuista nuottilehdistä.45 Mitään varsinaisia opetusmetodeja ei tuolloin tunnettu: 

[…] ei siinä ollut mitään metodia näissä harjoituksissa mutta kuitenkin soitettiin ja Fran-
zin koulu oli se, joka sitten oli pääasiassa mistä soitimme ja vähän transponeerausta, mutta 
minkäänlaista metodia ei ollut.46

Syksyllä 1931 Fransmanilla oli jo käytettävissään sekä painettua opetusmateriaalia että metodeja. 
Niitä hän oli saanut Karl Stiegleriltä opiskeltuaan Wienissä ja Salzburgissa edellisenä kesänä. Stieg-
lerin neuvot ja esimerkit opettamisesta olivat tarpeen, sillä Fransman sai heti vastuulleen yhdeksän 
oppilasta. Heistä kuusi oli aloittanut opintonsa jo edellisenä vuonna Viktor Massowin johdolla 
Armeijan Soitto-oppilaskoulussa.47 
	 Soitto-oppilaskurssi kesti kaksi vuotta ja oppilaiden aloitusikä oli 14–15 vuotta. Vuosina 1932–
1939 kursseilla oli keskimäärin neljä käyrätorvioppilasta.48 Koska kahdessa vuodessa ehti oppia 
ainoastaan soittimen käsittelyn perustaidot, monet kurssin suorittaneista jatkoivat tunneilla käy-
mistä Helsingissä vielä siirryttyään soittokuntiin.49 Siksi Fransmanin luokalla opiskeli talvisodan 
syttymiseen saakka vuosittain vähintäin kuusi sotilasmuusikkoa.50 Vuonna 1926 soitto-oppilaskou-
lun ensimmäisen kurssin kolmestakymmenestäkuudesta puupuhallinoppilaasta seitsemän oli ollut 
kotoisin Helsingistä. Syksyllä 1930 aloittaneet puu- ja vaskipuhallinoppilaat, joita oli yhteensä kak-
sikymmentäviisi, tulivat kaikki Helsingin ulkopuolelta. Vasta vuosikymmenen lopulla helsinkiläis-
ten soitto-oppilaiden määrä lisääntyi niin, että heitä oli yli puolet koulun koko oppilasmäärästä.51 
	 Ensimmäisellä sekä puu- että vaskipuhaltimille tarkoitetulla soitto-oppilaskurssilla aloitti kuusi 
käyrätorvensoittajaa, joista kolme siirtyi myöhemmin ammattimuusikoiksi sinfoniaorkesteriin.52 
Karl (Ville) Liljander, Martti Mikkola ja Kalle Duktig (myöh. Katrama) olivat ensimmäiset Frans-
manin kouluttamat ammattilaiset.53 Ainoa 1930-luvulla konservatorion jatko-osastolle yltänyt 
Fransmanin oppilas oli Josef (Jooseppi) Hallikainen. Hän tuli varsinaiseksi käyrätorvioppilaaksi 
vuonna 1935, mutta siirtyi jo vuoden kuluttua jatko-osastolle, missä opiskeli kevääseen 1938 
saakka.54 Hallikainen oli yksi niistä sotilasmuusikoista, joka kävi oppitunneilla soittokunnasta käsin 
maksaen itse opiskelunsa.55 Myöhemmin hän vaihtoi konservatoriossa pääaineekseen musiikin teo-
rian. Keväällä 1938 Hallikainen esiintyi vielä käyrätorvella konservatorion julkisissa näytteissä.56 
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	 1920-luvulla konservatoriossa käytetystä käyrätorvensoiton opetusmateriaalista on vain niukasti 
tietoja. Fransman on itse kertonut harjoitelleensa ensimmäisenä opiskeluvuotenaan etydejä, joita 
hänen opettajansa Köhelik oli kopioinut eri soitinkouluista. Niiden lisäksi hän soitti jo aiemmin 
mainittua Oskar Franzin käyrätorvikoulua.57 Mitä ilmeisimmin Köhelik käytti opetuksessaan myös 
opettajansa Jaan Tammin laatimaa käyrätorvikoulua, sillä sen kopio sisältyi Fransmanin nuotis-
toon.58 
	 Franzin käyrätorvikoulua käytti opetuksessaan myös Viktor Massow vuosina 1930–1931. Tästä 
koulusta Armeijan Soitto-oppilaskoulun ensimmäiset käyrätorvioppilaat harjoittelivat sekä luon-
nontorvi- että ventiilitorvietydejä.59 Kun Fransman syksyllä 1931 jatkoi Massowin seuraajana, 
oppilaat saivat Franzin vaikeampien etydien ohella opiskeltavakseen etydejä kahdesta muusta koko-
elmasta, joita olivat Franz Nauberin Übungen op. 33 sekä C. Koppraschin etydikokoelma. Nämä 
uudet kokoelmat Fransman oli hankkinut Wienistä. Syksystä 1932 lähtien hän käytti opetuksessaan 
myös pianosäestyksellisiä harjoituksia ja erillisiä transponointietydejä. Jälkimmäisiä oppilaat soitti-
vat kuudessa eri sävellajissa.60 
	 Etydimateriaalilla oli keskeinen merkitys koulutuksessa, sillä soitto-oppilaiden oli kahdessa vuo-
dessa opittava soittokunnissa tarvittavat musisointitaidot. Harjoittelutahdin on täytynyt olla kova, 
minkä vuoksi tarvittiin runsaasti monipuolista materiaalia. Etydien avulla rakennettiin riittävän 
laajan äänialan mahdollistava kestävä huuliasete ja varmistettiin tekniikan myöhempi kehitys. 1930-
luvun alkupuolella Helsingin Konservatoriossa ei puhallinsoittimissa ollut määritelty yksityiskohtai-
sia ohjelmistoja tai tutkintovaatimuksia. Käyrätorvioppilaiden soittamaa ohjelmistoa voidaan kui-
tenkin selvittää sotilassoitto-oppilasosaston vuosien 1926–43 kurssikirjoista.61 Niistä näkyy, kuinka 
harjoitusmateriaalin määrä lisääntyi Fransmanin opetuksessa 1930-luvun aikana ja kuinka paljon 
etydejä käyrätorvensoiton opiskelijat ehtivät käydä läpi kaksivuotisen kurssin aikana. 
	 Koska Fransmanin 1930-luvulla käyttämään opetusmateriaaliin kuului samoja kokoelmia, joita 
käytettiin Wienin musiikkiakatemiassa, on ilmeistä, että hän oli tuonut suurimman osan käyttä-
mästään materiaalista opintomatkoiltaan vuosina 1933, 1936 ja 1939.62 Wieniläisten käyrätorven-
soittajien laatimien kokoelmien lisäksi Fransman käytti saksalaisia ja ranskalaisia etydikokoelmia. 
Kevääseen 1936 mennessä hänen oppilaansa olivat soittaneet Franzin, Nauberin ja Koppraschin ety-
dien lisäksi Josef Schantlin käyrätorvikoulun osia I–III sekä V. Ranierin, O. Blumen, B. E. Müllerin 
ja Maxime-Alphonsen etydejä. Opetusmateriaalin määrää ja vaativuutta voi tarkastella parhaiten 
Ville Liljanderin kohdalla, joka opiskeli konservatoriossa vuosina 1931–38. Hän soitti tänä aikana 
Franzin, Nauberin, Koppraschin, Blumen, Maxime-Alphonsen, Müllerin, Hofmannin, Ranierin, 
Schantlin, Bartolinin, Bellolin, Paudertin ja Klingin etydejä. Näistä Franzin konserttietydit, Nau-
berin 26 etydiä, Schantlin käyrätorvikouluun sisältyneet Koppraschin etydit, Maxime-Alphonsen 
vihko V ja alkuosa vihkosta VI sekä Bellolin etydit luokiteltiin vuonna 1936 diplomitutkintoon 
vaadittavaan III-kurssiin kuuluviksi. Liljanderin harjoittamaan materiaaliin kuului myös transpo-
nointiharjoituksia vähintäin kuuteen eri sävellajiin sekä erillisiä asteikkoharjoituksia.63 
	 Fransman käytti siis jo 1930-luvulla opetuksessaan runsasta ja monipuolista etydimateriaalia. 
Jotkut hänen oppilaistaan soittivat käytännössä huomattavasti laajempaa ohjelmistoa kuin kurssien 
”pakollisessa harjoitusaineistossa” vaadittiin. 1940-luvulla Fransman otti käyttöön lisää etydikokoel-
mia.64 Vuoden 1936 virallisiin vaatimuksiin ei sisälly mainintaa asteikkosoitosta, mutta sotilasmu-
siikkiosaston kursseista löytyy tieto, jonka mukaan Fransman käytti opetuksessaan Josef Schantlin 
käyrätorvikoulun 2. osan asteikkoharjoituksia jo vuonna 1935.65 Näitä kieli- ja sormitekniikkaa 
kehittäviä harjoituksia Fransman piti välttämättöminä orkesterimuusikon koulutuksessa:

Vähitellen rupesin huomaan, että ne ei ota liika paljon aikaa pois transponeerauksista ja 
muusta etydisoitosta kun soittaa siihen tunnin alkuun heti semmonen pieni legatoharjoi-
tus ja skaala, yks äänilaji.66 Ja sillä tavalla kun soittaa niin se vuodesta vuoteen aina uudel-
leen ja aina uudelleen ne samat skaalat ja nopeemmin ja nopeemmin. Että se meni sillä 
tavalla hiljalleen ja koska mulla oli sillon jo se mielessä että se joka alottaa sen torvensoiton, 
niin siitä pitää tulla torvensoittaja.67
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On huomattava, että kaksoiskäyrätorvet yleistyivät Suomessa suhteellisen hitaasti. Useimmilla oppi-
lailla oli 1930-luvulla vielä käytössään yksinkertainen F-käyrätorvi. Ensimmäisiä Fransmanin oppi-
laita, joka hankki uudenaikaisen soittimen vuonna 1937, oli Josef Hallikainen.68 Samana vuonna 
Kalle Katrama, joka oli juuri saanut paikan Helsingin kaupunginorkesterista, maksoi amerikkalai-
sesta soittimestaan 5000 markkaa.69 Veikko Nieminen pystyi hankkimaan kaksoistorven jo opiske-
luaikanaan vuonna 1939.70 Vasta kaksoiskäyrätorvella edellä mainitut tekniikkaharjoitukset tulivat 
käyttöön kaikessa tehokkuudessaan, sillä tällä instrumentilla asteikoissa ja nopeissa sävelkuluissa 
pystyttiin soveltamaan erilaisia sormitusvaihtoehtoja.

Kurssiohjelmistot ja oppilasnäytteet

Helsingin konservatorion kurssitutkintovaatimukset olivat olleet solististen aineiden osalta korjauk-
sen alaisina 1920-luvulta alkaen.71 Kurssien uudistamistyössä oli suoritettu vertailua muiden mai-
den konservatorioihin.72 Melartinin alulle panemat, vuonna 1936 julkaistut uudistetut kurssivaa-
timukset noudattivat Wegeliuksen johtajakauden aikana voimaan tullutta jakoa alkeiskurssiin sekä 
kursseihin I, II ja III. Näistä viimeinen oli korkein, diplomitutkintoon kuulunut kurssi.73 Uusiin 
kurssiohjelmistoihin oli lisätty erityisesti kotimaisen musiikin osuutta.74 Puhaltimien kohdalla tämä 
uudistus ei kuitenkaan näkynyt ilmeisesti siitä yksinkertaisesta syystä, ettei suomalaista harjoitus- tai 
sooloohjelmistoa eräitä harvoja poikkeuksia lukuunottamatta ollut olemassa.75 Tärkeintä uudistuk-
sessa oli, että nyt oli saatu ensimmäiset viralliset kurssivaatimukset myös puhaltimille.76 
	 Vuoden 1936 vaatimuksissa kurssit oli jaettu pakolliseen harjoitusaineistoon sekä valikoitavaan 
ohjelmistoon. Edellinen käsitti orkesterisoittimilla erilaisia soitinkouluja ja etydejä, jälkimmäiseen 
kuuluivat muun muassa sonaatit, konsertot ja taiturikappaleet. Kaikkien puhallinsoittimien koh-
dalla ohjelmiston jaottelua ei kuitenkaan ollut tehty näin selkeästi, vaan suurin osa sekä harjoituk-
sista että sävellyksistä kuului pakolliseen harjoitusaineistoon. Trumpetin ja pasuunan ohjelmistot 
olivat huomattavan suppeita käyrätorven ohjelmistoon verrattuna, joka oli varsin laaja, huolellisesti 
laadittu ja musiikillisesti melko monipuolinen.77 
	 Fransmanin laatimissa ohjelmistoluetteloissa näkyy selvästi wieniläisen käyrätorvikoulun vaiku-
tus. On mahdollista, että Fransman sai ohjelmistoja laatiessaan apua Gottfried von Freibergilta, joka 
toimi vuodesta 1932 lähtien Wienin musiikkiakatemian opettajana. Wieniläisestä ohjelmistosta 
Fransman valitsi alkeiskurssiin Karl Stieglerin laatiman Luonnontorvikoulun (Naturhorn-Schule) 
sekä Alkeisharjoituksia (Anfänger-Studien). Alkeistasoon kuuluivat myös Josef Schantlin neliosaisen 
käyrätorvikoulun kolmannen osan melodiset harjoitukset. Merkille pantavaa on, että Fransman 
sisällytti transponoimisen Es- ja B-virityksiin jo alkeiskurssiin. Valikoitavaan aineistoon kuului 
Herfürthin, Dilcherin, Richterin ja Reissigerin säestyksellisiä pikkukappaleita. I-kurssiin sisältyi 
käyrätorvelle sävellettyjä alkuperäisteoksia, kuten Mozartin konsertto D-duuri (nykyinen nro 1) 
sekä Saint-Saënsin Romanssi op. 36. II-kurssin ohjelmisto vaati jo huomattavan kehittynyttä tek-
niikkaa ja kestävyyttä. Siihen kuuluivat muun muassa Beethovenin sonaatti op. 17, Saint-Saënsin 
Konserttikappale op. 94 sekä Mozartin konsertto ”nro 1 Es” (nykyinen nro 3).78

	 Etydit olivat I- ja II-kursseissa pakollisen harjoitusaineiston perusta ja laajin osa. Wieniläisiä 
etydikokoelmia edustivat I-kurssissa Schantlin käyrätorvikoulun toinen osa, joka sisälsi asteikko- 
ja intervalliharjoituksia kaikissa sävellajeissa. Saman kokoelman neljännen osan etydit nro 1–28 
soitettiin lisäksi transponoiden. Nämä harjoitukset tähtäsivät soittotekniikan monipuoliseen kehit-
tämiseen. II-kurssiin ja III-kurssiin sisältyivät loput Schantlin koulun neljännen osan etydit. Niissä 
harjoitukset tuli transponoida kaikkiin orkesterityössä tarvittaviin sävellajeihin.79 
  Diplomitutkintoon kuuluvan III-kurssin etydi- ja soolo-ohjelmisto edusti Fransmanin laatimissa 
kursseissa korkeaa vaatimustasoa. Etydikokoelmia olivat Schantlin kokoelman ohella Oscar Franzin 
Konserttietydit, Maxime-Alphonsen vihkot V ja VI sekä Jacques-François Gallayn Etudes brillantes 
op. 43. Valikoitava ohjelmisto oli tässä kurssissa laajin: siihen kuuluivat Mozartin konsertto ”nro 
3 Es” (nykyinen nro 4)80, Schumannin Adagio ja Allegro op. 70, Richard Straussin konsertto nro 
1 , Dukasin Villanelle, Atterbergin konsertto op. 28 sekä Eckertin konsertto.81 Vaikka ohjelmisto 
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oli laaja, tutkinnossa suoritettava ohjelma oli sekä 
1920-luvun Wienin musiikkiakatemian diplomi-
tutkintoihin että nykyisiin Sibelius-Akatemian 
A-tutkintoihin verrattuna huomattavasti suppe-
ampi. Siihen kuului “2 vaikeampaa etydiä sekä 
yksi konsertto”. Lisäksi suoritus sisälsi prima vista 
-soittoa. Käytännössä ohjelman laajuus oli sama 
kuin oboen-, fagotin- ja trumpetinsoiton diplomi-
tutkinnoissa.82 
  On huomattava, että Fransmanin laatimat kurs-
siohjelmistot oli jo vuonna 1936 jaoteltu vaikeus-
asteeltaan lähes täysin samalla tavoin kuin nykyi-
sissä Sibelius-Akatemian C-, B- ja A-tutkinnoissa. 
Diplomitutkintoa varten harjoitettava ohjelmisto 
vastasi tasoltaan nykyistä A-tutkintoa. Helsingin 
Konservatorion kurssivaatimuksissa on havaitta-
vissa lisäksi selvää yhdenmukaisuutta Karl Stiegle-
rin ja Gottfried von Freibergin käyttämiin ohjel-
mistoihin nähden. Molemmissa laitoksissa käy-
rätorvitutkintojen painopiste oli etydeissä, mistä 
syystä sooloteoksia tai konserttoja soitettiin yleensä 
vain yksi.83

	 Ennen 1960-lukua käyrätorvensoiton 
kurssitutkintoja tehtiin pääasiassa sotilasmusiikki-
osastolla, missä päästötodistus edellytti II-kurssin 

suoritusta osana soittoryhmänjohtajan tutkintoa. Sinfoniaorkestereihin suuntautuneiden opiske-
lijoiden tutkinnot sen sijaan jäivät monasti suorittamatta, sillä ne eivät olleet — kuten eivät ole 
nykyisinkään — edellytyksenä orkesterivakanssin saamiselle.84 Koska etenkin Helsingin ulkopuoli-
sissa orkestereissa oli 1970-luvulle asti pulaa pätevistä käyrätorvensoittajista, suuri osa Fransmanin 
oppilaista sai kiinnityksen ennen kuin oli suorittanut päästö- tai diplomitutkinnon. Ensimmäi-
set puhallindiplomit jaettiin Sibelius-Akatemiassa vasta 1950-luvun alussa.85 Käyrätorvensoitossa 
ensimmäisen diplomitutkinnon suoritti vuonna 1973 Fransmanin oppilas Heino Hänninen. Tuol-
loin loppututkinnon vaatima keskimääräinen opiskeluaika laitoksessa oli noin seitsemän vuotta.86 
	 Kurssitutkintoja tärkeämpiä tilaisuuksia käyrätorviopiskelijoiden kohdalla 1930- ja 1940-luvuilla 
olivat vuosittaiset luokkatutkinnot. Niiden perusteella valittiin kustakin soittimesta 1–2 edustajaa 
julkisiin näytteisiin. Toukokuussa pidettyjä julkisia kevätnäytteitä edelsi joskus kaksikin esiintymistä 
oppilaitoksen sisäisissä oppilastilaisuuksissa. Jokakeväinen, noin puolitoista kuukautta kestänyt 
luokkatutkintojen ja näytteiden periodi oli opettajille erityisen rasittava, sillä he joutuivat tuona 
aikana hoitamaan opetustuntinsa normaaliin tapaan.87 Näytteitä järjestettiin yhtenätoista, joskus 
kolmenatoista päivänä, ja käytäntö jatkui aina 1950-luvulle asti. Kussakin julkisessa näytteessä saat-
toi olla 25–30 esitystä, mikä venytti tilaisuuden joskus jopa kolmeen tuntiin. Näytteiden kuuntele-
minen muodostui myös niitä arvostelleille sanomalehtien musiikkikriitikoille raskaaksi urakaksi.88 
Kevätnäytteitä oli kritisoitu yleisesti lehdistön taholta varsin sapekkaasti jo vuonna 1913: 

Jeskamandeera mikä kultti […]. Joka ainoan pikku piipittäjän, jouhenkitkuttajan ja klavi-
atuuriturturikyyhkyn, joka on kujertanut muutaman kuukauden Suomen pääkaupungin 
konservatoriossa, pitää saaman julkinen kritiikkinsä. [Jotkut] vesipäät ovat selittäneet, 
etteivät he missään koko Euroopan lehdistössä ole nähneet mitään vastaavaa että viisi-
sataatuhatta kaikkien luokkien konservatorionuorta julkisesti arvostellaan, kaiken lisäksi 
vielä jokainen nimeltä mainiten.89

Opetusta saamassa Eero Jantunen ja Veikko 
Määttänen (1950-luku).
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Käyrätorvioppilaat esittivät luokkatutkin-
noissa ja julkisissa näytteissä sekä soolokappa-
leita että yhtyemusiikkia. Esitysten perusteella 
voi todeta, että muutamat oppilaat ylsivät jo 
1930-luvulla II-kurssin tasolle. Tilaisuuksien 
ohjelmista voi lisäksi seurata yksittäisten oppi-
laiden edistymistä. 1940-luvun alussa kuultiin 
ensi kerran käyrätorvensoittajaa oppilasorkes-
terin solistina, kun Ville Liljander esitti jul-
kisissa näytteissä Saint-Saënsin Konserttikap-
paleen. Liljander oli Fransmanin ensimmäisiä 
pitkälle edistyneitä oppilaita. Jo keväällä 1938 
hänen esityksensä samaisesta Konserttikappa-
leesta oli tehnyt vaikutuksen Helsingin Sano-
mien musiikkiarvostelijaan Uuno Klamiin:

Orkesterisoitinoppilaiden joukossa oli 
Ville Liljander omaa luokkaansa. Hän 
soitti Saint-Saënsin torvikonserton 
tavalla, joka ylitti huimasti kaiken muun 
näissä näytteissä kuullun. Mehevän täyte-
läinen, soittimelle luonteenomainen ääni 
ja pätevä teknillinen taito ansaitsevat täy-
den tunnustuksen. Orkesterit huomioin-
nevat hra Liljanderin suuren lahjakkuu-
den ja kyvyn.90

Muita II-kurssin ohjelmistoa 1930-luvulla 
soittaneita oppilaita olivat Josef Hallikainen ja 
Kalle Katrama, jotka myös esiintyivät useaan 
otteeseen julkisissa näytteissä. Katrama esiintyi 
näytteissä jopa neljänä peräkkäisenä keväänä 
varsin vaativalla ohjelmistolla. 1940-luvulla 
Fransmanin oppilas saavutti virallisesti ensim-
mäistä kertaa III-kurssin tason, kun Veikko 
Nieminen esiintyi 24.5.1947 oppilasorkeste-
rin solistina soittaen Richard Straussin käyrä-
torvikonserton nro 1. Samana vuonna hänet 
kiinnitettiin Radio-orkesterin ensimmäiseksi 
käyrätorvensoittajaksi.
	 Seuraavan kerran käyrätorvensoittajaa 
kuultiin Sibelius-Akatemian oppilasorkesterin 
solistina parin vuoden kuluttua, kun Antero 

Kasper esitti Saint-Saënsin Konserttikappaleen ensimmäisen osan. Keväällä 1951 sveitsiläinen, kan-
sainvälisen muusikkojen ammattijärjestön kautta Suomeen tullut Kurt Hanke soitti puolestaan 
Richard Straussin konserton nro 1. Tämän vaativan teoksen esittäjiin kuului myös Tuomo Ahonen, 
jonka tulkinta kuultiin Sibelius-Akatemian julkisissa kevätnäytteissä 1956. Kaksi vuotta myöhem-
min Ahonen sai kiinnityksen Radion sinfoniaorkesteriin, sen toiseksi soolokäyrätorvensoittajaksi.91 
Seuraavassa on luetteloitu Fransmanin oppilaiden esityksiä Helsingin Konservatorion ja Sibelius-
Akatemian julkisissa näytteissä 1930–1950-luvuilla:

Sibelius-Akatemian julkisen näytteen ohjelma 
22.5.1941
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Fransmanin oppilaiden esityksiä julkisissa näytteissä vuosina 1934–195692

Katrama, Kalle93	 L. v. Beethoven: Sonaatti op. 17, I osa			   kevät 1934
			   C. Saint-Saëns: Morceau de concert 				   kevät 1935
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, osat I–II; 			 
			   L. v. Beethoven: Septetto Es, I osa 				   kevät 1936
			   F. Strauss: Konsertto op. 8, osat I–II			   kevät 1937

Hallikainen, Josef	 K. Matys: Konzertstück nro 2 				    kevät 1935
			   F. Martin: Konzert für Waldhorn, I osa			   kevät 1938

Liljander, Ville	 L. v. Beethoven: Sonaatti op. 17, II osa			   kevät 1936
			   C. Saint-Saëns: Morceau de concert 				   kevät 1938
			   H. Blume: Konzert für Horn, I osa;
			   J. Haydn: Puhallinkvintetto C, I osa94 			   kevät 1939
			   Th. Blumer: Teema ja muunnelmia puhallinkvintetille95; 
			   C. Saint-Saëns: Morceau de concert 
			   (oppilasorkesterin solistina) 				    kevät 1941

Mäkinen, Niilo	 S. Abschansky: Im Walde 				    kevät 1936

Fransman, Åke	 W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es 				   kevät 1944
			   K. Matys: Konzertstück 				    kevät 1945

Kostilainen, Hugo	 C. G. Reissiger: Adagio					    kevät 1945

Nieminen, Veikko	 K. Matys: Konzertstück nro 2 				    kevät 1946
			   R. Strauss: Konsertto nro 1 Es op. 11 
			   (oppilasorkesterin solistina) 				    kevät 194796

Vikman, Olavi	 C. Saint-Saëns: Morceau de concert; 
			   J. Haydn: Puhallinkvintetto, I osa97 			   kevät 194798

			   W. A. Mozart: Kvintetto Es pianolle ja puhaltimille, III osa  	 kevät 1948
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 2 Es, osat II–III			   kevät 1950
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 4 Es, osat II–III			   kevät 1951

Pääkkönen, Väinö	 F. Strauss: Konsertto op. 8  				    kevät 1947
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, osat II–III 			  kevät 1948

Pietilä, Olavi	 W. A. Mozart: Konsertto nro 1 D, osat I–II 			   kevät 1949
			   Beethoven: Sonaatti op. 17, I osa 				    kevät 1950
			   P. Hindemith: Kleine Kammermusik op. 24 nro 2, osat III–V99

			   W. A. Mozart: Konsertto nro 4 Es, osat II–III			   kevät 1951

Suominen, Aimo	 W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, I osa 			   kevät 1949
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, I osa			   kevät 1951

Kasper, Antero	 C. Saint-Saëns: Morceau de concert, I osa 
			   (oppilasorkesterin solistina) 				    kevät 1949
			   F. Strauss: Konsertto op. 8, osat II–III 			   kevät 1951

Nyberg, Henry	 M. Ravel: Pavane 			    		  kevät 1950100

Hanke, Kurt	 R. Strauss: Konsertto nro 1 Es op. 11 
			   (oppilasorkesterin solistina) 				    kevät 1951

Jantunen, Eero	 W. A. Mozart: Konsertto nro 1 D, I osa			   kevät 1953
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			   W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, I osa			   kevät 1954
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 2 Es, osat II–III			   kevät 1955

Poikolainen, Toivo	 W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, I osa 			   kevät 1953101

Määttänen, Veikko	 C. Saint-Saëns: Morceau de concert				   kevät 1954

Ahonen, Tuomo	 W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, I osa 			   kevät 1955
			   W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, osat II–III102; 	
			   R. Strauss: Konsertto nro 1 Es op. 11 
			   (oppilasorkesterin solistina)103				    kevät 1956

Loukola, Matti	 K. Matys: Konsertto op. 24, I osa				    kevät 1956

Kasper, Ilkka	 W. A. Mozart: Konsertto nro 3 Es, I osa			   kevät 1956104

Jotkut Fransmanin oppilaista esiintyivät myöhemmin myös ammattiorkestereiden solisteina. Veikko 
Nieminen esitti ensimmäisenä suomalaisena Richard Straussin käyrätorvikonserton nro 2 Radion 
sinfoniaorkesterin konsertissa 26.4.1955.105 Muutamaa vuotta aikaisemmin hän oli esittänyt 
Straussin konserton nro 1 saman orkesterin solistina.106 Nieminen soitti myös vuonna 1961 Suo-
messa ennen esittämättömän Othmar Schoeckin käyrätorvikonserton op. 65 (sävellysvuosi 1951). 
1950-luvulla solistitasolle ylsi myös Tuomo Ahonen, joka soitti aloitti solistiuransa vuonna 1956 
esittämällä Helsingin Nuoriso-orkesterin kanssa ensimmäisen osan Mozartin konsertosta nro 3. 
Muita Ahosen 1950- ja 1960-luvuilla esittämiä teoksia olivat Aarre Merikannon ”Schott-konsertto”, 
Frank Martinin Konsertto seitsemälle puhaltimelle, lyömäsoittimille ja jousille sekä Bernhard Hen-
rik Crusellin Concertante B-duuri op. 3, kaikki Radion sinfoniaorkesterin solistina.107 Myöhemmin 
Fransmanin oppilaista myös Mauno Nelimarkka esitti Richard Straussin konserton nro 2 Helsingin 
kaupunginorkesterin solistina 30.1.1969.108 1980-luvulta lähtien konserttoa on esittänyt kerran 
Timo Ronkainen, joka on Fransmanin oppilaista useimmin esiintynyt solistina. Hän myös jatkoi 
Fransmanin työtä Helsingin kaupunginorkesterin käyrätorven äänenjohtajana vuosina 1989–2009. 

Tuntiopettajasta lehtoriksi

Vuoden 1939 alussa Helsingin konservatorion nimi muuttui Sibelius-Akatemiaksi. Samalla otettiin 
käyttöön uusi jako vakinaisten opettajantoimien kohdalla. Niihin kuuluivat professorit, ”ensim-
mäiset opettajat” ja ”toiset opettajat”. Myös opettajien pätevyysvaatimukset määriteltiin aiempaa 
yksityiskohtaisemmin ja tästä lähtien heiltä edellytettiin muodollisia tutkintoja, kuten diplomia tai 
päästötodistusta.109 Fransmanin uusi nimike oli nyt tuntiopettaja, ja hän opetti konservatoriolla 
kahdesti viikossa. Opetusaikataulusta ja läpikäydyistä kursseista päätellen soitto-oppilaiden ope-
tuksessa noudatettiin samaa käytäntöä kuin ennen, eli he saivat sekä ryhmä- että yksilöopetusta. 
Fransman piti viikottain myös kvartettiharjoituksia, kuten oli tehnyt alusta alkaen.110 
	 Ennen talvisodan syttymistä opetus Sibelius-Akatemiassa lopetettiin 13. lokakuuta kuten muis-
sakin oppilaitoksissa.111 Fransman oli astunut sotapalvelukseen edellisenä päivänä.112 Sotien välillä 
1940–41 käyrätorviluokalla opiskeli edelleen viisi oppilasta, mutta jatkosodan sytyttyä opetustyö 
keskeytyi jälleen. Se alkoi vasta maaliskuussa 1943, kun Suomen armeijan soitto-oppilaskoulu 
aloitti uudelleen toimintansa. Fransman kutsuttiin kouluttajaksi tähän edelleen Sibelius-Akatemian 
kanssa yhteistyössä toimineeseen laitokseen. Lukuvuonna 1945–46 soitto-oppilaskoulun opinto-
ohjelmaa uudistettiin siten, että sen kurssit pitenivät kolmivuotisiksi. Ensimmäiset kolmivuotisen 
kurssin suorittaneet sotilassoittajat valmistuivat keväällä 1947. Tämän jälkeen yhä useammat soti-
lasmuusikot hakeutuivat sinfoniaorkestereihin palveltuaan ensin sopimustensa mukaisen ajan soit-
tokunnissa.113  
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  1940-luvulla käyrätorvensoiton opetus muuttui täysin yksilölliseksi eivätkä sotilasmusiikkiosas-
ton oppilaat enää käyneet tunneilla ryhmissä lukuun ottamatta viikottaisia kvartettiharjoituksia.114 
Soitto-oppilaskoulu alkoi järjestää omia kevät- ja päättäjäisnäytteitään, joissa kuultiin sooloesityk-
siä, kamarimusiikkia ja orkesterisoittoa. 	
  Sotilasmusiikkiosaston päästötodistukseen vaadittiin pakollisten eli teoria-aineiden lisäksi II-
kurssin tutkinto pääaineessa. Vaadittavat aineet näkyvät käyrätorvensoittaja Henry Nybergin todis-

Soitto-oppilaskoulun päättäjäisnäytteen ohjelma 
17.5.1950.
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tuksesta vuodelta 1950. Nyberg sai todistuksen kurssinsa priimuksena.115 Huomattakoon, että pää-
aineen arvosana sisältyi muiden aineiden kanssa todistuksen keskiarvoon, joka oli 9,34: 

Yleinen musiikkioppi ja analyysi	 10
Kenraaalibasso, kirjoitus		  9,5
Musiikin historia  			   10
Säveltapailu I:
	 Prima vista		  9,75
	 Diktaatti I		  9
	 Diktaatti II		  8
Käyrätorvi			   9
Yhteissoitto			   10
Käytös				    10
Huolellisuus ja tarkkaavaisuus		  10

Käytännössä pääaineen II-kurssitutkinnon ohjelma oli sotilasmusiikkiosastolla hieman suppeampi 
kuin Sibelius-Akatemian II-kurssitutkinnossa. Tämä näkyy Veikko Rastan tutkinto-ohjelmassa vuo-
delta 1972, johon kuului konserton lisäksi vain yksi pienimuotoinen sävellys.
	 Vuodesta 1948 lähtien Sibelius-Akatemian opettajien palkkaluokat suhteutettiin valtion palk-
kaluokkiin. Silti laitoksen opettajakunnan palkat olivat vielä 1950-luvulla jäljessä muista opettaja-
ryhmistä.116 Fransmanin ja Sibelius-Akatemian välinen sopimuskirja osoittaa hänen opetusvelvol-
lisuutensa olleen 7 viikkotuntia vuonna 1955, minkä lisäksi hänellä oli velvollisuus opettaa kaksi 
ylimääräistä tuntia viikossa erilliskorvausta vastaan. Sopimukseen kuului osallistuminen tutkinto-
lautakuntaan viidessä tutkinnossa ilman erillistä korvausta.117 Vuonna 1961 Fransman nimitettiin 
laitoksen käyrätorvensoiton lehtorin virkaan, jossa opetusvelvollisuus oli 10 viikkotuntia.118 Sibe-
lius-Akatemiaa koskevan uuden lain tullessa voimaan virka muuttui syksyllä 1966 käyrätorvensoi-
ton sivutoimisen lehtorin viraksi, johon liittyi puhallinorkesterin johtajan palkkiotoimi.119

	 1960-luvulla Fransman uudisti Sibelius-Akatemian käyrätorvensoiton kurssitutkintojen ohjel-
mistoja ja suoritusvaatimuksia. Alkeiskurssi poistettiin ja I-kurssin ohjelmistoon sisällytettiin sii-
hen kuulunutta ohjelmistoa. Transponointietydien osuutta lisättiin siten, että jo ensimmäiseen 
kurssitutkintoon kuuluivat kaikki orkesterisoitossa tarvittavat transponoinnit. II-kurssiin lisättiin 
huomattava määrä sooloteoksia sekä uutena alueena orkesterikirjallisuutta. Myös III-kurssin ety-
diohjelmistoa laajennettiin. Soolokonserttoihin liitettiin aiemmin liian vaikeana pidetty Richard 
Straussin konsertto nro 2 sekä useita moderneja teoksia. Solististen aineiden kurssitutkintovaati-
mukset tarkistettiin Sibelius-Akatemiassa vuoteen 1970 mennessä ja käyrätorvensoiton harjoitusoh-
jelmistoa laajennettiin vielä 1970-luvun aikana, jolloin suomalaisen musiikin osuutta lisättiin eten-
kin III-kurssiin. Uudet ohjelmistot ja suorituskäytännöt säilyivät 1980-luvulle asti, jolloin uudet 
koulutusohjelmat tulivat voimaan Sibelius-Akatemian tutkinnonuudistuksen yhteydessä. Tällöin 
käyrätorvensoiton kurssivaatimuksia muutettiin, mutta näistä muutoksista Fransman ei enää ollut 
vastuussa. Sen sijaan hän osallistui työryhmään, joka valmisteli käyrätorvensoiton peruskurssien 
1/3–3/3 vaatimukset Suomen Musiikkioppilaitosten liitolle 1980-luvun alkupuolella.120

	 Sibelius-Akatemian sotilasmusiikkiosasto lakkautettiin korkeakoulu-uudistuksen yhteydessä 
vuonna 1977. Peruskoulutuksesta huolehti tämän jälkeen Puolustusvoimien Soittajakoulu, jonka 
toiminta jatkui vielä kymmenen vuotta yhteistyössä Sibelius-Akatemian kanssa.121 Vuonna 1987 
koulu siirrettiin Lahteen, missä se kuuluu Hämeen Rykmenttiin ja toimii nykyisin sotilasmuusikko-
jen täydennyskoulutuslaitoksena. Sotilasmuusikkokoulutuksen laajuudesta johtuen käyrätorviop-
pilaiden sukupuolijakauma oli 1970-luvulle saakka täysin miesvaltainen. Vuosikymmenen lopulla 
alkaneen korkeakoulu-uudistuksen jälkeen Sibelius-Akatemiaan alkoi hakeutua pääaineisia käyrä-
torvensoiton opiskelijoita myös soittokuntien ulkopuolelta.122 1970-luvulla Sibelius-Akatemiaan 
tulivat myös ensimmäiset naispuoliset käyrätorvensoiton opiskelijat. Fransmanilla oli opettajan-
uransa aikana tiettävästi kuusi naispuolista oppilasta, joista vain yksi oli ammattiopiskelija.123 Muu-
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tama hänen oppilaistaan suoritti III-kurssin vielä 1970- ja 1980-luvuilla. Yksi heistä oli 18-vuotias 
Esa-Pekka Salonen, joka on sittemmin tehnyt kansainvälisen uran kapellimestarina. 
	 Fransman jäi eläkkeelle Sibelius-Akatemian sivutoimisen lehtorin virasta vuonna 1973. Sen jäl-
keen hän jatkoi opettamista tuntiopettajana vuoteen 1978 asti. 1980-luvulla hänellä oli vielä joitain 
yksityisoppilaita. Fransmanilla oli periaate, jonka mukaan hän ei koskaan perinyt maksua opetuk-
sestaan. Tämän periaatteen hän oli omaksunut Karl Stiegleriltä Wienissä syksyllä 1931. Opetustyös-
tään Fransman sai palkkaa ainoastaan niiltä instituutioilta, joiden palveluksessa hän oli. Eräs näistä 
oli Helsingin ensimmäinen musiikkilukio, Sibelius-lukio, jossa Fransman opetti käyrätorvensoittoa 
ja kamarimusiikkia eläkkeellä ollessaan. Fransman oli myös organisoimassa Suomen Käyrätorvi-
klubin piirissä opetusta nuorille lahjakkaille käyrätorvensoittajille, jotka eivät kotipaikkakunnillaan 
voineet saada pätevää opetusta. Näille opiskelijoille Fransman antoi ilmaiseksi opetusta parin kol-
legansa kanssa 1980-luvulla. Suomen Käyrätorviklubi jakoi oppilaille matkastipendejä, joilla he 
kustansivat matkansa Helsinkiin. Käyrätorviklubin nimissä järjestettiin myös joitain epävirallisia 
kurssitutkintoja Sibelius-Akatemian vaatimusten mukaan.

