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“En ole seurausta toisiinsa kietoutuvista moninaisista kausaliteeteista, jotka mddrittdvét kehoani ja
psyykedni; en voi ajatella itsedini osana maailmaa, yksinkertaisena biologian, psykologian ja sosiologian
kohteena, en voi liittéd itsedni tieteen universumiin. Kaikki mitd tieddn maailmasta, jopa tieteen
kautta, tieddn omasta perspektiivistini tai kokemuksestani maailmasta, jota ilman tieteelliset symbolit

olisivat merkityksettémid.” (Maurice Merleau-Ponty 2012 [1945], Ixxii.)
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Taiteellinen tohtorintutkintoni “Nelja nakokulmaa ranskalaiseen modernismiin 1920-luvulla:
I’esprit nouveausta vdrien maailmaan ja pianistin metodiseen ajatteluun” koostuu neljasta
konsertista, yhdestd levytyksestd ja kolmesta tieteellisesta vertaisarvioidusta
tutkimusartikkelista. Kokonaisuus jakaantuu neljaksi toisiinsa liittyvaksi aihealueeksi. Niista
ensimmaisen “Uusi (epd)jarjestys: ranskalainen modernismi esteettisend vedenjakajana”
tavoitteena oli luoda kehys koko projektille tarkastelemalla muutostekijoita
ranskalaismodernistisen estetiikan taustalla. Tutkimus vertailee eurooppalaisen modernismin
padkoulukuntien (Pariisin ja Wienin) musiikillista estetiikkaa ja analysoi ranskalaisen
modernismin kannalta keskeisimpia kasitteitd. Toisen aihealueen ”Les Six, ranskalainen
neoklassismi ja intertekstuaalisuuden lajit” tavoitteena oli perehtya syvallisemmin
ranskalaisen neoklassismin erityiskysymyksiin, kuten intertekstuaalisuuden lajeihin ja
pianistin tapaan havainnoida intertekstuaalisuutta. Kolmas aihealue ”“Ragtime ja hybridi
intertekstuaalisuus ranskalaisen neoklassismin tunnuspiirteind” syventyi klassisia ja
populaareja vaikutteita yhdistdvaan intertekstuaalisuuteen sekéa teoriassa ettd kdaytannossa.
Neljds aihealue ”"Ranskalaisen modernismin abstraktit ulottuvuudet” sisdlsi SibaRecordsin
tuottaman levytyksen, joka toimi itsendisend, taiteellisena projektina ja tarkasteli 1920-luvun
ranskalaisen ja suomalaisen modernismin abstraktia ja tulevaan modernismiin suuntaavaa, ei-
neoklassista aluetta.

Tutkimusaineistoni koostui nuottilahteiden lisdksi kasitehistorian, kulttuurihistorian,
musiikintutkimuksen, musiikkifilosofian, fenomenologisen filosofian, tieteenfilosofian ja
(teoreettisen) kirjallisuustieteen ldhteistd. Olen my0s itse tuottanut uuden tyyppista
tutkimusaineistoa yhdistamalla toisiinsa tutkimustekstida ja videomateriaalia omista
esityksistani ja kasittelemalla pianonsoittoa tutkimusmenetelmana Ludwig Wittgensteinin
filosofiassa esiintyvan nayttamisen kéasitteen valossa. Tutkimusmenetelmista tarkeimpia ovat
olleet kasiteanalyysiin kytkeytyva pianistin analyysi eli musiikin intertekstuaalisiin verkostoihin
keskittyva soittamisen kautta havainnoiminen. Erityisesti toisessa artikkelissani kaytin
fenomenologista paattelyd, joka perustui Maurice Merleau-Pontyn fenomenologian



peruskdsitteiston  soveltamiseen  pianonsoitossa  tapahtuviin  havaintokokemuksiin.
Kolmannessa tutkimusartikkelissani tutkimuksen sisdinen painopiste muuttui siten, ettd oman
tutkimuspolun ja metodisen ajattelun analysointi nousivat tarkastelun keskioon, johon
vastaavasti peilasin ranskalaisen modernismin esteettisia ja esittdmiseen liittyvid kysymyksia.
Keskeisiksi metodisiksi teemoiksi nousivat talléin ”“kehollinen intertekstuaalisuus” ja
"nayttaminen”.

Tarkeimmat tutkimustulokset musiikin esittdjan kannalta tiivistyvat viiteen pdakohtaan: 1)
Ranskalaisen modernismin tarkein ilmenemismuoto on ranskalainen neoklassismi, jota
edustavat Les Six -ryhmda, Eric Satie ja lIgor Stravinsky. 2)  Neoklassismin tarkein
ilmenemismuoto on intertekstuaalisuus, ja ranskalaisessa neoklassismissa viitataan
enimmakseen kaanoniin ulkopuolisiin musiikillisiin tyyleihin, kuten populaarimusiikkiin ja ei-
eurooppalaisiin etnisiin tyyleihin. 3) Pianisti kokee musiikissa olevat intertekstuaaliset suhteet
kehollisina  kokemusverkostoina, ei ldahtokohtaisesti  nuottitekstistd  perinteisin
musiikkianalyysin menetelmin nousevana informaationa. 4) Kehollisen intertekstuaalisuuden
metodini ei ole systeeminen malli tai tapa tutkia, eikd metodi erota toisistaan kehollisia,
alyllisia tai intersubjektiivisia pdamaaria. Kysymys on tutkimuksellisen ajattelun kuvaamisesta,
joka tuottaa yhdessd soittamiskokemuksesta nousevan informaation kanssa seka
filosofisluonteisia tieteellisid ideoita ettd uutta tietoa ranskalaisesta neoklassismista ja
esittdmiseen liittyvistd  kysymyksistd. 5) Merkittdvimmat muutokset ranskalaisen
modernismin soittotavoissa liittyvat ennen kaikkea nuottitekstuurin yksiulotteiseen
luonteeseen,  melodiakeskeisyyteen ja  estetiikan  yksinkertaistumiseen,  kuten
"arkipadivadiseen” pianon kasittelyyn ja sointiin. Muut tarkedt muutokset, kuten rytmin
velvoittavuus, perkussiiviset soittotavat ja emotionaalinen etddntyminen korostuvat
erityisesti hybridi-intertekstuaalisessa ohjelmistossa, (mm. Stravinsky, Milhaud).