5.2 Holger Fransmanin opetusmenetelmät  

Perusperiaatteita

Fransmanin opetustyön perusta oli Karl Stiegleriltä omaksutuissa wieniläisen koulun ihanteissa. 
Niistä tärkeimmät olivat F-torven sointi, joustava legato sekä varma soittotekniikka. Saavuttaak-
seen nämä ihanteet Fransman noudatti ja sovelsi Stiegleriltä oppimaansa metodia, jossa tärkeimmät 
soiton osa-alueet käytiin läpi joka oppitunnilla. Sotilasmuusikkojen koulutuksessa perustaidot piti 
oppia mahdollisimman nopeasti. Siksi Fransman opetti huuli-, kieli- ja legatotekniikan periaatteita 
mahdollisimman yksinkertaisesti, systemaattisten ja selkeiden harjoitusten avulla. Monipuolinen ja 
nopeasti vaihtuva etydimateriaali edisti tekniikan kokonaisvaltaista oppimista.124 Toimivan huuli-
asetteen rakentaminen vaati kuitenkin jokaisen oppilaan kohdalla huolellista paneutumista huuli-

Veikko Rastan II-kurssitutkinnon ohjelma 28.4.1972 (sotilasmu-
siikkiosasto).
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lihaksiston yksilölliseen rakenteeseen. Fransmanilla oli tapana kokeilla, tarkkailla ja muuttaa oppi-
laidensa huuliasetteita niin kauan, että he saavuttivat mahdollisimman hyvän soinnin ja ”ulosannin” 
koko äänialalla. Hänen mielestään orkesterimuusikko ei voinut enää 1900-luvulla erikoistua joko 
korkean tai matalan rekisterin soittajaksi, vaan hänen oli pystyttävä siirtymään vaivatta rekisteristä 
toiseen. 
	 Oppitunneilla noudatettiin yleensä seuraavaa kaavaa: ensin käytiin läpi huulitekniikkaa kehit-
tävät harjoitukset, sen jälkeen siirryttiin asteikkoihin, jotka soitettiin mahdollisimman nopeassa 
tempossa ja laajalla äänialalla (oppilaan tason huomioiden). Näiden perusharjoitusten jälkeen siir-
ryttiin etydeihin, joita myös transponoitiin useampaan eri sävellajiin. Etydien jälkeen paneuduttiin 
sooloteokseen tai konserttoon, minkä jälkeen oppitunti päättyi yhteen tai kahteen lyhyeen prima 
vista -harjoitukseen pianon säestyksellä. Soolo-ohjelmistoa harjoitettiin joka viikko lisäksi erillisillä 
säestystunneilla, jolloin paikalla oli ammattipianisti. Näillä tunneilla oppilaat soittivat vuorotellen 
kokonaisen sooloteoksen tai sen osan. Muut kuuntelivat ja toimivat samalla koeyleisönä. 
	 Etydien avulla kehitettiin soittotekniikkaa ja kestävyyttä, ja siksi Fransman käytti opetukses-
saan runsaasti monipuolista etydimateriaalia. Sen nopea vaihtuvuus harjaannutti oppilaan nuotin-
lukutaitoa ja ylläpiti kiinnostusta harjoitteluun. Oppitunneilla Fransman ei yleensä paljon puhu-
nut, vaan antoi palautteen vasta kun tehtävä oli soitettu loppuun.125 Musiikin tyylin ja tulkinnan 
kohdalla Fransman vaati selkeyttä ja puhtautta. Temponkäsittelyä hän valvoi hyvin tarkasti niin 
etydeissä kuin sooloteoksissakin. Laadukkaan soinnin lisäksi linjakas soittotapa ja musiikin huolel-
linen muotoilu olivat vaatimuksena kaikessa ohjelmistossa. Wieniläisklassisen ja romantiikan ajan 
sooloteoksia soittaessaan oppilas sai usein kuulla sanan espressivo. Esa-Pekka Salonen, joka opiskeli 
Fransmanin johdolla 1970-luvulla, piti hänen opetuksensa tärkeimpänä antina musiikillisen ajatte-
lun loogisuutta ja kirkkautta:

Se mistä se ei koskaan oo antanut periks on se uskollisuus nuottikuvalle ja se halveksunta 
semmosia ulkokohtasia asioita kohtaan. Holgerin musiikillista maailmankuvaa värittää 
semmonen tietty pyrkimys puhtauteen. Selkeyteen ja puhtauteen, tavallaan kirkkauteen. 
Sen se kyllä on sit oppilaisiinsakin enemmän tai vähemmän tartuttanu. Ja sit semmonen 
[…] että se ei koskaan oo sillai väärällä tavalla taiteellinen ikään kuin että kaikki asiat on 
kuitenkin sellasella käytännön musiikillisella tasolla, että se ei horjahda ikinä metafysiik-
kaan […]. Että asiat niinkun sanotaan niinku ne on. Ja pelkistetysti. Esimerkiksi niinku 
rytmi. Sen huolehtiminen siitä, että rytmi oli aina eksaksti ja jäntevä ihan ensimmäisestä 
tunnista saakka. […] sen se kans pani mun kalloon. Että se on se musiikin ensimmäinen 
elementti.126

Huuliasete

Hyvän huuliasetteen eli ansatsin edellytyksenä oli, että sillä ”saavutetaan kaunis ääni, koko rekiste-
rin vaivaton hallinta, hyvä kestävyys ja varmuus sekä mahdollisuus vaihtelevaan nyanssointiin”.127 
Käyrätorvensoitossa on perinteisesti erotettu kaksi vaihtoehtoista tapaa, joilla suukappale asete-
taan huulia vasten, ns. ”einsetzen” tai ”ansetzen”. Edellisessä suukappaleen alareuna on alahuulen 
”sisällä”, toisin sanoen punaisen huuliosan alueella. Jälkimmäisessä alareuna asetetaan punaisen alu-
een ulkopuolelle. Fransmanilla oli tapana kokeilla aloitteleville oppilailleen ensin einsetzen-asetetta, 
joka mahdollisti helpon äänenoton ja joustavan legaton sekä täyteläisen soinnin keski- ja matalassa 
rekisterissä.128 Ansetzen-asetteella sointi ei Fransmanin mielestä ollut yhtä korkealaatuinen. Kaikki 
oppilaat eivät kuitenkaan pystyneet einsetzen-asetteella saavuttamaan kolmen ja puolen oktaavin 
äänialan hallintaa. Huulilihaksiston rakenne oli tässä ratkaiseva tekijä. Mikäli einsetzen-asete ei 
kohtuullisen ajan kuluessa kehittynyt toimivaksi myös ylärekisterissä, hän muutti sen ansetzen-
tyyppiseksi. 
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Mahdollisesti vähän sisäänkin voi laittaa alussa koska sillon saa paremmin äänen […]. Niin 
pääsee paremmin alkuun. Ja sitte saa soittaa niin [ja] jos ei sitte tule, niin se on muutettava 
ajoissa.129

Toisaalta Fransman oli huomannut, että ansetzen-asete toimi parhaiten oppilailla, joilla oli ohuet 
huulet: 

[Se] oli vaikeaa, mutta minä opin jo silloin, että semmoisilla erittäin paksuilla huulilla ei 
ollut hyvä, vaan ne piti olla ohuet ja sillä tavalla oppilaalle kun annettiiin soitin niin koetin 
aina saada semmoisia oppilaita joilla oli ohuet huulet [...].130 

Joskus Fransman korjasi myös pitkällä olevien oppilaiden huuliasetteita, jos heillä ilmeni vaikeuksia 
rekisterien äärialueilla tai niiden välisissä siirtymissä. Yleensä muutokset ovat oppilaille vaivalloisia, 
ja ne vaativat kärsivällisyyttä. Opettajalta huuliasetteen muuttaminen vaatii omakohtaista koke-
musta, tarkkuutta ja pitkäjänteisyyttä. Tämän vuoksi vain harvat käyrätorvensoiton opettajat ryh-
tyvät muuttamaan oppilaidensa asetteita. Fransmanin kohdalla asetteiden kokeilu ja muuttaminen 
perustui alunperin ilmeisesti siihen, että hänen oli koulutettava ammattilaisia orkestereihin, joissa 
oli jatkuva pula käyrätorvensoittajista. Siksi oli etsittävä erilaisia keinoja, joilla oppilaiden asetteet 
saatiin toimiviksi. Useimmiten Fransman onnistuikin näin parantamaan pysyvästi oppilaan edel-
lytyksiä kehittää soittotaitojaan.131 Myöhemmin hän pystyi kokemuksensa perusteella näkemään 
hämmästyttävän tarkasti, millaisia muutoksia asetteeseen piti tehdä soinnin parantamiseksi tai 
äänialan laajentamiseksi: 

Jos huulet ovat vahvat, niin niistä saa kehitettyä, muuttamalla huulien asentoa [...]. Jos 
menee huulet väärinpäin, niin tulee sellainen tilanne, että täytyy alkaa ihan kokonaan 
uudestaan ja rakentaa uudestaan koko ansatsi. Sillä sen sitten saa kuntoon. [...] Kyllä 
monta kertaa joutuu tekemään semmoisia.132 

Muutoksen suoritettuaan Fransman kontrolloi uuden asetteen toimivuutta huolellisesti. Oppilas 
saattoi joutua tulemaan tunnille jopa useamman kerran viikossa, jotta suukappale pysyisi tarkalleen 
uudella paikallaan. Aina tämä ei kuitenkaan ollut mahdollista, jos oppilas esimerkiksi työskenteli 
orkesterissa toisella paikkakunnalla. Turun kaupunginorkesterissa soittanut Olavi Vikman muisteli, 
kuinka Fransman lähetti hänelle ohjeita asetteen korjaamiseksi erään kollegan välityksellä: 

Ollessani hiukan kriisissä ansatsini takia sain häneltä etäisapua. Eräs kollega, oboisti, kertoi 
Franille mitä vaikeuksia minulla oli ja hän käski vähentää alahuulta suukappaleesta ja asia 
tuli paremmaksi.133 

Einsetzen-asete Ansetzen-asete
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Tärkeimpänä apuna uuden huuliasetteen rakentamisessa Fransman käytti itse kehittämäänsä har-
joitusta, jossa kahden sävelen välillä tapahtuvan, hitaasti liukuvan legaton avulla lisättiin huulten 
joustavuutta. (Harjoituksesta tarkemmin kohdassa ”Legato”.) Muita harjoituksia, jotka palvelivat 
huulitekniikan systemaattista rakentamista, olivat Stieglerin Luonnontorvikoulu sekä Schantlin käy-
rätorvikoulun toisen osan asteikot. 

Äänenmuodostus

Pyrkimys laadukkaaseen äänenmuodostukseen oli yksi Fransmanin opetuksen peruspilareista. 
Äänenmuodostuksen ihanne perustui wienintorveen, ja Fransman pyrki ”istuttamaan” sen oppilail-
leen kahdella tavalla: valitsemalla heille kartionmuotoisen wieniläismallisen suukappaleen ja opetta-
malla heitä soittamaan aluksi pelkästään kaksoistorven F-putkistolla. 

Se oli se tulevaisuuden hahmottelu. Saada omaan ja oppilaiden soittoon wieniläisen torven 
ääni-ihanne. Mutta kyllä se sillä tavalla on, että torvissa on niin suuri ero, että vaikea [on] 
saada. Se on kuitenkin onnistunut, kun oppilaat soittavat niin paljon F-torvella.134 

Puhalluksen ja huulitekniikan kehittämisessä Fransman piti välttämättömänä, että oppilas ensin 
”ehdottomasti pätevästi pystyy soittamaan ja hallitsemaan F-torvea”.135 Käytännössä tämä tarkoitti 
sitä, että koko kromatiikka opeteltiin ensin F-putkistolla pienestä oktaavista kaksiviivaiseen oktaa-
viin niin pitkälle kuin mahdollista.136 Näin soitettiin noin vuoden ajan, ja vasta sen jälkeen tutus-
tuttiin lyhyemmän B-torven putkiston sormituksiin.137 Näin oppilas ehti tottua sekä F-vireisen 
torven sointiin että sen vaatimaan vahvaan puhallustapaan. B-putkistoa käytettiin periaatteessa vain 
ylemman rekisterin alueella gis1:stä ylöspäin sekä pienessä oktaavissa välillä cis–f. Näiden väliin 
sijoittuva keskirekisteri (fis–g1) oli aina soitettava F-torvella, mikäli kyseessä ei ollut sormiteknisesti 
erityisen hankala sävelkulku, jolloin äänenlaadusta jouduttiin tinkimään.138

	 Fransman soitti itse 1930-luvulla samanlaisella suukappaleella kuin hänen wieniläinen opetta-
jansa Karl Stiegler. Wieniläisiä suukappaleita tilasivat Stieglerin välityksellä myös useat Fransmanin 
kollegat.139 Tässä suukappaleessa kuppiosa on jyrkän kartiomainen ja reunat suhteellisen kapeat. 
Myöhemmin Fransman hankki oppilailleen amerikkalaisia Giardinelli-merkkisiä suukappaleita, 
joissa oli samanlainen rakenne. Hänen mielestään vain wieniläinen malli mahdollisti laadukkaan 
äänenoton ja wieniläisklassisessa musiikissa tarvittavan sirouden: 

Sen täytyy olla kartio... […] muuten tulee semmoinen päksähtävä ääni. […] Ei missään 
tapauksessa saa olla [pyöreä kupin muoto] vaan sen pitää olla justiin suora. […] Se on 
sitten eri asia, jos joku jossakin tekee sen syvemmäks tai pienemmäks […]. Ollu niin 
paljon kokemusta siitä, koska meillä ei ole ollu mestaria joka olis pystyny niitä [kapeareu-
naisia suukappaleita] rakentaan. […] Me ollaan yritetty sitä [leveäreunaista] mutta kun 
on huomattu sen, että oppilas pääsee aika pitkälle siihen mutta sitten tulee seinä vastaan. 
[…] Mozartin konsertoissa joissa on vähän semmosta kepeyttä nii se ei enää mene sillä 
paksureunasella.140

	 Vaikka sointi-ihanne tuli wienintorvesta, Fransman ei missään vaiheessa pitänyt realistisena tuon 
perinteisen soittimen tuomista Suomeen. Hän oli Wienissä todennut sen soittotekniikkaan liittyvät 
vaikeudet ja ymmärsi myös, että suomalaisen koulutuksen lähtökohdat ja olosuhteet olivat erilai-
set. Siksi kaksoiskäyrätorvi oli hänelle itselleenkin ainoa vaihtoehto. Persoonallista näkemystä ja 
pedagogista lahjakkuutta sen sijaan osoittaa, että Fransmanin pystyi kehittämään metodeja, joilla 
wieniläisiä ihanteita voitiin lähestyä kaksoistorvella. 
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Omaksuin kaiken sen kauneuden, joka oli wieniläisen F-torven soinnissa. Soitin itse kak-
soistorvella, mutta pyrin olemaan F-torvensoittaja, joka käyttää B-torvea vain apuväli-
neenä.142

Kaksoiskäyrätorven B-putkiston käyttäminen ainoastaan apuvälineenä tarkoitti sitä, että soittimen 
luonteenomaisimmalla ja melodisimmalla äänialalla, keskirekisterissä, käytettiin pääsääntöisesti 
F-putkistoa sen täyteläisen soinnin vuoksi. B-putkistoa käytettiin vain ylärekisterissä, missä soin-
tiero ei ollut yhtä suuri: 

Kyllä sen huomaa maallikkokin, [että] kun soittaa F-torvella, niin siinä on niin paljon kau-
niimpi ääni. [B-torvella] se on semmoinen kummallinen näissä tuplatorvissa, siihen tulee 
semmoinen alttotorven sävy, semmoinen raaka, kun taas tämä F-torvi pysyy pyöreänä, 
pehmoisena.143 

Koska B-torvella sointi muuttui helposti latteaksi, F-putkistolla oli soitettava niin paljon kuin mah-
dollista.144 Pitemmällä olevien oppilaiden kohdalla Fransman ei tässä asiassa kuitenkaan ollut ehdo-
ton, vaan he saivat halutessaan käyttää myös B-putkistoa.145 Kuitenkin suurin osa oppilaista sovelsi 
kaksoistorven käytössä edellämainittua periaatetta.
	 Erikoinen piirre Fransmanin opetuksessa oli, ettei hän itse soittanut oppilailleen malliksi juuri 
koskaan. Tämäkin esimerkki tuli ilmeisesti Stiegleriltä, jolla ei erinomaisesta soittokunnostaan huo-
limatta ollut tapana tunneilla näyttää oppilailleen mallia. Vain opettajauransa alkuaikoina Frans-
man soitti duettoja, trioja ja kvartettoja yhdessä Armeijan soitto-oppilaiden kanssa.146 1960-luvulle 
asti Fransmanin oppilaat kuulivat kuitenkin hänen esityksiään kaupunginorkesterin konserteissa tai 
radiossa. Antero Kasperin mukaan Fransman ei pitänyt siitä, että opettaja näytti jatkuvasti oppilaalle 
mallia tunneilla:

Hän ei koskaan soittanut itse tunnilla, aina ei ollut torvi mukanakaan. Ihan alussa hän 
näytti, mutta ei koskaan myöhemmin. Hän sanoikin, ettei ole hyvä että opettaja soittaa, 
periaate oli että oppilas soittaa. Joskus harvoin hän otti torven kaapista.147

Wieniläinen suukappale (Robert Engel).141
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Fransman valvoi laadukasta äänenmuodostusta melodisen etydi- ja prima vista -ohjelmiston avulla. 
Hän ei koskaan luopunut wieniläisen F-torven sointi-ihanteesta, vaikka myöhemmin sallikin oppi-
laidensa ottavan vaikutteita muista koulukunnista. Yleensä kaikki Fransmanin oppilaat tiesivät 
hänen sointi-ihanteensa alkuperän.148 1930-luvulla Fransman ei tosin vielä puhunut suoraan oppi-
lailleen wieniläisestä soinnista, mutta 1940-luvulta lähtien hänen tunnustautumisensa wieniläisen 
koulun ihailijaksi tiedettiin jo yleisesti.149 Timo Ronkainen muisti jo ensimmäisillä oppitunneil-
laan kuulleensa Karl Stieglerin nimen.150 Nekin Fransmanin oppilaat, jotka aloittivat opiskelun 
1970-luvulla, eivätkä enää voineet kuulla hänen soittavan, omaksuivat F-torven sointi-ihanteen 
hänen opetuksensa kautta:

Frani opettaa meitä soittamaan wieniläisen käyrätorvensoittoperinteen mukaisesti. Hän 
on kertonut meille wienintorven kauniista äänestä, joka juontaa juurensa F-luonnontor-
vesta. [...] F-torven soinnin säilyttäminen soitossa on ehdottoman tärkeää. Tähän liittyen 
olemme harjoitelleet paljon saavuttaaksemme luonnontorvelle ominaisen legaton soitto-
taidon.151

Vuoden 1975 jälkeen Suomeen alkoi saapua erilaisten kurssien ja seminaarien yhteydessä ulkomaisia 
käyrätorvensoiton opettajia.152 Näiden vierailujen myötä suomalainen käyrätorvensoitto alkoi saada 
uusia vaikutteita eri koulukunnista kuten Venäjältä ja Englannista. Wieniläistä ihannetta tavoitte-
leva tummahko pehmeä sointi alkoi saada kirkkaampaa sävytystä. Opettajanuransa loppuun asti 
Fransman oli kuitenkin sitä mieltä, että suomalaisten orkesterien käyrätorviryhmissä pitäisi säilyttää 
wieniläistyyppinen sointi: 

[Ei] minusta tarvitse mihinkään tyyliin [muuttaa] [...] Yleensä se että pitäisi se ääni saada 
pysymään semmoisena, ettei soiteta B-torvella vaan koetettaisiin se keskirekisteri soittaa 
aina F-torvella, niin silloin se pysyy se wieniläis- [tyyppinen] ääni. Eihän meillä ole wieni-
läinen ääni muuten, mutta [...] ainakin keskirekisteri, koetetaan matkia niitä.153 

Legato

Äänenmuodostukseen liittyi oleellisena osana linjakas ja pyöreä legatosoitto. Se oli wienintorven 
soinnin lisäksi Fransmanin mukaan wieniläisen koulun ”pääasia”. Se oli myös Brahmsin, Bruck-
nerin ja Mahlerin käyrätorvisoolojen perusta.154 Fransman piti legatoa käyrätorven luonteenomai-
simpana ja kauneimpana ominaisuutena.155 Suomen käyrätorviklubin vuonna 1975 julkaisemassa 
antologiassa Käyrätorvi (jonka toimittamiseen Fransman osallistui) on kuvattu seikkaperäisesti lega-
tosoiton periaatteita ja käytännön harjoituksia. Tässä muutamia otteita kirjasta: 

On [...] kiistaton tosiasia, että legato on käyrätorven luonteenomaisimpia ominaisuuksia. 
Romantikot Schumannista varhaiseen Schönbergiin käyttivät käyrätorven legato-ominai-
suuksia runsain mitoin hyväkseen. Eritoten Brahmsin käyrätorviosuuksia on vaikea kuvi-
tella ilman haikeanromanttista, joskus herooista legatoa. [...] Hyvä legato on parhaim-
millaan sangen monivaiheinen ja mutkikas tapahtumasarja. Sen onnistumiseksi on koko 
kehon eri osien toimittava yhteistyössä, mikä on mahdollista vasta pitkän ja uutteran har-
joittelun kautta.156

Niin sanotun vanhan legatoperinteen vaalimiseksi Fransman kehitti noin 1940-luvun puolivälissä 
hitaaseen liukuun perustuvan harjoituksen, jota oppilaan tuli harjoitella päivittäin F-torvella.157 
Tämä harjoitus suoritettiin päivän ensimmäisenä ”lämmittelynä”, ja siinä sävelet pyrittiin sitomaan 
toisiinsa joustavan, katkeamattoman liu’un avulla. 
	 Wienintorvella pyöreä legato oli soittimen venttiilirakenteesta johtuen helposti toteutettavissa. 
Fransmanin kehittämän liukuharjoituksen avulla sävelten välinen joustava siirtymä oli mahdollista 
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oppia suorittamaan myös kaksoiskäyrätorvella. Harjoituksen avulla varmistettiin huuli- ja puhallus-
tekniikan hallinta ja yhtäaikainen toimivuus keskittymällä tarkasti siirtymän ajoitukseen. Ylöspäisen 
legaton oikeaoppista suorittamista on kuvattu vaiheittain Käyrätorvi-kirjan luvussa ”Legato”:

[Ylöspäisessä legatossa] perusajatuksena on, että nousu [sävel] B:hen tulee valmistaa [sävel] 
A:n aikana. Täsmällistä ajoitusta on vaikea määritellä. Nyrkkisääntönä voi pitää ’hengitys-
crescendon’ aloittamista A:n viimeisen neljänneksen tai kolmanneksen aikana. [...] Hen-
gityscrescendon alettua tulee ansatsin osallistua sävelen vaihtoon vain vähän ennen B:tä. 
[...] On muistettava, että siirtyminen A:sta B:hen on jo alkanut venttiilejä liikutettaessa. 
Huulten tulee värähdellä jatkuvasti koko legaton ajan.158

Tekstin perusteellisuus osoittaa, että joustavaa legatotekniikkaa pidettiin 1970-luvulla myös yhtenä 
suomalaisen käyrätorvensoiton ”pääasioista”. Pertti Hynninen, joka opiskeli Fransmanin johdolla 
1950-luvun loppupuolella, kertoi kuinka hän käytännössä opetteli legaton soittamista:

Legato opeteltiin soittamaan siten, että aluksi se oli pikemminkin glissando, jossa ylem-
pänä tai alempana olevaan säveleen edettiin liukumalla kaikkien väliäänten kautta. Kun 
liukuminen hallittiin, sitä nopeutettiin, jolloin saatiin aikaan pyöreä ja ilmeikäs legato.159

Lähes sanasta sanaan samansisältöinen kohta löytyy edellä mainitusta kirjasta. Tästä voi päätellä 
Fransmanin olevan vastuussa tekstistä. Siinä painotetaan myös ”ihanteellisen” legaton kokonaisval-
taista merkitystä käyrätorvensoitolle:

Harjoitellessa tulee legato suorittaa erittäin hitaasti, glissandon tapaan niin, että kaikki 
väliäänet kuuluvat. [...] Lämmittelyharjoituksessa suoritettavaa glissando-legatoa ei tieten-
kään saa käyttää muussa yhteydessä niin hitaasti. Soittajan tulee pyrkiä tyylitajunsa ja tai-
tonsa kehittyessä löytämään ihanteellinen legato. Kun hän on sen löytänyt, hän on saavut-
tanut yhden merkittävimmistä tavoitteista, joita käyrätorvensoittaja itselleen voi asettaa.160 

Käyrätorven äänenmuodostusta ja legatoa on tutkittu myös tieteellisesti. Wienin musiikkiyliopiston 
yhteydessä toimiva Institut für Wiener Klangstil on ollut näiden tutkimusten edelläkävijä. Insti-

Fransmanin kehittämä huulten joustavuutta lisäävä legatoharjoitus.
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tuutin tutkijat Gregor Widholm ja Gerald Sonneck vertailivat 1980-luvulla wienintorven ja kak-
soiskäyrätorven ominaisuuksia ja niiden vaikutuksia esittämiseen. Tutkimuksen tulokset on esitelty 
julkaisussa Wiener Horn versus Doppelhorn (1985–1987). Niiden mukaan käyrätorvensoittajan soin-
tiin vaikuttavat soittimien akustisten ominaisuuksien ohella muusikon fysiologiset ominaisuudet 
sekä hänen ihannesoinnista muodostamansa mielikuvat. Jälkimmäistä tutkijat nimittävät ”inhimil-
liseksi tekijäksi”. Pyrkiessään toteuttamaan oman ihannesointinsa muusikko kykenee Widholmin 
ja Sonneckin mukaan ”naamioimaan” soittimensa akustisia reaktioita ja vaikuttamaan tällä tavoin 
soivaan lopputulokseen.161 Naamiointia esiintyy myös legatoissa, joiden pituuteen ja laatuun vai-
kuttaa soittajan ”yksilöllisesti vaihteleva kyky käyttää kerran oppimiaan, automaattisesti toimivia 
psykomotorisia menetelmiä”.162 
	 Fransmanin tapa vaatia oppilailtaan legaton harjoittamista päivittäin erillisellä harjoituksella sekä 
kontrolloida jatkuvasti sen oikeaoppista suorittamista oli se metodi, jonka avulla hän kehitti kak-
soistorvella automaattisesti toimivan joustavan legaton.163 Opiskelijalta legaton oppiminen vaati 
vuosia kestävää harjoittelua, Fransmanilta puolestaan suorituksen jatkuvaa valvomista etydeissä, 
soolorepertoaarissa ja orkesteriosuuksissa. Linjakas legatosoitto oli vaatimuksena erityisesti wieni-
läisklassisessa ja romanttisessa käyrätorvikirjallisuudessa, missä espressivon käsite tuli Fransmanin 
oppilaille jo varhain tutuksi. 

Espressivo-soittotyyli

Espressivoa käytetään yleisesti kuvaamaan musiikin tunteikasta ilmaisua. Se on ihanteellisen äänen-
muodostuksen, fraseerauksen, artikuloinnin ja hienovireisen dynamiikan käytön ohella wieniläisen 
puhallintyylin tärkeimpiä tuntomerkkejä.164 Fransmanin käsitys espressivosta oli seuraava: 

Se on eräs sanonta eläytymisestä... ettei nuotteja soiteta vain kylmästi samalla lailla, vaan 
tulee sisäinen jännitys, kasvaa välillä. [...] Crescendoakin tulee tämmöisessä espressivossa, 
mutta sisäisesti. [...] Että jo pienissä fraaseissa tulee sisäisiä crescendoja ja diminuendoja. 
Tämä on sitä espressivoa. Ja sitten espressivoon sisältyy vielä se että yrittää saada ääntä 
kauniimmaksi.165  

Espressivo-soittotyyli vaati siis soivaa linjaa sekä musiikillisten aiheiden huolellista ja ilmeikästä 
muotoilua. Esimerkiksi Mozartin konserttojen melodisissa jaksoissa iskuttomalla tahtiosalla esiin-
tyvät kahdeksasosanuotit tuli tämän periaatteen mukaan venyttää ilman tempon hidastumista 
mahdollisimman pitkiksi. Niiden tuli soida “täysarvoisena että tuli täyttä musiikkia”.166 Tämän 
soittotavan Fransman oli oppinut Stiegleriltä ja hän korosti sitä johdonmukaisesti kaikessa melo-
disessa musiikissa. Myös transponointi- ja muissa etydeissä oppilaan oli pyrittävä ”tunteikkaaseen” 
soittotapaan. Espressivon korostaminen liittyi Fransmanin opetukseen alusta lähtien. Tämän on 
vahvistanut Kalle Katrama, joka oli hänen ensimmäisiä oppilaitaan: 

Fraseeraus oli hyvin tärkeä opetuksessa. Vaikka oli kuinka pieni pätkä, niin Holger sanoi 
aina jotakin. Siihen piti saada se henki.167 

Myös Timo Ronkainen muisti Fransmanin kiinnittäneen alusta pitäen huomiota musiikin huolelli-
seen muotoiluun jopa yksinkertaisimmissa harjoituksissa:

No kyllä [hän] fraseeraukseen esimerkiksi kiinnitti alusta lähtien huomiota. Yksinkertai-
simmista harjoituksista lähtien linjakkaaseen soittoon ja musiikin fraaseihin ja tämmöisiin 
kiinnitti huomiota. [...] etydeissä erittäin tarkasti, se tapa kuinka etydi soitetaan. Ja kon-
sertoissa sitten anto enemmän vapautta. Minusta tuntuu että hänen […] periaatteensa oli, 
että se […] soittotyyli tuodaan jo siellä etydeissä. Kuinka fraseerataan, kuinka soitetaan.168
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Eräs musiikilliseen ilmaisuun liittyvä esitysmerkintä, johon Fransman kiinnitti erityistä huomiota, 
oli sforzato. Hän erotti tuon käyrätorvella ”mitä kauneimman tehokeinon”169 erilaisista aksenteista 
sekä fortepianosta ja vaati sen suoritettavaksi pehmeällä alukkeella. Nopealla, vatsalihasten tuella 
suoritetulla puhalluksella sforzato poikkeaa sekä teholtaan että vaikutukseltaan muista korostuk-
sista, sillä se voidaan soittaa myös hiljaa ja pehmeästi. Pehmeäalukkeinen, musiikin yleisdynamiik-
kaan mukautettu sforzato kuului Fransmanin mukaan oleellisena tehokeinona Mozartin, Beethove-
nin ja Schumannin sooloteoksiin sekä klassisen ja romantiikan ajan orkesterimusiikkiin. Hän myös 
pahoitteli sitä, että monet kapellimestarit näyttivät unohtaneen sforzaton alkuperäisen merkityksen 
ja tulkitsivat sitä monasti suorastaan väärin:

Esimerkiksi Sibeliuksen Finlandia on mennyt pilalle, kun alun sforzato soitetaan räjäh-
täen, se on erittäin kaunis oikein soitettuna.170

Tekniikkaharjoitukset   

Luistava sormi- ja kielitekniikka olivat Fransmanin mielestä ammattimaisen käyrätorvensoitto-
taidon ehdoton edellytys.171 Syy siihen, että hän halusi oppilaidensa soittavan legatoharjoituksen 
lisäksi myös tekniikkaharjoituksia jokaisella oppitunnilla, löytyi hänen omista opiskeluaikaisista 
kokemuksistaan. Stieglerin luona Wienissä hän joutui itse työskentelemään ankarasti puutteellisen 
tekniikkansa parantamiseksi. Tärkeimmät sormi- ja kielitekniikkaa kehittävät harjoitukset olivat 
Stiegleriltä saadut Josef Schantlin käyrätorvikoulun toisen osan asteikot. Näitä koko äänialan katta-
via asteikkoja oppilaan oli harjoiteltava päivittäin mahdollisimman nopeasti, mutta ehdottomassa 
tempossa. Joka viikko harjoiteltiin eri duuriasteikko sekä legatossa että kielittäen. Asteikon osaami-
sen Fransman kontrolloi joka oppitunnin alussa. 
	 Opintojen alkuvaiheessa asteikkoja soitettiin hitaammin ja suppeammalla äänialalla mutta vähi-
tellen nopeutta lisättiin ja äänialaa laajennettiin. Pyrkimyksenä oli, että oppilas 4–5 vuotta säännöl-
lisesti harjoiteltuaan pystyi soittamaan asteikot kaksoiskielityksellä ” semmoinen vauhti päällä että 
se on niinkuin Singerin ompelukoneella”.172 Asteikkosoitossa käytettiin sekä F- että B-putkistoja 
siten, että B-torven alue oli gis1:stä ylöspäin sekä pienessä oktaavissa välillä cis–f. Keskirekisteri 

Asteikkoharjoitus Josef Schantlin käyrätorvikoulun toisesta osasta.
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välillä fis–g1 soitettiin F-torvella ja ylimmässä rekisterissä sovellettiin B-torven apusormituksia siten, 
että sormitusyhdistelmät olivat mahdollisimman yksinkertaisia. Näin sormien motoriikka kehit-
tyi asteikoissa automaattiseksi, ja oppilaan tekniset valmiudet riittivät vaikeimpienkin konserttojen 
esittämiseen. Jopa opintojensa loppuvaiheessa olevien oppilaidensa tekniikkaa Fransman kontrolloi 
ajoittain Schantlin asteikkojen avulla. Asteikkosoiton lisäksi soiton tekniikan kehittymistä edistivät 
etydit, joita Fransmanin oppilailla oli aina runsaasti läksynä. 

Prima vista -soitto

Prima vista -soitto ei yleensä kuulu soitonopetuksen yhteyteen. 1940-ja 1950-luvuilla sitä opiskel-
tiin Sibelius-Akatemiassa erillisenä oppiaineena, joka ilmeisesti oli tarkoitettu pianisteille ja kapel-
limestarioppilaille.173 Fransman oli kuitenkin sitä mieltä, että prima vista -harjoittelu oli välttämä-
töntä orkesterisoittajille nuotinluvun kehittämiseksi ja ohjelmistotuntemuksen lisäämiseksi. Prima 
vista -soiton hyödyllisyyden hän oli kokenut omakohtaisesti sekä Wienissä Stieglerin oppitunneilla 
että Melartinin johtamissa orkesteriharjoituksissa Helsingin Konservatoriossa.
	 Wienistä palattuaan Fransman liitti heti prima vista -soiton opetuksensa osaksi. Hän antoi oppi-
lailleen säännöllisesti tunnin lopussa yhden tai useamman tehtävän soitettavaksi suoraan nuoteista. 
Näitä harjoituksia hän säesti itse pianolla. Tarkoituksena oli, että tehtävä soitettiin keskeytyksettä 
loppuun annetussa tempossa virheistä välittämättä. Koska prima vista -harjoitukset olivat melodisia 
ja niihin liittyi piano-osuus, ne olivat oppilaille mieluisaa soitettavaa: 

Fransman soitti pianoa, aina oli sooloja prima vistana, se oli opetusta myös. Joskus oikein 
harmitti jos sitä ei otettu. Se oli kuin Manulle illallinen. Joka kerta lähes oli tätä prima 
vistaa.174

Prima vista -luvun kehittämiseen Fransman käytti pääasiassa Marco Bordognin Vokaliiseja, jotka 
hän oli kirjoittanut käyrätorven äänialalle sopiviksi. Koska vokaliisit ovat alunperin laulusävellyksiä, 
niihin sisältyi myös tärkeä espressivo-elementti. Harjoitusten vaikeutta ja mielenkiintoisuutta lisäsi 
se, että jokaisessa oli eri transponointimerkintä. Tunnin lopussa soitettavasta prima vista -tehtävästä 
muodostuikin oppilaalle jännittävä ”selviytymistesti”, jossa nuotit oli osattava transponoida oikein, 
melodian ja rytmien oli pysyttävä annetussa tempossa, minkä lisäksi oli huomioitava dynamiikan 
ja agogiikan muutokset sekä mahdolliset tauot ja fermaatit. Luonnollisesti myös sävelpuhtautta 
oli tarkkailtava suhteessa piano-osuuteen. Kaikkia näitä taitoja vaadittiin tulevilta orkesterimuu-
sikoilta. Fransmanin mielestä prima vista -soiton olisi pitänyt kuulua vakituisesti myös kaikkien 
oppilasorkestereiden harjoitusohjelmaan.175 Itse hän noudatti tätä periaatetta johtaessaan Sibelius-
Akatemian puhallinorkesteria vuosina 1966–1973. 

Transponointi

Orkesterikäyrätorvensoittajalle välttämätön transponointitaito oli saavutettavissa vain ahkeralla 
työllä. Transponoiminen helpompiin sävellajeihin aloitettiin heti, kun oppilas oli oppinut saamaan 
”jonkinlaisen äänen torvesta”.176 Etydejä soitettiin tunneilla siis säännöllisesti sekä alkuperäissä-
vellajeissa että transponoiden. Transponoinnin avulla harjoitteluun käytetty aika moninkertaistui, 
kun samat etydit soitettiin moneen kertaan eri sävellajeissa. Erityisesti transponointiin tarkoitettuja 
kouluja olivat Oscar Franzin käyrätorvikoulu, Josef Schantlin käyrätorvikoulun IV osa sekä Ernst 
Paulin käyrätorvikoulun IV osa.177 Niissä oppilas harjoitteli lukemaan C-duuriin kirjoitetut har-
joitukset ensin alaspäin B-duurissa, F-duurissa, A-duurissa, G-duurissa, As-duurissa, H-duurissa ja 
Fis-duurissa sekä sen jälkeen ylöspäin D-duurissa, Es- duurissa, E-duurissa ja Cis-duurissa.178 
	 Helsingin kaupunginorkesterissa 1930-luvulla toiminut itävaltalainen Ernst Paul laati neliosai-
sen systemaattisen käyrätorvikoulunsa vuonna 1947. Fransman käytti erityisesti sen neljättä osaa, 
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joka koostui haastavista transponointietydeistä. Hän oli sitä mieltä, että jos oppilas opiskeli sen 
kokonaan, hän hallitsi transponoimisen paremmin kuin käyrätorvensoittajan ammatissa ylipäätään 
oli tarpeellista.179 Transponointiharjoituksissa Fransmanilla ei ollut tapana kiinnittää yhtä tarkasti 
huomiota dynaamisiin tai agogisiin esitysmerkintöihin kuin soolo-ohjelmistossa. Riitti, että oppilas 
osasi lukea nuotit oikein, ja että soitto oli sujuvaa. Transponoiminen oli osa käytännöllisten soit-
tovalmiuksien kehittämistä, jossa Fransman sovelsi samaa periaatetta kuin muissakin etydeissä eli 
”paljon läksyjä lyhyessä ajassa”.180 

Soolo-ohjelmisto

Kun oppilas siirtyi opiskelemaan käyrätorvikonserttoja ja muita sooloteoksia, uskollisuus nuottiku-
valle ja tyylille oli hyvin tärkeää. Teoksia harjoiteltiin, kunnes ne hallittiin mahdollisimman hyvin 
sekä teknisesti että musiikillisesti. Konsertot opeteltiin osa kerrallaan, ja sen jälkeen ne oli soitettava 
ulkoa: 

[…] kun yksi osa oli saatu noin suht hyvään kuntoon niin sit hän sano että ’no seuraavaksi 
tunniksi sinä soitat tämän osan ulkoa’ […]. Sitte päästiin siihen että kaikki osat oli käyty 
ulkoa, niin sit seuraavaksi vielä että ’seuraavan kerran koko konsertto ulkoa’. Tällä lailla 
[hän] sai ihmiset harjoittelemaan. […] Näin jälkeenpäin ajattelee, että hän osasi niin hie-
nosti motivoida sitä lisäharjoitusta. [...] Ehkä [sitä] olis ajatellut: juu, mähän osaan tämän, 
en mä viitti enää. Mut kun vaatimus tuli, et sun täytyy se osata seuraavaks kertaa (tai sitte 
seuraavaks) ulkoa, niin ihminen taas harjoitteli […] innolla, että sai sen täytettyä.181

Kaikki tärkeimmät sooloteokset opeteltiin ulkoa esiintymistä varten, ja sitä varten niitä harjoiteltiin 
myös pianistin kanssa erillisillä säestystunnilla. Näin oppilas joutui työskentelemään laajamuotois-
ten teosten parissa pitkään ja huolellisesti. Soolorepertoaarissa keskeisellä sijalla olivat Mozartin 
konsertot, joista kaksiosainen D-duurikonsertto nro 1 tuli tutuksi kaikille I-kurssin tasolle yltäneille 
oppilaille. Se esitettiin lähes poikkeuksetta myös kurssitutkinnossa. Mozartin konsertoissa ja muissa 
sooloteoksissa Fransman pyrki noudattamaan fraseerauksen ja tyylin suhteen uskollisesti Stiegle-
riltä saamiaan ohjeita, sillä hän piti tätä aidon wieniläisen Mozart-perinteen jatkajana.182 Vaikka 
oppilaan tekniset taidot eivät vielä I-kurssin tasolla riittäneet siihen, että hän olisi pystynyt täysin 
keskittymään musiikin tulkintaan, Fransman pyrki antamaan hänelle käsityksen musiikin tyylistä ja 
luonteesta. Seuraava sitaatti on omasta kirjeestäni Olavi Lähteenmäelle vuodelta 1986:  

Kun jälkeenpäin muistelen professorin opetustapaa alkavalle soittajalle, huomaan kuinka 
hän jo alusta lähtien osasi johdattaa oppilaan tuntemaan erilaisia musiikin tyylilajeja. 
Mozart oli tietenkin kaikkein tärkein […]. Frani tiesi ettei I kurssitutkintoon valmistau-
tuva oppilas voinut esittää mitään kypsää Mozart-tulkintaa, mutta hän opetti kunnioit-
tamaan tätä musiikkia ja yritimme soittaa sitä niin laulavasti ja sirosti kuin ansatsi antoi 
myöten.183

II-kurssia valmistelevat oppilaat soittivat wieniläisklassisesta soolo-ohjelmistosta ainakin kaksi 
Mozartin konserttoa sekä Beethovenin käyrätorvisonaatin op. 17. Richard Straussin käyrätorvi-
konsertot kuuluivat sen sijaan III-kurssiin. Näiden teosten kohdalla on huomattava yhteys, joka 
niillä on wieniläiseen käyrätorvikouluun ja Fransmanin opettajiin Karl Stiegleriin ja Gottfried von 
Freibergiin. Stiegler oli esittänyt konserton nro 1 säveltäjän johdolla vuonna 1921 ja Freiberg soitti 
puolestaan konserton nro 2 kantaesityksen vuonna 1943 säveltäjän läsnäollessa. Molemmat olivat 
eittämättä saaneet teosten esittämiseen ohjeita Straussilta itseltään. Tätä kautta konserttojen autent-
tinen esittämisperinne siirtyi Fransmanille. 
	 Fransmanilla oli tapana suositella pitemmälle ehtineille oppilailleen lisäopintoja Wienissä. Gottf-
ried von Freibergin luona kävivät jonkin aikaa opiskelemassa Mikko Hynninen ja Veikko Niemi-
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nen. Freibergin kuoltua vuonna 1962 suomalaisista käyrätorvensoittajista wieniläiseen kouluun 
kävivät tutustumassa Josef Veleban johdolla Esko Seppälä, Heino Hänninen, Kari Alanne, Timo 
Ronkainen, Eino Tuoreniemi ja Leena Heikkilä. Näin wieniläinen esittämisperinne ja omakohtai-
nen kokemus wienintorven soinnista siirtyivät seuraavan orkesterimuusikkosukupolven edustajille.
	 Fransman piti selvästikin tärkeänä, että Sibelius-Akatemian käyrätorvensoiton tutkintovaa-
timukset vastasivat kansainvälistä tasoa. Vaikka harvat hänen oppilaistaan harjoittivat Richard 
Straussin käyrätorvikonserttoa nro 2 ennen 1970-lukua, hän liitti tämän huippuvaikeana pidetyn 
konserton III-kurssin vaatimuksiin jo 1960-luvulla. Tässä vaiheessa hän lisäsi ohjelmistoluetteloon 
myös uudempia sooloteoksia ja sonaatteja.184 Merkittävä lisä käyrätorven soolo-ohjelmistoon saa-
tiin 1970-luvulla, kun kotimaiset säveltäjät alkoivat kiinnostua käyrätorvesta. III-kurssin ohjelmisto 
täydentyi tuolloin usealla suomalaisella sooloteoksella.185 Soolo-ohjelmiston ohella edistyneemmät 
käyrätorvioppilaat soittivat 1930-luvulta lähtien myös puhallinkamarimusiikkia, pääasiassa wieni-
läisklassiselta kaudelta.186 

Yhteissoitto

Itävaltalaisten metsästystorviyhtyeiden perinteet ovat vaikuttaneet wieniläiseen käyrätorvikouluun 
on 1800-luvulta lähtien. Tästä syystä Karl Stiegler ja hänen seuraajansa ovat vaalineet yhtyesoiton 
perinteitä Wienin musiikkiakatemiassa ja -korkeakoulussa. Fransman otti tämän perinteen osaksi 
omaa opetustaan Helsingin Konservatoriossa ja Sibelius-Akatemiassa pitämällä käyrätorvensoiton 
opiskelijoille oppituntien lisäksi viikoittain kvartettiharjoituksia. Harjoituksissa soitettiin yleensä 
neliäänistä ohjelmistoa vahvistetulla kokoonpanolla siten, että ensimmäisen ja neljännen käyrätor-
ven osuudet kaksinnettiin. Vahvistetussa kvartetissa oppilaat harjaantuivat kuuntelemaan sointujen 
sävelpuhtautta ja dynamiikkaa sekä mukautumaan sinfoniaorkesterin käyrätorviryhmän työsken-
telytapaan. Välillä vuoroteltiin eri ”stemmoissa”, jotta totuttiin eri rekisterien soittotapaan. Kor-
keimmat osuudet olivat raskaimmat ja vaativat solistista otetta, väliäänissä puolestaan opittiin jous-
tavuutta seuraamalla melodiaa. Matalimmat osuudet oli soitettava vahvasti ja vakaasti, sillä siellä 
olivat sointujen pohjasävelet. Tärkeintä kvartettisoitossa oli kuitenkin oppia soittamaan niin, että 
oma osuus palveli kokonaisuutta:

Alusta asti meillä soitettiin kvartettia […] yhdessä hyvin paljon. [Harjoitusten tarkoitus 
oli] että äänet sopi yhteen ja että […]  jokainen huomaa kuinka äänekkäästi pitää soittaa 
että se tulee kokonaisuus.187

Kvartettiohjelmisto vaihteli hartaista neliäänisistä koraaleista kevyisiin itävaltalaisiin ja saksalaisiin 
Ländlereihin tai polkkiin. Käyrätorville sävellettyjä laajempia kvartettokokoelmia olivat esimerkiksi 
Anton Wundererin ja Alfred Diewitzin kokoelmat. Niiden ohella soitettiin luonnollisesti paljon 
wieniläistä repertoaaria, joita Wundererin lisäksi edustivat Schantlin, Stieglerin ja Freibergin sovi-
tukset neljälle tai viidelle käyrätorvelle. Fransmanin omia sovituksia käyrätorviyhtyeelle olivat muun 
muassa Richard Faltinin Valssi, Karl Matysin Konzertstück nro 4, C. M. Bellmanin Fredmanin lau-
luja sekä J. S. Bachin Preludi ja Fuuga.188 1980-luvulla Fransman teki jo vaskiyhtyeiden kohdalla 
mainitusta Sibeliuksen Andantinosta sovituksen kuudelle käyrätorvelle. Sitä hän piti kaikkein par-
haimpana sovituksenaan. Muita käyrätorviyhtyeelle tehtyjä sovituksia olivat Sibeliuksen Förspel-
alkusoitto (6-ääninen) sekä Elegia (5-ääninen).189 
	 Fransman sai myös Helsingin Konservatorion rehtorin, Erkki Melartinin säveltämään käyrätor-
viyhtyeelle. Kun Melartin oli vuonna 1936 valittanut Fransmanille, ettei käyrätorvensoittoa enää 
kuullut radiossa yhtä usein kuin ennen, tämä syytti tilanteesta materiaalin vähyyttä ja pyysi saman 
tien Melartinia säveltämään jotakin käyrätorviyhtyeelle. Tuloksena oli Pieni kvartetto neljälle käyrä-
torvelle op. 185. Vahvistettu käyrätorvikvartetti esitti kvarteton säveltäjän syntymäpäivänä radiossa 
7.2.1937. Melartin kuunteli lähetyksen sairasvuoteellaan, kaksi viikkoa ennen kuolemaansa.190 
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	 Yhtyeharjoitusten lisäksi Sibelius-Akatemian käyrätorviopiskelijat soittivat laitoksen sinfonia- ja 
puhallinorkesterissa (jälkimmäisessä vuodesta 1966 alkaen). 1960-luvulle asti Fransman soitti mui-
den puhallinopettajien tavoin oppilasorkesterissa äänenjohtajana ohjaten samalla oppilaitaan.191 
Myöhemmin, kun oppilaiden määrä lisääntyi ja heidän taitonsa kasvoivat, hän ei enää osallistunut 
harjoituksiin, mutta kävi säännöllisesti seuraamassa niiden sujumista salin puolelta. Samalla hän 
tarkkaili orkesterinjohtajien työskentelyä. Erään kerran 1970-luvulla sattui niinkin, ettei orkesterin 
vakituinen kapellimestari ollut paikalla, vaan hän oli määrännyt tilalleen erään oppilaansa. Frans-
man tuli tapansa mukaan seuraamaan harjoituksia ja nähdessään tilanteen määräsi koko käyrätor-
viryhmän poistumaan orkesterista kotiin harjoittelemaan henkilökohtaisia läksyjään. Kun tämä tuli 
kapellimestariluokan johtajan tietoon, asiasta nousi häly. Fransman ilmoitti kuitenkin oppilaitoksen 
johdolle, että mikäli hänen oppilaansa eivät saa orkesterisoitossa ammattimaista opetusta, heidän ei 
tarvitse olla läsnä harjoituksissa. Hänen mielestään käyrätorvensoiton opiskelu vaati muutoinkin 
niin paljon aikaa, ettei sitä sopinut tuhlata tehottomiin orkesteriharjoituksiin.192

	 Kun Sibelius-Akatemian sotilassoitto-osaston kurssit 1940-luvulla muuttuivat kolmivuotisiksi, 
osaston oppilasmäärä kasvoi niin, että 1950-luvun puolessavälissä heräsi ajatus puhallinorkesterin 
perustamisesta laitokseen.193 Orkesteri perustettiin kuitenkin vasta vuonna 1966. Sen johtajaksi 
palkattiin Fransman, joka toimi tehtävässä vuoteen 1973 asti.194 Sibelius-Akatemian puhallinorkes-
terissa soittaneista oppilaista suurin osa oli sotilassoittajia. Orkesteri edusti Fransmanin johtajakau-
della niin sanottua sinfonista puhallinorkesteria (Symphonic Band, Concert Band), ja sen vahvuus 
oli yli 50 soittajaa. Siihen kuuluivat kaikki sinfoniaorkesterin puhaltimet sekä lisäksi baritonitor-
via ja saksofoneja. Matalia osuuksia vahvistivat kontrabassot. Orkesterin ohjelmistossa oli muun 
muassa sinfoniamusiikin ja viihdemusiikin sovituksia. Lisäksi soitettiin suomalaisia ja ulkomaisia 
puhallinorkesterisävellyksiä. Kansainvälisessä ohjelmistossa amerikkalaisella musiikilla oli tärkeä 

Fransman johtaa oppilasyhtyettä Sibelius-Akatemiassa.
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sija, sillä uudella mantereella puhallinorkestereiden kehitys oli nopeampaa kuin Euroopassa ja siellä 
myös julkaistiin korkeatasoista ohjelmistoa.
	 Harjoiteltuaan Fransmanin johdolla yhden lukuvuoden puhallinorkesteri esiintyi keväällä 1967 
oppilaskonsertissa esittäen Carl Maria von Weberin ja Gustav Holstin musiikkia. Heikki Aaltoila 
kirjoitti konsertista arvostelun, jossa hän kiinnitti huomiota puolustusvoimien ja Sibelius-Akate-
mian yli neljäkymmentä vuotta kestäneeseen yhteistyöhön ja sen merkitykseen suomalaiselle puhal-
linkoulutukselle:

Aivan erityisen ankeaa kiveliötä tässä maassa tarponeista olen neljän vuosikymmenen 
kuluessa oppinut kunnioittavasti arvostamaan niitä nuorukaisia, jotka puolustusvoimien 
soitto-oppikoulun aluksi vähäosaisista pojista ovat puritaanisen ankarasti työskennellen 
vihdoin Sibelius-Akatemian opintojen tukemina nousseet sekä selkeiksi herrasmiehiksi 
että sinfoniaorkestereittemme äärimmäisen vastuullisiksi solisteiksi, sillä pultista riip-
pumatta jokainen puhaltaja ja lyöjä on orkesteriesityksen henkilökohtainen pelastaja tai 
auttamaton kaataja. Joukossaan toki siviileitäkin tämä koulukunta antoi korkeatasoisen 
kevätnäytteen.195 

Puhallinorkesteri esitti Fransmanin johdolla 1960- ja 1970-luvuilla muun muassa Söderlindin, 
Respighin, Jacobin, Mendelssohn-Bartholdyn, Hansonin, Sibeliuksen, Persichettin, Vaughan Wil-
liamsin, Meyerbeerin, Sousan, Wagnerin, Gossecin, Sonnisen, Fuhrmannin, Dvorákin, Järnefel-
tin, Carmichaelin, Straussin ja Jobimin musiikkia. Kuuluipa repertoaariin pari sinfoniaakin: Frank 
Ericksonin sinfonia nro 2 ja François-Joseph Gossecin ”Sotilassinfonia” F-duuri. Fransman sovelsi 
näin puhallinorkesterin johtajana samaa periaatetta kuin opetustyössään: yhtye- ja orkesterisoitossa 
oli tärkeää oppia tuntemaan laajasti repertoaaria ja omaksua erilaisia musiikin tyylilajeja. Fransma-
nin johtajakaudella Sibelius-Akatemian orkesteri esiintyi muutaman kerran 1970-luvun alussa myös 
radiossa.196 

Fransman Sibelius-Akatemian rehtorin Veikko Helasvuon kukittamana puhallin-
orkesterinkonsertin jälkeen keväällä 1973. 
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5.3 Fransmanin opettajapersoona

Fransman oli karismaattinen persoona, josta välittyi vahva henkilökohtainen säteily. Se näkyi hänen 
ulkoisessa olemuksessaan, mutta ennen kaikkea se oli eräänlaista sisäistä ryhtiä ja arvokkuutta. 
Kaikki jotka joutuivat hänen kanssaan tekemisiin, aistivat tämän yleensä nopeasti. Esa-Pekka Salo-
nen kertoi, kuinka Fransman teki häneen jo yksitoistavuotiaana niin voimakkaan vaikutuksen, että 
hän halusi seurata tätä miestä: 

Ensimmäisen kerran kun näin hänet yksitoistavuotiaana siellä alhaalla kellarissa Bulevar-
dilla niin huomasin että tämä mies on erityislaatuinen. Hänestä välittyy jonkinlaista sätei-
lyä jota ei ole kaikissa. Ja on selvää, että tällaista ihmistä seuraa mielellään.197

Niinku yksitoistavuotiaalle pojalle Holgerhan... oli niinku ihmistä suurempi. […] sillä oli 
jo sellainen legendaarinen aura ikäänkuin. Kyl mä olin siitä tietoinen.198 

Fransmanin persoonallisesta säteilystä ja henkisestä voimasta, joka näkyi hänen opettajanroolissaan 
rehellisyytenä, periksiantamattomuutena, kärsivällisyytenä, lojaaliutena ja auttamisen haluna, kas-
voi hänen luontainen auktoriteettinsa. Se herätti Fransmanin oppilaissa halun harjoitella ja suorittaa 
hyvin annetut tehtävät ilman että hänen yleensä tarvitsi sitä erikseen vaatia. Timo Ronkainen ja Esa-
Pekka Salonen olivat molemmat sitä mieltä, että Fransmanin kyky herättää oppilaiden luottamus ja 
saada heidät ponnistelemaan oli sekä erityislaatuinen että myötäsyntyinen:

Opettajana alusta lähtien [hän] on ollut vaativa ja rohkaiseva. Ja on sanonu niinkuin moit-
teen ja kiitoksen jos on ollut aihetta. […] Hän saa jotenkin ihmiset harjoittelemaan. Siis 
semmoinen ihmeellinen lahja siinä suhteessa. [...] Ja mä en tiedä, miten hän sen tekee, 
mutta jotenkin vain saa. Hänen oppilaansa aina harjoittelivat todella paljon.199

Hän jotenkin saa sillä olemuksellaan heti perusteltua, että on itsestään selvää miksi on 
tärkeää että tapahtuu näin ja näin. Se on semmoinen asia mitä ei saa opettelemalla, vaan 
se on synnynnäistä ihmisessä.200

Fransmanin suhtautuminen musiikin opiskeluun ja harjoittamiseen ammattina oli ilmeisesti saman-
tapainen kuin Robert Kajanuksella ja Georg Schnéevoigtilla. Heille muusikon työ oli kutsumusteh-
tävä, jonka vuoksi tuli olla valmis uhrauksiin. Yksitoistavuotiaalle Esa-Pekka Saloselle Fransman 
onnistui välittämään käsityksensä tämän tehtävän merkityksestä ja sen vaatimasta panoksesta vain 
muutamalla sanalla: 

[…] kun mä olin saanu läksyt ja ne läksyt ei menny, tietysti siksi kun mä en ollu niitä 
harjoitellu, niin mä muistan sen vaan kun se sano että: ’Mutta tämähän ei... Tehän ette ole 
harjoitellut.’ Niin sitte mä huomasin, että niinpä se asia todella onkin etten mä ollutkaan 
harjoitellu ja sitä pelästy aivan puolikuoliaaksi että nyt pitää mennä harjottelemaan [...]. 
Et se muutti siis tavallaan kertaheitolla mun suhtautumisen, —  ’elämään’ on ehkä vähän 
väärä sana, liian suuri, — mut siis tavallaan niinku siihen että mulla oli nyt ensimmäistä 
kertaa semmonen konkreettinen tilanne, missä mun piti pystyä johonkin... johonkin 
niinku tiettyyn asiaan. […] 
Joka tapauksessa sitten me ruvettiin soittaan ja se oli sitte jöötä niinku alusta saakka. Mä 
olin ihan... aivan niinku halolla päähän lyöty kun mä sieltä lähdin, sillai niinku positiivi-
sessa mielessä, että voikos tässä maailmassa olla näin kirkkaita arvoja. Jotenkin tuli semmo-
nen turvallinen tunne yhtäkkiä […] et joku hoitaa nyt homman mun puolesta tavallaan... 
Et mä tiedän nyt mitä mun pitää tehdä kun Holger sanoo.201
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Kaikille oppilaan velvollisuudet eivät kirkastuneet yhtä nopeasti. Joukossa oli myös sellaisia, jotka 
kuvittelivat voivansa tulla tunnille harjoittelematta. Silloin Fransman saattoi suuttua, ja ”se oli 
myrsky”.202 Antero Kasper kertoi, että 1940-luvulla Fransmanin temperamentti kuohahti joiden-
kin oppilaiden kohdalla voimakkaastikin, kun taas toisten kanssa vähäiset eleet riittivät osoittamaan, 
että ahkeruudessa oli parantamisen varaa:  

Vähän pelotti mennä tunnille, jos olit harjoitellut huonosti […], mutta jos olit harjoitellut, 
hän oli kiltti ja rauhallinen. Ei ollut nuorempanakaan häijy. Joskus paukautti flyygelin 
kanteen mutta se oli sitä temperamenttia. […] Pahinta oli, jos hän alkoi pyyhkiä hou-
sunlahjetta. Silloin oli paras panna torvi laukkuun ja häipyä vähin äänin. Jotkut oppilaat 
lensivät kyllä uloskin.203

Fransman oli itse nuoruudessaan kokenut soittokunnassa vanhanaikaista ja kovaa koulutusta, johon 
kuului myös ruumiillinen kuritus. Tästä syystä hän ei ”simputtanut” omia oppilaitaan. Fransmanin 
harjoittelulle asettamat vaatimukset ja joskus äänekkäästi annetut palautteet eivät koskaan perustu-
neet mielivaltaan tai loukattuun itsetuntoon. Sen sijaan ne liittyivät hänen näkemykseensä opettajan 
tehtävästä kasvattajana. Fransman tunsi olevansa henkilökohtaisessa vastuussa nuorista sotilassoit-
tajista, joista monet tulivat ensimmäistä kertaa pääkaupunkiin opiskelemaan ilman minkäänlaista 
musiikillista koulutusta.204 

Minulla on se näkemys, että jos oppilas tuli oppilaaksi, niin […] minulle oli heti selvää, 
että sinä olet ahkera ja teet läksyt niinkuin pitää niin ei sinulle tarvitse olla muuta kuin 
ystävällinen niin sinä jatkat samalla lailla. Mutta sitten oli joku oppilas [...] hän lorvaili ja 
muuta, niin silloin oli minun... se oli minun olkapäilläni se vastuu, tämän nuoren miehen 
vastuu että hänestä tulee ihminen ja muusikko. Kun hän parhaassa iässä oli tullut soitto-
kunnan oppilaaksi, kun hän kerran otti tämän muusikkouran, niin se oli minun velvol-
lisuuteni hoitaa että hänestä tuli sitä. Sillä jos hän sitten olisi lopettanut myöhemmässä 
vaiheessa, jos hänestä ei olisi tullut mitään, niin olisi mennyt ne hänen parhaat vuotensa 
hukkaan. Niin täytyi olla ankara, toisille täytyi olla ankara, pitää niin kovasti kiinni että 
tästä tulee jotakin […]. Että tämän takia minä olin joskus... piti olla kova, [käyttää] kovaa 
kieltä.205 

Fransmanin sitaatista huomaa, että hänelle käyrätorvensoiton opettaminen oli muutakin kuin 
soittotaitojen kehittämistä. Hän pyrki kasvattamaan oppilaitaan myös ihmisinä. Ehkä tämä näke-
mys oli syntynyt kahta tietä: Fransmanin omat mahdollisuudet koulutukseen 1920-luvulla olivat 
olleet heikot, sillä koti oli köyhä ja hän joutui jo 13-vuotiaana soitto-oppilaana tottumaan armeijan 
kasvatusmenetelmiin. Toisaalta hän oli Wienissä saanut Stiegleriltä henkilökohtaista huolenpitoa 
ja normaalin soitonopetuksen rajat ylittävää sivistävää koulutusta. Stiegleriltä Fransman omaksui 
opettajanroolin, johon kuului oppilaan hyvinvoinnin ja kehityksen kokonaisvaltainen huomioon 
ottaminen. Fransman vaati opettajansa tavoin oppilailtaan ahkeruutta, mutta hän oli yhtä vaativa 
itseään kohtaan. Hän ei myöhästynyt oppitunneilta eikä siirtänyt niitä, ellei ilmaantunut ylitsepää-
semätöntä estettä. Fransman ei ollut vaativuudestaan huolimatta ihmisenä tiukka tai etäisen arvo-
kas, vaan laajakatseinen ja huumorintajuinen. Tästä johtui, että hän pystyi opettaessaan ottamaan 
huomioon oppilaat yksilölliset kyvyt. Heino Hänninen, joka matkusti oppitunneille Porista, kertoi 
Fransmanin taidosta ja halusta auttaa oppilaitaan heidän ongelmissaan ja elämäntilanteissaan:

Muistan hyvin, että Franin tunnit eivät koskaan olleet sellaisia tyypillisiä koulutunteja 
läksyjen kuulusteluineen, vaan ne olivat hyvin kokonaisvaltaisia tapahtumia, joissa saatet-
tiin pureutua joskus jopa yksityiselämän alueelle. Kohdallani tunnit eivät koskaan olleet 
viralliset 45 tai 60 minuuttia, vaan ne venyivät joskus jopa tuplasti. Hänen ajatuksensa oli 
auttaa oppilasta eikä tuijottaa kelloa.206 
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Koska Fransmanilla oli voimakas halu auttaa jokaista oppilasta, hänellä ei ollut oppilaiden suhteen 
suosikkijärjestelmiä. Jos nämä halusivat kilpailla keskenään, he tekivät sen omasta halustaan. Edes 
Esa-Pekka Salonen, Fransmanin lahjakkaimpia oppilaita, ei omien sanojensa mukaan saanut opet-
tajaltaan erityiskohtelua: 

En missään tapauksessa [ole saanut erityiskohtelua]. […] jokaikisellä Holgerin oppilaalla 
on kyllä tää sama tarina kerrottavana siltä osin, että se Holgerin lojaalisuus on niinku pet-
tämätön. Ja Holgerilla ei esimerkiks tämmöstä mitään suosikkijärjestelmääkään ollu, että 
se ihminen joka teki kovasti töitä ja pyrki johonkin niin se oli mittari eikä mikään muu.207

Fransmanin ensimmäisiin oppilaisiin kuulunut Kalle Katrama kertoi luokan yhteishengen olleen 
erinomainen jo 1930-luvulla:

Alusta lähtien [yhteishenki] oli mahtavan hyvä. Koskaan kukaan ei ollut kateellinen toi-
selle. Jokainen osasi sen mitä osasi ja jos pyrit paremmaksi niin sillä siisti.208

Oppilaiden ei tarvinnut kilpailla opettajansa suosiosta. Sen sijaan Antero Kasper ja Olavi Vikman 
muistelivat soitto-oppilaiden kilpailleen 1940- ja 1950-luvuilla taidoistaan hyvässä hengessä: 

[Yhteishenki] oli hirveen hyvä. Kaikki kunnioitettiin Holgeria niin paljon […] Ei kadeh-
dittu, oli tervettä kilpailua. Holger vaan hykerteli käsiään kun vähän kilpailtiin.209

En ymmärrä millä Fransman sai aikaan sellaisen luottamuksen että häneen luotettiin 
enemmän kuin omaan isään. Ja vaikka hän ei mielestäni mitään sanonutkaan hän sai 
aikaan meissä nuorissa kovan kilpailuhengen ja yrittämisen halun. […] Käyrätorvensoit-
tajat silloinkin olivat vähän niinkuin yhtä perhettä ja henki oli hyvä vaikka taidosta kil-
pailtiinkin.210

Fransmanin oppilaiden yhteishenki johtui pitkälti siitä, että hän osoitti uskovansa heidän kykyihinsä. 
Oppilaat pyrkivät eteenpäin itseluottamuksensa voimalla, jota Fransman kasvatti kannustuksella 
ja kärsivällisyydellä. Timo Ronkainen, Helsingin kaupunginorkesterin pitkäaikainen käyrätorven 
äänenjohtaja, oppi Fransmanilta peräänantamattomuutta ja sitkeyttä jatkaa opiskelua vaikeuksista 
huolimatta:

Fransman oppilaidensa ympäröimänä vuonna 1947. Eturivissä Mikko Hynninen ja 
Olavi Pietilä. Takarivissä Väinö Holmström, Olavi Vikman, Leo Hynninen, Antero 
Kasper ja Niilo Lintunen.
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Se peräänantamattomuus ehkä minunkin kohdalla mitä hän on opettanut […] En mä 
ois ite koskaan uskonu ite itestäni että mä oisin päässy soittajana tähänkin asti kun mä 
oon päässy. Että siinä on kyllä tarvittu se valtava usko mikä hänellä oli minua kohtaan. 
[…] kun oli niin paljon vaikeuksia soittajana nuorena, […] mä oisin lopettanu ja suurin 
osa opettajista ois potkassu mut ehkä ulos. Sanonu et et sä pysty. Ja hän usko niin vah-
vasti.211

Opettajan luottamuksella oli tärkeä merkitys sille, että oppilaat jaksoivat harjoitella tunnista toi-
seen asteikkoja, etydejä ja vaativaa soolo-ohjelmistoa. Fransmanin luottamus ja tuki näkyivät myös 
siinä, että hän puolusti järkkymättä oppilaidensa etuja aina, milloin katsoi niiden olevan uhattuna. 
Tällaisissa tilanteissa hän käytti tarvittaessa arvovaltaansa (kuten oppilasorkesterin kohdalla jo tuli 
mainittua). Esa-Pekka Salonen kertoi vasta myöhemmin ymmärtäneensä, kuinka harvinaislaatuista 
tällainen käytös oli opettajan taholta:

[…] omiensa puolesta Holger pitää sitten tietysti kivenkovaan kiinni. Semmosella leijonan 
intensiteetillä. Se on todella sitten lojaali ihan viimeseen saakka. Kaikki nää on semmosia 
ominaisuuksia, jotka mun nähdäkseni nykymaailmasta on katoomassa, ikävä kyllä. Kun 
kaikki muodostuu enemmän tai vähemmän sillai tulosvastuulliseksi […] Että tämmöset 
ihmisten väliset kontaktit ei nykyään enää mielellään ulotu ikäänkuin niinku syvemmälle 
tasolle. Ja tää Holgerin opettajuus on tavallaan viesti sillai niinku ehkä... paremmasta maa-
ilmasta, ihmisten paremmasta suhteesta toisiinsa. Sillä tavalla mä oon nyt sitä ruvennu 
myöhemmin ajattelemaan. Mutta sillon kun mä olin sen oppilaana niin musta tuntu se 
niin itsestään selvältä tietysti että mun puolestani... taisteltiin. Mut mä oon sit myöhem-
min ruvennu ajatteleen et sehän on täysin epätavallista. […] Ja jotain mistä mä oon tietysti 
lopun ikääni kiitollinen sille.212

Fransmanilla oli eräs tapa, joka liittyi hänen opettajanrooliinsa ja kertoi hänen suhteestaan oppilai-
siinsa. Hän nimittäin teititteli kaikkia oppilaitaan, olivat he sitten nuoria tai vanhoja. Tämä puhut-
telutapa oppilaan ja opettajan välillä on yhä tavallinen Saksassa ja Itävallassa, missä sinuttelua käyte-
tään vain läheisten ystävien kesken. Teitittely saattoi myös olla peräisin vanhemman polven kapelli-
mestareilta, jotka puhuttelivat muusikkoja 1930-luvulla pääasiassa saksaksi tai ruotsiksi. Vasta kun 
Fransman oli työskennellyt oppilaan kanssa useita vuosia ja tämä oli edistynyt taidoissaan, hän 
ehdotti sinunkauppoja kädenpuristuksen kera. Vasta 1970-luvulla Fransman luopui oppilaidensa 
teitittelystä. Se ei ilmeisestikään sopinut enää ajan henkeen. Esa-Pekka Salonen, joka tuli Fransma-
nin oppilaaksi vuosikymmenen alussa, oli lähinnä hämmentynyt opettajan teitittelytavasta: 

Mulle sillon oli outo yksityiskohta se et se teititteli mua. Mä olin ykstoistavuotias nappula 
kun mä menin sinne ja se oli ensimmäinen kerta kun mua kukaan teititteli. Ja sitten se 
joka teititteli sattu oleen professori Fransman. Ja se teitittelikin mua vissiin... ainakin toista 
vuotta […]. Mun muistaakseni se teititteli mua niin kauan aikaa kunnes mä sain kerran 
kolmiviivasen c:n tulemaan ja sit sen jälkeen se sano mulle että ’minä olen sitten Holger’. 
Niinku se olis ollu suurikin yllätys mulle... […] mut joka tapauksessa, se oli taas semmo-
nen viesti tavallaan niinku menneestä ajasta.213