Tutkimukseni on omalta osaltaan avartanut kokonaiskuvaa 1920-luvun ranskalaisesta
modernismista ja esittdjan metodisesta ajattelusta. Tutkimustulosten nojaaminen
interdisiplinaariselle teoreettiselle perustalle ja soittamistapahtumalle (nayttamiselle) luo
itsessddn  uutta  esittdjalahtdisen  tutkimuksen suuntausta ja  mahdollisuuksia
tohtorintutkinnon jalkeiseen tutkimukseen.

Avainsanat:

ranskalainen modernismi, 1920-luku, neoklassismi, I’esprit nouveau, intertekstuaalisuus,
kehollinen intertekstuaalisuus, metodinen ajattelu, ndyttaminen



Abstract
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Four Aspects of French Modernism: From I’Esprit Nouveau towards the World of Colors and
the Performer’s Methodological Thinking

The Sibelius-Academy of the University of the Arts Helsinki. DocMus Doctoral School. Arts
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My artistic doctoral degree “Four aspects on French Modernism: from I'esprit nouveau
towards the world of colors and the performer’s methodological thinking” consists of four
concerts, one recording and three peer-reviewed scientific articles. The project as whole is
divided into four related topics. The aim of the first topic, “The new disorder as an aesthetic
watershed”, was to frame the whole project through examining the principles behind the
aesthetics of French Modernism. This was executed by juxtaposing the aesthetics of the
main schools of European Modernism (Paris and Vienna) and analyzing the key concepts of
French Modernism. The aim of the second topic, “Les Six, French neoclassicism and the
categories of intertextuality”, aimed to study in more depth the peculiarities of French
neoclassicism, using as research methods intertextuality and the pianist’s analysis for
observing it. The third topic, “Ragtime and hybrid intertextuality as the characteristics of
French neoclassicism”, focused on intertextuality, which combined classical and popular
influences in theory and practice. The fourth topic, “The abstract dimensions of French
modernism”, included a recording produced by SibaRecords and worked as an individual
project as well as examined the abstract, anti-neoclassical areas of the 1920s French and
Finnish Modernism.

In addition to the musical sources, my research utilized conceptual history, music research,
music philosophy, and phenomenological philosophy, as well as the philosophy of science
and (theoretical) science of literature. | have also produced a new type of research outputs
through combining research texts and video material of my own performances and treating
piano playing as a research method based on Ludwig Wittgenstein’s theory of showing. The
most important aspect of my research methods has been the pianist’s perception:
furthermore, | have exercised conceptual analysis throughout the articles. In my second
article in particular, | used phenomenological deduction, which was based on the key
concepts of Merleau-Ponty’s phenomenology. In my third research article, | changed the
inner balance of my research to the direction of analyzing my own research path and
methodological thinking, which | then projected onto the aesthetic and performance-based
questions of French Modernism. The key methodological themes were embodied
intertextuality and showing.



From the viewpoint of the performer, the most important research results are condensed
into these five key points: 1) The most important manifestation of French Modernism is
French neoclassicism, represented by Les Six, Eric Satie and Igor Stravinsky; 2) Intertextuality
is the most important manifestation of neoclassicism. The composers of French
neoclassicism mostly looked outside the styles of the canon, that is, to popular music and
non-European ethnic styles; 3) The pianist experiences intertextual connections as an
embodied experience which is not primarily based on the notated score or analyzed with
traditional musicological methods; 4) My method of embodied intertextuality is not a
systematic model or method to follow, nor does it separate embodied, intellectual, or
intersubjective endeavors. The focus is describing the performer’s research-based thinking,
which, together with information arising from playing experience, produces a philosophical
type of scientific ideas as well as new information concerning French neoclassicism and
performance-related questions; 5) The most significant changes in French neoclassicism are
connected to the one-sided character of notation, the ruling melodic line and simplification
of the aesthetics, such as the “everyday” way of treating piano and its sound. Other
significant changes such as obligative rhythm, percussive ways of playing and emotional
alienation are especially emphasized in the hybrid-intertextual repertoire (e. g. in Stravinsky
and Milhaud).

My research, has opened up the general picture of the 1920s French Modernism and the
performer’s methodological thinking. Relying on an interdisciplinary theoretical basis and
the act of playing (showing) creates a new direction of performer-based research and
opportunities for post-doctoral research.

Keywords:

French Modernism, 1920s, neoclassicism, I’esprit nouveau, intertextuality, embodied
intertextuality, methodical thinking, showing



Esipuhe? ja kiitokset

"Aika ennen ja jalkeen tohtoriopintojen” kuvaa parhaiten suhdettani pianonsoittoon ja
tohtoriopintojen  mullistavaa  merkitystd  henkilokohtaisessa  ja  ammatillisessa
kehitysprosessissa. Aloittaessani tdysipadivdisen jatko-opiskelun vuonna 2015 Taideyliopiston
Sibelius-Akatemian DocMus-tohtorikoulussa olin tullut eldmani risteyskohtaan. Musiikin
maisteriksi valmistumiseni jalkeen olin etsinyt paikkaani taidemusiikkielaman tehtavaviidakon
keskella monin eri tavoin. Monien opettamis- ja freelancevuosien jalkeen kaipasin oman
(uuden) vylarajani l6ytamistd ja ajattelun suuntaamista kohti tutkimuksellisempaa ja
analyyttisempaa suuntaa, pois arkipdivdistyneen tyon ja osittain rutinoituneiden
soittamiskokemusten piirista. Musiikin tohtorintutkinnon tarjoamiin mahdollisuuksiin
havahduin vasta hieman myéhemmin. Tdssa vaiheessa olin jo jattanyt taakseni pianokilpailu-
uran, vakituisen viran pianonsoiton ja sdestyksen lehtorina seka musiikkipaivien taiteellisena
johtajana. Pidan edelleen tata taydellistda suunnanmuutosta onnistuneena tapana antautua
transformaatioprosessille, itsendistyd aiemmista taiteellisista auktoriteeteista ja kirkastaa
taiteellisia paamaaria. Toisaalta luovuin kokonaisvaltaisen muutoksen my6ta elamani monista
aiemmista rakenteista ja mukavuusalueista, kuten saannollisista kuukausiansioista. Muutto
perheen kanssa takaisin padkaupunkiseudulle oli sekin oma lukunsa. Nuorin kolmesta

lapsestamme oli vasta taaperoidssa, kun aloitin kokopaivdisen jatkotutkinto-opiskelun.