Puhuttelutyyli oli osa ulkoista käyttäytymistä, joka antoi viestin tietystä sivistystasosta ja kulttuuri-
piiristä. Fransmanin kohdalla siihen liittyi moitteeton pukeutuminen työssä ja julkisuudessa. Huo-
liteltu olemus ei kuitenkaan ollut tulosta menestymisestä tai ammatillisesta asemasta, vaan hän oli jo 
nuorena sotilasmuusikkona huolehtinut tarkasti vaatetuksestaan.214 Myöhemmin Fransman käytti 
muun muassa knallia ja erilaisia kävelykeppejä.215 Seppo Heikinheimon mielestä hänen käytöksensä 
ja tyylinsä olisi sopinut jopa korkeimpiin akateemisiin piireihin: 
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Hän oli käynyt kansakoulua ja soitto-oppilaskoulun mutta jos hänet olisi pantu johonkin 
tilaisuuteen Edwin Linkomiehen rinnalle, ei olisi ollut laisinkaan varmaa kumpaa olisi 
luultu yliopiston rehtoriksi.216

Myös oppilailleen Fransman yritti tilanteen niin salliessa opettaa hyviä tapoja. Timo Ronkainen 
kertoi, miten hän pyrki opettamaan heille seurustelutapoja ja kohtuullisuutta alkoholin käytössä:

Holgerin vaikutus soittajana on ollut hyvin suuri, mutta myös ihmisenä. […] kerta mä 
neljätoistavuotisena lähdin kotoa […]. Esimerkiks alkoholin käytöstä asti. Ei koskaan sano 
et kuinka sitä pitää käyttää mutta omalla esimerkillään yleensä näyttää sen, että kuinka 
juhlitaan […]. Että kuinka juhlitaan hyvin, että se on korrektia ja erittäin hauskaa.217

Esa-Pekka Salosen Fransman tutustutti myös kulinaarisiin erikoisuuksiin: 

Holgerhan on suuri herkkusuu ja mä muistan tällä kulinaristi- tai siis gastronomisella puo-
lella niin Holger on kyllä mua opettanu myöskin. […] kerran ruotsinlaivalla kun tultiin 
yhdeltä torvikurssilta niin sitte mentiin siihen seisovaan pöytään ja mä rupesin kasaamaan 
normaaliin tapaan semmosia puolilahoja kaloja siinä niin se sano et ’ei ei ei tommosta, 
otas näitä tartarpihvejä’ ja sitte me otettiin niitä mustapippurin ja snapsin kanssa ja se avas 
mulle kans uuden maailman, paistamattoman lihan ihmemaailman.218

Niiden neljänkymmenen vuoden aikana, jolloin Fransman toimi orkesterimuusikkona, solistina 
ja kamarimuusikkona, suurin osa hänen vapaa-ajastaan kului opettamiseen. Vaikka opetustyön on 
täytynyt tästä syystä olla ajoittain erittäin rasittavaa, oppilaiden edistyminen tuotti Fransmanille 
myös suurta mielihyvää: 

Minä olen ollut hyvin iloinen näistä kaikista [musiikin alalla suoritetuista tehtävistä]. 
Mutta ehkä oppilaistani on minulle... oppilaat ovat olleet minulle kaikista... tuottaneet 
minulle kaikista enimmän iloa.219

Filantrooppinen asenne ja halu toimia kulttuurin hyväksi saivat Fransmanin vielä lähes 80-vuoti-
aana opettamaan ilmaiseksi yksityisoppilaita sekä Suomen Käyrätorviklubin tukemia nuoria opis-
kelijoita. Itse hän sanoi tekevänsä tätä työtä rakkaudesta taiteeseen.220 Eräs esimerkki Fransma-
nin avokätisyydestä ja lojaalisuudesta oppilaitaan kohtaan olivat juhlat, jotka hän järjesti saatuaan 
8.12.1978 Suomen Säveltaiteen tukisäätiön tunnustuspalkinnon elämäntyöstään Suomen puhallin-
muusikkojen kouluttajana. Palkintorahoilla Fransman tarjosi päivällisen noin neljällekymmenelle 
entiselle oppilaalleen Sibelius-Akatemiassa ja juhli samalla 70-vuotispäiväänsä. 
	 Kaikki Fransmanin johdolla pitempään opiskelleet oppilaat tulivat tuntemaan hänen etiikkansa, 
johon kuului inhimillisyys, oikeudenmukaisuus sekä taiteen henkisten ja kulttuuristen arvojen 
kunnioittaminen. Hänen persoonansa ja ihanteidensa vaikutusta oppilaisiin kuvaavat osaltaan Esa-
Pekka Salosen sanat vuodelta 1996, noin vuotta ennen Fransmanin kuolemaa:

Tapaaminen Holger Fransmanin kanssa oli täysin käänteentekevä... mitä tulee ammatin-
valintaani ja etiikkaani ja estetiikkaani ja kaikkeen […]. Hän ei toiminut pelkästään opet-
tajana vaan jonkinlaisena roolimallina. Ymmärsin että tässä on ihminen jolla on hyvin 
korkea moraali, jolla on jollain tavalla virheetön etiikka ja ymmärsin myös Holgerin kautta 
että kun työskennellään musiikin parissa niin työskennellään jonkin sellaisen kanssa joka 
on paljon suurempi kuin yksilö ja jotain joka tulee olemaan elämänikäinen haaste.221
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***

Fransmanin pedagoginuran tekee ainutlaatuiseksi se, että hän koulutti käytännössä lähes yksin 
kaikki suomalaiset käyrätorvensoittajat 1930-luvulta 1970-luvulle. Hänen opetustyönsä tuloksena 
syntyi yhtenäinen suomalainen käyrätorviammattikunta, jolla oli 1900-luvun orkesterikulttuurin 
vaatimat tekniset taidot ja ääniala, wieniläistä sointia jäljittelevä äänenmuodostus sekä käsitys kor-
keatasoista yhtyesoitosta. Fransmanin taito kouluttaa orkesterimuusikkoja selkeiden ja järjestelmäl-
listen opetusmetodien avulla perustui hänen omaan pitkäaikaiseen kokemukseensa äänenjohtajan 
työstä. Orkesterityössä vaadittavien käytännön taitojen opettaminen oli vuosikymmenien ajan 
Fransmanille tärkeämpää kuin oppilaiden viralliset loppututkinnot. Tämä johtui Suomen orkeste-
riolosuhteista sekä siitä, että suurimmalle osalle hänen oppilaistaan orkesterimuusikon käytännön 
ammattitaitojen saavuttaminen oli tärkein päämäärä. Vasta 1980-luvulla käyrätorvensoiton opiske-
lijat alkoivat suorittaa enenevässä määrin ns. päästötutkintoja. Fransmanin oppilaista vain muutama 
ehti suorittaa III-kurssitutkinnon, joka vaadittiin laitoksen korkeimman oppiarvon, diplomin saa-
miseen. Monet olivat kuitenkin saavuttaneet jo 1940-luvulla vastaavat taidot. Sibelius-Akatemian 
käyrätorvikoulutuksen kehitystä edistivät pitkällä tähtäimellä Fransmanin 1930-luvulla asiantunte-
vasti laatimat kurssivaatimukset. Niissä määritellyt ohjelmistot ja tasosuoritusten sisällöt ovat vain 
vähäisin muutoksin säilyneet laitoksen käyrätorvikurssien perustana. 
	 Fransmanin lähes kahdestasadasta oppilaasta vähintäin kolmasosa päätyi ammattilaisiksi suoma-
laisiin orkestereihin tai soittokuntiin. Tämä on merkittävä saavutus, kun otetaan huomioon, että 
suurimmalta osalta puuttui opintoja edeltävä musiikillinen peruskoulutus. Tämä asetti Fransmanin 
opettajantyölle haasteita, joista selviytyminen vaati huomattavasti aikaa ja kärsivällisyyttä. Nykyisin 
alkeista aloittavan käyrätorvioppilaan kouluttaminen muutamassa vuodessa ammattimuusikoksi 
tuntuisi lähestulkoon mahdottomalta. Luontaisten pedagogintaitojen ohella Fransmanin persoona 
ja halu auttaa oppilaitaan vaikuttivat merkittävästi hänen työnsä tuloksellisuuteen. Hänellä oli kyky 
herättää oppilaissa varauksetonta luottamusta ja kannustaa heitä omaehtoiseen harjoitteluun. 

Fransman eläkepäivillään vuonna 1986.
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	 Fransmanin opetuksen tulokset ja hänen kokonaisvaltainen omistautumisensa opettajan työlle 
lisäsivät hänen arvostustaan Sibelius-Akatemian opiskelijoiden ja opettajien keskuudessa. Vielä 
eläkkeelle jäätyään Fransman kutsuttiin säännöllisesti vaskipuhaltimien ja kapellimestariluokan tut-
kintolautakuntien asiantuntijajäseneksi. Valtakunnallisella tasolla Fransman sai merkittävän tun-
nustuksen vuonna 1969, kun hänelle myönnettiin professorin arvonimi ensimmäisenä suomalai-
sena puhallinmuusikkona.222 Kansainvälistä arvostusta osoittivat kutsut Tukholman kuninkaallisen 
musiikkiakatemian käyrätorviprofessorin valintalautakuntaan vuosina 1956 ja 1975 sekä Tanskan 
kuninkaallisen musiikkikonservatorion vastaavan toimen valintalautakuntaan vuonna 1986. 
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6 HOLGER FRANSMANIN ELÄMÄNTYÖN 
MERKITYS SUOMEN MUSIIKKIKULTTUURILLE 

Fransmanin taiteilijauran ja toiminnan keskeinen merkitys oli sen monipuolisuudessa. Hän kehitti 
suomalaista puhallinmusiikkikulttuuria esittävänä taiteilijana ja pedagogina, oman ammattinsa 
puitteissa ja harrastajayhteisöissä. Tämä levitti hänen elämäntyönsä vaikutukset poikkeuksellisen 
laajalle. Halu omistautua musiikille ja musiikkikulttuurin kehittämiselle heräsi Fransmanissa nuo-
rena ja jatkui eläkevuosiin saakka. Kulttuurin kehittämisen päämäärä käy selvästi ilmi 1980-luvulla 
tehdystä Fransmanin haastattelusta. Siinä hän muotoili käsityksensä luovan yksilön tehtävästä: 
”kulttuurin puolesta pitää tehdä, jos vaan voi”.1 Fransmanin panos suomalaiselle musiikkikulttuu-
rille oli merkittävä ennen kaikkea siksi, että hän asetti toiminnalleen korkeat taiteelliset ja moraaliset 
vaatimukset. Toiminnan tuloksellisuutta lisäsi Fransmanin karismaattinen persoona, joka vaikutti 
hänen kanssaan toimiviin ihmisiin innostavasti.

Orkesterikulttuuri

Fransmanin orkesterimuusikon ura oli pohja, johon kaikki hänen toimintansa eri osa-alueet perus-
tuivat. Hänen ensimmäinen kosketuksensa orkesterikulttuuriin syntyi sotilasmusiikin kautta itse-
näisyyden ajan alkuvuosina. Helsingin kaupunginorkesteri, jossa Fransman teki päätyönsä, on 
puolestaan ollut 1880-luvulta lähtien Suomen musiikkielämän peruspilareita. Fransman liittyessä 
orkesteriin 1920-luvun lopulla sillä oli takanaan viisikymmenvuotinen historia. Robert Kajanuksen 
johdolla orkesteri oli kehittynyt yhdeksi suomalaisen musiikkikulttuurin merkittävimmistä insti-
tuutioista.
	 Fransman sai omakohtaisesti tutustua kaupunginorkesterin orkesteritraditioihin soittaessaan 
Kajanuksen johdolla Beethovenin sinfoniaa nro 9 keväällä 1932. Saksalaisen musiikkitradition 
ohella Kajanuksen kauden tärkein anti orkesterille oli Sibeliuksen orkesteriteosten esittämisperinne. 
Helsingin kaupunginorkesteri ja sen edeltäjät olivat kantaesittäneet lähes kaikki säveltäjän tärkeim-
mät teokset hänen itsensä johdolla. Sibeliuksen näkemykset säilyivät Kajanuksen tulkinnoissa, jotka 
noudattivat pitkälti säveltäjän esitysohjeita. Autenttiset Sibelius-tulkinnat säilyivät orkesterimuusi-
koiden muistissa sekä Kajanuksen levytyksissä, jotka hän teki Lontoossa 1930-luvun alussa. Muita 
kotimaisia Sibelius-tulkitsijoita, joiden johdolla Fransman työskenteli Helsingin kaupunginorkes-
terissa, olivat Georg Schneevoigt, Armas Järnefelt, Martti Similä ja Jussi Jalas. Myös merkittävät 
ulkomaiset kapellimestarit, kuten Serge Koussewitsky, Leopold Stokowsky, Thomas Beecham, Jev-
geni Mravinski, Eugen Ormandy ja John Barbirolli toivat tulkinnoillaan erilaisia sävyjä 1900-luvun 
Sibelius-traditioon. 
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	 Fransman työskenteli orkesterimuusikon uransa alkutaipaleelta lähtien merkittävien kapellimes-
tarien johdolla. Sellaiset kansainvälisen orkesterikulttuurin tuntijat, kuten Schnéevoigt ja Järnefelt, 
vaikuttivat Fransmanin orkesterimuusikon uran nopeaan nousuun. Helsingin kaupunginorkeste-
rin käyrätorven äänenjohtajan tehtävään hän kasvoi Georg Schnéevoigtin kaudella, jonka aikana 
hän omaksui ”modernin” orkesterisoiton taiteelliset kriteerit. Myös Schnéevoigtin ohjelmisto, joka 
sisälsi runsaasti ajan uutta musiikkia, kehitti Fransmanin osaamista ja lisäsi hänen pyrkimystään 
edetä orkesteriurallaan. Intohimoa taiteelliseen työhön kasvattivat 1930-luvulla erityisesti Armas 
Järnefeltin Wagner-esitykset Suomalaisessa Oopperassa. Fransmanin orkesteriuran ensimmäisenä 
huippukohtana voidaan pitää Helsingin kaupunginorkesterin konserttimatkaa Lontooseen vuonna 
1934. Tällä matkalla hän sai edustaa suomalaista musiikkia ja orkesterikulttuuria kansainvälisellä 
areenalla. Lontoossa tehtiin myös ensimmäiset suomalaiset Sibeliuksen sinfonioiden levytykset, 
jotka ovat säilyneet arvokkaina dokumentteina kaupunginorkesterin silloisesta soinnillisesta ja tek-
nisestä tasosta. 
	 Vuodesta 1936 lähtien Fransman alkoi äänenjohtajana vaikuttaa orkesterin esittämistraditioi-
hin. Wieniläiset sointi- ja tyyli-ihanteet juurtuivat vähitellen käyrätorviryhmän soittotapaan. Frans-
manin tavoittelemat ihanteet ja laatuvaatimukset vaikuttivat välillisesti myös kaupunginorkesterin 
puhallinryhmien kokonaissointiin, sillä niiden äänenjohtajat soittivat kamarimusiikkia yhdessä 
vuosikymmenien ajan. Soolokäyrätorvensoittajana Fransman aloitti Helsingin kaupunginorkeste-
rissa uuden kansallisen aikakauden. Ennen häntä toimi oli vuosien ajan ollut ulkomaalaisten muu-
sikkojen käsissä. Fransman oli myös ensimmäinen suomalainen vaskipuhaltaja, joka oli perehtynyt 
wieniläisen puhallinkoulun ja orkesterityylin periaatteisiin. Hänen kultivoitu käyrätorvisointinsa ja 
ekspressiiviset tulkintansa orkesterikirjallisuuden käyrätorvisooloista loivat maassamme uutta esittä-
miskulttuuria. 
	 Myöhemmät Suomen orkesterikulttuurin vaiheet eivät vaikuttaneet Fransmanin ammatilliseen 
kehitykseen yhtä voimakkaasti kuin 1930-luku. Sen jälkeen hän oli saavuttanut asemansa orkes-
terihierarkian huipulla ja keskittyi sen vaatimaan vastuulliseen taiteelliseen työhön. Fransmanin 
profiili käyrätorviryhmän johtajana sai kuitenkin lisää kansainvälistä painoarvoa sotien jälkeen, 
kun ulkomaalaisten kapellimestarien vierailut Suomeen lisääntyivät. Näiden vierailujen yhteydessä 
hän harjoitti säännöllisesti ryhmäänsä ennen vaativia konsertteja ja huolehti siitä, että sen sointi ja 
intonaatio olivat mahdollisimman tasapainoiset. Näin hän pyrki kehittämään ryhmäänsä kansain-
väliset kriteerit täyttävälle tasolle. Ulkomaiset kapellimestarit ja solistit vaikuttivat osaltaan Suomen 
musiikkielämän kansainvälistymiseen 1950- ja 1960-luvuilla. Fransmanin panos tässä kehityksessä 
huomattiin sekä kotimaassa että vierailevien orkesterinjohtajien taholta. 
	 Fransmanin jäätyä eläkkeelle 1960-luvun lopussa hänen seuraajansa pyrkivät säilyttämään kor-
keatasoisen sektiosoiton ihanteet Helsingin kaupunginorkesterissa. Wieniläistyyppinen lavea sointi 
ja linjakas soittotapa leimasivat orkesterin käyrätorviryhmän esityksiä 1990-luvulle saakka. Tradi-
tion säilyminen oli mahdollista siksi, että myöhemmät käyrätorven äänenjohtajat olivat Fransmanin 
oppilaita ja he toimivat hänen laillaan tässä tehtävässä huomattavan pitkään. Ryhmän uudet jäsenet 
ovat lisäksi olleet lähes poikkeuksetta Fransmanin oppilaiden oppilaita. Orkesterikulttuuri ja uuden 
musiikin esittämisvaatimukset ovat 2000-luvulle tultaessa kuitenkin muuttuneet, eikä suomalaisten 
orkestereiden käyrätorviryhmien sointi ole enää samanlainen kuin Fransmanin aikana. 

Suomalainen käyrätorvikoulu 

Fransmanin pedagoginen toiminta liittyi kiinteästi hänen orkesterimuusikon työhönsä. Hänen pää-
määränsä oli kehittää suomalaisten käyrätorvensoittajien koulutusta ja kasvattaa ammattitaitoisia 
muusikoita maamme orkestereihin ja soittokuntiin. Ennen Fransmania suomalaisessa käyrätorven-
soitossa ei ollut havaittavissa vakiintuneita perinteitä, puhumattakaan yhtenäisestä koulukunnasta 
tai kansallisesta esittämistavasta. Nämä perinteet syntyivät vasta, kun Fransman loi suomalaisen 
käyrätorvikoulun perustan opetusmetodiensa avulla. 
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	 Suomalaisten puhallinmuusikoiden koulutukselle ratkaiseva askel oli puolustusvoimien ja Hel-
singin Konservatorion yhteistyön alkaminen vuonna 1926. Suunnilleen samaan aikaan konservato-
riossa aloitettiin solististen aineiden kurssitutkintojen uudistamissuunnitelmat. Käyrätorvensoiton 
osalta tilanne oli ollut pitkään epätyydyttävä vaihtuvien ulkomaalaisten opettajien vuoksi. Frans-
manin aloittaessa opetuksen 1930-luvun alussa, hän oli tietoinen sekä edeltäjiensä opetuksen että 
opetusmateriaalin puutteista. Siksi hän toi Wienistä mukanaan pätevää opetusmateriaalia. Karl 
Stiegleriltä saadut opetusmetodit ja -materiaali olivat Fransmanille tärkeä väline myös hänen suun-
nitellessaan käyrätorvensoiton uusia tasovaatimuksia Helsingin konservatoriossa. Tässä työssä hän 
sai mitä ilmeisimmin apua Gottfried von Freibergilta, sillä kurssien sisällöt noudattivat pitkälti Wie-
nin musiikkiakatemian vaatimuksia. 
	 Käyrätorvensoiton eri osa-alueisiin keskittyvien opetusmenetelmien sekä monipuolisen harjoi-
tusaineiston avulla Fransman kehitti koulutusmenetelmän, joka synnytti yhtenäisen suomalaisten 
käyrätorvensoittajien ammattikunnan 1940–1980-luvuilla. Fransmanin oppilaista muodostunei-
den käyrätorviryhmien tärkeimpiä ominaispiirteitä olivat F-torvelle tyypillinen äänenmuodostus 
sekä joustava legatosoitto. Fransmanin opetusmenetelmät ja hänen suunnittelemansa kurssitut-
kintovaatimukset olivat suomalaisen käyrätorvikoulutuksen perusta 1980-luvulle asti. Fransma-
nin pedagogiikkaan liittynyt käyrätorvensoiton tekniikan osa-alueiden huolellinen analysointi on 
säilynyt hänen oppilaidensa opetuksessa. Jotkut hänen käyttämistään metodeista ovat kuitenkin 
väistymässä tai väistyneet kokonaan. Näihin kuuluvat einsetzen-asetteen rakentaminen, hitaan lega-
ton harjoitus sekä F-torven käyttö keskirekisterissä. Myös wieniläismallisten suukappaleiden käyttö 
on käynyt harvinaisemmaksi. Näistä syistä johtuen wieniläisten elementtien vaikutus suomalaiseen 
käyrätorvensoittoon on heikentynyt 2000-luvulle tultaessa. Sointi- ja esittämisihanteiden vähittäi-
nen muuttuminen yleiseurooppalaiseen suuntaan on muuttanut suomalaisten käyrätorviryhmien ja 
puhallinryhmien yleissointia astetta kirkkaammaksi. Tulevissa tutkimuksissa voitaisiinkin selvittää, 
miten Fransmanin työn jatkajat ovat suhtautuneet hänen taiteelliseen ja pedagogiseen perintöönsä 
Sibelius-Akatemiassa.

Käyrätorvi soolosoittimena

Fransman aloitti solistiuransa 1930-luvulla, jolloin käyrätorveen suhtauduttiin Suomessa vielä ylei-
sesti soittokunta- ja orkesterisoittimena. Solistiksi ryhtymiseen häntä rohkaisi todennäköisesti Karl 
Stieglerin esimerkki, sillä tämä oli aikansa ensimmäisiä solistina menestyneitä käyrätorvensoittajia. 
Stieglerin johdolla Fransman myös opiskeli Mozartin käyrätorvikonserttojen wieniläisklassista esit-
tämistyyliä. Lyhyemmillä matkoillaan Wieniin 1930-luvulla hän jatkoi soolo-ohjelmistoon perehty-
mistä Gottfried von Freibergin johdolla. Ensimmäisen tilaisuuden sooloesiintymisiin Fransmanille 
antoi vuonna 1926 perustettu Yleisradio, jonka tehtävänä oli levittää ”sivistyskeskusten” taidetta 
kansan laajoille riveille. Talvisodan jälkeen alkoi Fransmanin julkinen solistiura, joka kesti 1960-
luvun puoleenväliin. Jos otetaan huomioon ns. kamarikonsertot, Fransmanin sooloesiintymisten 
määrä nousee yli kolmeenkymmeneen, mikä merkitsee vähintäin yhtä solistitehtävää vuodessa kah-
denkymmenenviiden vuoden ajan. Täysimittaisia soolokonserttoja Fransman esitti Helsingin kau-
punginorkesterin ja Radio-orkesterin kanssa toistakymmentä kertaa. 1940- ja 1950-luvulla hän teki 
lisäksi solistivierailuja eri puolelle Suomea. 
	 Fransman solistiohjelmiston painopiste oli wieniläisklassisen ajan konsertoissa, joissa hänen 
ihailemansa wieniläinen esittämistyyli pääsi parhaiten oikeuksiinsa. On huomattava, että suuri 
osa käyrätorvikirjallisuuden keskeisestä soolorepertoaarista kuultiin Suomessa ensimmäistä kertaa 
Fransman esittämänä. Siihen kuuluivat Mozartin konserttojen lisäksi muun muassa Haydnin käy-
rätorvikonsertot sekä Richard Straussin teknisesti ja äänellisesti vaativa käyrätorvikonsertto nro 1. 
Fransmanin ei ollut helppoa saada 1940-luvulla suurta yleisöä suhtautumaan vakavasti käyrätorveen 
soolosoittimena. Solistiesiintymiset vaativat häneltä sekä korkeatasoista osaamista että huolellisia 
teosvalintoja. Edes Helsingin johtavat musiikkiarvostelijat eivät tunteneet käyrätorven keskeistä 
repertoaaria tai sen vaatimuksia. Vasta kun Fransman oli useiden vuosien ajan esittänyt julkisesti 
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Mozartin, Haydnin, Saint-Saënsin ja Straussin konserttoja, arvosteluissa alettiin kiinnittää huo-
miota esitysten tyyliin ja tulkintaan. Kesti siis suhteellisen kauan, ennen kuin hän sai esiintymisis-
tään ansaittua asiantuntevaa palautetta. 
	 Aikaa myöten Fransmanin esitykset nostivat käyrätorven profiilia ja asemaa konserttiohjelmis-
toissa. Vasta 1950-luvulla hän uskalsi ottaa ohjelmistoonsa ajan uutta musiikkia edustavia teok-
sia. Merkittäviä modernien sooloteosten esityksiä olivat Brittenin Serenadin ja Aarre Merikannon 
”Schott-konsertto” 1950-luvun alussa. Valitettavasti Fransmanin solistiuran aktiivisin vaihe sijoittui 
aikaan, jolloin ei tehty radionauhoituksia tai levytyksiä. Mainituista Brittenin ja Merikannon teok-
sista sekä Frank Martinin konsertosta seitsemälle puhaltajalle, lyömäsoittimille ja jousille on kuiten-
kin säilynyt tallenteet.
	 Näkyvällä toiminnallaan soolokäyrätorvensoittajana ja solistina Fransman saavutti Suomen 
musiikkielämässä aseman, johon ylsi hänen aikanaan vain harva puhallinmuusikko. Hänen solistin 
profiiliinsa kuuluneet täyteläinen sointi, hienostunut tyylitaju sekä itsetietoinen ulkoinen esiinty-
minen edustivat uutta linjaa suomalaisessa käyrätorvensoitossa. Solistiuransa pituuden ja ohjelmis-
tonsa laajuuden perusteella Fransmania voidaan pitää alan merkittävänä edelläkävijänä maassamme. 
Seuraavan sukupolven käyrätorvensoittajista vain Timo Ronkaisen solistitoimintaa voi laajuutensa 
puolesta verrata Fransmanin solistiuraan. Vasta seuraavan sukupolven orkesterimuusikot ovat alka-
neet esiintyä entistä useammin solisteina.2 Vaikka heidän tekninen osaamisensa edustaa hyvin kor-
keaa tasoa, käyrätorvensoittajia ei kuulla nykyisin solisteina sen useammin kuin Fransmanin uran 
huippuvuosina 1940- ja 1950-luvuilla. Pianistit ja jousisoittajat hallitsevat edelleen sinfoniaorkeste-
reiden solistitilastoja. 

Puhallinkamarimusiikki 

Puhallinkamarimusiikilla ei ennen 1930-lukua ollut oikeastaan minkäänlaista asemaa Suomen 
musiikkielämässä. Puhallinsoittimia oli vuosisadan alun ja 1930-luvun välisenä aikana kuultu 
kamarikonserteissa vain satunnaisesti. Koska vakituisia puhallinkokoonpanoja tai säännöllistä yhty-
etoimintaa ei ollut, Fransman loi Crusell-kvintetin ja Solistiseitsikko Otavan jäsenten kanssa tällä-
kin alalla maassamme uutta esittämiskulttuuria. Radiotoiminnan kehitys tarjosi edellä mainituille 
yhtyeille esiintymistilaisuuksia ja nämä puolestaan edistivät merkittävästi puhallinmusiikin aseman 
vahvistumista radiossa. Erityisesti Crusell-kvintetti esitti monipuolista ohjelmistoa ja toi esiin uusia 
kamarimusiikkiteoksia konserteissa sekä radiossa. Kvintetti edusti Suomea ja suomalaista puhal-
linkamarimusiikkia myös ensi kerran ISCM:n kansainvälisillä nykymusiikkijuhlilla Salzburgissa 
vuonna 1952. 
	 Fransmanin toiminta kamarimuusikkona, kuten muillakin esittämisen alueilla, oli pitkäjänteistä. 
Voisi olettaa, että hänellä olisi etenkin Schnéevoigtin kapellimestarikaudella 1930-luvulla ollut riit-
tävästi työtä orkesterikonserttien ja oopperoiden parissa. Kuitenkin hän soitti jo tuolloin useita vaa-
tivia kamarimusiikkiteoksia radiossa sekä esiintyi kaupunginorkesterin muiden puhaltajien kanssa 
yhtyeenä kansansinfonia- ja kamarimusiikkikonserteissa. Talvisodan jälkeen 1940-luvulla puhallin-
kamarimusiikki sai lisää jalansijaa sekä radiossa että konserttielämässä ja Fransman esiintyi kollegoi-
neen säännöllisesti Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonserteissa. 
	 Käyrätorvikvartetot olivat kapea, mutta Fransmanille selvästikin tärkeä kamarimusiikin alue. 
Radiossa hän esiintyi 1930-luvulta lähtien käyrätorviyhtyeissä, jotka esittivät perinteisiä saksalaisia 
ja itävaltalaisia metsästystorvikappaleita sekä sovituksia tunnetuista oopperateemoista. Vaikka kap-
paleet olivat pienimuotoisia ja tyyliltään kevyitä, Fransmanin harjoittaman yhtyeen esitykset olivat 
korkeatasoisia. Hänen ansiostaan käyrätorvikvartetto-ohjelmisto myös laajeni uusilla teoksilla (mm. 
Erkki Melartinin Pieni kvartetto op. 185 sekä Fransmanin omat sovitukset).3 Helsingin kaupun-
ginorkesterin käyrätorviyhtyeen esiintymiset jatkuivat radiossa 1960-luvulle asti, jolloin se soitti 
perinteisen ohjelmiston ohella myös uudempaa musiikkia. 
	 Sotien aikana 1940-luvulla radiokuuntelijat kaipasivat lisää viihdyttävää musiikkia lieventä-
mään arkielämän ankaruutta. Tässä tilanteessa perustettiin Solistiseitsikko Otava, joka alkoi esit-
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tää radiossa perinteistä suomalaista torvimusiikkia. Fransman vaikutti perustamisvaiheessa yhtyeen 
kokoonpanoon ja teki sille runsaasti sovituksia, jotta ohjelmistoa olisi riittänyt seitsikon esitysten 
kasvavaan kysyntään. Solistiseitsikko Otavan merkitys suomalaiselle puhallinmusiikkikulttuurille 
oli kauaskantoinen. Yhtyeen onnistui elvyttää jo häviämässä ollut torviseitsikkoperinne. Perinteen 
säilymiseen vaikuttivat myös yhtyeen 1940-luvun lopulla tekemät ensimmäiset suomalaiset seit-
sikkolevytykset.4 Nauhoitustekniikka muutti 1950-luvulla radiolähetysten rakennetta ja suoria 
musiikkilähetyksiä kuultiin yhä harvemmin. Puhallinmusiikin vahva asema säilyi radiossa kuitenkin 
1960-luvun alkupuolelle asti. 
	 Fransmanin esittämä kamarimusiikkiohjelmisto oli poikkeuksellisen laaja. Hän esiintyi kol-
menkymmenen vuoden aikana kuudessakymmenessä julkisessa kamarimusiikkikonsertissa, joiden 
lisäksi hänellä oli yli kaksisataa radioesiintymistä. Erilaisissa puhallinyhtyeissä hän osallistui useiden 
kamarimusiikkiteosten kantaesityksiin tai Suomen ensiesityksiin. Fransmanin siirryttyä eläkkeelle 
orkesterityöstä hän vetäytyi samalla kamarimusiikkitoiminnasta. Crusell-kvintetti kuitenkin jatkoi 
toimintaansa. Solistiyhtye Otavan suosio synnytti puolestaan uusia torviseitsikoita, joista Solisti-
yhtye Imperial perustettiin 1960-luvulla, turkulainen Sointu-seitsikko 1970-luvun lopussa sekä 
Sinetti-seitsikko ja Kaartin seitsikko 1980-luvulla. Fransman jatkoi torviseitsikkoperinteen ylläpi-
tämistä johtamalla 1980-luvulla Lieksan Vaskiviikoilla kurssien osanottajista muodostettuja seitsi-
koita. Hänen toimittamansa Sibeliuksen torviseptettisävellykset sekä ”Otavalle” tekemänsä sovituk-
set ovat rikastuttaneet suomalaisten torviseitsikoiden ohjelmistoa. 

Puhallinorkesterit

Fransman alkoi johtaa puhallinorkestereita 1950-luvun alussa ilmeisesti Sport-orkesterin ja Hel-
singin Torvisoittokunnan taholta tulleista aloitteista. Näiden orkestereiden toiminta oli siihen asti 
ollut joko vajaatehoista tai niihin ei ollut saatu riittävästi jäseniä. Toiminnan elvyttäminen vaati 
ammattitaitoista johtajaa, joka oli valmis pitkäjänteiseen työskentelyyn. Sotilas- ja orkesterimuu-
sikkotaustansa ansiosta Fransman tunsi puhallinorkestereiden perinteet ja ilmaisulliset mahdolli-
suudet, mikä antoi hänelle hyvät lähtökohdat kehittää orkestereita niiden omien traditioiden ja 
resurssien pohjalta. 
	 Itsenäisyyden ajan alussa suomalaisten sotilassoittokuntien ohjelmisto koostui paitsi sotilasmu-
siikista, myös viihdemusiikista ja konserttimusiikin sovituksista. Oma tärkeä sijansa oli tanssimusii-
killa, sillä ennen jazzmusiikin tuloa Suomeen soittokunnat esiintyivät myös tanssipaikoilla ja ravin-
toloissa. Fransman piti tärkeänä vanhan perinteen säilyttämistä kaikkien johtamiensa puhallinor-
kestereiden ohjelmistossa. Soittokuntien erilaiset profiilit määrittivät kuitenkin sen, kuinka paljon 
perinteistä musiikkia soitettiin. Ensimmäisen Fransmanin alaisuudessa toimineen soittokunnan, 
Sport-orkesterin profiili ja ohjelmistolinja olivat uudistuksellisimpia ja niihin vaikuttivat Suomeen 
äänilevyjen ja radion välityksellä levinneet angloamerikkalaiset tyylivirtaukset. Koska orkesteri koos-
tui ammattimuusikoista, Fransman saattoi sen kohdalla luoda uutta korkeatasoista puhallinorkes-
terikulttuuria niin ohjelmistossa kuin esittämistyylissäkin. Sport-orkesterin esiintymiseen kuului 
uutena elementtinä lisäksi Suomessa 1950-luvulla lähes tuntematon kuviomarssi. Tämän orkesterin 
kohdalla huomattiin, että vakiintuneiden perinteiden muuttaminen herätti myös vastustusta. Kan-
sallishenkisissä tilaisuuksissa yleisö kaipasi yhä vakiintunutta suomalaista ohjelmistoa.
	 Perinteisen torvimusiikin rinnalle Fransman lisäsi puhallinorkestereiden ohjelmistoihin uudem-
pia teoksia. Uutta perinnettä edusti yleensä amerikkalainen tai englantilainen puhallinmusiikki. 
Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin Fransman perusti amerikkalaisen sinfonisen puhallinor-
kesterin mallin mukaan. Koska orkesterin päämäärät olivat pedagogiset, sen ohjelmisto oli moni-
puolista ja musiikillisesti haastavaa. Puhallinorkesterin riveissä lähes kaikki Sibelius-Akatemian 
puhallinsoiton opiskelijat saivat mahdollisuuden yhteismusisointiin. Laitoksen sinfoniaorkesteri ja 
kamarimusiikkiyhtyeet eivät pystyneet tarjoamaan tätä tilaisuutta kuin osalle heistä. Fransman tar-
josi puhallinorkesterin konserteissa myös solistitehtäviä edistyneimmille puhallinopiskelijoille, jotka 
saivat näin tuoda esiin solistisia valmiuksiaan. 
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	 Fransman toimi suomalaisten puhallinorkestereiden johtajana ja kouluttajana kaksikymmen-
täkolme vuotta. Kehittämällä niiden konserttitoimintaa ja musiikillista tasoa hän pyrki samaan 
päämäärään kuin kamarimusiikki- ja solistitoiminnassaan: vahvistamaan puhallinmusiikin ase-
maa musiikkielämässä. Tätä pyrkimystä edistivät osaltaan puhallinorkestereiden radioesiintymiset. 
Fransman teki myös uusia sovituksia soittokunnille, puhallinorkestereille ja puhallinyhtyeille moni-
puolistaen niiden ohjelmistoja. Hänen johtamistaan orkestereista taiteellisesti parhaisiin tuloksiin 
ylsivät Sport-orkesteri sekä Helsingin orkestereiden muusikoista kootut soittajistot. Helsingin Tor-
visoittokunnan ja Vanhan kirkon puhallinorkesterin kohdalla Fransmanin tärkein tavoite lienee 
ollut harrastelijaorkestereiden toiminnan jatkuvuuden takaaminen aikana, jolloin ne olisivat saat-
taneet jäädä ammattiorkestereiden kehityksen jalkoihin. Seurakuntien puhallinmusiikkitoiminta, 
jonka profiilia ja musiikillista funktiota Fransman pyrki korostamaan, on nykyisin huomattavasti 
aktiivisempaa kuin hänen aikanaan. Myös musiikkiopistojen, koulujen musiikkiluokkien, työvä-
enyhdistysten ja erilaisten järjestöjen piirissä toimii huomattava määrä eritasoisia puhallinorkeste-
reita.5 Sen sijaan Fransmanin perustaman Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin toiminta päättyi 
1970-luvun lopulla eikä laitoksella ole sen jälkeen ollut vakituista puhallinorkesteria. Myöskään 
muilla korkeamman asteen musiikkioppilaitoksilla ei ole Suomessa omia sinfonisia puhallinorkes-
tereita. Kuitenkin eräiden ammattikorkeakoulujen piirissä puhallinorkesteritoiminta on organisoitu 
yhteistyönä seurakunnan kanssa. 