Varhaisimpana taiteellisena ja tutkimuksellisena punaisena lankana pidan syvéllista
kiinnostustani erilaisia esittamiskdytantdja seka musiikillisten lajien ja tyylien rajapintoja
kohtaan. Tama kiinnostus vahvistui musiikkioppilaitoksessa sdestystyota tehdessani, kun
erityisesti jousisoitinopettajat tuntuivat vaativan oppilailtaan sellaisia esittdmisen tapoja,
jotka eivat olleet niinkdan sidoksissa nuottikuvaan vaan nojasivatkin aiempaan suullisesti
jaettuun traditioon. Tama alyllisesti ristiriitainen kokemus osoittautui lopulta hyodylliseksi

tulevia jatkotutkintosuunnitelmia puntaroidessani. Tulin usein pohtineeksi sellaista musiikin

! Julkaistu aiemmin Pianisti-lehdess3 1/2021 (21-25).



historian ajanjaksoa, jolta puuttuisivat "valmis” esittamisen kaytanto ja personoidut esikuvat,
mutta joka kuitenkin antaisi viitteitd useammista, keskendaan samankaltaisista taiteellisista
suuntaviivoista. Ajatukseni ei ollut tarkea pelkastaan tutkimusaukon tayttdmisen, vaan myds
taiteellisen identiteettini kannalta. Halusin 16ytdd musiikillisen alueen, jossa voisin kokea
taiteellista vapautta yleisesta mielipiteestd, vakiintuneista, osin kuluneista esittamisen
kdytannoista  sekd  ohjelmistollisesta  valtavirrasta. = Ranskalaisen = modernismin
puolestapuhujan Jean Cocteun (1918) sanoja vapaasti lainatakseni “halusin, ettd minulle

rakennetaan musiikkia, jossa voin asua niin kuin talossa”.

Muun muassa edella kuvatuista syista johtuen olin alun perin yhta kiinnostunut seka Pariisin
ettd Wienin 1900-luvun alkupuolen koulukunnista. Olin ihmetellyt, miten maantieteellisesti
lahekkdin syntynyt musiikki voi esteettisessa mielessa olla niin ratkaisevasti erilaista. Pohdin
my0s, miksi Schonbergid ja uutta Wienin koulukuntaa koskeva tieto tuntui olevan niin
jasenneltyd ja punnittujen kasitteiden tayttdmaa, mutta saman aikakauden
ranskalaisohjelmistosta saatava tieto taas hajanaisesti ripoteltua, osin huonosti maariteltya ja
tutkimusnakokulmiltaan voimakkaasti varittynyttd. En lakannut ihmettelemastd, miksi
ensimmaista maailmansotaa edeltdavaa ranskalaisohjelmistoa opiskellaan ja esitetddn paljon,
mutta  vastaavasti 1920-30-luvuilla  syntynytta ranskalaisohjelmistoa [3hinna
kuriositeetinomaisesti. =~ Seurauksena  sinnikkdasta  paattelytyostd ja  pitkallisista
ohjelmistoselvityksista paadyin lopulta 1920-luvulle Pariisiin ja Pariisin avantgarde-
suuntausten vaikutuspiiriin, jossa erityisesti vuosi 1925 osoittautui projektilleni tarkedksi
merkkipaaluksi ja risteyskohdaksi. Talloin kuoli Eric Satie, ranskalaisen avantgarden
keulakuvana tunnettu saveltdja, ja syntyivat merkittavat, lievdan marginaaliin jddneet 1900-
luvun pianoteokset, kuten Igor Stravinskyn sonaatti, Arnold Schénbergin sarja op. 25 ja Francis
Poulencin Napoli-sarja. Viimeistdadn tdssa vaiheessa myods Pariisin ja Wienin koulukuntien

perustavanlaatuiset eroavaisuudet ja rajat hahmottuivat selkeina.

Ndiden moninaisten havaintojen ja kokemusten perusteella syntyi alustava
tutkimussuunnitelma, johon hahmottelin ensimmadisen version taiteellisten ja
tutkimuksellisten osioiden vuoropuhelusta. Muodostui toteutukseltaan ja metodiselta
ajattelultaan uudentyyppinen opinnaytteiden kokonaisuus,  jossa tieteelliset

tutkimusartikkelit “kehystavat” jatkotutkintokonserttieni sisdltoja ja vastaavasti taiteelliset



osiot “nayttavat” tutkimuksen perusteella tehtyja havaintoja. Tyostin tatd neljan konsertin,
yhden levytyksen ja kolmen tieteellisen, vertaisarvioidun artikkelin kokonaisuutta muun
muassa Suomen kulttuurirahaston puolivuotisen tyoskentelyapurahan (2017) seka
kolmivuotisen tohtorikoulutettavan tydsuhteen (2017-2020) turvin. Kevaalld 2018 vietin
ikimuistoisen kuukauden apurahataiteilijana Cité des Artsin taiteilijaresidenssissa Pariisissa.
Tarkedksi  kaytdannoén  jarjestelyksi  osoittautui  my6s  mahdollisuus  syventya
tutkimusartikkeleiden kirjoittamiseen Sibelius-Akatemian kirjaston tutkijahuoneessa vuosina

2017-2020.