Fransmanin persoonan vaikutus

Edellä olen tarkastellut Fransmanin toiminnan vaikutusta suomalaiseen musiikkikulttuuriin. Frans-
manin persoonalla ja ihanteilla oli tärkeä merkitys hänen toimintansa laadulle ja luonteelle. Henki-
lökohtaiset käyrätorvensoittoon ja soittimen sointiin kohdistuneet mieltymykset saivat Fransmanin 
etsiytymään wieniläisen kulttuurin piiriin. Tämä puolestaan johti kehitykseen, jossa suomalainen 
käyrätorvikoulu erottautui 1900-luvun aikana esittämistyylinsä ja soinnillisten kvaliteettiensa osalta 
keski- ja pohjoiseurooppalaisista koulukunnista. Fransmanin pitäytyminen koko uransa ajan wieni-
läisissä ihanteissa teki hänestä wieniläisen käyrätorvikoulun perinteiden jatkajan Suomessa. Samalla 
hän loi uutta suomalaista traditiota sopeuttamalla wieniläiset elementit suomalaisiin orkesteriolo-
suhteisiin. 
	 Fransmanille musiikin esittäminen ja opettaminen eivät olleet vain ammatillista toimintaa, vaan 
kutsumustyö, johon hän paneutui perusteellisesti ja intohimoisesti. Hänen näkemyksensä korkea-
tasoisen esittämisen kriteereistä ja suomalaisen orkesterikulttuurin laadullisesta kehittämisestä loivat 
perustan hänen taiteelliselle ajattelulleen. Taiteelliset näkemykset eivät kuitenkaan yksistään olisi 
riittäneet tuloksellisen koulutusjärjestelmän luomiseen. Siihen tarvittiin järjestelmällisyyttä, kärsi-
vällisyyttä sekä luovaa kykyä kehittää uusia metodeja opiskelijoiden ongelmien ratkaisemiseen.
	 Fransman tutustui muusikonuransa aikana useisiin henkilöihin, jotka vaikuttivat syvällisesti 
hänen toimintatapoihinsa ja näkemyksiinsä musiikista. Lenni Linnala oli Fransmanin ensimmäi-
nen ammatillinen esikuva. Tältä hän omaksui opettajanrooliinsa kuuluneen isällisen ja kannustavan 
asenteen oppilaitaan kohtaan. Käyrätorvensoiton ammatilliset ja taiteelliset ihanteet sekä pedagogi-
sen työn järjestelmällisyyden Fransman oppi Karl Stiegleriltä. Stieglerin kyky paneutua kokonaisval-
taisesti ja omia voimiaan säästämättä oppilaan ohjaamiseen teki häneen lähtemättömän vaikutuk-
sen. Persoonansa, korkean moraalinsa ja perusteellisten työskentelytapojensa ansiosta Fransmanista 
tuli puolestaan omien oppilaidensa esikuva. Tärkein esimerkillinen tekijä oman soittimen ehdo-
ton asiantuntijuus. Sen ohella Fransmanin ammatillista toimintaa leimasi hänen vakaumukselli-
nen asenteensa musiikkia kohtaan taidelajina. Se vakuutti hänen kanssaan työskennelleet oppilaat, 
muusikkokollegat ja harrastajat taiteelliselle työlle asetettujen korkeiden päämäärien merkityksestä 
yhteiselle musiikkikulttuurille. 

***
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	 Omiin tutkijan lähtökohtiini ovat vaikuttaneet voimakkaasti Fransmanin periaatteet korkea-
tasoisesta musiikin esittämisestä sekä perinteiden jatkamisesta. Hänen taiteellisen elämäkertansa 
kirjoittamisessa lähtökohtana oli selvittää hänen uransa vaiheet ja tarkastella hänen toimintansa 
laajuutta ja laatua. Tutkimuksen kuluessa ja laajaan lähdemateriaaliin tutustuessani minulle alkoi 
vähitellen hahmottua, kuinka laajalle Fransmanin toiminta Suomen musiikkikulttuurissa itse asiassa 
oli ulottunut. Uutta tietoa löytyi erityisesti hänen solistiesiintymisistään ja kamarimusiikkitoimin-
nastaan. Vasta kun olin laatinut näistä esiintymisistä mahdollisimman kattavan listan, saatoin huo-
mata kuinka usein Fransman oli esiintynyt päätyönsä, Helsingin kaupunginorkesterin äänenjohta-
jan toimen ulkopuolella. Radiossa esitetyistä teoksista ei ollut muita dokumentteja kuin Fransmanin 
leikekokoelmaansa keräämät Radiokuuntelija-lehden tiedot kunkin päivän radio-ohjelmista. Ennen 
tutkimuksen aloittamista en myöskään ollut selvillä Fransmanin solistiuran laajuudesta enkä siitä, 
että hän tosiasiassa esitti lähes kaikki käyrätorvelle sävelletyt merkittävät sooloteokset ensimmäisenä 
Suomessa. 
	 Tutkijanäkökulmani aiheeseen on määrittänyt erityisesti se, että olen itse saanut esittäjän kou-
lutuksen ja toiminut yli kaksikymmentä vuotta päätoimisena käyrätorvensoiton opettajana. Siksi 
pääkiinnostukseni kohde Fransmanin taiteellisessa elämäkerrassa eivät niinkään ole olleet hänen 
uraansa vaikuttaneet ulkoiset olosuhteet vaan sisäiset taiteelliset kriteerit. Siksi kaikkein vaikuttavinta 
tutkimustyön aikana on ollut huomata, millaisia olivat Fransmanin saamat taiteelliset vaikutteet ja 
millaisen perinnön hän välitti oppilailleen. Fransmanilla oli tilaisuus työskennellä henkilökohtai-
sesti useiden 1900-luvun merkittävimpiin kuuluneiden kapellimestarien ja solistien kanssa. Wienin 
Filharmonikkojen soolokäyrätorvensoittajilta hän sai esittämisohjeita, jotka olivat periytyneet wie-
niläisessä musiikkikulttuurissa muusikkosukupolvelta toiselle. On tosiasia, että hänen molemmat 
wieniläiset opettajansa olivat työskennelleet Richard Straussin kanssa ja että heidän edeltäjänsä ja 
kollegansa olivat puolestaan soittaneet Richard Wagnerin johdolla. Käyrätorvikulttuurissa tällainen 
taiteellinen perintö tuskin voisi olla arvokkaampi.
	 Tutkimustyön kuluessa on ollut luonnollisesti kiinnostavaa löytää taustatietoja Fransmanin uran 
suuntaan vaikuttaneista tapahtumista. Niiden avulla voidaan spekuloida sillä, miten hänen taiteelli-
nen ajattelunsa mahdollisesti olisi muuttunut ilman noita taustoja ja niitä seuranneita tapahtumia. 
Eräs näistä oli yllättävä tieto siitä, että Fransmanilla oli aikomus lähteä opiskelemaan Tallinnaan 
ennen kuin hän sattumalta kuuli wieniläisen käyrätorviyhtyeen soittoa radiosta. Toinen, toistaiseksi 
todistamaton, mutta epäilemättä aito kertomus oli Fransmanin jännittävä kohtaaminen Arturo Tos-
caninin kanssa Salzburgissa 1931, jonka aikana hän sai seurata tämän aikansa suurimman kapelli-
mestarilegendan työskentelyä.   
	 Fransmanin taiteilijapersoonan luonnehdinnan kohdalla olen luottanut siihen kokemukseen, 
joka perustuu pitkäaikaiseen kanssakäymiseen hänen kanssaan sekä oppilaana että nuorempana 
opettajakollegana. Tutkimuksen käsittelemästä pitkästä aikavälistä huolimatta sen puitteissa ei ole 
ilmennyt mitään, joka olisi muuttanut käsitystäni hänen luonteestaan. Olen tutkimuksen tehtyäni 
entistä vakuuttuneempi siitä, että Fransmanin persoona, jota leimasivat älykkyys, hienostuneisuus, 
voimakas temperamentti, humaanisuus ja huumorintaju, oli hänen taiteilijauransa ja menestyksensä 
kantava voima.  

1	 Fransman, haastattelu 1986/V.
2	  Solisteina esiintyviä suomalaisia käyrätorvensoittajia ovat 
muun muassa Markus Maskuniitty, Esa Tapani, Tommi Viertonen, 
Mika Paajanen, Jukka Harju ja Tommi Hyytinen. 
3	  Ks. tarkemmin liite 6.

4	  ”Otavan” ensimmäisten toimintavuosien intensiivisyydestä ja 
esitetystä musiikista antaa osviittaa liitteeseen 8 koottu lista seitsi-
kon radioesiintymisistä vuosina 1943–1948.
5	  Peltonen & Puhakka 2008: 13–17.
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Liite 1

Holger Fransman. Elämäkertatietoja

1909 	� syntyy Helsingissä 10. helmikuuta poliisi-
konstaapeli Alexander Wilhelm Fransmanin 
ja Irene Emilia Karlssonin ensimmäisenä lap-
sena

1922	� liittyy soitto-oppilaaksi Suomen Valkoisen 
Kaartin soittokuntaan 13-vuotiaana 1. loka-
kuuta

1926	� aloittaa opiskelun syksyllä Helsingin Kon-
servatoriossa; suorittaa asevelvollisuuden 
1.6.1926–28.2.1927; pääsee avustajaksi 
Helsingin kaupunginorkesterin Kajanuksen 
70-vuotisjuhlakonserttiin joulukuussa

1927	� tekee palvelussitoumuksen soittajakorpraa-
liksi Suomen Valkoisen Kaartin soittokun-
taan

1928	� liittyy Helsingin kaupunginorkesteriin oppi-
lassoittajaksi

1930	� nimitetään Helsingin kaupunginorkesterin 
5. käyrätorvensoittajan toimeen 1. syys-
kuuta; eroaa Suomen Valkoisen Kaartin soit-
tokunnasta

1931	� on kiinnitettynä Riian sinfoniaorkesterin 
1. käyrätorvensoittajaksi kesäkuussa; lähtee 
opintomatkalle Wieniin kesäkuun lopussa ja 
vierailee Salzburgin musiikkijuhlilla heinä–
elokuussa; aloittaa Helsingin Konservatorion 
käyrätorvensoiton opettajana lokakuussa

1932	� nimitetään Helsingin kaupunginorkesterin 
3. käyrätorvensoittajan virkaan 1. syyskuuta; 
avioituu Armi Alice Nymanin kanssa; tytär 
Inga syntyy

1933	� lähtee opintomatkalle Wieniin, missä opis-
kelee Gottfried von Freibergin johdolla kesä-
kuussa 

1934	� osallistuu Helsingin kaupunginorkesterin 
konserttimatkalle Lontooseen ja Hulliin 
touko–kesäkuussa; on mukana Sibeliuksen 
sinfonian nro 6 levytyksessä; poika Stig syn-
tyy

1936 	� liittyy Crusell-kvintettiin; lähtee kolman-
nelle opintomatkalleen Wieniin kesäkuussa 
(Freiberg); siirtyy hoitamaan Helsingin kau-
punginorkesterin 1. käyrätorvensoittajan 
tehtävää syyskuussa; tytär Anna-Liisa syntyy 
ja kuolee alle vuoden vanhana

1937	� nimitetään Helsingin kaupunginorkesterin 
soolokäyrätorvensoittajaksi 1. helmikuuta 
alkaen

1939	� lähtee neljännelle opintomatkalleen Wie-
niin kesäkuussa (Freiberg); toimii talvisodan 
aikana kranaatinheitinkomppaniassa Kar-
jalan kannaksella sekä lääkintäaliupseerina 
lähellä Viipuria

1941	� toimii jatkosodan aikana sotapoliisina sekä 
kotijoukkojen esikuntakomppaniassa pikalä-
hettinä

1942	� saa päästötodistuksen Helsingin Konservato-
riosta

1943	� toimii kouluttajana puolustusvoimien uudel-
leen perustetussa Soitto-oppilaskoulussa; on 
mukana perustamassa Solistiseitsikko Ota-
vaa

1944	� esittää radiossa Richard Straussin käyrätor-
vikonserton nro 1 Radio-orkesterin säestyk-
sellä 11. kesäkuuta (säveltäjän 80-vuotispäi-
vänä)

1947 	� esittää saman konserton Helsingin kaupun-
ginorkesterin kansankonsertissa 31. elokuuta

1950	� esittää Benjamin Brittenin Serenadin ensi 
kerran Suomessa Helsingin kaupunginorkes-
terin sinfoniakonsertissa 29. syyskuuta; alkaa 
johtaa Sport-orkesteria

1952	� esiintyy Crusell-kvintetin kanssa ISCM- 
nykymusiikkijuhlilla Salzburgissa 

1954	� vaimo Armi kuolee
1956	� kutsutaan asiantuntijaksi Tukholman kunin-

kaallisen musiikkiakatemian virantäyttölau-
takuntaan; avioituu Karin Adina Wahlroosin 
kanssa

1959 	� saa Director musices -arvonimen; alkaa joh-
taa Helsingin Torvisoittokuntaa

1961	� nimitetään Sibelius-Akatemian käyrätorven-
soiton lehtoriksi

1965	� esiintyy viimeisen kerran solistina soittaen 
yhdessä Ifor Jamesin kanssa Telemannin 
konserton kahdelle käyrätorvelle Helsingin 
kaupunginorkesterin sinfoniakonsertissa 25. 
tammikuuta; valitaan Suomen Puhallinsoit-
tajien keskusliiton puheenjohtajaksi; alkaa 
johtaa Vanhan kirkon puhallinorkesteria
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1966	� nimitetään Sibelius-Akatemian puhallinor-
kesterin johtajaksi

1969	� jää eläkkeelle Helsingin kaupunginorkeste-
rista; saa professorin arvonimen

1973	� jää eläkkeelle Sibelius-Akatemiasta
1975	� kutsutaan virantäyttölautakunnan asiantun-

tijaksi Tukholman kuninkaalliseen musiikki-
akatemiaan

1978	� valitaan International Horn Societyn kun-
niajäseneksi

1982	� saa Pro Finlandia -mitalin ja valtion taiteilija-
eläkkeen

1983	� johtaa Lieksan Vaskiviikolla 31.7. Pieneksi 
sarjaksi kokoamansa ja sovittamansa Sibe-
liuksen torviseitsikkoteokset

1984 	� saa Säveltaiteen valtionpalkinnon
�1986	� kutsutaan virantäyttölautakunnan asiantun-

tijaksi Tanskan kuninkaalliseen musiikki-
konservatorioon Kööpenhaminaan

1989	� valitaan Suomen Muusikkojen liiton kun-
niajäseneksi

1997	� kuolee Helsingissä 19. tammikuuta 87-vuo-
tiaana ja haudataan Kaartin hautausmaalle 7. 
helmikuuta
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Liite 2 

Holger Fransmanin solistiesiintymiset1

20.7.1933 	 Radiokonsertti
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
5.9.1939 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Toivo Haapanen.
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
20.8.1940 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Toivo Haapanen.
		  C. Saint-Saëns: Morceau de concert op. 94 
22.9.1940 	 HKO, kansansinfoniakonsertti, joht. Simon Parmet.
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
14.5.1941 	 HKO, ”Konoye-konsertti” II, joht. Hidemaro Konoye
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
12.3.1944 	 HKO, kansansinfoniakonsertti, joht. Martti Similä.
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
11.6.1944 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Toivo Haapanen.
		  R. Strauss: Käyrätorvikonsertto nro 1 Es-duuri op. 11
28.11.1944 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Toivo Haapanen.
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
26.6.1946 	 Radio-orkesterin konsertti, joht. Nils-Eric Fougstedt
		  L. Sinigaglia: Romanssi käyrätorvelle ja jousiorkesterille 
27.8.1946 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Toivo Haapanen
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 417
15.7.1947 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Toivo Haapanen.
		�  W. A. Mozart: Concertante Es-duuri (käyrätorvikvinteton KV 407 

sovitus käyrätorvelle ja jousiorkesterille)2

31.8.1947 	 HKO, kansankonsertti, joht. Martti Similä.
		  R. Strauss: Käyrätorvikonsertto nro 1 Es-duuri op. 11
6.7.1948 	 Radio-orkesterin konsertti, joht. Toivo Haapanen
		  E. Chabrier: Larghetto
17.8.1948 	 Radiokonsertti
		  J. Haydn: Käyrätorvikonsertto nro 2 D-duuri (säestys: Mikko von 
		  Deringer, piano)
3.10.1948 	 Tampereen kaupunginorkesterin konsertti, joht. Eero Kosonen.
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
10.10.1948 	 HKO, kansansinfoniakonsertti, joht. Leo Funtek.
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
14.11.1948 	 Ylä-Vuoksen amatööriorkesteri (Imatra), joht. A. Rauhala
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
12.5.1949 	 Radio-orkesterin viihdekonsertti, joht. Simon Parmet
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
18.8.1949 	 Radio-orkesterin viihdekonsertti, joht. Nils-Eric Fougstedt
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 495
30.10.1949 	 Porin kaupunginorkesteri, joht. Arvo Airaksinen
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
5.1.1950 	 Radio-orkesterin studiokonsertti, joht. Simon Parmet	
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
9.6.1950	 Radiokonsertti
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto D-duuri KV 412, osa
		  Allegro
		  (Holger Fransman, käyrätorvi; Einar Englund, piano)
3.9.1950 	 HKO, matinea, joht. Martti Similä

1	  Tiedot perustuvat Fransmanin leikekokoelmaan, joka sisältää julkisten konserttien konserttiohjelmia sekä Radiokuuntelija-lehden 
tietoja radio-ohjelmista. Lista sisältää myös ns. kamarikonsertot, joissa on useampia solisteja.
2	  Teos on alunperin sävelletty käyrätorvelle ja jousikvartetille.
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		  C. Saint-Saëns: Morceau de concert op. 94
29.9.1950 	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Martti Similä
		  B. Britten: Serenade op. 31 (ensi kerran Suomessa)
		  (Tii Niemelä, sopraano; Holger Fransman, käyrätorvi)  
18.6.1951 	 Sibelius-viikon kamarikonsertti 
		�  A. Merikanto: Konsertto viululle, klarinetille, käyrätorvelle ja jousisekstetille (”Schott-konsertto”)
		�  (Naum Levin, vl; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor sekä jousisekstetti: Usko Aro, Olavi 

Haapalainen, Eino Haipus, Martti Pajanne, Esko Valsta, Albin Öfverlund, joht. Jussi Jalas)
1.1.1952 	 HKO:n uudenvuodenmatinea, joht. Jussi Jalas
		�  A. Merikanto: Konsertto viululle, klarinetille, käyrätorvelle ja jousisekstetille (”Schott-konsertto”) 
		  (esiintyjät samat kuin edellä) 
14.3.1952 	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Tauno Hannikainen
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
20. ja 27.4.1952 	 HKO, koululaiskonsertit, joht. Tauno Hannikainen
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 495
18.11.1952 	 Imatran orkesteriyhdistyksen sinfoniakonsertti, joht. Alvar Rauhala
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
25.10.1954 	 Jyväskylän musiikkiopiston orkesteri, joht. Ahti Karjalainen  
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
30.11.1954 	 Joensuun orkesteriyhdistys, joht. Ahti Karjalainen
		  W. A. Mozart: Käyrätorvikonsertto Es-duuri KV 447
7.10.1955 	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Tauno Hannikainen
		  J. Haydn: Käyrätorvikonsertto nro 2 D-duuri
2.3.1956 	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Tauno Hannikainen
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
15.3.1957 	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Tauno Hannikainen
		�  F. Martin: Konsertto seitsemälle puhaltimelle, lyömäsoittimille ja jousille  (Juho Alvas, fl; Asser 

Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Yrjö Pollari, fg; Lauri Ojala, tr; Olavi Lampinen, trb) (ensi kerran 
Suomessa)

14. ja 15.11.1958	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Mogens Wöldike
		  W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 297b
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
25.9.1960 	 Radiokonsertti
		�  B. Britten: Serenade op. 31 (Inkeri Rantasalo, sopraano; Holger Fransman, cor; Pentti Koskimies, 

piano)
14.2.1962 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti, joht. Aarre Hemming
		�  A. Merikanto: Konsertto viululle, klarinetille, käyrätorvelle ja jousisekstetille (”Schott-konsertto”) 
		�  (Jorma Ylönen, vl; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor sekä jousisekstetti: Juhani Tiainen ja 

Olavi Haapalainen, vl; Aito Leppänen ja Ahti Pilvi, vla; Vili Pullinen ja Jalmari Hölttä, vcl) 
23.2.1962 	 Mikkelin Musiikinystäväin Yhdistys, joht. Kauko Lahti
		  C. Saint-Saëns: Morceau de concert op. 94
7.6.1963 	 Sibelius-viikon sinfoniakonsertti, joht. Ernest Ansermet
		�  F. Martin: Konsertto seitsemälle puhaltimelle, lyömäsoittimille ja jousille (Juho Alvas, fl; Asser 

Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Yrjö Pollari, fg; Lauri Ojala, tr; Olavi Lampinen, trb)
25.1.1965 	 HKO, sinfoniakonsertti, joht. Stanislaw Wislocki
		�  G. Ph. Telemann: Konsertto kahdelle käyrätorvelle, jousiorkesterille ja cembalolle Es-duuri (ensi 

kerran Suomessa) 
�		  (Ifor James ja Holger Fransman, cor) 
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Liite 3

Holger Fransmanin julkisia kamarimusiikkiesityksiä1

8.4.1936 	 Porvoon orkesteriyhdistyksen sinfoniakonsertti, joht. Ole Edgren
		  M. Laurischkus: Sarja  Aus Litauen op. 23
		�  Helsingin puhallinyhtye (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Frans-

man, cor; Aarne Viljava, fg)
29.11.1936 	 HKO:n kamariorkesterin matinea, joht. Georg Schnéevoigt
		  L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20
		�  (Naum Levin, vl; Lepo Laurila, vla; Yrjö Selin, vcl; Hermann Koholzer, kb; Cosimo Sgobba, cl; 

Holger Fransman, cor; Robert Kalbek, fg)
25.1.1938 	 Porin yhdistyneiden orkestereiden konsertti
		  M. Laurischkus: Sarja  Aus Litauen op. 23
		�  Helsingin puhallinyhtye (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Frans-

man, cor; Aarne Viljava, fg)
27.11.1938 	 Helsingin NMKY:n orkesterin 10-vuotismusiikki-ilta
		  J. Haydn: Kvintetti puhallinsoittimille
		�  (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
tammi–helmikuu [?]	Suomen Punaisen Ristin Mozart-näytäntö Suomalaisessa Oopperassa
1939	 Serenadi nro 7 D-duuri KV 250 (”Haffner”) 
		  (HKO, joht. Georg Schnéevoigt)
		  Teema muunnelmineen ja finaali  Divertimentosta F-duuri KV 253
		�  (Giuseppe Montante ja Friedrich Wagner, ob; Holger Fransman ja Toivo Iivarinen, cor; Aarne Vil-

java ja Lauri Lindell, fg)
19.3.1939 	 HKO:n kansansinfoniakonsertti, joht. Georg Schnéevoigt
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op. 79
		�  (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, 

fg)
3.4.1939 	 Porvoon orkesteriyhdistyksen konsertti, joht. Arvo Hannikainen 
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op. 79
		�  (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, 

fg)
24.9.1941 	 HKO:n kamarikonsertti
		  L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20
		�  (Väinö Arjava, vl; Lepo Laurila, vla; Yrjö Selin, vcl; Klaus Virtanen, kb; Cosimo Sgobba, cl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
18.4.1944 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikki-ilta
		  W. A. Mozart: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri KV 452
		�  (Martti Paavola, pf; Asser Sipilä, ob; Matti Rajula, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
14.2.1945 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikki-ilta
		  C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43 
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
19.2. 1945 	 Lahden orkesterin sinfoniakonsertti, joht. Felix Krohn	
		  C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
14.2.1946 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikki-ilta
		  J. Brahms: Trio viululle, käyrätorvelle ja pianolle Es-duuri op. 40
		  (Erik Cronvall, vl; Holger Fransman, cor; Martti Paavola, pf )
22.4.1946 	 HKO:n kamarimusiikkimatinea  (kansankonsertti)
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op. 79
		�  (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, 

fg) 
		  L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20
		�  (Naum Levin, vl; Lepo Laurila, vla; Yrjö Selin, vcl; Oiva Nummelin, kb; Cosimo Sgobba, cl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
4.12.1946 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikki-ilta (Suomen säveltaiteen viikolla)
		  N.-E. Fougstedt: Divertimento viidelle puhaltimelle B-duuri op.35 (kantaesitys)
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
12.2.1947 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikki-ilta

1  Tiedot perustuvat Fransman leikekokoelman konserttiohjelmiin.
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		  L.Thuille: Sekstetto pianolle ja puhaltimille B-duuri op. 6
		�  (Tapani Valsta, pf; Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; 

Aarne Viljava, fg)
9.2.1948 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  P. Hindemith: Kleine Kammermusik op. 24 nro 2
		  S. Ranta: Pastorale
		  J. Ibert: Trois pièces brèves
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
9.4.1949 	 Borgå Sångerbröder -konsertti, joht. Sigurd Didriksson
		  I. Widner: Bellmaniana mieskuorolle, käyrätorvelle ja pianolle	
		  (Helsingin kaupunginorkesterin käyrätorvikvartetti)
29.3.1949 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  L. v. Beethoven: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri op. 16 
		�  (Jussi Jalas, pf; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
6.11.1949 	 Kotkan–Kymin musiikkiopiston sinfoniakonsertti, joht. Urho Johansson
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op.79
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
13.11.1949 	 Kirkkojuhla Töölön seurakunnan poikatyön hyväksi
		  J. Sibelius: Sydämeni laulu
		  C. D. Lorenz: Adagio religioso
		  E. Melartin: Andante
		�  (HKO:n käyrätorviyhtye: Holger Fransman, Kalle Katrama, Åke Fransman, Toivo Iivarinen, Martti 

Mikkola)
8.2.1950 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  V. Holmboe: Notturno op. 19 viidelle puhaltimelle 
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
25.3.1950 	� Kotkan–Kymin musiikkiopiston sinfoniakonsertit Kymin Sammolla ja Kotkan Lyseolla, joht. Urho 

Johansson 
		  C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
19.9.1950 	 Pohjoismaisten musiikkipäivien kamarikonsertti
		  L. Saikkola: Divertimento puhaltimille op. 27
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
22.10.1950 	 Pohjoismaisten musiikkikorkeakoulujen kirkko- ja kamarimusiikkikonsertti
		  F. Rosengren: Puhallinkvintetto 
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
26.11.1950 	 Kotkan–Kymin musiikkiopiston sinfoniakonsertti, joht. Urho Johansson
		  J. Haydn: Kvintetto puhaltimille
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
1.12.1950 	 Jyväskylän musiikkiopiston musiikki-ilta, joht. Ahti Karjalainen
		�  A. Karjalainen: Sekstetto oboelle, klarinetille, fagotille,  käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle 
		�  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Aarne Viljava, fg ; Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Ahti 

Karjalainen, trb)
27.3.1951 	 HKO:n kamarimusiikkimatinea (nuorisokonsertti) 
		  N.-E. Ringbom: Puhallinsekstetto
		�  (Asser Sipilä, ob; Boris Studnitzky, engl. torvi; Mario Sgobba, cl; Eero Linnala, bassokl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) (kantaesitys) 
		  J. Ibert: Trois pièces brèves
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fag)
		  F. Poulenc: Sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle
		  (Holger Fransman, Yrjö Syrjälä, Olavi Lampinen)
9.4.1951 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  F. Poulenc: Sekstetto puhallinkvintetille ja pianolle
		�  (Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg  ja 

Matti Rautio, pf )
8.9.1951 	 Solistikonsertti Kauppakorkeakoulussa
		  L. v. Beethoven: Sonaatti F-duuri op. 17
		  (Holger Fransman, cor; Inkeri Rantasalo, pf ) 
28.11.1951 	 Kamarikonsertti (järj. Yleisradio) 
		  W. A. Mozart: Ein musikalischer Spass KV 522
		�  (Veikko Nieminen ja Holger Fransman, cor; Wolde Jussila ja Jorma Kärkkäinen, vl; Erik Karma, vla; 

Tauno Yrjölä, kb)
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		  F. Poulenc: Sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle
		  (Holger Fransman, Yrjö Syrjälä ja Olavi Lampinen)
6.11.1951 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  W. A. Mozart: Kvintetto käyrätorvelle ja jousikvartetille Es-duuri KV 407
		�  (Holger Fransman, cor; Naum Levin ja Olavi Haapalainen, vl; Eino Haipus, vla; Esko Valsta, vcl) 
		  F. Schubert: Oktetto F-duuri op. 166
		�  (Naum Levin ja Olavi Haapalainen, vl; Eino Haipus, vla; Esko Valsta, vcl; Oiva Nummelin, kb; 

Mario Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
14.1.1952 	 Inkeri Rantasalon konsertti, Helsingin konservatorio
		  B. Britten: Kolme laulua sarjasta Serenade (Nocturne, Hymn, Sonnet)
		  (avust. Holger Fransman, käyrätorvi; säest. Jouko Tolonen, piano)
12.2.1952	 L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20
		�  (Sulo Aro, vl; Martti Pajanne, vla; Georg Harpf, vcl; Oiva Nummelin, kb; Mario Sgobba, cl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
3.3.1952 	 Inkeri Rantasalon konsertti, Turku
		  Ohjelma ja esiintyjät samat kuin 14.1.
23.4.1952 	 Yleisradion helppotajuinen kamarikonsertti
		  W. A. Mozart: Divertimento D-duuri KV 334 
		�  (Olavi Haapalainen ja Olavi Tilli, vl; Sven Enkvist, vla; Esko Valsta, vcl; Holger Fransman ja Kalle 

Katrama, cor) 
24.6.1952 	 ISCM-musiikkijuhlien konsertti Salzburgin Mozarteumissa
		  N.-E. Ringbom: Sekstetto puhaltimille
		�  (Asser Sipilä, ob; Teuvo Kauppila, engl. torvi; Mario Sgobba, cl; Eero Linnala, bassokl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
17.2.1953 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  W. A. Mozart: Cassazione neljälle puhaltimelle
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
		  L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20
		�  (Naum Levin, vl; Eino Haipus, vla; Vili Pullinen, vcl; Oiva Nummelin, kb; Mario Sgobba, cl; Hol-

ger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
7.9.1953 	 Ruotsalaisen kauppakorkeakoulun ”koekonsertti”
		  J. Ibert: Puhallinkvintetto
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op. 79
		  (Crusell-kvintetti)
22.2.1954 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  F. Berwald: Septetto
		�  (Naum Levin, vl; Martti Pajanne, vla; Mario Sgobba, cl; Aarne Viljava, fg; Holger Fransman, cor; 

Esko Valsta, vcl; Oiva Nummelin, kb)
		  C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43
		�  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
25.3.1954 	 Helsingin Työväen naiskuoron konsertti, joht. Taru Linnala
		  J. Brahms: Sarja naiskuorolle, kahdelle käyrätorvelle ja harpulle
		  (Holger Fransman ja Martti Mikkola, cor; Väinö Hannikainen, harppu)
22.5.1954 	 Sibelius-Akatemian julkinen oppilasnäyte
		  L. Bashmakov: Sarja puhallinsekstetille, osat 1, 4, 5, 6
		�  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Olavi 

Lampinen, trb)
1.12.1954 	 Nykymusiikkikonsertti
		  L. Saikkola: Divertimento puhaltimille op. 27
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
21.2.1955 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  P. Hindemith: Kleine Kammermusik
		  (Crusell-kvintetti)
		  I. Stravinsky: Septetto 
		�  (Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg; Naum Levin, vl; Martti Pajanne, vla; 

Vili Pullinen vcl; Meri Louhos, pf ) 
11.4.1955 	 Ruusu-Ristin juhlamatinea
		  A. Karjalainen:  Johdanto ja Notturno 
		  (Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
4.8.1955 	 Pohjoismaisen musiikkipedagogikongressin konsertti
		  B. Crusell: Konserttitrio klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille
		  (Mario Sgobba, Holger Fransman, Aarne Viljava)
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		  A. Sonninen: Conference Burlesque for four Winds op. 50
		  (Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Yrjö Syrjälä, tr; Olavi Lampinen, trb)
		  L. Saikkola: Divertimento puhaltimille op. 27
		  (Crusell-kvintetti)
11.12.1955 	 Nykymusiikkiseuran tilauskonsertti
		  P. R. Fricker: Quintet for Wind Instruments
		  (Crusell-kvintetti)
		  A. Sonninen: Conference Burlesque for four Winds op. 50
		  (Mario Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Yrjö Syrjälä, tr; Olavi Lampinen, trb)
15.1.1956 	 Erkki Raution ensikonsertti
		  P. Hindemith: Kamarimusiikkia nro 3 sellolle ja kymmenelle soolosoittimelle
		�  (Erkki Rautio, vcl sekä Paavo Pohjola, vl; Vili Pullinen, vcl; Oiva Nummelin, kb; Reino Veijalainen, 

fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Erkki Noras, fg; Holger Fransman, cor; Lauri Ojala, tr; Olavi 
Lampinen, trb; joht. Paavo Rautio)

4.11.1956 	 Kuusankosken orkesterin kansankonsertti, joht. Veikko Talvi
		  J. Haydn: Kvintetto puhaltimille (2 osaa)
		  J. Ibert: Trois pièces brèves
		  (Crusell-kvintetti)
26.11.1956 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  W. A. Mozart: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri KV 452
		�  (Pentti Koskimies, p; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
18.2.1959 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  L. Saikkola: Divertimento puhaltimille op.27
		�  (Reino Veijalainen, fl; Mario Sgobba, cl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Aarne Viljava, fg; Holger Frans-

man, cor)
12.4.1960 	 Porin kaupunginorkesterin konsertti, joht. Arvo Airaksinen
		  Suomal. kansanlaulu (sov. A. Airaksinen): Kaipaus		
		  G. F. Händel (sov. A. Airaksinen): Menuetto
		  G. F. Händel (sov. A. Airaksinen): Riemu 
		  �(Solistikvartetti: Yrjö Syrjälä ja Arvo Airaksinen, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, 

trb)	
		  F. Poulenc: Sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle
		  (Holger Fransman, Yrjö Syrjälä ja Olavi Lampinen)
24.4.1961 	 Ylioppilaskunnan Laulajien konsertti, joht. Ensti Pohjola
		  I. Stravinsky: Neljä venäläistä talonpoikaislaulua
		  �(avustaa Helsingin kaupunginorkesterin käyrätorvikvartetti: Holger Fransman, Kalle Katrama, 

Antero Kasper ja Martti Mikkola) 
26.11.1961 	 Puhallinyhtye Pro arte intiman kamarikonsertti, joht. Ulf Söderblom
		  I. Stravinsky: Oktetto puhaltimille
		  L. Janácek: Capriccio pianolle ja seitsemälle puhaltajalle
		  W. A. Mozart: Serenadi nro 12 c-molli KV 388 kahdeksalle puhaltajalle
		  �(Pertti Rasilainen, fl; Asser Sipilä ja Viljo Ala-Pietilä, ob; Mario Sgobba ja Paavo Lampinen, cl; Erkki 

Noras ja Yrjö Pollari, fg; Holger Fransman ja Antero Kasper, cor; Lauri Ojala ja Jalo Nuutinen, tr; 
Olavi Lampinen ja Jaakko Muurimäki, trb sekä Meri Louhos, pf ) 

3.12.1961 	 Fazerin tilauskonsertti
		  Ohjelma ja esiintyjät samat kuin edellä
14.2.1962 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti, joht. Aarre Hemming
		  L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20		
		  �(Jorma Ylönen, vl; Aito Leppänen, vla; Vili Pullinen, vcl; Oiva Nummelin, kb; Mario Sgobba, cl; 