Jatkotutkintokonserttieni sarja paitsi avasi uuden oven taiteilijana toimimisen lukemattomiin
mahdollisuuksiin, myo6s palautti kipindn julkiseen soittamiseen ja itsensa altistamiseen.
Varhaisen projektini hedelmallisimpid vaiheita olikin viiden konsertin sarjan itsendinen
suunnittelu ilman kilpailuohjelmistojen tai perinteisten pianoresitaalien kaavamaista
kasikirjoitusta. Tarkedksi tyovalineeksi oman taiteellisen ajattelun kehittamiselle ja yleison
kohtaamiselle muodostui kirjoittaminen eri muodoissaan — tieteellisten tekstien lisaksi myos
kasiohjelmatekstien, luentojen ja levytekstien kirjoittaminen. Mahdollisuus kertoa esityksen
taustoista, esitettdvasta musiikista ja omista taiteellisista valinnoista loi taiteelliseen
toimintaan uuden vaikuttamisen tason, joka sittemmin syveni ja kehittyi lukuisissa

kansallisissa ja kansainvalisissa konferenssi- ja luentokonserttiesityksissa.

Tutkijapolkuni osoittautui ennalta arvaamattoman kiehtovaksi matkaksi, joka jakaantui
useampaan valietappiin. Ensimmaista kasitehistoriallista tutkimusartikkelia kirjoittaessani en
ollut vield lopullisesti paattanyt, mihin suuntaan lahden tutkimusmetodisesti kulkemaan.
Pidan tatda monin tavoin hyvana ratkaisuna, silla se mahdollisti 1920-luvun ranskalaisen
modernismin kasittelyn erilaisista, toisistaan poikkeavista nakokulmista ja avasi ovet
teoreettiseen filosofiaan. Kasitehistoriallisen analyysin rinnalle nousivat pikkuhiljaa pianistin
havaintokokemukset ranskalaisen pianomusiikin viittaussuhteista, ja ovet Maurice Merleau-
Pontyn filosofiaan, Julia Kristevan intertekstuaalisuusteoriaan ja Ludwig Wittgensteinin
teoriaan kielen rajoista avautuivat. Sain toiseen tutkimusartikkeliini ohjausta Merleau-Pontyn

fenomenologian ja mielenfilosofian osalta Turun vyliopiston teoreettisen filosofian
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oppiaineessa ja paasin sittemmin mukaan kehittamaan DocMusin perinteikdsta “Musiikkia ja
filosofiaa” -luentokonserttisarjaa. Ndama moninaiset vaikutteet, mukaan luettuna tarkeat
kohtaamiset kotimaisissa ja kansainvalisisissa musiikintutkimuksen symposiumeissa,
kesdkouluissa ja konferensseissa kehittivat tutkimuspolkuani uusiin suuntiin, ja sain rohkeutta
jatkaa uusien kasitteiden ja metodologisen polkuni kehittamista. Nykyista tutkimussuuntaani
ohjaa tieteenfilosofinen tarkastelutapa, jossa keskeisid kiinnostuksenkohteita ovat esittajan

havaintokokemuksen intersubjektiivisuus ja soittaminen musiikin tutkimuksen menetelmana.

IlIman Iaheisimpien ihmisten, ohjaajien ja projektissani vaikuttaneiden asiantuntijoiden tukea
ja muusikkokollegoiden tyOpanosta taman tapaista hanketta olisi ollut mahdoton toteuttaa
alusta loppuun. Haluan osoittaa vilpittéman kiitokseni jatkotutkintoprojektini toteutumisesta

seuraaville henkildille:

Kiitdn aviomiestdni Pekko Lindblomia, joka alun perin kannusti minua hakeutumaan
taiteelliseen tohtorikoulutukseen, kulki rinnalla ja tarjosi tukensa niina vaikeinakin hetkina,
kun jouduin asettamaan oman projektini perheen yhteisten asioiden edelle. Kiitan lapsiani
Auroraa, Axelia ja Amos Lindblomia, jotka inspiroivat minua paivasta toiseen ja my0s asettivat
rajat tyoskentelylleni. Kiitan ditidni ja anoppiani, jotka pitivat tarvittaessa jalkani maanpinnalla
ja helpottivat arkeani monin eri tavoin. Kiitin DocMus-tohtorikoulua ja sen johtajaa MuT,
pianotaiteilija Anu Vehvildistd lahjakkaan, ndakemyksellisen ja arvostavan yhteison tuesta.
Kiitdn ohjaajaani, FT, emeritusprofessori Matti Huttusta tutkijakoulutuksestani,
vankkumattomasta uskosta projektiini ja sittemmin myo6s yhteisesta tutkimuksesta ja muista
projekteista. Kiitdn opintojeni vastuullista ohjaajaa, MuT, professori Tuire Kuusta
lintuperspektiivin  tarjoamisesta, ohjaamisesta, rohkaisusta, tuesta ja arvokkaista
nakemyksistd projektini kaikissa eri vaiheissa, ja kiitdan MuT Marcus Castrénia rohkaisusta ja
arvokkaista ideoista projektini alkumetreilld. Kiitdn my6s emeritusprofessori Eero Tarastia
laaja-alaisen asiantuntemuksen jakamisesta, kannustavista sanoista ja semioottiseen
tutkijaverkoston vaikutuspiiristd sekd MuT, pianotaiteilija Annikka Konttori-Gustafssonia
taiteellisen lautakuntani puheenjohtajana toimimisesta ja rakentavista taiteellisista
nakemyksista. Kiitdn konserttieni esitarkastajaa, MuT, pianotaiteilija-professori Tuija Hakkilaa
inspiroivista ja nakemyksellisista esitarkastustilaisuuksista. Kiitdn myos pianotaiteilija, lehtori