Yrjö Pollari, fg; Holger Fransman, cor)
		  [Konsertissa esitettiin myös Merikannon ”Schott-konsertto”, ks. liite 2.]
27.1.1963 	 Yleisradion kamarimusiikin päivien konsertti 
		  Pro arte intima -kamariyhtye, joht. Ulf Söderblom
		  W. A. Mozart: Serenadi nro 11 Es-duuri KV 375
		  J. Ibert: Trois pièces brèves
		  Einojuhani Rautavaara: Oktetto puhaltimille op. 21 (Yleisradion tilausteos, kantaesitys) 
		  �(Pertti Rasilainen, fl; Asser Sipilä ja Viljo Ala-Pietilä, ob; Mario Sgobba ja Paavo Lampinen, cl; Erkki 

Noras ja Yrjö Pollari, fg; Holger Fransman ja Antero Kasper, cor; Lauri Ojala, tr; Olavi Lampinen, 
trb) 

11.8.1963 	 Pohjois-Karjalan kulttuuriseminaarin opettajien konsertti Joensuussa 
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op. 79
		  �(Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)



250 251

4.12.1963 	 Sibelius-Akatemian kamarimusiikkikonsertti
		  S. Salonen: Puhallinkvintetto op.25 (kantaesitys)
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Noras, fg) 
30.7.1965 	 Pohjois-Karjalan kulttuuriseminaarin opettajien konsertti Joensuussa
		  F. Danzi: Puhallinkvintetto B-duuri op. 56
		  �(Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
29.7.1966 	 Pohjois-Karjalan kulttuuriseminaarin kamarikonsertti Joensuussa
		  W. A. Mozart: Divertimento nro 8 KV 213
		  �(Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
28.7.1967 	 Pohjois-Karjalan kulttuuriseminaarin kamarikonsertti Joensuussa
		  F. Danzi: Puhallinkvintetto g-molli
		  �(Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
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Liite 4

Holger Fransmanin kamarimusiikkiesityksiä radiossa1

18.1.1932 	 �Käyrätorvikvartetti (Toivo Iivarinen, Väinö Aho, Niilo Mäkinen, Holger Fransman)
		  R. Wagner: Pyhiinvaeltajien kuoro oopperasta Tannhäuser
		  J. Sibelius: Tuule, tuuli leppeämmin
		  A. Diewitz: Itämainen intermezzo
		  Ch. Gounod: Metsästäjien kuoro
4.8.1932 	 Käyrätorvikvartetti (Holger Fransman, Toivo Iivarinen, Arvo Pakkanen, Väinö Aho)
		  A. Diewitz: Barcarole
		  E. Hermes: Armaasta erotessa
		  Kunze: Kenttävartio
		  C. Kreutzer: Iltarukous oopperasta Yöleiri Granadassa
30.1.1933 	 Käyrätorvikvartetti (Holger Fransman, Toivo Iivarinen, Arvo Pakkanen, Väinö Aho) 
		  A. Diewitz: Metsästyskappale
		  J. Sibelius: Sortunut ääni
		  T. Koschat: Ikkunan ääressä
		  A. Diewitz: Iltakellot
19.3.1933 	 J. Brahms: Trio viululle, käyrätorvelle ja pianolle Es-duuri op. 40	
		  (Lepo Laurila, vl; Holger Fransman, cor; Asser Fagerström, pf )
20.11.1933 	 �Käyrätorvikvintetti (Hjalmar Malin, Toivo Iivarinen, Mauno Paarre, Väinö Aho, Holger Fransman) 
		  K. Stiegler (sov.): Kaksi saksalaista kansanlaulua
		  H. Kjerulf (sov. Fransman): Over de höje fjelde
		  T. Kuula (sov. Fransman): Eteläpohjalainen kansanlaulu
15.1.1934 	 Puhallinkvartetti (Ernst Paul, Toivo Iivarinen, Holger Fransman, Heinrich Haase)  
		  F. Moser: Ilta metsässä
		  E. Paul (sov.): Kaksi saksalaista kansanlaulua
		  V. Hannikainen: Nocturne op. 32 (kantaesitys)
		  E. Paul (sov.): Kaksi suomalaista kansanlaulua
		  A. Hänsel: Metsästäjien kuoro
14.5.1934 	 W. A. Mozart: Ein musikalischer Spass KV 522
		  �(Irma Nissinen, vl; Th. v. Klosse, vl; Reino Toivonen, vla; Holger Fransman ja Väinö Aho, cor; Lauri 

Nissinen, kb)
tammikuu 	 Puhallinkvintetti (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl;
1935 	 Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
		  (Ohjelma?)
9.2.1936 	� Puhallinkvintetti (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; 

Aarne Viljava, fg)
		  J. Haydn: Kvintetto viidelle puhaltimelle 
? 1936 	� Puhallinkvintetti (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; 

Aarne Viljava, fg) 
		  V. Hannikainen: Idylli op. 31b
		  T. Blumer: Tanssikvintetti
		  V. Hannikainen: Pastoraali
7.2.1937 	� Vahvistettu käyrätorvikvartetti (Hjalmar Malin, Holger Fransman, Mauno Paarre, Kalle Katrama, 

Niilo Mäkinen, Ville Liljander,  Jooseppi Hallikainen, Tauno Tuohus) 
		  Melartin-ohjelma (mm. Pienen kvarteton op. 185 kantaesitys) 
8.4.1937 	 C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43
		  �(Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, 

fg)
2.5.1937 	 L. v. Beethoven: Sonaatti käyrätorvelle ja pianolle op. 17
		  (Holger Fransman, cor; Allan Honkanen, pf )
12.12.1937 	 J. Sobeck: Kvintetto op. 9
		�  (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl;  Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, 

fg)
26.12.1937 	 Vahvistettu käyrätorvikvartetti (Hjalmar Malin, Holger Fransman, Kalle
		  �Katrama, Jooseppi Hallikainen, Mauno Paarre, Niilo Mäkinen, Ville Liljander,  Aaro Salminen) 
1	 Tiedot perustuvat Fransmanin leikekokoelmaan, johon on kerätty Radiosanoma-, Radiokuuntelija- ja Antenni-lehtien tietoja radio-
ohjelmista. Lista ei sisällä julkisten konserttien nauhoituksia.
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		  J. D. Artot: Käyrätorvikvartetto
		  K. Stiegler (sov.): Der Jäger aus Kurpfalz
8.5.1938 	 �Puhallinkvintetti (Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; 

Aarne Viljava, fg; sekä Taneli Kuusisto, pf ) 
		  F. Danzi: Puhallinkvintetto
		  L. Thuille: Sekstetto B-duuri op. 6 puhaltimille ja pianolle
30.10.1938 	 J. Haas: Sonaatti F-duuri op. 29
		  (Holger Fransman, cor, Allan Honkanen, pf )
		  A. Klughardt: Kvintetto op. 79
		  �(Hanns Alvas, fl; Friedrich Wagner, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, 

fg)
14.5.1939 	 C. Reinecke: Trio a-molli op. 188 
		  (Giuseppe Montante, ob; Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
29.9.1940 	 Käyrätorvikvartetti (Holger Fransman, Kalle Katrama, Ville Liljander, Aaro Salminen) 
		  A. Wunderer: Metsästäjän retkilaulu
		  Ch. Gounod: Metsästäjien kuoro
		  Mohring: Metsälaulu
		  Schreiner: Metsästyssävelmä
		  C. M. v. Weber: Metsästäjien kuoro
4.11.1940 	 �Musiikkia kolmella vaskisoittimella (Einari Taimela, tr; Holger Fransman, cor; Ahti Karjalainen, 

trb) 
		  A. Karjalainen: Sarja puhallintriolle2

24.11.1940 	 Musiikkia puhaltimilla 
		  C. Saint- Saëns: Romanssi F-duuri op. 36
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
		  G. Onslow: Puhallinkvintetto F-duuri op. 81
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
16.3.1941 	 J. Brahms: Trio viululle, käyrätorvelle ja pianolle Es-duuri op. 40 
		  (Väinö Arjava, vl; Holger Fransman, cor; Ritva Arjava, pf )
7.4.1941 	 L. v. Beethoven: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri op. 16 
		  �(Timo Mikkilä, pf; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fag)
19.10.1941 	 L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20 
		  �(Väinö Arjava, vl; Lepo Laurila, vla; Yrjö Selin, vcl; Klaus Virtanen, kb; Cosimo Sgobba, cl; Aarne 

Viljava, fg; Holger Fransman, cor; joht. Arvo Hannikainen)
29.3.1943 	 Suomalainen kansanlaulu
		  P. Dukas: Villanelle 
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
15.5.1943 	 L. v. Beethoven: Sonaatti F-duuri op. 17
		  (Holger Fransman, cor; Jussi Blomstedt, pf )
28.11.1943 	 Ch. Quef: Piece 
		  R. Pugno: Solo
		  (Holger Fransman, cor; Maire Halava, pf )
9.1.1944 	 F. Poulenc: Sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle 
		  (Holger Fransman, Einari Taimela ja Ahti Karjalainen)
		  J. Ibert: Trois pièces brèves 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
14.5.1944 	 W. A. Mozart: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri KV 452 
		  �(Martti Paavola, pf; Asser Sipilä, ob; Matti Rajula, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
5.6.1944	 J. Richter: Romanssi 
		  C. G. Reissiger: Ricordanza
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
13.7.1944	 L. J. Kauffmann: Kvintetto puhaltimille op. 40 
		  �(Michele Orlando, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Juho Tiainen, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Nikan-

der, fg)
2.9.1944 	 Käyrätorvikvartetti (Holger Fransman, Toivo Iivarinen, Kalle Katrama, Åke Fransman) 
		  C. M. v. Weber: Metsästäjien kuoro oopperasta Taika-ampuja
		  R. Wagner: Metsästyskuoro oopperasta Tannhäuser
		  Ch. Gounod: Metsästäjien kuoro
		  K. Stiegler (sov.): Der Jäger aus Kurpfalz
18.10.1944	 W. A. Mozart: Kehtolaulu 
2	  Ahti Karjalaisen sävellyksiin kuuluu kaksi vaskipuhallintrioa: Partita 1 (1936) ja Partita 2 (1940). Mahdollisesti esitettiin molemmat 
triot.
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		  Roy: Serenadi
		  Egon: Konserttikappale
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
24.10.1944	 J. Haydn: Kvintetto viidelle puhaltimelle 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
13.11.1945 	 Käyrätorvikvartetti (Holger Fransman, Toivo Iivarinen, Kalle Katrama, Åke Fransman) 
		  A. Diewitz: Sinipiika ja metsästäjä
		  A. Frehse: Metsänsoitto
		  Sellenik: Metsänhartaus
		  A. Hänsel: Metsästäjien kuoro
		  �C. M. v. Weber: Alkusoitto oopperasta Taika-ampuja (Radio-orkesteri, joht. Nils-Eric Fougstedt)
11.12.1945	 C. Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob ja engl. torvi; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne 

Viljava, fg) 
26.3.1946	 J. Brahms: Trio viululle, käyrätorvelle ja pianolle Es-duuri op. 40 
		  (Erik Cronvall, vl; Holger Fransman, cor; Martti Paavola, pf )
31.3.1946	 R. Pugno: Solo 
		  (Holger Fransman, cor; Tapani Valsta, pf )
		  A. Vainio: Tuokiokuva
		  V. Hannikainen: Nocturne op. 32
		  E. Melartin: Pieni kvartetto op. 185
		  (kaksinkertainen käyrätorvikvartetti)
27.5.1946 	 Amerikkalaisia puhallinsävellyksiä 
		  O. Luening: Fuguing Tune
		  B. H. A. Beach: Pastorale
		  R. McBride: Jam Session
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
3.11.1946 	 Holger Fransmanin kaksinkertainen käyrätorvikvartetti 
		  C. M. v. Weber: Lützowin huima metsästys
		  A. Schreiner: Metsästyssoitto
		  A. Lortzing: Kuoro oopperasta Salametsästäjä
		  K. Stiegler (sov.): Kurpfalzin metsästäjä
		  F. Mendelssohn-Bartholdy: Metsästyslaulu
5.1.1947	 Käyrätorvikvartetti (Holger Fransman, Kalle Katrama, Åke Fransman, Toivo Iivarinen) 
		  P. Prager: Sarja vanhaan tyyliin op. 155
25.2.1947 	 Puhallinkvartetti (Yrjö Syrjälä, Holger Fransman, Vilho Sarmas, Aaro Liukkonen)
		  A. Krause: Iloisia säveliä
		  F. Schubert: Serenadi
		  A. Krause (sov.): Metsämiehen valssi 
26.5.1947 	 Kasken puhallinkvartetti (Feodor Kaski, Lauri Ojala, Holger Fransman, Tauno Savola)
		  Karlfeld: Syntymäpäivämarssi
		  Metzdorff: Gazelle, polkka
		  Elämää juoksuhaudassa, valssi
		  Vorberger: Aina iloinen, polkka 
7.6.1947	 A. Förster: Muisto
		  A. Vainio: Huhuilu
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
		  S. Ranta: Intermezzo pastorale huilulle, oboelle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille
		  �N.-E. Fougstedt: Divertimento op. 35 B-duuri huilulle, oboelle, klarinetille, käyrätorvelle ja fago-

tille 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
8.10.1947	 C. Reinecke: Trio a-molli op. 188
		  (Gerda Weneskoski, pf; Asser Sipilä, ob; Holger Fransman, cor) 
4.1.1948 	 ”Tuokio kansansoitteiden parissa” (Kasken puhallinkvartetti) 
21.1.1948	 A. Reicha: Puhallinkvintetti 
		  �Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fag) 
17.3.1948	 P. Hindemith: Kleine Kammermusik op. 24 nro 2 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Cosimo Sgobba cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
22.5.1948	 C. G. Reissiger: Ricordanza oopp. Medusa 
		  (Holger Fransman, cor; säestäjä ?)
26.10.1948	 F. Kasken puhallinkvartetti 
		  E. Kauppi: Suomalaisia kansanlauluja ja -tansseja
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17.11.1948	 N. Rimski-Korsakov: Kvintetto B-duuri op. posth. 
		  (Åke Elg, pf; Hanns Alvas, fl; Cosimo Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
21.2.1949	 L. Saikkola: Divertimento viidelle puhaltimelle op. 27 (kantaesitys)
		  E. Pessard: Preludi ja Menuetti
		  H. C. G. Pierné: Pastorale op. 14/1
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mauno Hirvonen, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
27.4.1949	 A. Karjalainen: Puhallinsekstetti op.22 (kantaesitys)
		  �(Asser Sipilä, ob; Eero Linnala, cl; Aarne Viljava, fg; Holger Fransman, cor; Yrjö Syrjälä, tr; Ahti 

Karjalainen, trb) 
9.5.1949	 C. Reinecke: Trio B-duuri op. 274
		  (Gerda Weneskoski, pf; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor) 
10.5.1949	 L. Saikkola: Divertimento viidelle puhaltimelle op. 27
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mauno Hirvonen cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
12.6.1949	 L. v. Beethoven: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri op. 16 
		  �(Jussi Jalas, pf; Asser Sipilä, ob; Eero Linnala, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)	
11.9.1949	 L. v. Beethoven: Sekstetto Es-duuri op. 81b
		  �(Väinö Arjava ja Anton Hyökki, vl; Martti Pajanne vla; Albin Öfverlund, vcl; Holger Fransman ja 

Kalle Katrama, cor) 
14.9.1949	 Käyrätorvikvartetti
		  C. M. v. Weber: Lützow’s wilde Jagd
		  Ch. Gounod: Jägerchor
		  J. P. Cronham: Kuulkaa veikkoset
		  C. D. Lorenz: Adagio
		  A. Frehse: Jagdchor
		  �C. M. v. Weber: Metsästäjien kuoro oopperasta Taika-ampuja (yhdessä Solistikuoron mieslaulajien 

kanssa, joht. Nils-Eric Fougstedt) 
27.12.1949	 L. Sauer: Romanssi
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
		  E. Titl: Serenadi
		  F. Doppler: Idylli
		  (Holger Fransman, cor; Hanns Alvas, fl) 
19.2.1950 	 Ranskalaista puhallinmusiikkia
		  Ch. Quef: Allegro
		  (Holger Fransman, cor; Mikko von Deringer, pf )
		  F. Poulenc: Sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle
		  (Holger Fransman, Yrjö Syrjälä ja Olavi Lampinen) 
30.3.1950 	 Pieni Beethoven-konsertti
		  Sonaatti F-duuri op. 17 
		  (Holger Fransman; cor; Martti Paavola, pf ) 
25.5.1950 	 Tanskalaista nykymusiikkia
		  V. Holmboe: Notturno op. 19 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fag) 
9.6.1950	 Suomalainen kansanlaulu:  Ol’ kaunis kesäilta
		  P. Mascagni: Siciliano
		  (Holger Fransman, cor; Einar Englund, pf ) 
15.10.1950 	 Bernhard Henrik Crusellin sävellyksiä 
		  Konserttitrio F-duuri
		  (Mario Sgobba, kl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
		  Kvintetto puhaltimille, sov. A. Karjalainen (”Viattomuus, autuus ja kaipaus”) 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
20.10.1950 	 C. Reinecke: Trio a-molli op. 188
		  (Mikko von Deringer, pf; Asser Sipilä, ob; Holger Fransman, cor) 
5.11.1950	 E. Melartin: Puhallinkvartetto op. 153 
		  (Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb) 
17.12.1950 	 Oopperasäveliä
		  N. Rimski-Korsakov: Hindulaulu oopp. Sadko
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
		  P. Tshaikovski: Duetto oopperasta Patarouva
		  G. Bizet: Duetto oopperasta Helmenkalastajat
		  C. Saint-Saëns: Duetto oopperasta Simson ja Delila
		  (Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman; cor; Gerda Weneskoski, pf ) 
15.3.1951	 W. A. Mozart: Kvintetto Es-duuri KV 407
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		  �(Väinö Arjava, vl; Martti Pajanne ja Leevi Paasonen, vla; Bengt Johansson, vcl; Holger Fransman, 
cor) 

14.5.1951 	 Käyrätorvikvartetti, joht. Holger Fransman 
		  P. Prager: Menuetti, Sarabande ja Gigue
		  T. Koschat: Tyrolilainen serenadi
		  L. Michiels: Unelma
12.9.1951	 F. Poulenc: Sekstetto puhallinkvintetille ja pianolle 
		  �(Hanns Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg; Matti 

Rautio, pf ) 
4.1.1952	 A. Vainio: Huhuilu
		  Ch. Levadé: Andante
		  C. Matys: Gondoolilaulu
		  W. A. Mozart: Romanssi ja Rondo
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf ) 
14.1.1952	 W. A. Mozart: Ein musikalischer Spass KV 522
		  �(Jorma Kärkkäinen ja Wolde Jussila, vl; Erik Karma, vla; Tauno Yrjölä, kb; Veikko Nieminen ja 

Holger Fransman, cor) 
12.2.1952	 L. v. Beethoven: Septetto Es-duuri op. 20 
		  �(Sulo Aro, vl; Martti Pajanne, vla; Georg Harpf, vcl; Oiva Nummelin, kb; Mario Sgobba, cl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
13.2.1952 	 Kirjava nonstop 
		  (Useita esiintyjiä, mm. Holger Fransman, cor)
5.4.1952	 Kuusi kansanlaulua
		  �Puhallinkvartetti (Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb) 
10.4.1952	 �Puhallinkvartetti (Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb) 
		  Emil Kaupin sovituksia suomalaisista kansanlauluista
19.4.1952 	 �Puhallinkvartetti (Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb) 
		  Kuusi suomalaista kansanlaulua, sov. Emil Kauppi
23.4.1952	 Helppotajuinen kamarikonsertti 
		  W. A. Mozart: Divertimento D-duuri KV 334 
		  �(Olavi Haapalainen ja Olavi Tilli, vl; Sven Enkvist, vla; Esko Valsta, vcl; Holger Fransman ja Kalle 

Katrama, cor) 
26.4.1952 	 Kansanlauluja puhaltimilla, sov. Emil Kauppi
		  �(Puhallinkvartetti: Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb) 
13.5.1952 	 Kansanlaulutuokio (sovitukset: Emil Kauppi)
		  �(Puhallinkvartetti: Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb) 
22.7.1952	 K. Tuukkanen: Nocturne a la Dance puhallinsekstetille 
		  �(Asser Sipilä ja Teuvo Kauppila, ob; Mario Sgobba ja Eero Linnala, cl; Holger Fransman, cor; Aarne 

Viljava, fg) 
23.7.1952	 Puhallinkvartetti: Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb 
		  Kuhfeld: Syntymäpäivämarssi
		  Ed. Kiesler: Venelaulu, Menuetti
		  H. Fransman (sov.): Juhlamarssi
8.8.1952 	 Neljällä puhaltimella 
		�  (Puhallinkvartetti: Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
		  F. Pacius: Sotilaspoika
		  F. A. Ehrström: Lähteellä
		  F. Pacius: Balladi oopp. Kaarle-kuninkaan metsästys
		  T. Jalkanen (sov.): Linjaalirattaat
8.9.1952	 N.-E. Ringbom: Puhallinsekstetto 
		  �(Asser Sipilä, ob; Teuvo Kauppila, engl. torvi; Mario Sgobba, cl; Eero Linnala, bassokl; Holger 

Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
4.12.1952	 Suomalaisia kansanlauluja, sov. Lauri Saikkola 
		  �(Puhallinkvartetti: Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
24.12.1952 	 Pieni joulusikermä
		�  (Puhallinkvartetti: Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
23.2.1953 	 Metsästyskaikuja
		�  (Käyrätorviyhtye: Holger Fransman, Antero Kasper, Kalle Katrama, Åke Fransman, Martti Mikkola 

ja Toivo Iivarinen)
		  G. v. Freiberg: Juhlapreludi; Iltalaulu; Metsän kaikuja; Notturno; Metsästysintoa 
22.3.1953	 J. Haydn: Divertimento 
		  Crusell-kvintetti 
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4.4.1953 	 Metsästyskaikuja
		�  (Käyrätorviyhtye: Holger Fransman, Antero Kasper, Kalle Katrama, Åke Fransman, Martti Mikkola 

ja Toivo Iivarinen)
		  K. Stiegler (sov.): Kurpfalzilainen metsästäjä
		  Ch. Gounod (sov. Karl Stiegler): Metsästäjäkuoro
		  A. Hänsel: Metsästyskohtaus
		  C. M. v. Weber: Metsästyskuoro oopp. Taika-ampuja 
22.7.1953 	 Kirjava nonstop
		  Useita esiintyjiä, mm. käyrätorviyhtye, joht. Holger Fransman
21.9.1953	 A. Reicha: Puhallintrio
		  (Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
11.10.1953	 A. Meulemans: Trio nro 1 trumpetille, käyrätorvelle ja pasuunalle
		  (Esiintyjät kuten edellä?)
2.11.1953 	 Kevyttä käyrätorvella ja huilulla
		  F. Andrieu: Tähdelle 
		  (Holger Fransman, cor; Mikko von Deringer, pf )
		  E. Titl: Serenadi
		  F. Doppler: Muisto Rigiltä
		  (Holger Fransman, cor; Juho Alvas, fl) 
16.11.1953	 C.Nielsen: Puhallinkvintetto op. 43
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg) 
6.7.1954 	 Kansanlauluja ja -soitteita (mm. puhallinkvintetti)
		  E. Englund (sov.): Kansanlauluja ja -tansseja puhallinkvintetille
9.2.1955 	 A. Sonninen: Conference Burlesque for four Winds op. 50, kantaesitys
		  (Mario Sgobba, cl; Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
10.4.1955	 P. Hindemith: Kleine Kammermusik op. 24 nro 2
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
15.5.1955 	 Kuudella käyrätorvella
		�  (Holger Fransman, Antero Kasper, Åke Fransman, Kalle Katrama, Martti Mikkola ja Toivo Iivari-

nen)
		  A. Diewitz: Unkarilainen fantasia; Berchtesgadenilainen ländler;  Itämainen intermezzo; Metsästys
1.6.1955 	 Kuudella käyrätorvella
		�  (Holger Fransman, Antero Kasper, Åke Fransman, Kalle Katrama, Martti Mikkola ja Toivo Iivari-

nen)
		  G. v. Freiberg: Scherzo
		  T. Koschat: Hyljätty
		  R. Wagner: Pyhiinvaeltajien kuoro oopperasta Tannhäuser
		  A. Söderman: Häämarssi
18.12.1955	 U. Meriläinen: Partita kahdelletoista vaskipuhaltimelle 
		  (Puhallinyhtye, joht. Usko Meriläinen)
11.1.1956	 C. G. Reissiger: Ricordanza
		  R. Osbourne: Serenadi
		  E. Gabler: Allegro
		  (Holger Fransman, cor; Gerda Weneskoski, pf )
1.5.1957 	 Venäläisiä sooloja trumpetilla, käyrätorvella ja pianolla
		  A. Fottah: Lyyrillinen kappale
		  S. Taktakischvili: Arobalaista
		  (Holger Fransman, cor; Nisse Rinkama, pf )
12.7.1957 	 Crusell-kvintetti soittaa
		  E. Sipilä: Partita
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Yrjö Pollari, fg)
30.7.1957 	 W. A. Mozart: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri KV 452
		�  (Pentti Koskimies, pf; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
13.12.1957 	 C. Reinecke: Trio B-duuri op. 274
		  (Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Pentti Koskimies, pf )
15.5.1958 	 Kamarimusiikkia puhaltimilla
		  B. H. Crusell: Konserttitrio
		  (Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
		  A. Reicha: Puhallinkvintetto
		�  (Tapani Nissinen, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Vil-

java, fg)
12.12.1958 	 A. Frehse: Sarja trumpetille, käyrätorvelle ja pasuunalle



256 257

		  (Yrjö Syrjälä, Holger Fransman ja Olavi Lampinen)
23.1.1959 	 Seitsemän puhaltajaa, joht. Yrjö Syrjälä
21.8.1959 	 Puhaltimilla ja harpulla
		  H. Hadamowsky: Tanzsuite sextett
		  (Crusell-kvintetti ja Ilona Juutilainen, harppu)
10.9.1959 	 Kamarimusiikkia
		  P. Gabaye: Récréation
		  (Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb; Jouko Tolonen, pf )
17.12.1959 	 Puhallinkvartetti soittaa
		  F. Couperin: Rondo
		  A. Corelli: Adagio
		  J. B. Lully: Gavotti
		  G. Dandrie: Rondo
		  A. Gretry: Gigue
		  (Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
17.1.1960 	 Crusell-kvintetti soittaa
		  A. Klughardt: Kvintetto op. 79
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Aarne Viljava, fg)
26.1.1960 	 Ranskalaisia lastenlauluja
		  Seija Lampila, säest. puhallinkvintetti Käki
22.3.1960 	 Viihdemusiikkia
		  F. Popy: Itämainen sarja
		  K. Komzak: Kansanlaulu ja Satu
		  A. Fuhrmann: Esplanaadin kaikuja	 	
		  (Puhallinkvintetti, joht. Arthur Fuhrmann)
29.6.1960 	 L. v. Beethoven: Sonaatti F-duuri op.17
		  (Holger Fransman, cor; Matti Rautio, pf )	
19.7.1960	 L. v. Beethoven: Kvintetto puhaltimille Es-duuri
		  (Asser Sipilä, ob; Yrjö Pollari, fg; Holger Fransman, Antero Kasper ja Martti Mikkola, cor) 
31.7.1960 	 Musiikkia trumpetille, käyrätorvelle ja pasuunalle, säv A. Frehse
		  (Yrjö Syrjälä, Holger Fransman ja Olavi Lampinen)
9.11.1960	 J. Brahms: Trio viululle, käyrätorvelle ja pianolle Es-duuri op. 40
		  (Naum Levin, vl; Holger Fransman, cor ja Maire Halava, pf )
29.3.1961	 A. Cooke: Sinfonietta yhdelletoista soittimelle 
		�  (Jorma Ylönen ja Olavi Haapalainen, vl; Aito Leppänen, vla; Vili Pullinen, vcl; Oiva Nummelin, 

kb; Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Yrjö Pollari, fg; Holger Fransman, cor; Lauri 
Ojala, tr; joht. Aarre Hemming)

20.5.1961 	 Klassillista ulkoilmamusiikkia
		  W. A. Mozart: Cassazione3 
		  (Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Yrjö Pollari, fg)
27.5.1961	 E. Bozza: Sarja neljälle käyrätorvelle
		  (Holger Fransman, Antero Kasper, Kalle Katrama ja Martti Mikkola)
16.8.1961 	 L. v. Beethoven: Sekstetto Es-duuri op. 81b
		�  (Holger Fransman ja Antero Kasper, cor; Jorma Ylönen ja Olavi Haapalainen, vl; Aito Leppänen, 

vla; Vili Pullinen, vcl)
3.12.1961 	 Crusell-kvintetti soittaa
		  E. Sipilä: Partita
		  W. Kapp: Sarja puhallinkvintetille [1957]
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Yrjö Pollari, fg)
4.2.1962 	 Ranskalaisia lastenlauluja, säv. Charles Humel
		  Seija Lampila, säest. puhallinkvintetti Käki
1.4.1962 	 Kalevala-säveliä,  sov. Teppo Lindholm
		  (Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Yrjö Syrjälä, tr; Olavi Lampinen, trb)
27.5.1962 	 Ranskalaista puhallinmusiikkia
		  M. Dubois: Puhallinkvintetto
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Yrjö Pollari, fg)
30.5.1962 	 P. Hindemith: Sonaatti käyrätorvelle ja pianolle 
		  (Holger Fransman, cor; Meri Louhos, pf )
22.10.1962	 A. Hänsel: Sonatiini kahdelle käyrätorvelle ja harpulle
		  (Holger Fransman ja Antero Kasper, cor; Marita Keinonen, harppu)
3.11.1962 	 Kamarimusiikkia
3	  Ei Mozartin säveltämä, löytynyt 1910.
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		  A. Simon: Quatuor en Forme de Sonatine op. 23
		  (Yrjö Syrjälä ja Reino Salo, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
28.12.1962	 C. M. Bellman -sarja neljälle käyrätorvelle, sov. E. Melartin
		  (Holger Fransman, Antero Kasper, Åke Fransman, Kalle Katrama)
3.4.1963	 E. Melartin: Pieni kvartetto neljälle käyrätorvelle op. 185
		  (Holger Fransman, Antero Kasper, Åke Fransman, Kalle Katrama)
14.4.1963 	 Kamarimusiikkia
		  W. A. Mozart: Kvintetto pianolle ja puhaltimille Es-duuri KV 452
		  (Simon Parmet, pf; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Noras, fg) 
7.7.1963 	 Neljällä käyrätorvella
		  W. Otey: Kvartetto käyrätorville
		  P. Prager: Sarja vanhaan tyyliin
		  (Holger Fransman, Antero Kasper, Mauno Nelimarkka, Kalle Katrama)
7.7.1963 	 Kamarimusiikkia
		  A. Reicha: Puhallinkvintetto Es-duuri op. 88/2
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Noras, fg)
3.10.1963 	 Kamarimusiikkia
		  A. Klughardt: Puhallinkvintetto op.79
		�  (Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
5.4.1964	 F. Schubert: Oktetto F-duuri op. 166
		  (Naum Levin ja Olavi Haapalainen, vl; Aito Leppänen, vla; Esko Valsta, vcl;
		�  Olli Kosonen, kb; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg; joht. Stephen Port-

man)
20.4.1964	 A. Sallinen:  Serenadi  kahdelle puhallinkvartetille (kantaesitys)
		  (Pro Arte Intima -puhallinyhtye, joht. Ulf Söderblom)
2.6.1964 	 Suomalaista kamarimusiikkia puhaltimille
		  S. Ranta: Harjoitelma puhallinkvintetille 
		  (Pertti Rasilainen, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Noras, fg)
		  O. Lindeman: Fuga & Canon 
		  (Lauri Ojala, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb; Raimo Pesonen, tba)
12.6.1964 	 Kamarimusiikkia 
		  H. Hadamowsky: Tanzsuite Sextett
		�  (Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Eanuel Elola, fg; Holger Fransman, cor; 

Erika Babucke, harppu) 
24.6.1964	 F. Poulenc: Sekstetto puhaltimille ja pianolle
		  (Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor;
		  Erkki Noras, fg; Pentti Koskimies, pf )
16.8.1964	 J. Haydn: Puhallinkvintetto
		  (Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor;
 		  Emanuel Elola, fg)
5.6.1965	 J. M. Damase: Dix-Sept Variations op. 22
		  (Pertti Rasilainen, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Noras, fg)
7.9.1965	 F. Danzi: Sonaatti Es-duuri op. 28
		  (Holger Fransman, cor; Matti Rautio, pf )
4.10.1965	 F. Danzi: Puhallinkvintetto B-duuri op. 56/1
		�  (Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
25.10.1965	 K. Stamitz: Puhallinkvartetto Es-duuri op. 8 nro 2
		  (Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)	
14.8.1966	 W. A. Mozart: Divertimento nro 8 F-duuri KV 213
		�  (Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
21.12.1966	 F. Berwald: Kvartetto pianolle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille  Es-duuri
		  (Pentti Koskimies, pf; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki Noras, fg)
8.2.1967 	 J. Haydn: Divertimento nro 6 F-duuri
		  (Mario Sgobba ja Paavo Lampinen, cl; Mauno Nelimarkka ja Holger Fransman, cor)
25.2. 1967	 W. A. Mozart: Divertimento nro 13 KV 253
		   - ” -                Divertimento nro 12 KV 252
		  (Kaarlo Pietikäinen ja Juha Metsäpelto, ob; Mauno Nelimarkka ja Holger Fransman, cor)
3.7.1967	 J.-F. Zbinden: Trio trumpetille, käyrätorvelle ja pasuunalle op. 13
		  (Yrjö Syrjälä, tr; Holger Fransman, cor; Olavi Lampinen, trb)
12.12.1967	 W. A. Mozart: Divertimento nro 8 KV 213
		   - ” -                Divertimento nro 9 KV 240
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		�  (Kaarlo Pietikäinen ja Juha Metsäpelto, ob; Emanuel Elola ja Juhani Tapaninen, fg; Mauno Neli-
markka ja Holger Fransman, cor)