Teppo Koivistoa asiantuntevasta ja humaanista taiteellisesta ohjauksesta projektin eri



vaiheissa, pianotaiteilija Olli Mustosta Stravinskyn konserton taiteellisesta ohjauksesta seka
pianotaiteilija Kirmo Lintistd ragtime-vaikutteisen musiikin taiteellisesta ohjauksesta. Kiitan
viela saveltdja Seppo Pohjolaa ”"Three rag babies” -tilausteoksesta neljanteen
tohtorikonserttiini, FT, dosentti Valtteri Arstilaa toisen tutkimusartikkelini asiantuntevasta
ohjaamisesta Turun yliopiston filosofian oppiaineessa seka Taideyliopiston Sibelius-Akatemian
kirjaston ammattitaitoista henkilokuntaa ja kirjastonjohtaja Tommi Harjua mahdollisuudesta
kdyttaa tutkijanhuonetta vuosina 2017-2020. Lisdksi haluan kiittda lisensiaatintutkielmani ja
tohtorintutkielmani esitarkastajia MuT, pianotaiteilija Risto-Matti Marinia ja FT, dosentti Timo
Kaitaroa arvokkaista kommenteista tyoni laajentamisesta tohtorintutkinnoksi seka taiteellista
lautakuntaani (MuT, pianotaiteilija Annikka Konttori-Gustafsson, MuT, pianotaiteilija Tuomas
Mali, pianotaiteilija Lauri Vdinmaa, MuT, saveltdja Tapio Tuomela ja MuT, pianotaiteilija
Gustaf Djupsjébacka) taiteellisen tyoni arvioimisesta. Lopuksi haluan kiittda konserteissani
vaikuttaneita valovoimaisia muusikoita: Maija Parkoa, Olga Heikkildd, Anne Elisabeth
Piiraista, Minna Pensolaa, Christoffer Sundqvistia, Sebastian Silénié, Antti Tikkasta, Joonatan
Rautiolaa, Ville Syrjdldistd, Lukas Eckerrotia, Pasi Mdkisté, Sami Ruusuvuorta ja Mariola
Aniolekia seka niita ystdvia, sukulaisia ja kollegoita, jotka ovat osoittaneet kiinnostusta,
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1 Johdanto

Tutkielmani kohde on 1920-luvun ranskalainen modernismi ja sen neoklassinen suuntaus.
Tarkoitan ranskalaisella neoklassismilla ensimmadisen maailmansodan aikana ja sen jalkeen
vallinnutta klassisen musiikin suuntausta, jossa harjoitettiin erilaisia intertekstuaalisia
viittaamistapoja, eksperimentaalista musiikkiestetiikkaa ja ilmaisun muotoja, kuten suoruutta,
huumoria, ironiaa ja vieraannuttamista, ja jossa sulautettiin populaareja vaikutteita klassiseen
musiikkiin sekd luotiin vaihtoehtoisia |dhestymistapoja niin musiikkiin, esittdmisen
estetiikkaan kuin musiikinteoriaan. Tutkimuksessani ranskalaista neoklassismia edustavat Les
Six -ryhman saveltajat (Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis
Poulenc, Germaine Tailleferre) sekd Eric Satie ja Igor Stravinsky. Termin neoklassismi
kayttaminen tutkimuksessani perustuu tarpeelle erottaa Pariisin koulukunnan neoklassismi
toisen Wienin koulukunnan? uusklassismista, silli kisitteet neoklassismi ja uusklassismi
heijastavat perustavia historiallisia, esteettisid, musiikinteoreettisia ja intertekstuaalisuuden
harjoittamista koskevia eroavaisuuksia Pariisin ja Wienin koulukuntien valilla (Sumelius-

Lindblom 2020a, 125-126 [107-108]3).

Perloffin ja Shapiron mukaan Les Six -ryhméa koostui Pariisin konservatorion savellyksen
opiskelijoista, jotka viettivat aikaansa yhdessa ja esiintyivat sdvellyskonsertein jo ennen
ensimmadista maailmansotaa — tosin Francis Poulencilla ja Louis Dureylla ei ollut virallista
konservatoriotaustaa. Nimitys Les Six ('kuusi’) esiintyi nykymuodossaan ensimmaisen kerran

itse asiassa vasta tammikuussa 1920, jolloin journalisti Henri Collet julkaisi Les Six -ryhmaa

2 Toisella Wienin koulukunnalla tarkoitetaan Arnold Schénbergin ja hdnen tiettyjen oppilaidensa, kuten Alban
Bergin ja Anton Webernin, muodostamaa saveltdjaryhmaa 1900-luvun alkuvuosikymmenina. Toiselle Wienin
koulukunnalle oli tunnusomaista siirtyminen tonaalisuudesta atonaalisuuteen ja samanaikainen
kiinnipitdminen myodhadisromanttisesta ekspressiivisyydesta, eli yhtdaikainen modernisaatioprosessi ja tradition
vaaliminen. Toisen Wienin koulukunnan uusklassismia edustavat sellaiset atonaalisuutta ja ekspressiivisyytta

yhdistavat, klassisiin esikuviin nojaavat teokset kuin Schonbergin sarja op. 25 (Sumelius-Lindblom 2020a, 126).

3 Merkitsen hakasulkeilla sivunumerointia tissa tutkielmassa.
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kasittelevan artikkelin Comoedia-lehdessda ja julisti uuden ranskalaisen musiikin
ruumiillistuvan ndiden kuuden nuoren ranskalaisen tyohon. Sitd ennen saveltdjista kaytettiin
Eric Satien antamaa nimitystd Les Nouveaux Jeunes (Uudet Nuoret). Satie oli ryhman
taiteellinen esikuva. Tama johtui paitsi Satien skandaalinkaryisen balettikollaboraation
Paraden (1916—17) saamasta huomiosta, myds monista muista syista, jotka liittyivat kirjailija-
runoilija Jean Cocteaun Satielle antamaan media-arvoon taiteen intellektuellipiireissa. Erdan
tulkinnan mukaan Les Six -ryhma ja ranskalainen avantgarde saivat varsinaisen alkunsa
6.7.1917 Pariisin Salle Huyghenessa pidetyssa konsertissa, jonka olivat jarjestdneet Georges
Auric, Louis Durey ja Arthur Honegger. Siind Satie esitti nuoren pianistitdhden, Julie
Meerovichin kanssa nelikdtisversion Parade-baletista, ja ohjelmassa kuultiin myos Jean
Cocteaun ja Guillaume Apollinairen lukemaa runoutta (mm. Perloff 1991, 2—3; Shapiro 2011,

3-56).