16.12.1967	 F. Danzi: Puhallinkvintetto g-molli op. 56 nro 2
		�  (Juho Alvas, fl; Kaarlo Pietikäinen, ob; Sven Lavela, cl; Holger Fransman, cor; Emanuel Elola, fg)
7.3.1968 	 Musiikkia neljällä käyrätorvella
		  N. Tcherepnine: Sarja
		  A. Hänsel: Resitatiivi ja Andante; Metsästäjäkuoro
		  (Mauno Nelimarkka, Antero Kasper, Holger Fransman, Kalle Katrama)
5.8.1968	 W. A. Mozart: Divertimento nro 14 KV 270
		   - ” -                Divertimento nro 16 KV 289
		�  (Kaarlo Pietikäinen ja Juha Metsäpelto, ob; Emanuel Elola ja Tapio Lehtonen, fg; Mauno Neli-

markka ja Holger Fransman, cor)
26.12.1968	 J. Chr. Bach: Kvintetto nro 1
		   - ” -              Kvintetto nro 2 
		�  (Mario Sgobba ja Paavo Lampinen, cl; Mauno Nelimarkka ja Holger Fransman, cor; Erkki Noras, 

fg)
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 Liite 5

Holger Fransmanin esiintymiset kapellimestarina1

Julkiset konsertit

8.11.1953 	 HKO:n puhaltajien koululaiskonsertti, joht. Holger Fransman; juontaa Veikko  Helasvuo
		  G. Meyerbeer: Soihtutanssi
		  W. A. Mozart: Kaksi osaa Serenadista nro 11 Es-duuri KV 375
		  F. Poulenc: Sonaatti käyrätorvelle, trumpetille ja pasuunalle, 3. osa (Rondo)
		  G. Southwell: Konserttipolkka tuuballe ja puhallinyhtyeelle
		  H. Kling: Kaksi pientä peipposta (trumpettiduo ja puhallinyhtye)
		  R. Banduc & B. Haggart: South Rampart Street Parade (Dixieland-yhtye)
		  C. Friedemann: Slaavilainen rapsodia nro 1 
		  R. Wagner (sov. Fransman): Nibelungen-marssi
25.4.1954 	 HKO:n puhaltajien koululaiskonsertti, joht. Holger Fransman, solisti Lauri 
		  Ojala, trumpetti; juontaja Enzio Forsblom
		  A. C. Gomez: Il Guarany, alkusoitto
		  W. A. Mozart: Cassazione oboelle, klarinetille, käyrätorvelle ja fagotille, osa (Presto)
		  E. Bozza: Sonatiini vaskikvintetille, osa (Allegro)
		  T. Hoch: Pohjoismainen fantasia op. 20 trumpetille ja 
		  puhallinorkesterille (Lauri Ojala)
		  R. Kajanus (sov. A. Huttunen): Suomalainen rapsodia nro 1 op. 5
		  E. Waldteufel: Dolores-valssi
		  G. Miller (sov G. de Godzinsky): Kuutamoserenadi
		  M. Görling: Blues Bagatelle (Dixieland-yhtye) 
		  G. Botsford: Black and White, Rag
		  J. P. Sousa: Semper fidelis, marssi
14.4.1956 	 HKO:n puhaltajien koululaiskonsertti, joht. Holger Fransman, solisti Olavi 
		  Lampinen, pasuuna; juontaa Egil Cederlöf (ruotsiksi)
		  F. v. Suppé: Kevyt ratsuväki
		  K. Wallenius (sov. H. Fransman): Kotikuusen kuiskehia, sikermä suomalaisia kansanlauluja
		  M. Gould: Pavane
		  H. Moss: Jokeri, pasuunasoolo (Olavi Lampinen)
		  H. Carmichael:  Keinutuoli
		  P. Lincke: Ihana kevät, valssi
		  J. P. Sousa: The Thunderer, marssi
18.9.1956 	 Kestikievarissa. Isäntänä Kauko Käyhkö, emäntänä Aino Angerkoski. 
		  Musiikki: Sport-orkesteri, joht. Holger Fransman
		  (Kauppakorkeakoulun juhlasali)
3.4.1960 	 Helsingin Torvisoittokunnan viihdekonsertti, joht. Holger Fransman
		  E. Grieg: Juhlamarssi näytelmästä Sigurd Jorsalfar
		  H. Kaski: Vienankarjalainen rapsodia
		  I. Ivanovici: Tonavan aallot, valssi
		  Kéler, B.: Unkarilainen huvinäytelmä, alkusoitto
		  H. Carmichael: Keinutuoli
		  G. H. Huffine: Bassot, marssi
26.3.1961 	 Helsingin Torvisoittokunnan viihdekonsertti, joht. Holger Fransman
		  J. Offenbach: Orfeus manalassa, alkusoitto
		  E. Linnala: Suomalainen sarja
		  O. Heinl: Rakastunut teddykarhu (solisti: Toivo Suomela, tuuba)
		  J. Hall: Tuulten häät, valssi
		  H. Carmichael: Tähtisumua
		  P. Lincke: Ilta säveltäjän seurassa
		  E. Uebel: Riemukaikuja, marssi
29.4.1962 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman
		  L. Madetoja: Juhlamarssi näytelmästä Shakkipeli
		  G. Rossini: Alkusoitto operetista Regina
1	  Tiedot perustuvat Fransmanin leikekokoelmaan, johon on kerätty konserttiohjelmia sekä Radiokuuntelija-  ja Antenni -lehtien  tietoja 
radio-ohjelmista.
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		  A. Järnefelt: Kesäyö
		  L. Grossman: Czárdás
		  P. Lincke: Kaunis kevät	
		  W. Myddleton: Neekerin uni
		  A. Safroni: Kaikuja, marssi
21.4.1963 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman
		  J. Halvorsen: Pajarien tulo, marssi
		  O. Merikanto: Albumi nro 1
		  E. Fülling (sov.): Slaavilaisia kansanlauluja
		  Becucci-Delhaye: Aarteeni, valssi
		  A. C. Gomes: Alkusoitto oopperasta Il Guarany
		  A. Fuhrmann: Kolmas patteri, marssi
19.4.1964 	 Helsingin Torvisoittokunnan 40-vuotiskonsertti, joht. Holger Fransman
		  C. Latann: Kevein askelin, marssi
		  T. Kuula: Pirun polska
		  R. Wagner: Alkusoitto oopperasta Rienzi 
		  G. O’Connor: Iiriläinen kansansävelmä (Londonderry Air)
		  E. Ball (sov.): Negro spiritual, rapsodia
		  E. Waldteufel: Luistelijat, valssi
		  F. v. Blon: Kevyt ratsuväki, marssi
25.4.1965 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman
		  J. Sibelius: Alla marcia
		  A. Thomas: Raymonda, alkusoitto
		  V. Haapalainen: Lemminkäinen
		  J. Fucik: Traumideale, valssi
		  C. Friedemann: Slaavilainen rapsodia nro 2
		  J. P. Sousa: El Capitan, marssi
28.4.1966 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman
		  V. Hannikainen: Sisumarssi
		  R. Kajanus: Suomalainen rapsodia nro 1
		  J. Fucik (sov. Eisbrenner): Talvimyrskyjä, valssi
		  D. Phillips: Pilvenpiirtäjä, fantasia
		  M. Gould: Pavane
		  J. P. Sousa: Washington Post, marssi
4.4.1967 	 Sibelius-Akatemia, oppilaskonsertti; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  C. M. v. Weber: Klarinettikonsertto, osa I (solisti: Paavo Heikura)
		  G. Holst: First Suite in Eb for Military Band
7.5.1967 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman
		  F. Flotow: Alessandro Stradella, alkusoitto
		  P.Lincke: Kaunis kevät, valssi
		  R. Vollstedt: Huoleton, konserttipolkka (solisti: Jarmo Munter, klarinetti)
		  J. Sibelius: Andantino
		  K. L. King: Intian prinsessa, alkusoitto
		  F. Marchetti: Lumous, valssi
		  J. Fucik: Firenzeläinen marssi
15.12.1967 	 Sibelius-Akatemian orkestereiden konsertti; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  R. Söderlind: Fanfare e Hymnus
		  O. Respighi: Hunting Tower
5.5.1968 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman, solisti
		  Yrjö Syrjälä, trumpetti
		  J. Olivadoti: Fête triumphal, marssi
		  J. Massenet: Phèdre
		  J. Sibelius: Alkusoitto, Menuetto, Andantino, Tiera
		  D. Auber: Aaria oopperasta Musta domino (Yrjö Syrjälä)
		  S. Rahmaninov:  Preludi in C
		  F. Chopin: Etydi op. 10 nro 3
		  F. v. Suppé: Koko maailman uvertyyri
		  J. Hall:  Tuulten häät, valssi
		  J. Olivadoti: Festive spirit, marssi
5.5.1968 	 Sibelius-Akatemian orkesterimatinea / Puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  G. Jacob: Music for a Festival
14.12.1968 	� Sibelius-Akatemian orkesteri- ja kamarimusiikkikonsertti; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
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		  F. Mendelssohn-Bartholdy: Ouverture
		  H. Hanson: Chorale and Alleluia
		  G. Holst: Suite II
13.4.1969 	 Helsingin Torvisoittokunnan kevätkonsertti, joht. Holger Fransman
		  H. Alford: I. M. P., marssi
		  L. Herold: Alkusoitto oopperasta Zampa
		  T. Kuula: Lampaan Polska
		  S. Rahmaninov: Preludi op. 23 nro 5 g-molli
		  T. Laine: Pohjalainen sarja
		  J. Fucik: Traumideale, valssi
		  H. Walters: Deep river, rapsodia
		  F. R. Jewell: Voiton torvet, marssi
4.5.1969 	 Sibelius-Akatemian orkesterimatinea; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  J. Sibelius: Alla marcia
		  V. Persichetti: Pageant
		  R. Vaughan Williams:  Folk Song Suite
		  G. Meyerbeer: Soihtutanssi
		  J. P. Sousa: Semper fidelis
9.12.1969 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin iltapäiväkonsertti, joht. Holger Fransman
		  F. J. Gossec: Classic Overture
		  B. H. Crusell: Concertante kahdelle klarinetille (solistit: Heikki Hållman ja Mauri Kanervo)
		  J. Cacavas: Grecian Theme and Dance
		  G. Jacob: An Original Suite
		  J. P. Sousa: Manhattan Beach March
25.4.1970 	 Sibelius-Akatemian orkesterimatinea; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  R. Wagner (sov. Meyrelles): Rienzi-alkusoitto
 		  - ” -           (sov. H. Fransman): Nibelungen-marssi
		  D. Rose (sov. Warrington): The Stripper
21.2.1971 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesteri ja kamarimusiikkia, joht. Holger Fransman
		  E. E. Bagley: National Emblem, marssi
		  F. J. Gossec: Sotilassinfonia
		  O. Hjellem: Slått, norsk polkarapsodi
		  A. Sonninen (sov. A. Kuikka): Preludio festivo op. 42
		  A. Fuhrmann: Torvien sointuja
14.5.1971 	 Sibelius-Akatemian kevätnäytteet; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  J. Saari: Merijalkaväki-marssi
		  J. Sibelius: Pieni sarja (Förspel, Menuetto, Andantino, Tiera)
		  A. Dvorák: Slavonic Dances
		  H. Carmichael: Rocking Chair
		  A. Fuhrmann: Alexin kävelymarssi
13.12.1971 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin konsertti, joht. Holger
		  Fransman
		  A. Reed: A Festival Prelude
		  R. Wagner: Trauersinfonie
		  C. M. v. Weber: Klarinettikonsertto nro 2 Es-duuri (solisti: Mauri Kinnunen)
		  A. Järnefelt (sov. H. Fransman): Kesäyö
		  C. L. Hill: Deep in Dixie
		  J. Fucik: Florentiner Marsch op. 214
9.4.1972 	� Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin nuorisokonsertti Lauttakylän yhteiskoululla, joht. Holger 

Fransman, solisti Lauri Ojala, trumpetti	
		  U. Kupiainen (sov.): Suomalainen marssi
		  A. C. Gomes: Il Guarany, alkusoitto
		  F. Lehár: Kultaa ja hopeaa, valssi
		  J. A. Rollison: Colombia River (Lauri Ojala)
		  L. Anderson: Trumpet Lullaby (Lauri Ojala)
		  D. Rose: Holiday for flutes
		  J. Pisano: So what’s new
		  J. Fucik: Florentiner Marsch
8.5.1972 	 Sibelius-Akatemian puhallinmatinea; puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  U. Kemppi (sov. T. Laine): Urheilun juhla, marssi
		  A. C. Gomes: Il Guarany, alkusoitto
		  R. Strauss (sov. A. O. Davis): Zueignung
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		  C. M. v. Weber (sov. T. Conway Brown): Klarinettikonsertto nro 1, I osa
		  (solisti: Timo Tuomi) 
		�  J. Haydn (sov. H. Fransman): Concerto in D nro 2 a corno (solistit: Kari Alanne, Heino Hänninen, 

Kalervo Kulmala ja Arto Taranto, käyrätorvi)
		�  D. Rose (sov. J. Warrington): Holiday for flutes (solistit: Mervi Kuhanen, Leena Huhtinen, Elisabeth 

Peltola ja Carol Ferger, huilu)
		  J. Warrington: Original Dixieland  Concerto (Dixieland Band)
		  H. L. Walters: Hootenanny
4.12.1972 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin konsertti, joht. Holger Fransman
		  Ent. Viipurin pataljoonan marssi (sov. U. Kuparinen)
		  F. Erickson: Sinfonia nro 2 (Intrada, Intermezzo, Finale)
		  L. Bassi (sov. L. P. Laurendeau): Rigoletto Concert Fantasia (solisti: Jorma Sauros, klarinetti)
		  J. Hellmesberger  (sov. J. Schade): Teufeltanz
		  A. Davis: Three Bones, pasuunatrio (solistit: Oiva Isojärvi, Göran Lampinen ja
		  Timo Konttori, pasuuna) 
		  K. L. King: The Trombone King, marssi
28.4.1973 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesterin konsertti, joht. Holger Fransman
		  A. Klima: Koncertni Polonèza
		  J. Sibelius (sov. A. Rope): Karelia Ouverture
		  C. M. v. Weber (sov. M. L. Lake): Concertino op. 26 (solisti: Seppo Salminen, klarinetti)
		  J. S. Bach (sov. H. Fransman): Preludium & Fuga in e 
		  C. Grundman: English Suite
		  E. Elgar: Pomp and Circumstance op. 39

Radioesiintymiset

8.2.1951 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  K. L. King: Sir Henry -marssi
		  L. Grossmann: Czárdás
		  E. Waldteufel: Luistelijat, valssi
		  C. Williams: Sinipaholaisten marssi
		  F. v. Suppé: Alkusoitto operetista Patarouva
		  N. Serradell: La Golondrina
		  T. Bidgood: Urhojen pojat
11.10.1952 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  H. Tomasi: Marssi
		  Kéler, B. (sov. E.Kivikoski): Juhla-alkusoitto
		  R. Vollstedt: Iloiset toverit, valssi
		  A. Ketelbey: Intermezzo
		  J. Strauss: Säveliä operetista Iloinen sota
		  H. Carmichael: Keinutuoli
		  J. P. Sousa: Aina uskollinen, marssi
14.2.1953 	 Sport-orkesteri, joht. Holger Fransman
		  R. Wagner: Nibelungen-marssi
		  F. Boieldieu: Alkusoitto oopperasta Bagdadin kalifi
		  P. Grainger: Iiriläinen sävelmä
		  M. Grever: Sanoit rakastavasi minua
		  J. T. Hall: Tuulten häät, valssi
25.9.1953 	 Radion Puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  G. Meyerbeer: Kruunajaismarssi oopperasta Profeetta
		  L. Arditi: Suutelovalssi
		  G. Rossini: Alkusoitto oopperasta Italialiatar Algeriassa
		  O. Metra: Serenadi
		  R. Wagner: Marssi oopperasta Tannhäuser
2.3.1954 	 Sport-orkesteri, joht. Holger Fransman
		  J. P. Sousa: Jupiter, marssi
		  F. v. Suppé: Aamu, päivä ja ilta Wienissä, alkusoitto
		  A. Barroso: Brasilialainen sävelkuva
		  P. Lincke: Kaunis kevät, valssi
		  M. L. Lake: Some Jazz Blues
		  R. B. Hall: Uusi siirtomaamarssi
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27.8.1954 	 Sotilassoittoa. Suomen Valkoisen Kaartin ja Karjalan Kaartin Rykmentin
		  entiset soittajat, joht. Holger Fransman
		  F. Pacius: Sotilaspoika
		  L. Madetoja: Pieni satu
		  R. Kull: Tuljak, eestiläinen tanssi
		  S. Palmgren: Tuhkimo-valssi
		  J. Brahms: Unkarilainen tanssi nro 5
		  R. Eilenberg: Metsäpajassa
		  L. v. Beethoven: Menuetto
		  C. Teike: Vanhat toverit
7.9.1954 	� ”Janitshaarisoittoa”. Suomen Valkoisen Kaartin ja Karjalan Kaartin Rykmentin entiset soittajat, 

joht. Holger Fransman
		  Kaartin kunniamarssi
		  J. Sibelius: Poloneesi
		  R. Faltin: Suomalaisia tansseja
		  J. Strauss: Keisarivalssi
		  Eriksson: Finska-marssi
26.12.1954 	 Sport-orkesteri, joht. Holger Fransman 
		  A. H. Miles: Ankkurit ylös, marssi
		  F. v. Suppé: Kevyt ratsuväki, alkusoitto
		  K. Vallenius (sov. Fransman): Kotikuusen kuiskehia, sikermä suomalaisia kansanlauluja
		  J. Gungl: Vetehiset, valssi
		  M. Rodriguez: La Cumparsita, tango
		  A. del Busto: Etelän helmi, latinaisamerikkalainen tanssi
25.4.1955 	 Radion puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman 
		  J. Olivadoti: Aurinkoinen maa, alkusoitto
		  L. Anderson: Tanssiaisten kaunotar, Valssi, Rekiretki, Pyykkäri
		  M. Gould: Pavane
		  P. J. Lang: Musiikillisia muistoja 
28.7.1955 	 Vaskiveikot soittavat, joht. Holger Fransman 
		  Lundvall: Kuninkaallisen Södermanlandin rykmentin kunniamarssi
		  G. N. Occhi-Albi (sov. T. Pyörre): Intermezzo
		  J. Ivanovici: Kevään aaltoja, valssi
19.10.1955 	 Kirjava nonstop 
		  Useita esiintyjiä, mm. Radion puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
23.12.1955 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  E. E. Bagley: National Emblem, marssi
¨		  C. Friedeman: Slaavilainen rapsodia nro 1
		  J. Strauss: Ruusuja etelästä, valssi
		  G. Bizet: Kolme osaa Arleesitar-sarjasta (Intermezzo, Menuetto, Farandole)
		  G. Miller: Kuutamoserenadi
		  J. E. Skornicke: On Parade, marssi 
19.1.1956 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  H. L. Blanckenburg: Lentävä kotka, marssi
		  F. L. Buchtel: Mustalaiselämää, alkusoitto
		  J. P. Hall: Tuulten häät, valssi
		  J. Strauss: Pizzicato-polkka
		  J. Brahms: Unkarilainen tanssi nro 6
		  A. Safroni: Imperiumin kaikuja
9.5.1956 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. Strauss: Alkusoitto operetista Lepakko
		  E. Coates: Kaksi osaa sarjasta Kevätaika (Keskipäivän laulu ja Tanssi hämärissä) 
		  H. Carmichael:  Keinutuoli
		  Hughes: Akropolis, marssi
21.5.1956 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. P. Sousa: Vapauden kello, marssi
		  A. Wirzenius: Kotimaan säveliä
		  E. Grieg: Kevät
		  Z. Abreu: Tico-tico
		  H. L. Blanckenburg: Lentävä kotka, marssi
27.11.1956 	 Radion puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  L. R. Stanley: Marssi
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		  D. Phillips: Pilvenpiirtäjä-fantasia
		  J. Pettis: Torventoitotus-rag
		  D. Gillis: Persikkapuukuja
		  R. Friml: Rykmentin laulu
		  K. Alford: Eversti Bogey, marssi
		  D. Gillis: The Rompin’ Stomp
		  H. Y. Lincoln: Kapteeni, marssi
25.4. 1957 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  C. Vandersloot: Amerikkalainen legioona
		  H. C. Lumbye: Unikuvia, fantasia
		  C. Loveday–H. Kresa: Minun toiveeni
		  E. F. Goldman: Voiton päivä, marssi
		  J. Cherney: Avalonin kellot, valssi
		  P. Durand: Bolero
		  S. Tepper–R. Brodsky: Red Roses for a Blue Lady
		  L. Kempinsky: Tyynen meren sankarit, marssi
5.7.1960 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  E. Urbach: Per arpera ad astra, marssi
		  J. Olivadoti: Magnolia, alkusoitto
		  J. Strauss: Tonava kaunoinen, valssi
		  H. B. Smith: Arabialainen sheikki
		  E. Lindström (sov. A Fuhrmann): Virran viemää, valssi
17.12.1960 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman 
		  A. Wirzenius: Laura-valssi
		  E. Hentschel: Illusion, tango
		  G. H. Huffine: Bassot, marssi
11.4.1961 	 Torvisoittoa. Helsingin Torvisoittokunta, joht. Holger Fransman
		  O. Merikanto: Juhlapoloneesi
		  A. Wirzenius: Laura-valssi
		  G. H. Huffine: Bassot, marssi
		  I. Ivanovici: Tonavan aallot, valssi
15.7.1961 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  A. Wirzenius (sov.): Suomalaisia säveliä
		  J. Rosas: Yli aaltojen, valssi
		  B. Leopold: Itämaista rakkautta
		  E. Uebel: Riemukaikuja, marssi
12.7.1962 	 Sport-orkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  H. L. Alford: I. M. P.
		  J. P. Sousa: Manhattan Beach
		  K. L. King: Sir Henry
		  J. P. Sousa: Stars and Stripes Forever
		  A. H. Miles–A.Zimmermann: Ankkurit ylös
		  J. P. Sousa: Semper fidelis
		  L. R. Stanley: The Contemptibles
3.10.1962 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  M. Oscheit: Mustalaisleirissä, marssi
		  P. Lincke: Ilta Paul Lincken seurassa
		  J. Lindsay-Theimer: Vinetan kellot, valssi
		  E. Taimela (sov.): Rykmentti tulee, marssi
28.8.1963 	 Puhallinmusiikkia. Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  P. Lincke: Kaunis kevät, valssi
		  A. Järnefelt: Kesäyö
		  E. Lindström: Portinvartija
		  A. Fuhrmann: Kolmas patteri
12.1.1964 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  A. C. Gomes: Alkusoitto oopperasta Il Guarany
		  E. Becucci: Aarteeni, valssi
		  E. Fülling: Slaavilainen rapsodia
		  P. Deiro: Pietron paluu, marssi
19.1.1964 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  E. Kauppi (sov.): Oskar Merikanto -albumi
		  I. L. Grossman: Czárdás
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		  J. Lindsay-Theimer: Aisha
		  W. H. Myddleton: By the Swanee River
25.7.1964 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  F. v. Blon: Kevyt ratsuväki, marssi
		  T. Kuula: Pirun polska
		  E. Ball: Rapsodia hengellisistä neekerilauluista	
		  S. Baynes: Kohtalo, valssi
3.4.1965 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. Forslund: Under svensk flagga, marssi
		  F. von Blon: Cicilietta
		  E. Waldteufel: Luistelijat, valssi
		  C. Latann: Kevein askelin
17.8.1965 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. P. Sousa: Kapteenimme, marssi	
		  C. Friedemann: Slaavilainen rapsodia
		  L. Siede: Sefira, intermezzo
		  E. Taimela: Laiva lähtee, marssi
11.3.1966 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  K.-A. Lundvall: Rykmentti tulee, marssi
		  H. Kling: Lemmenunelma, fantasia
		  E. Taimela (sov.): Kyyneleitä, valssi
		  Messukylän jenkka
		  Sandström: Kuninkaallisen Södermanland-rykmentin marssi
21.5.1966 	� Muistoja Pohjolasta. Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  A. Holzmann: Tulta!, marssi
		  E. Taimela (sov.): Metsästäjä ja erakko
		  Amurin aallot, valssi
		  S. Sihvo: Muistoja Pohjolasta, marssi
26.6.1966 	 Vanhan kirkon puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. Olivadoti: Nuorisojuhla, konserttimarssi
		  Rauhan mahti, alkusoitto
		  F. Chopin: Mun sielussain kuin sävel soi
		  H. L. Walters: Rapsodia hengellisestä neekerisävelmästä Syvä virta
		  J. Olivadoti: Riemujuhla, konserttimarssi
21.12.1966 	 ”Ankkurit ylös!” Helsingin Torvisoittokunta, joht. Holger Fransman
		  A. Zimmermann: Ankkurit ylös!
		  J. Rosas: Yli aaltojen
		  Saxberg: Lyyli, polkkamasurkka
		  Serrander: Piknik-polkka
		  E. E. Bagley: National Emblem
4.1.1967 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. P. Sousa: The Thunderer
		  I. Ivanovici: Tonavan aallot
		  B. Leopold: Itämaista rakkautta
		  J. P. Sousa: King Cotton
31.7.1967 	 Hartaita säveliä. Vanhan kirkon puhallinorkesteri, joht. Holger Fransman
		  P. J. Hannikainen: Pyhäaamun rauha
		  R. Lagi: Autuuden ja armon sana
		  T. Kuusisto: Suomalainen rukous
		  M. Hela: Herran taistohon
		  J. Sibelius: Soi kunniaksi Luojan
		  I. Hannikainen: Niin kuin muuttolintusen tie
		  P. J. Hannikainen: Riennä riemuin eespäin vaan
12.3.1968 	 Vanhan kirkon puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. S. Bach:  Preludi ja fuuga
		  C. Gounod: Judex
		  G. E. Holmes: Kildaren erakko, alkusoitto
		  H. L. Walters: Ratsuvartio, marssi
 13.5.1968 	 Vanhan kirkon puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  R. Kajanus: Suomen sotilaan hymni
		  H. Klemetti: Hengellinen soitto Kuortaneelta
		  R. Lagi: Jo joudu mun sieluni heräämään
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		  H. Backman: Sunnuntaiaamuna
		  M. Parantainen (sov.): Älä itke, äitini
		  Suomal. kansansävelmä: Suvi-illan vieno tuuli
		  A. v. Kothen: Rukous
1.10.1968 	 Helsingin Torvisoittokunta soittaa, joht. Holger Fransman
		  K. L. King: Intian prinsessa
		  J. Lindsay: Kellot, valssi
		  A. Leander: Siirtolaismarssi 
22.12.1968 	 Puhallinmusiikkia. Helsingin Torvisoittokunta, joht. Holger Fransman
		  F. v. Suppé: Alkusoitto
		  F. Marchetti: Lumous
		  Strandström: F-laiva, marssi
26.12.1968 	� Vanhan kirkon puhallinorkesteri soittaa joulumusiikkia, joht. Holger Fransman. 
		  (Sovitukset: Holger Fransman)
		  G. F. Händel: Riemuitse tytär Siionin
		  Saksal. sävelmä: Enkeli taivaan lausui näin
		  T. Söderberg: Riemuitse mieli
		  M. Praetorius: On ruusu puhjennunna
		  J. S. Bach: Seison seimelläsi
		  Sisilial. sävelmä: Oi sä riemuisa
		  H. Klemetti (sov.): Herraa kaikki kiittäkää kokoelmasta Piae cantiones
		  P. J. Hannikainen: Kautta tyynen vienon yön
		  T. Söderberg: Terve oi joulu, iltamme armas
		  J. Sibelius: En etsi valtaa, loistoa
19.4.1969 	� Vaskiviihdettä. Helsingin Torvisoittokunta, joht. Holger Fransman, soittaa 
		  Traugott Munkeltin sävellyksiä
		  Kevätruusuja, alkusoitto
		  Onnenilo, valssi
		  Saksanpolkka
		  Violetta, masurkka
		  Bertha, valssi
		  Julien, polkka
		  Saksanpolkka
		  Yhä rohkea, marssi
27.1.1970 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  V. Persichetti: Juhlakulkue
		  R. Vaughan Williams:  Kansanlaulusarja
		  G. Meyerbeer: Soihtutanssi
4.5.1971 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  O. Hjellem: Slått, norjalainen polkkarapsodia
		  A. Fuhrmann: Torvien sointuja, marssi
28.10.1971 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  E. E. Bagley: National Emblem, marssi
		  F.-J. Gossec: Sotilassinfonia F-duuri
		  A. Sonninen (sov. A. Kuikka): Juhla-alkusoitto
22.9.1972 	 Sibelius-Akatemian puhallinorkesteri soittaa, joht. Holger Fransman
		  J. Fucik: Firenzeläinen marssi
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Liite 6

Holger Fransmanin tekemiä sovituksia

Käyrätorville:
H. Fransman: Toitotus (2 käyrätorvea)
C. M. Bellman: Fredmanin lauluja ym. (4 käyrätorvea)
R. Faltin: Valse (4 käyrätorvea)
K. Matys: 4tes Konzertstück (4 käyrätorvea)
Joululauluja eri maista (4 käyrätorvea)
J. Sibelius: Elegie (5 käyrätorvea)
  - ” - 	 : Andantino (6 käyrätorvea)
  - ” -   : Alkusoitto (Preludium) (6 käyrätorvea)
R. Wagner: Parsifal-fantasia (6 käyrätorvea)
J. S. Bach: Preludi ja Fuuga (8 käyrätorvea)

Käyrätorvi ja piano:
M. Bordogni: 24 Vocalises (Studi di trasporto per Corno con acc. di Pianoforte di H. F.)
M. Bordogni: 36 Vocalises (Studi di trasporto per Corno con acc. di Pianoforte di H. F.)

Torviseitsikko (es-corn, 2 b-corn, alt, ten, bar, tba):
J. Sibelius: Ouverture f-molli
  - ” -   : Petite suite
  - ” -   : Andantino1

  - ” -   : Elegie 
Useita Solistiseitsikko Otavalle tehtyjä sovituksia, esim. valsseja, jenkkoja ym.

Vaskikvartetti (tr, cor, bar, tba):
Neljä kappaletta vaskikvartetille
Chorale
Chorale
B. Cordans: Biesi 
L. van Beethoven: Drei Equale 

Pasuunayhtye:
J. Sibelius: Elegie (5 pasuunaa)
   - ” -   : Andantino (6 pasuunaa)

Puhallinkvintetti (fl, ob, cl, cor, fg):
Kansanmusiikkia Suomesta + ”Impilahti” 

Puhallinyhtye (2–3 cl, 2–3 corn, 2 cor, bar, trb, tba):
C. D. Lorenz: Adagio
J. S. Bach: Preludi ja Fuuga e-molli
G. Goltermann: Andante
L. Madetoja: Pieni satu
J. S. Bach: Preludi

Puhallinorkesteri:
J. S. Bach: Preludi ja Fuuga e-molli 
G. Goltermann: Andante
A. Järnefelt: Kesäyö
J. Haydn: Käyrätorvikonsertto nro 2 in D
C. D. Lorenz: Adagio
R. Wagner: Nibelungen-marssi
K. Wallenius: Sikermä suomalaisia kansanlauluja

1	  Nämä Sibeliuksen nuoruudensävellykset on sävelletty torviseptetille, mutta Fransman korjasi niissä olleet epäselvyydet ja muutti 
joitakin soitinosuuksien äänenkuljetuksia saadakseen ne helpommin soitettaviksi. Hän myös kokosi sävellyksistä sarjan ja sai säveltäjän 
perikunnalta luvan sen julkaisemiseen. 
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Hengellisiä sävelmiä, mm.:
G. F. Händel: Riemuitse tytär Siionin
Saksal.: Enkeli taivaan lausui näin
T. Söderberg: Riemuitse mieli
M. Praetorius: On ruusu puhjennunna
	 J. S. Bach: Seison seimelläsi
	 Sisilial.: Oi sä riemuisa
	 Herraa kaikki kiittäkää kokoelmasta Piae cantiones
	 P. J. Hannikainen: Kautta tyynen vienon yön
T. Söderberg: Terve oi joulu, iltamme armas
J. Sibelius: En etsi valtaa, loistoa
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Liite 7 

Holger Fransmanin esiintymisiä radio- ja televisio-ohjelmissa1

Radio-ohjelmat

5.5.1942	� ”Metsästystorvesta nykyaikaisen orkesterin tukipylvääksi.” Maisteri Tauno Pylkkänen pakinoi käy-
rätorvesta. Soittonäytteet: Holger Fransman.

30.10.1961	 ”Mitt instrument, valthornet.” Holger Fransman berättar intervjuad av Jan Sederholm. 
		�  Sisältää soittonäytteet: Beethoven: Sekstetto op. 81b, 2. osan alku; Luonnonsävelsarja ja kromaatti-

nen asteikko käsitekniikalla soitettuina; 
		�  R. Strauss: Käyrätorvisoolo teoksesta Till Eulenspiegel ; E. Bozza: Sarja käyrätorvikvartetille, osa 

Metsästys; J. Sibelius: Historiallisia kuvia, osa

Televisio-ohjelmat

21.2.1963	 ”Soitinten maailmasta. Sarvesta torveksi — käyrätorven esittelyä”. 
		  Tuottaja: Matti Rautio, ohjaus: Pentti Riuttu. Suomen TV.	
29.11.1964	 ”Lasse Malmlund esittää”. Ei mies pukua paranna... Ajanvieteohjelma. 
		�  Esiintyjinä mm. Leo Jokela, Siiri Angerkoski, Maija Karhi, Jukka Sipilä... Holger Fransmanin käy-

rätorvikvartetti, Kimara-kvartetti... ym. Tesvisio.
11.8.1966	 ”Crusell-kvintetti soittaa”. 
		  F. Poulenc: Sekstetto puhallinkvintetille ja pianolle
		�  Crusell-kvintetti: Juho Alvas, fl; Asser Sipilä, ob; Mario Sgobba, cl; Holger Fransman, cor; Erkki 

Noras, fg sekä Pentti Koskimies, pf. Suunnittelu ja ohjaus: Ilkka Kuusisto.

	

1	  Tiedot Fransmanin leikekokoelmasta, johon on kerätty Radiokuuntelija-  ja Antenni-lehtien tietoja radio- ja tv-ohjelmista.
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Liite 8

Solistiseitsikko Otavan esiintymisiä radiossa 1940-luvulla1 

13.12.1943 	 Marssi, valsseja, jenkka, polkka, maksiisi
17.1.1944	 Marsseja, alkusoitto, valsseja, polkkia, masurkka, poloneesi 
6.3.1944 	 Marssi, valsseja, schottis, masurkka, polkka
19.4.1944 	 Marssi, unkarilainen tanssi, Merikannon laulu, valssi, masurkka, pas d’espagne, krakowiak, polkka
12.5.1944	 Valsseja, schottis, polkka, polkkamasurkka
5.6.1944	 Sousan marssi, suomalaisia kansanlauluja, valssi, masurkka, polkka	
25.6.1944	 Suomalaisia säveliä, valsseja, masurkka, marssi
14.7.1944	 Poloneesi, galoppi, valsseja, polkka, saksanpolkka, Aaveprikaati
30.7.1944	 Unkarilainen tanssi, suomalainen kansanlaulu, valsseja, saksanpolkka, poloneesi
1.9.1944	 Valsseja, saksanpolkka
2.10.1944	 Marssi, valsseja, saksanpolkka, polkka
7.11.1944	 Marssi, valsseja, saksanpolkka, masurkka
26.12.1944	 Marssi, menuetti, valssi, polkkamasurkka, masurkka, Hiawatha, Pieni kiinalainen, cake walk
22.1.1945	� Marssi, Neekerin uni, Jeannette vihreässä metsässä, Lemmentanssi operetista Madame Sherry, saksan-

polkka, krakowiak, valssi
26.2.1945	 Poloneesi, Kiiltomatoidylli, valsseja, polkka, kansantanssi, marssi
8.4.1945	 Marssi, alkusoitto, valsseja, sotilaspolkka, twostep, polkka
30.5.1945	 Marssi, valsseja, jenkka, polkka, tango, onestep
24.6.1945	� Poloneesi, valsseja, jenkka, Metsänhartaus, Paimenen aamulaulu (solisti Yrjö Syrjälä, trumpetti), 

polkka, maksiisi
11.7.1945	 Marssi, valsseja, jenkka, Kesäpäivä Kangasalla, masurkka, cake-walk
29.7.1945	 Marssi, valsseja, polkka, jenkka, masurkka
10.8.1945	 Valsseja, Vengerka, pas d’espagne, pas de quatre, jenkka
26.8.1945	 Alkusoitto, masurkka, saksanpolkka, polkka, galoppi, valssi
2.9.1945	 Sotilasmarssi, espanjalainen tanssi, pas de quatre, saksanpolkka, masurkka, Vengerka, valssi
16.9.1945	 Marssi, suomalaisia kansanlauluja, Kiiltomatoidylli, valsseja, saksanpolkka, masurkka, galoppi
26.10.1945	 Alkusoitto, masurkka, saksanpolkka, polkka, galoppi, valssi
5.11.1945	 Valsseja, masurkka, jenkkoja, polkkia, Vengerka, Fryksdalilainen tanssi, hambo
23.11.1945	 Alkusoitto, romanssi, valssi, Unelma, marssi	
9.12.1945	 Alkusoitto (Rossini), Kesäpäivä Kangasalla, valssi, Sotilaspoika
26.12.1945	 Katrilli, valsseja, jenkka, polkka, masurkka
14.1.1946	 Alkusoitto, serenadi,valsseja, jenkkoja, polkka, masurkka, galoppi
27.1.1946	 Oopperasäveliä (Verdi), valssi, suomalaisia säveliä
11.2.1946	 Valsseja, saksanpolkkia, masurkka, polkka, marssi
1.3.1946	 Marsseja, Mandschurian kukkuloilla, valsseja
1.4.1946	 Meyerbeer: Soihtutanssi, valsseja, polkkia, polkkamasurkka, jenkka
15.4.1946	 Suomalaisia kansanlauluja, jenkka, valsseja, Vengerka
2.5.1946	 Aaveprikaati, ukrainal. kansanlaulu, hambo, jenkka, valssi
20.5.1946	 Unkarilainen huvinäytelmäalkusoitto, valsseja, polkkamasurkka, jenkka, polkka, marssi
4.6.1946	 Säveliä operetista Pikku pyhimys, valsseja, jenkkoja, masurkka, polkka, cake-walk
5.6.1946	 Masurkka, polkka, jenkkoja, cake-walk, valssi
19.6.1946	 Sousan marssi, valsseja, jenkkoja, bostonvalssi, masurkka
30.7.1946	 Suomalainen marssi, valsseja, jenkkoja, polkka, masurkka
8.8.1946	 Sousa-marssi, valssi, jenkka
22.8.1946	 Bostonvalssi, masurkka, jenkka, valssi
23.8.1946	 Sama ohjelma kuin edellä
2.9.1946	 Marssi, poloneesi, valsseja, jenkka, polkka, polkkamasurkka
21.10.1946	 Neekerin uni, valssi, polkka, Kukkuva kello, marssi
26.12.1946	 Tapanin tanssit Messuhallissa (Dallapé-orkesteri, Solistiyhtye Otava ja Yrjö Saarnion polkkayhtye) 
18.1.1947	 Alkusoitto, valssi, jenkka, polkka, marssi
18.2.1947	 Valsseja, jenkkoja, polkka, polkkamasurkka
18.3.1947	 Poloneesi, valsseja, jenkkasarja, polkkamasurkka, polkka, jenkka
2.4.1947	 Marssi, csardas, valsseja, cake-walk, polkka, jenkka
7.5.1947	 Marssi, Intiaani-intermezzo, valsseja, marssi-intermezzo, onestep, jenkkasarja, polkka 
31.5.1947	 ”Kun isoisä löysi isoäidin”. Solistiseitsikko Otava ja muita esiintyjiä.
1	  Tiedot perustuvat Fransmanin leikekokoelmaan, johon on kerätty Radiokuuntelija-lehden tietoja radio-ohjelmista.
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		  Valsseja, pas de quatre, jenkka, pas d’espagne, polkka
11.7.1947	 Marssi, valsseja, jenkka, polkka, masurkka, bostonvalssi, saksanpolkka
23.9.1947	 Suomalaisia kansanlauluja,  Unkarilainen tanssi (Brahms), jenkka, masurkka, valssi
9.12.1947	 Marssi, valsseja, jenkka, polkka, polkkamasurkka, Englischer Pfeiff
26.12.1947	� Tapanintanssit Seuratalosta ja Työväentalosta (Dallapé-orkesteri, Yrjö Saarnion polkkayhtye, Ossi 