Vallitsevat asenteet ja muutoshakuisuus yhdistettynd &arinationalistisiin “ranskalaista
musiikkia ranskalaisille” -iskulauseisiin tekivat Les Six -ryhmalle helpoksi saavuttaa tarvittava
hyvaksynta uusiin eksperimentteihin tottuneelta, vaativalta pariisilaisyleiséltda. Ryhmalle
asetettiin ulkopuolelta paljon odotuksia, joista tdarkeimmat esiintyvdat Jean Cocteaun
pamflettitekstissd Le Coq et I'Arlequin (Kukko ja harlekiini)* vuodelta 1918. Se koostuu
aforismeista, vaittamista, ajankohtaisista musiikillisista kommentaareista ja monipuolisesta
taidekritiikistd. Kokonaisuudessaan Le Coq et I’Arlequin on yhdistelma sota-ajan patrioottista
propagandaa sekd Satien taiteen ylistamistd. Kuten ensimmadisessa artikkelissani totean,
Cocteau nostaa manifestissaan Satien musiikin esimerkilliseen asemaan esittamalld hanen
musiikillisiksi hyveikseen yksinkertaisuuden, rytmin yksinkertaistamisen, puhdistamisen ja
riisumisen seka savellystyon suunnitelmallisuuden ja santillisyyden (Sumelius-Lindblom 2016,
24 [53]) Taman lisaksi Le Coq et I’Arlequin ilmaisee saksalaisen kaanonin taantumuksellisuutta,
ja Cocteau lukee saksalaiseen kaanoniin myds Wagnerin, Debussyn ja impressionismin
kokonaisuudessaan. Cocteau syyttaa kaanonia monimutkaisista muodoista,

epamaaraisyydesta ja liioitellusta emotionaalisesta ilmaisusta.

4 Le Cogq et I’Arlequin: Notes Autour de la Musique — avec un portrait de I’auteur et deux monogrammes par P.

Picasso.



Manifestin kautta Cocteau loi Les Six -ryhmalle muodolliset esteettiset ja nationalistiset raamit
ja pyrki manipuloimaan nuorten sdveltdjien ja suuren yleison ajatuksia, jotta he sdilyttdisivat
etdisyyden saksalaisperdiseen romantiikkaan, venaldiseen traditioon ja “vanhan koulun”
impressionismin lonkeroihin. Le Coqg et I'Arlequinin tarkein anti koskee kuitenkin /’esprit
nouveauta, uutta henked, joka viittasi Pariisin yleistaiteelliseen ja taiteiden vdliseen

antiromanttiseen ilmapiiriin.

Satien musiikin lisdksi 'esprit nouveau toteutuu ranskalaisessa neoklassismissa musiikillisissa
yhteyksissd, joissa klassiseksi luokiteltu musiikki tietoisesti omaksui vaikutteita
populaarimusiikista®, eksotismista tai — kuten mydhemmin kasiteltavan rag-musiikin kohdalla
— afroamerikkalaisesta musiikista. Tdma ilmio, jota kutsun hybridi-intertekstuaalisuudeksi, on
yhteydessd musiikin melodisen ja rytmisen aineksen korostumiseen, klassis-romanttisen
tunneilmaisun hiipumiseen sekd esittdjan ndkokulmasta erilaiseen soittotuntumaan ja

muuttuneeseen kehonkieleen (Sumelius-Lindblom 2020a, 131 [113-114]).

Hybridi-intertekstuaalisuus, joka on tarkein neljdstd ranskalaisessa neoklassismissa
tunnistamastani intertekstuaalisuuden lajista (Sumelius-Lindblom 2019)8, on sisalléllisesti
Iahelld Jean Cocteaun arkipdivén musiikin kasitetta. Arkipdivan musiikkia ei voi maaritella

suorasanaisesti, vaan se nadyttaytyy Cocteaulla eri muodoissaan Le Coq et I’Arlequinin

5 Perloffin (1991, 20—-41) mukaan ranskalaisen modernismin taipumus hyddyntia eksoottisina pidettyja ja
populaareja vaikutteita sisaltyi maarattyihin vuosisadan vaihteen taidemuotoihin, joita olivat cabaret-

artistique, café-concert, music-hall seka markkinat, sirkus ja elokuvat (Sumelius-Lindblom 2020a, 135 [117]).

& Muut tunnistamani intertekstuaalisuuden lajit ovat suoraviivainen intertekstuaalisuus (straightforward
intertextuality), viitteellinen intertekstuaalisuus (allusive intertextuality) ja koulukuntien vélinen tai rajat

ylittava intertekstuaalisuus (interschool or crossbordering intertextuality) (Sumelius-Lindblom 2019).
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aforismeissa: joko suorina ilmauksina’ tai implisiittisesti®. Arkipdivdn musiikki edustaa
Cocteaulle synonyymia modernismin uusille esteettisille arvoille, jotka myoétadilevat niin
aikalaistaiteilijoiden Amédée Ozenfantin ja Charles-Edouard Jeanneret'n luonnehdintoja
purismista (Ozenfant & Jeanneret 2002, 165—-166; Sumelius-Lindblom 2016, 26-27) kuin
edelld mainitsemiani Cocteaun tunnistamia tekijoita Satien musiikissa. Musiikillinen tyyli,
johon Cocteau implisiittisesti viittaa, ei koske ainoastaan ranskalaista populaarimusiikkia, vaan
my0s eurooppalaisesta nakdkulmasta niin kutsuttua eksoottista, kuten afroamerikkalaista tai
latinalaisamerikkalaista, musiikkia. Deborah Mawerin (2014, 20) ja Francis Steegmullerin
(1986, 210) mukaan nuorelle Cocteaulle afroamerikkalaisten tanssijoiden cakewalkin
tarkkaileminen Nouveau Cirquessa (1904) oli mukaansatempaavaa ja sai kaiken muun

ndyttamaan vaisulta ja lattealta. (Sumelius-Lindblom 2020a, 137 [120].)

Se, miten ragtime rantautui vuosisadan vaihteessa Pariisiin, liittyi ensimmaisen
maailmansodan jdlkeiseen amerikkalaisen kulttuurin suosion kasvuun, mutta sen
lahtokohtana voidaan pitdd kahden sotilaskapellimestarin, John Philip Sousan ja Patrick
Gilmoren merkittdvaa kulttuuritydta ennen vuosisadan vaihdetta. Sousa teki ragtimea
tunnetuksi pariisilaisyleisélle Pariisin maailmanndyttelyssa vuonna 1900 ja toi ragtime-
vaikutteiset  sotilasmarssit  ohjelmistoonsa. Muun muassa ndihin  musiikillisiin
merkkitapahtumiin perustuen ragtimesta ja sitd edeltdvastda musiikki- ja tanssityylista,
cakewalkista tuli tarked osa Pariisin rikasta kaupunkikulttuuria ja esimerkiksi keskeinen osa
mykkaelokuvien danimaisemaa. Pidetddan myos hyvin todenndkoisend, ettd Claude Debussy
kuuli Sousan esityksia ja perehtyi cakewalk- ja ragtime -vaikutteisiin viimeistaan vuoden 1900

maailmannéayttelyssa, sillda jo ennen ensimmaéistd maailmansotaa han hyddynsi niita

7 ”Riittavat jo pilvet, tekolammet ja laineet, vedenhaltiattaret ja diset tuoksut; tarvitsemme maan pinnalla
olevaa musiikkia, ARKIPAIVAN MUSIIKKIA.” "Riittavasti riippumattoja, kukkakéynnoksia ja gondoleita: haluan,
ettd joku rakentaa minulle musiikkia, jossa voin asua niin kuin talossa.” (Cocteau 1921, 21.) Suomennos E.

Sumelius-Lindblom.

8 ”Kanssamme, jokaisen tirkeén taideteoksen takana on talo, lamppu, keittolautanen, takkatuli, viini ja piiput.”

(Cocteau 1921, 7.) Suomennos E. Sumelius-Lindblom.



pianoséavellyksissadn Le Petit Negre (1906) ja Colliwogg’s cakewalk (1908) seka preludeissa
Minstrels (1910) ja Général Lavine — eccentric (1913). (Sumelius-Lindblom 2020a, 138 [121].)

Ragtimen kaltaisen populaarin musiikkityylin ja klassisen musiikin yhteensulautuminen
uudeksi musiikilliseksi kasitteeksi, hybridi-intertekstuaalisuudeksi, on samalla seurausta
tahanastisesta tutkimuspolustani: monivuotisesta ranskalaisen neoklassisen pianomusiikin
soittamiskokemuksesta, ranskalaisen modernismin historiaan perehtymisesta sekd tahan
yhdistelmdan perustuvasta kasitteellisesta luokittelusta. Kuvaan tata keholliseksi
intertekstuaalisuudeksi kutsumaani metodia ldhemmin seuraavilla sivuilla. Metodissani
musiikin  intertekstuaalisten  yhteyksien analysoiminen perustuu ennen kaikkea
soittamiskokemukselle ja sen analysoimiselle ja uudelleenkasitteellistamiselle, ei niinkdan
nuottitekstistd nousevalle informaatiolle. Vaikka metodi perustuu keholliseen kokemukseeni
pianotekstuurien valisistd yhtymakohdista, ei tutkimuksellinen painopisteeni ole kehollisen
kokemuksen kuvaamisessa. Tama johtuu siitd, ettd soittamisen kaytanto, praksis, edustaa
minulle tassad yhteydessa tutkimuksen tekemisen valinettd, ei varsinaista tutkimuskohdetta, ja
lahestymistapani soittamiseen on ennemmin filosofinen kuin pragmaattinen. (Sumelius-

Lindblom 2020a, 126 [109] ja 130 [115].)

Tahanastinen kehollisen intertekstuaalisuuden tutkimukseni on nojannut Maurice Merleau-
Pontyn fenomenologiseen filosofiaan (mm. 2012 [1945]) ja Julia Kristevan
intertekstuaalisuuden teoriaan, jossa ”[jlokainen teksti rakentuu viittausten mosaiikkina:
jokainen teksti on sulautuminen ja muunnos toisesta” (Kristeva 1967 Marko Juvanin mukaan
2008, 11-12). Kehollisuus on molemmissa ldhestymistavoissa keskeinen elementti, ja se
vahvistaa tutkimuksellista lahtokohtaani, jonka mukaan ei ole mielekasta tehda jyrkkaa
erottelua filosofisen ja kaytdannollisen tutkimusotteen vilille. Fenomenologian ja
intertekstuaalisuutta koskevien teorioiden tutkiminen on tarjonnut mahdollisuuden
tarkastella kasitteitd ja vahvistanut ideoitani niin soittamisen kautta tapahtuvan
havainnoimisen alyllisyydestda kuin intertekstuaalisuuden kokonaisvaltaisuudesta ja

kehollisuudesta (Sumelius-Lindblom 2020a, 132 [115].)