Aallon orkesteri, Solistiseitsikko Otava) 
3.1.1948	 Pohjoismaiset radiotanssiaiset: vanhaa tanssimusiikkia (Solistiseitsikko Otava) 
6.2.1948	 Valsseja, jenkka, polkkamasurkka, polkka
24.4.1948	 Alkusoitto, Armaasta erotessa, Kiiltomatoidylli, Merikannon laulu, wieniläisvalssi
30.4.1948	 Vapunaaton tanssiaiset (Solistiseitsikko Otava ja Ossi Aallon orkesteri)
12.6.1948	 Menuetti, valssi, poloneesi, pas de quatre, Rheinländer, cake-walk, masurkka
16.6.1948	 Vanhaa tanssimusiikkia
23.6.1948	� Yöttömän yön tanssiaiset (Kansanpelimanniyhtye Kokkolasta, George de Godzinskyn orkesteri ja 

Solistiseitsikko Otava)
9.10.1948	 Vanhaa tanssimusiikkia
20.11.1948	 Vanhaa tanssimusiikkia
26.12.1948	� Tapanin tanssit Fantasia-ravintolassa (Klaus Salmi Ramblers-orkestereineen, Toivo Kärjen tangoyh-

tye, Olavi Huuskan trio, Solistiseitsikko Otava sekä Henry Theel)
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Liite 9

Holger Fransmanin oppilaat1

	 (S = sotilasmusiikkiosasto)2

Aho Väinö (S) 1926–1931; 1932 
Ahonen Tuomo (S) 1953–1956
Alanne Kari 1970–1972, 1984–1986
Ania Vesa 1986–1987
Antikainen Ahti 1972–1973
Arjava Jouni 1968–1969, 1973–1974, 1976–1977
Backus Oswell (USA) 1964–1965 
Björkqvist Roy (S) 1963–1967
Bäckman Ilkka 1957–1959 
Degerman Helge 1961–1962
Dufva Erkki (S) 1931–1932
Duktig Kalle (ks. Katrama)
Erola Matti (S) 1954–1958, 1960–1961
Falck Saija 1979–1984
Fransman Åke (S) 1937–1947
Greenwood Bruce (USA) 1972–1973 
Haikola Keijo (S) 1967–1968 
Hallikainen Josef (S) 1927–1928, 1929–1930, 
1935–1938
Hanke Kurt (Sveitsi) 1950–1951
Heikkilä Leena 1971–1973, 1976–1983 
Heikkonen Raimo (S) 1955–1956
Heinonen Tapani 1947–1948
Hieta Arto 1955–1962
Hietanen Alvar 1947–1948
Hietanen Jouko (S) 1954–1959 
Hirvensalo Matti 1959–1962, 1968–1969
Holmström Väinö (S) 1944–1947
Huhtinen Kosti 1950–1952
Huovinen Seppo 1972–1973
Husgafvel Rauni (S) 1955–1956
Huusko Ahti (S) 1973–1974
Huuskonen Martti 1945–1949
Hynninen Leo (S) 1944–1947
Hynninen Mikko (S) 1944–1947
Hynninen Pertti (S) 1956–1961
Hämäläinen Aarre (S) 1940–1941
Hämäläinen Pentti 1951–1952
Hänninen Heino 1969–1973
Iman Veikko (S) 1934–1935
Istukaissaari Seppo 1981–1984
Jantunen Eero (S) 1951–1956
Juko Pekka 1949–1950
Juuri Esko 1951–1952, 1963–1966
Juvonen Jorma (S) 1964–1969
Järvinen Olavi (S) 1934–1935
Järvinen Tauno (S) 1963–1969, 1974–1975
Kaasinen Eero 1954–1955
Kaila Kaarle 1956–1959
Kalenius Markku 1965–1969

Kasper Antero (S) 1944–1951
Kasper Ilkka (S) 1953–1958
Kasper Jukka (S) 1965–1970
Kataja Rauli (S) 1964–1968, 1969–1970
Katrama Kalle (S) 1931–1937
Kemppinen Lauri (S) 1943–1944, 1948–1951
Keskinen Keijo 1975–1976
Keski-Saari Heikki 1978–1981
Kilpi Antti 1971–1973
Kivekäs Viktor (S) 1937–1939
Kivelä Toivo 1945–1946, 1951–1952
Kleucker Malinda (USA) 1972–1973
Knepper Mary (USA) 1968–1969
Knowles Mark (USA) 1973–1974
Konttinen Eljas 1953–1954
Korhonen Juhani (Ville) (S) 1953–1956
Korhonen Jouko 1973–1974
Korhonen Kaarlo (S) 1934–1935
Korhonen Väinö (S) 1938–1939
Korhonen Yrjö 1974–1975
Korpela Kari (S) 1973–1974, 1975–1977
Kostilainen Flego (S) 1940–1941, 1943–1946
Kuisma Erkki (S) 1947–1950, 1974–1975
Kuisma Erkki 1971–1975
Kuisma Olavi (Rainer) (S) 1944–1945
Kulmala Kalervo 1969–1973
Kuusi Pertti 1977–1978
Kylätasku Väinö (S) 1935–1938, 1940–1941
Kärkkäinen Kauko 1947–1948
Kääriäinen Kari 1980–1981
Laakso Ilkka (S) 1958–1962
Laihanen Robert 1938–1939
Lamminniemi Aarre (S) 1950–1952
Lamminpää Pentti (S) 1934–1936
Lampela Kari 1959–1960, 1965
Lauteala Marjatta 1961–1962
Lehtonen Hannu 1985
Leimusuo Niilo (S) 1939–1941
Leino Rauni (S) 1947–1950
Leppämäki Juha (S) 1972–1973
Liimatainen Pentti 1956–1960
Liljander Karl (Wille) (S) 1929–1930, 1933, 1935, 
1937–1939, 1941
Lindgård Tor 1960–1961
Lintunen Niilo (S) 1944–1947
Liukkonen Kalevi 1953–1954
Loiva Erkki (S) 1943, 1945–1946
Loukola Matti 1955–1958
Länsiö Erkki 1950–1951
Lökfors Ossi (S) 1963–1968
Manner Kullervo 1944–1945
Marjanen Antero 1947–1950
Merio Pekka 1973–1974, 1976

1	  Tiedot perustuvat Fransmanin yksityiseen oppilaslistaan.
2	  Osa sotilasmusiikkiosastolla 1960-luvulla aloittaneista jatkoi 
vuosikymmenen lopulla tai 1970-luvun alussa opintojaan Sibelius-
Akatemian yleisellä osastolla.
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Mikkola Martti (S) 1934–1935, 1937
Moilanen Tarmo (S) 1950–1953
Myllymäki Oiva (S) 1951–1956
Mäkinen Niilo (myöh. Mäkikara) 1931–1932, 
1935–1937
Mäkinen Pentti (S) 1956–1959
Mäkinen Väinö (S) 1937–1938
Mäntylä Heikki 1947–1948
Mäntylä Risto 1972–1973
Mäntyniemi Toivo 1951–1952
Määttänen Veikko 1951–1955
Nelimarkka Mauno 1962–1963
Nieminen Veikko (S) 1938–1940, 1946–1947
Nieminen Yrjö (S) 1947–1950
Nikula Terho 1946–1949
Nikulainen Raimo 1960–1961
Nyberg Henry (S) 1947–1950
Nyyssönen Esko (S) 1947–1950
Olkkonen Markku (S) 1960–1963
Oura Eero 1963–68
Paalanen Markku 1968–1970, 1971–1972
Pakkanen Arvo (S) 1929–1930, 1931–1933
Palmu Raimo 1971–1973
Paronen Lennart (S) 1931–1932
Peltoniemi Jarkko (S) 1969–1972
Pennanen Antero (S) 1964
Pentti Kaarle 1945–51
Pettersen Lars-Petter (Norja) 1968–1971
Pietilä Olavi (S) 1944–1954, 1963–1964
Poikolainen Toivo (S) 1950–1953
Pollari Yrjö 1950–1952
Poutanen Veikko 1950–1953
Puhk Jyri 1943–1944
Pullinen Viljo (S) 1931–1932
Pääkkönen Väinö (S) 1932–1933, 1945–1948
Pöyhönen Antero 1947–1948
Raitio Timo 1969–1972
Ranta Arvo (S) 1931
Rasimus Olavi (S) 1938–1939, 1940–1941, 
1948–1949
Rasta Veikko (S) 1971–1972
Repo Juha 1971–1975
Ristilä Kauko 1963–1968
Rokosa Mauri 1974–1975

Ronkainen Timo (S) 1960–1976
Roponen Vesa (S) 1973–1974
Ruohonen Risto (S) 1963–1964
Ruotonen Vesa 1971–1973
Ruskeepää Ilkka (S) 1977–1978
Ruskeepää Timo (S) 1977–1980, 1984–1986
Rytsy Veikko (S) 1940–1941, 1943–1946
Saarikangas Holger (S) (myöh. Bäckman) 1928
Salminen Aaro (S) 1934–1941
Salonen Esa-Pekka 1971–1980
Seppälä Esko (S) 1943–1944
Siira Jaakko (S) 1973–1974
Sirén Reino (S) 1944–1946
Sirkiä Bruno 1951–1952
Smeds Tom 1968–1974
Spelman Arvo (S) 1934–1936
Suni Yrjö (S) 1938–1939, 1940–1941
Suomalainen Valtteri 1971–1974
Suominen Aimo (S) 1943, 1948–1952
Suvisuo Pentti 1944–1945
Taranto Arto (S) 1968–1975
Taranto Martti (S) 1968–1973, 1975–1976
Tauschi Aleksi (S) 1948–50
Tauschi Joonas 1947–1948
Teikari Matti (S) 1960–1963
Thors Moa 1979–1990
Tukia Esa (S) 1973–1974, 1975–1976
Tulehmo Markus (S) 1938–1940
Tuohus Tauno (S) 1932–1936, 1939–1941
Tuoreniemi Eino 1963–1969, 1971–1973
Tuunainen Timo (S) 1975–1976
Vainio Aulis 1933–?
Vainio Veli (S) 1969–1973
Valkonen Osmo 1953–1954
Vessman Kaino (myöh. Vesama) (S) 1932–1934
Viitanen Heikki (S) 1971–1973, 1974–1975
Vikman Olavi (S) 1944–1952
Willamo Matti 1963–1964
Virtanen Erkki (S) 1943–1944
Virtanen Matti (S) 1964–1969
Vuorenmaa Jorma (S) 1965–1976
Väisänen Esko 1945–1947
(185)
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Liite 10

Helsingin Konservatorion ja Sibelius-Akatemian 
käyrätorvensoiton kurssit, 1936–1970-luku

Helsingin Konservatorio 19361

1	  Helsingin Konservatorio. Kurssit 1936.
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Sibelius-Akatemia 19672

2	  Sibelius-Akatemian kurssit. Käyrätorvensoitto. Helsinki 1967.
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Sibelius-Akatemia 1970-luku3

3	  Sibelius-Akatemia. Käyrätorven kurssitutkintojen ohjelmistoluettelot.
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Suomen Musiikkiopistojen Liiton kurssit 19834

4	  Tarkistaneet Holger Fransman ja Kari Lampela.
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Liite 11

Wieniläisen käyrätorvikoulun ohjelmistoa1 
Karl Stieglerin aikana (n. 1920–1930)

Valmistava jakso
1. vuosi:
Äänenmuodostusharjoituksia
K. Stiegler: Luonnontorvikoulu
Asteikko- ja intervalliharjoituksia kaikissa duuri- ja mollisävellajeissa 
J. Schantl: 92 alkeisharjoitusta venttiilitorvelle
Helppoja etydejä: Meifred, Sander, Clodomir, Pares, Capelli, Cardoni ja Savart – Wottawan piano-
säestyksellisiä harjoituksia
Valmistavia huulitrilliharjoituksia

2. vuosi:
Asteikko-, intervalli- ja huulitrilliharjoituksia
K. Stiegler (kokoelma): 147 valmistavaa harjoitusta ja etydiä transponoinnin oppimista varten
Etydejä: Rossari, Klotz, Kopprasch, Oscar Franz, Cacciamani, Gallay, Artot, Kling
Etydejä pianon säestyksellä: Duvernoy–Mandyczewski, Fritz Muth (op. 51b), F. Schneider
J. Schantl: Soolokokoelma
Helppoja kappaleita eri säveltäjiltä

3. vuosi: 
Transponointietydejä: Jacqmin, Nemetz, Klotz, Franz, Kopprasch, Gallay, Gugel (Stieglerin kok.)
Etydejä: B. E. Müller, Paudert, Rossari, Kling, Wirth, Blume — Stiegler, Mohr, Fontana, Ficini, 
Mariani, Christiani jne.
Etydejä pianon säestyksellä: Merck, A. Müller, Mondini
Pienimuotoisia sooloteoksia: ks. erillinen lista
Sonaatteja: Spindler, Duvernoy, Blanc, Eichborn, Göpfert, Nisle 
Konserttoja: Mozart (KV 412 ja 447), Matys

Kaikkina kolmena vuotena lisäksi nuotinlukuharjoituksia, duettoja, trioja ja kvartettoja sekä vaski-
puhallinyhtye kerran viikossa.

Ammatillinen jakso 
1. vuosi:
Etydejä: Kling, Gallay, Artot, Gugel, B. E. Müller (2. osa), Nowak, Mohr, Muth, Bartolini–Stiegler
Orkesteri- ja kamarimusiikkikirjallisuutta      	  	  	  
Pienimuotoisia teoksia: Wilm, Raff, Lewy, Nisle, Richter, Bibl, Glazunov, Gabler jne.
Sonaatteja: Krufft, Nisle, Duvernoy
Pienimuotoisia sooloteoksia: ks. erillinen lista
Konserttoja: Mozart (KV 417 ja 495), Matys, F. Strauss

2. vuosi:
Etydejä: Gallay, Artot, Nauber, Kling, F. Strauss, Maxime-Alphonse, Mohr
Harjoituksia B- ja A-torvelle
Orkesterikirjallisuutta (Wagner)

1	  Pizka 1986: I 15–20.
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Pianosäestyksellisiä etydejä: Cugnot
Pienimuotoisia teoksia: Dukas, Rebay, Sinigaglia jne., ks. erillinen lista 
Sonaatteja: Ries, Rheinberger, Zenger, Wojacek, Beethoven, Bellonci, Leidesdorf
Konserttoja: Matys, Saint-Saëns, F. Strauss

3. vuosi:
Konserttietydejä: Franz, Ranieri Bergonzi, Rossari, Belloli, Saveur, Maxime-Alphonse (osat 5 ja 6)
Orkesterikirjallisuutta (R. Strauss, Mahler), modernia oopperakirjallisuutta, sinfonista repertoaaria, 
kamarimusiikkia
Sonaatteja: Haas, Horn, Braun, Haindl,
Konserttikappaleita: Schumann (op.70), Wichtl, Eisner, Grube jne.
Fantasioita: Czerny, Röntgen, Zöllner
Konserttoja: Weber, Haydn, R. Strauss, Kiel

 
Gottfried von Freibergin aikana (1960-luvun alussa)

J. Schantl: 92 alkeisharjoitusta venttiilikäyrätorvelle
J. Schantl: Käyrätorvikoulu, osa II (asteikko- ja intervalliharjoituksia)
Transponointietydejä: Stieglerin kokoelma (140 etydiä)
Etydejä: Kopprasch (60 etydiä, osat I ja II), B. E. Müller (osat I ja II), Nauber (osat I ja II), Muth 
(op. 51b), Franz, Gallay, Lewy, Belloli, Maxime-Alphonse
Etydejä pianon säestyksellä: Wirth, Panseron (sov. Freiberg), Ranieri (osat I–III), Cugnot (osat I–
III), Mohr, Rossi, Gatti, Bordogni (sov. Freiberg); sekä transponoiden: Mondini
Harjoituksia B- ja A-torvella
Pienimuotoisia sooloteoksia: ks. erillinen lista seuraavalla sivulla
	       	  	  	  	  	  	  	  
Sonaatteja (Stieglerin ohjelmiston lisäksi): Bernsdorff, Fütterer, Absenger, Lamberg, Hindemith 
(F-duuri), Vignery, Bozza (En Forêt)
Konserttoja: Cugnot (op. 30), Kling, Mozart KV 412, 417, 447 ja 495, F. Strauss, R. Strauss, Weber
Muita sooloteoksia: Mozart: Rondo (KV 371), kvintetto (KV 407); Schumann: Adagio & Allegro
Orkesterikirjallisuutta, myös yhtyeharjoituksissa
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Pienimuotoisia sooloteoksia (Stieglerin ja Freibergin ohjelmisto):
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Liite 12

Holger Fransmanin esitysten tallenteet

Benjamin Britten: Serenadi op. 31. (Inkeri Rantasalo, 
sopraano; Holger Fransman. käyrätorvi; Jouko 
Tolonen, piano.) 14.1.1952? Leena Heikkilän 
arkisto.

A. Fottah: Lyyrillinen kappale; S. Taktakischvili: Aro-
balaista. (Holger Fransman, käyrätorvi; Nisse Rin-
kama, piano). 1.5.1957. Suomen Käyrätorviklubi.

Paul Hindemith: Sonaatti käyrätorvelle ja pianolle. 
(Holger Fransman  ja Meri Louhos.) 30.5.1962. 
Suomen Käyrätorviklubi.

L. v. Beethoven: Sonaatti käyrätorvelle ja pianolle op. 
17. (Holger Fransman, käyrätorvi; ? piano.) Ääni-
tyspäivämäärä ei tiedossa. Leena Heikkilän arkisto.

Johanne Brahms: Trio viululle, käyrätorvelle ja pia-
nolle Es-duuri op. 40 (Naum Levin, viulu; Holger 
Fransman, käyrätorvi ja Maire Halava, piano) 
9.11.1960. Suomen Käyrätorviklubi

W. A. Mozart: Sinfonia concertante Es-duuri KV 
297b. (Asser Sipilä, oboe; Mario Sgobba, klarinetti; 
Holger Fransman, käyrätorvi; Aarne Viljava, fagotti 
sekä Helsingin kaupunginorkesteri, joht. Mogens 
Wöldike.) 14.11.1958. Suomen Käyrätorviklubi.

Aarre Merikanto: Konsertto viululle, klarinetille, käy-
rätorvelle ja jousisekstetille (”Schott-konsertto”). 
Jorma Ylönen, viulu; Mario Sgobba, klarinetti; 
Holger Fransman, käyrätorvi; Juhani Tiainen ja 
Olavi Haapalainen, viulu; Aito Leppänen ja Ahti 
Pilvi, alttoviulu; Vili Pullinen ja Jalmari Hölttä, 
sello; joht. Aarre Hemming.) 2.5.1962. Suomen 
Käyrätorviklubi.

Martin, Frank: Konsertto seitsemälle puhaltimelle, 
jousille ja patarummuille. (Juho Alvas, huilu; Asser 
Sipilä, oboe; Mario Sgobba, klarinetti; Yrjö Pollari, 
fagotti; Holger Fransman, käyrätorvi; Lauri Ojala, 
trumpetti; Olavi Lampinen, pasuuna, Kauko 
Laukkonen, patarummut. Joht. Ernest Ansermet.) 
7.6.1963. Yleisradio.

Sipilä, Eero: Partita. (Juho Alvas, huilu; Asser Sipilä, 
oboe; Mario Sgobba, klarinetti; Holger Fransman, 
käyrätorvi; Aarne Viljava, fagotti.) 12.7.1955. Suo-
men Käyrätorviklubi.

Ahti Sonninen: Conference Burlesque for four Winds 
op. 50. (Mario Sgobba, klarinetti, Yrjö Syrjälä, 
trumpetti; Holger Fransman, käyrätorvi; Olavi 
Lampinen, pasuuna.) 9.2.1955? Suomen Käyrätor-
viklubi.

W. A. Mozart: Kvintetto Es-duuri (KV 452). (Asser 
Sipilä, oboe; Mario Sgobba, klarinetti; Holger 
Fransman, käyrätorvi; Aarne Viljava, fagotti; Pentti 
Koskimies, piano.) 13.12.1956. Suomen Käyrätor-
viklubi.

Pierre Gabaye: Recréation. (Yrjö Syrjälä, trumpetti; 
Holger Fransman, käyrätorvi; Olavi Lampinen, 
pasuuna; Jouko Tolonen, piano.) 10.9.1959? Suo-
men Käyrätorviklubi.

L. v. Beethoven: Sekstetto Es-duuri op. 81b. (Holger 
Fransman ja Antero Kasper, käyrätorvi; Jorma Ylö-
nen ja Olavi Haapalainen, viulu; Aito Leppänen, 
alttoviulu, Vili Pullinen, sello.) 16.8.1961. Suomen 
Käyrätorviklubi.

W. A. Mozart: Serenadi c-molli (KV 388). (Kama-
riyhtye Pro Arte Intima, joht. Ulf Söderblom.) 
11.3.1962. Suomen Käyrätorviklubi.

Hans Hadamowsky: Tanzsuite Sextett. (Juho Alvas, 
huilu; Kaarlo Pietikäinen, oboe; Sven Lavela, 
klarinetti; Holger Fransman, käyrätorvi; Emanuel 
Elola, fagotti; Erika Babucke, harppu.) 12.6.1964. 
Suomen Käyrätorviklubi.

— . (Reino Veijalainen, huilu; Kaarlo Pietiläinen, 
oboe; Mario Sgobba, klarinetti; Holger Fransman, 
käyrätorvi; Aarne Viljava, fagotti; Ilona Juutilainen, 
harppu). Äänityspäivämäärä ei tiedossa. Suomen 
Käyrätorviklubi. 

Francis Poulenc: Sekstetto puhallinkvintetille ja pia-
nolle (Juho Alvas, huilu; Asser Sipilä, oboe; Mario 
Sgobba, klarinetti; Holger Fransman, käyrätorvi; 
Erkki Noras, fagotti; Pentti Koskimies, piano.) 
24.6.1964. Suomen Käyrätorviklubi.

Michael Damase: 17 variaatiota puhallinkvintetille. 
(Pertti Rasilainen, huilu; Asser Sipilä, oboe; Mario 
Sgobba, klarinetti; Holger Fransman, käyrätorvi; 
Erkki Noras, fagotti.) 5.6.1965? Suomen Käyrätor-
viklubi.

Lauri Saikkola: Divertimento viidelle puhaltajalle. 
(Juho Alvas, huilu; Asser Sipilä, oboe; Mario 
Sgobba, klarinetti; Holger Fransman, käyrätorvi; 
Aarne Viljava, fagotti.)

Äänityspäivämäärä ei tiedossa. Suomen Käyrätorvi-
klubi.

Hindemith, Paul: Kleine Kammermusik op. 24 nro 
2. (Juho Alvas, huilu; Asser Sipilä, oboe; Mario 
Sgobba, klarinetti; Holger Fransman, käyrätorvi; 
Aarne Viljava, fagotti.) Äänityspäivämäärä ei tie-
dossa. Suomen Käyrätorviklubi.

Johannes Brahms: Sarja naiskuorolle, kahdelle käy-
rätorvelle ja harpulle (Holger Fransman ja Martti 
Mikkola; Helsingin Työväen naiskuoro, joht. Taru 
Linnala). 25.3.1954. Suomen Käyrätorviklubi

Paul Hindemith: Sonaatti neljälle käyrätorvelle. 
(Holger Fransman, Antero Kasper, Kalle Katrama, 
Martti Mikkola.) 1955? Suomen Käyrätorviklubi.

F. H. McKai: Allegro risoluto. (Holger Fransman, 
Antero Kasper, Kalle Katrama, Martti Mikkola.) 
1955? Suomen Käyrätorviklubi.

Eugene Bozza: Sarja neljälle käyrätorvelle. (Holger 
Fransman, Antero Kasper, Kalle Katrama, Martti 
Mikkola.) 27.5.1961. Suomen Käyrätorviklubi.
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Liite 13

Käyrätorven rakenteesta ja soittotavasta

LUONNONTORVI (useita virityksiä)

Laajalle kiekolle kierretty venttiilitön metsästystorvi (Jagdhorn, parforcehorn, trompe de chasse) on käyrätorven 
varhainen edeltäjä. Metsästystorvia käytettiin 1600-luvulla eurooppalaisissa hoveissa, sekä metsästyksessä että metsäs-
tysseurueiden viihdyttämisessä. 1600-luvun loppupuolella metsästystorvi alkoi esiintyä näyttämöteoksissa metsästystä 
kuvaavissa kohtauksissa. Barokin aikakaudella metsästystorven rakennetta kehitettiin orkesterimusiikkiin paremmin 
soveltuvaksi mm. kiertämällä se useammalle kierteelle (corno da caccia, corno da tirarsi). 1700-luvun alussa soittimen 
putkiston mensuuria ja kello-osaa suurennettiin. Näin raikassointisesta metsästystorvesta oli syntynyt pehmeämpi-
ääninen luonnontorvi (Waldhorn). 

			        Parforcetorvi 			   1700-luvun orkesteritorvi

Metsästys- ja luonnontorvilla pystyttiin tuottamaan ainoastaan ns. luonnonsäveliin perustuva sävelsarja. Melodian 
aikaansaamiseksi käyrätorviosuudet oli kirjoitettava luonnonsävelsarjan ylimmälle alueelle 10.–12. sävelestä ylöspäin  
(clarinorekisteri). Jatkuva ylärekisterissä soittaminen on raskasta ja vaatii tietynlaista huulilihasten harjoittamista 
hyvän kestävyyden saavuttamiseksi (clarinotekniikka). Koska ylimmässä rekisterissä luonnonsävelet ovat hyvin 
lähellä toisiaan, tekniikka vaatii soittajalta kestävyyden lisäksi myös äärimmäistä tarkkuutta.

Luonnonsävelsarja

1700-luvulla luonnontorveen lisättiin irrotettavia putkia, joiden avulla perusviritystä voitiin vaihtaa ja tuottaa 
näin useita luonnonsävelsarjoja (inventiotorvi, wieniläinen orkesteritorvi). Ns. tukkeamistekniikan keksiminen 
1750-luvulla muutti sekä luonnontorven soittotekniikan että soinnin. Tukkeamalla soittimen kello-osa joko koko-
naan tai osittain saatiin aikaan käyttökelpoinen kromaattinen asteikko g1:stä ylöspäin. Kromatiikkaa pystyttiin käyt-
tämään rajoitetusti myös alemmassa rekisterissä. Tätä tekniikkaa hyödynsivät käyrätorvikonsertoissaan ja orkesterite-
oksissaan muun muassa Haydn ja Mozart. Tukkeamistekniikan ansiosta luonnontorvi nousi 1700-luvun puolivälin 
jälkeen soolosoittimena lähes tasavertaiseksi puupuhaltimien kanssa. 

				    Inventiotorvi1		  Wieniläinen orkesteritorvi2

1	  Schütz 1983: 21.
2	  Schütz 1983: 20.



284 285

Johtuen luonnontorvien laajasta, noin neljän oktaavin äänialasta niiden osuudet jaettiin orkesterimusiikissa korkeisiin 
ja mataliin. Tämä jako johti wieniläisklassisella ajalla myös orkesterisoittajien tyypittelyyn joko korkean tai matalan 
torven soittajiksi.

VENTTIILITORVI (F-, E- tai Es-vireinen) 

Vaskipuhaltimien venttiilikoneisto, joka mahdollisti täydellisen kromaattisen sävelasteikon soittamisen, kehitettiin 
noin vuonna 1830. Keksintö uudisti luonnontorvisolistien kehittämän virtuoosisen käsitekniikan, joka perustui kello-
osan tukkeamiseen. Teknisistä eduistaan huolimatta venttiilikäyrätorvet löysivät tiensä orkestereihin varsin hitaasti, 
koska kesti suhteellisen kauan ennen kuin niiden mekanismi saatiin toimimaan optimaalisesti. Lisäksi soittimen soin-
tia vierastettiin ja sitä pidettiin luonnontorveen verrattuna yksipuolisena. Jotkut säveltäjät, kuten Brahms, Wagner ja 
Berlioz käyttivät tästä syystä teoksissaan venttiilitorvien rinnalla edelleen luonnontorvia. Romantiikan aikana venttii-
likäyrätorven perusviritykseksi vakiintui F. Tälle soittimelle sävelsivät mm. Schumann, Bruckner, Mahler ja Wagner. 
Myös Schönberg oli mieltynyt F-vireisen venttiilitorven sointiin. Nikolai Rimski-Korsakov mainitsee orkestrointiop-
paassaan F-vireisen käyrätorven soinnin olevan ”pehmeän, runollisen ja täynnä kauneutta”.3 

					     F-vireinen venttiilitorvi

Venttiilikäyrätorven yleistymisen myötä käyrätorvensoittajat joutuivat uuden ongelman eteen, kun uusilla soittimilla 
oli soitettava alunperin erivireisille luonnontorville kirjoitettuja teoksia. Tämä vaati laaja-alaista transponointitaidon 
hallintaa. 

WIENINTORVI (F-vireinen)

Wienintorvi on F-vireinen venttiilitorvi, jonka venttiilirakenne poikkeaa saksalaisesta sylinteriventtiilistä. Wienin-
torven ensimmäinen prototyyppi kehitettiin 1800-luvun alussa. Pitkän, irrotettavan suuputken ansiosta soittimen 
putkisto on rakennettu alusta lähtien kartiomaiseksi, mikä pehmentää sointia. Wienintorven sointia pidetään perus-
sävyltään tummana ja fortessa täyteläisenä. Se antaa mahdollisuuden dynamiikan laaja-asteiseen muunteluun. Vent-
tiilirakenteen ansiosta wienintorvella sävelten väliset siirtymät pystytään tekemään joustavasti. Tutkimusten mukaan 
wienintorvien ja ns. kaksoistorvien väliset rakenne-erot vaikuttavat käytettävän puhallusenergian määrään, sävelten 
syttymisnopeuteen sekä osumatarkkuuteen.4

					     Wienintorvi5

3	  Rimsky-Korsakov 1964: 24.
4	  Widholm & Sonneck 1985–1987: 85.
5	  Schütz 1983: 37.
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KAKSOISKÄYRÄTORVI 

Nykyisin lähes kaikkialla käytössä oleva käyrätorvi on sylinteriventtiilinen kaksoistorvi, jossa on yhdistetty F- ja B 
(alto) -putkistot. Soitin konstruoitiin ensimmäisen kerran vuonna 1898. Tuolloin F-vireiseen venttiilitorveen kek-
sittiin liittää lyhyempi B-vireinen putkisto helpottamaan yläsävelsarjan korkeimpien, toisiaan lähellä olevien sävel-
ten soittamista. Kaikkein korkeimpia (esim. barokkimusiikille tyypillisiä) osuuksia varten kehitettiin 1900-luvulla 
yksinkertaisia F-vireisiä diskanttitorvia, joiden perussävel on oktaavia korkeampi kuin kaksoistorven). Lisäksi esiintyy 
erivireisten putkistojen kombinaatioita, kuten kolmoistorvi, jossa F/B-kaksoistorveen on lisätty diskantti-F-putkisto. 
Richard Strauss oli säveltäjä, joka vaikutti venttiilitorven ja kaksoiskäyrätorven kehitykseen asettamalla konsertoissaan 
ja orkesteriteoksissaan soittajille uusia teknisiä ja ilmaisullisia vaatimuksia.6 

					     F/B-kaksoiskäyrätorvi		

	          Wienintorven ja kaksoistorven putkistot7	    Wienintorven kaksoispumppuventtiilin rakenne8

				    Sylinteriventtiilin toimintamekanismi9

6	  Strauss on kirjoittanut suhteestaan käyrätorveen toimittamansa Berliozin orkestrointioppaan (Instrumentationslehre) esipuheessa 
(Berlioz 1904).
7	  Widholm & Sonneck 1985–1987: 6.
8	  Widholm & Sonneck 1985–1987: 12.
9	  Ibid.
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WAGNERTUUBA 

Wagnertuubia rakennetaan pääasiassa kahta tyyppiä: B-vireisiä ja F-vireisiä. Orkesterissa nämä soittimet esiintyvät 
yleensä kvartettina (yksi B-vireinen ja yksi F-vireinen pari). Wagnertuuban sointi on suuri ja pehmeä. Wagner-
tuubakvartetin yhdistäminen käyrätorvisektioon saa erityisesti voimakkaissa fortejaksoissa aikaan pehmeämmän 
kokonaissoinnin. Soitin ei nimestään huolimatta ole Wagnerin kehittämä, vaikka hän toi sen orkesteriin. Samankal-
taisia instrumentteja käytettiin wieniläisissä sotilassoittokunnissa jo 1800-luvun puolivälissä.10 Wagnertuubaa ovat 
käyttäneet Wagnerin lisäksi orkesteriteoksissaan muun muassa Bruckner, Richard Strauss, Stravinsky, Schönberg ja 
Einojuhani Rautavaara.

					     Wagnertuuba

KÄYRÄTORVENSOITTAJAN ANSATSI ELI HUULIASETE

Käyrätorvessa, kuten muissakin vaskipuhaltimissa, äänenmuodostus perustuu huulten värähtelyyn. Kaikista soitti-
men teknisistä parannuksista huolimatta käyrätorvensoittaja joutuu jatkuvasti temperoimaan luonnonpuhtaita säveliä 
huulten, puhalluksen, kielen ja oikean käden avulla. Nykyisten orkesterikäyrätorvensoittajien on lisäksi hallittava 
noin neljän oktaavin ääniala. Venttilittömien orkesteritorvien ajalta peräisin oleva tapa erikoistua korkean tai matalan 
torven soittajaksi ei orkesterimusiikin vaatimuksista johtuen ole enää mahdollista. Silti huuliasetteissa esiintyy yhä 
wieniläisklassiselta ajalta peräisin olevia ein- ja ansetzen-tyyppisiä asetteita. Ylärekisterin sävelet on helpompi soittaa 
ansetzen-asetteella, jossa sekä suukappaleen ylä- että alareuna on asetettu punaisen huuliosan ulkopuolelle. Matalassa 
rekisterissä sen sijaan einsetzen-tyyppinen asete (jossa suukappaleen alareuna on asetettu alahuulen punaiselle alueelle) 
helpottaa mm. laajojen intervallien soittamista. Einsetzen-asete tuottaa myös laadukkaamman soinnin. Viime kädessä 
eri asetetyyppien toimivuus riippuu soittajan huulilihasten yksilöllisestä anatomiasta.

KÄYRÄTORVIKVARTETTI ORKESTERISSA

Romantiikan ajan orkesterissa venttiilikäyrätorvien määrä kasvoi neljään, kun se barokin ja wieniläisklassisella kau-
della oli ollut kaksi. Käyrätorvia käytettiin tästä lähtien joko kvartettina tai kahtena erillisenä parina. Romantiikan 
ajan orkesterimusiikki vaati soittajilta kehittynyttä sormitekniikkaa sekä aiempaa suurempaa äänellistä volyymiä. 
Romantiikan ajan orkesterista periytyy myös nykyinen käyrätorvikvartetin hierarkia ja istumajärjestys. Siinä soittajat 
sijoitetaan pareittain siten, että 1. ja 2. käyrätorvi istuvat edessä ja 3. sekä 4. käyrätorvi näiden takana. Ensimmäisen 
ja kolmannen käyrätorven soittajat vastaavat korkeista osuuksista, toisen ja neljännen käyrätorven soittajat puoles-
taan matalista osuuksista. Ensimmäinen, ns. soolokäyrätorvensoittaja on ryhmän äänenjohtaja, jonka vastuulla ovat 
vaativimmat soolot. Huomattavan raskaissa teoksissa soolokäyrätorvensoittaja voi käyttää assistenttia eli avustajaa. 
Assistentti soittaa tällöin ensimmäisen käyrätorven osuuksia ns. tutti-kohdissa (täydelle orkesterille orkestroiduissa 
jaksoissa), jolloin soolokäyrätorvensoittajalle jää aikaa huulilihasten lepuuttamiseen ennen tulevia soolokohtia. 

10	  Ahrens 1986: 49. 
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