Merleau-Pontylle keho on ilmaisun valine, joka kykenee niin herattamaan, tulkitsemaan kuin

muuttamaankin asioiden merkityksia (Sumelius-Lindblom 2019, 88). Tata kuvastaa Merleau-
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Pontyn fenomenologian perusajatus kehon ja mielen erottamattomuudesta, jossa kehosta
nousevaan kokemukseen ei suhtauduta toissijaisena tai irrelevanttina tiedonlahteend, vaan
koko tietoisuutemme maailmasta perustuu omille kehollisille havaintokokemuksillemme.
Merleau-Pontyn  fenomenologisessa  teoriassa  erityisen  tdrkedksi  muodostuu
intersubjektiivisuuden, jaetun (subjektiivisen) kokemuksen kasite. Se tekee oikeutta musiikin
esittdjan  harjoittamalle tutkimukselle ja on muuttanut kasitystani keholliseen
havainnoimiseen  perustuvan  tutkimuksen ndenndisestd  subjektiivisuudesta ja
sopimattomuudesta "oikeaksi tutkimustiedoksi”. Merleau-Pontylle fenomenologinen
maailma on erottamaton subjektiivisuudesta ja intersubjektiivisuudesta. Se muodostaa
yhteyden aiempien ja nykyisten kokemusten sekd muiden ihmisten kokemusten ja omien
kokemusten(i) valille. Merleau-Ponty (2012 [1945], 189) kuvaa intersubjektiivisuutta

seuraavasti:

Niinpa kieli ja ymmarrys kielestad nayttavat ilmiselvilta. Kielellinen ja intersubjektiivinen
maailma ei endd hammastytd meitd, emme enda erota sitd maailmasta itsestdan ja
heijastamme sitd jo puhutussa ja puhuttavassa maailmassa. (Sumelius-Lindblom 2020a,

132-133 [115-116].)

Tulkintani Merleau-Pontyn keskeisten havaintokasitteiden experience (kokemus) ja
perception (havainto) vélilla poikkeaa Merleau-Pontyn omasta teoriasta (Sumelius-Lindblom
2019, 88-89 [88-89].) Tulkinnassani, jossa painottuu pianistin moniulotteinen tapa
havainnoida  musiikkia, = kokemus nayttaytyy valittbmampand ja  helpommin
kommunikoitavissa olevana kuin havainto, joka taas edustaa (pianistille) analyyttisempaa ja
fokusoidumpaa, sanoihin ja kasitteisiin kytkeytyvda havaitsemista. Hahmottelen tadssa
kohdassa tutkielmani kolmannessa artikkelissa tarkentuvaa metodista ajatteluani, jonka ydin
muodostuu soittamisen kautta havaitsemisen ja soittamalla todentamisen valille sekd néiden
kytkeytymiselle kielen rajallisuuteen ja Wittgensteinin filosofiassa esiintyvaan nédyttimisen
kasitteeseen (ks. Johdanto s. 21). Nakemykseni kokemuksen intersubjektiivisista
ominaisuuksista palautuu nimenomaan soittamalla tutkimiseen, jossa tehdyt havainnot
toteutuvat usein valittdomindg ennen sanoja ja kasitteellistdmistd ja voivat silti yltaa
intersubjektiivisuudessaan ja informatiivisuudessaan tasaveroisiksi sanoihin ja kasitteisiin

kytkeytyvan havaitsemisen kanssa.



Myos Kristevan teoria on ldhtdkohdiltaan kehollinen, joskin myods psykoanalyyttinen.
Wabhlforsin (2018, 64—65) mukaan ”intertekstuaalisuudessa on Kristevan mukaan paitsi
formaalinen myds psyykensisdinen taso” ja Kristeva puhuu myohemmadssa tuotannossaan
”intiimista kumousliikkeesta” (révolte intime), jossa koko oleminen on intertekstuaalista.
Kristeva (2002, 258) kuvaa kasitystadn intertekstuaalisuuden kokonaisvaltaisuudesta
yhdistamalla tekstin tulkitsemiseen ”kirjoittavan subjektin epdautenttisuuden”. Han kuvailee
kirjoittajan olevan prosessissa ”subjekti, karnevaali, polyfonia ilman mahdollista
yhteensovittamista, pysyva kapina”. Karnevaalilla eli “ruumiin, unen, lingvistisen ja halun
rakenteen homologialla” Kristeva (1993, 36) tarkoittaa kahta tekstid, jotka kohtaavat, ovat
keskendan ristiriidassa ja suhteellistavat toinen toisensa. Polyfonian kasite tassa yhteydessa
viittaa polyfoniseen romaaniin, jossa kirjailijan keskustelukumppanina on kirjailija itse, mutta
toisen tekstin lukijana. Kristeva (ibid., 45) kuvaa ilmiota seuraavasti: ”Se, joka kirjoittaa, on
sama kuin se, joka lukee. Kun keskustelukumppani on teksti, han on itsekin vain teksti, joka

luetaan uudelleen kirjoitettaessa.” (Sumelius-Lindblom 2020a, 134-135 [118].)

Soittamisella on tutkimuksessani kaksoisrooli, jossa se toimii kdsiteanalyyttisen tyon tukena —
sekd uusien kasitteiden ettd puhtaasti musiikillisten havaintojen todentamisen valineena.
Tastd osoituksena nuottiesimerkit korvautuivat tohtorintutkintoni toisessa ja kolmannessa
tutkimusartikkelissa videoesityksillani. Kolmannessa artikkelissa (Sumelius-Lindblom 2020a)
luon teoreettisen yhteyden soittamalla todentamisen ja ndyttdmisen kasitteen valille.
Ndyttaminen esiintyy Ludwig Wittgensteinin varhaisen filosofian paateoksessa Tractatus
Logico-Philosophicus (1922). Metodologisten ominaisuuksiensa lisdksi ndyttamisen kasite
toimi  tutkimuksessani  erottamattomana  osana  musiikillisen  kommunikaation
demonstratiivisia ja intersubjektiivisia ominaisuuksia (Sumelius-Lindblom 2020a, 133-134

[127]]).

Ludwig Wittgenstein tunnisti filosofisessa teoriassaan kielen ongelmat ja sanoille annetut
yksilolliset merkityssisallot, ja nayttdmisen kasite onkin keskeinen hanen kielen ja
todellisuuden vélistd suhdetta ja tieteen rajoja koskevassa teoksessaan Tractatus Logico-
Philosophicus (1922). Maija Aalto-Heinilan (2007, iv) mukaan ”"Wittgensteinin perusajatuksen

voisi kuvata siten, ettd kielen ja maailman logiikka ei ole mitddn substantiaalista, johon
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voisimme sanoilla tai ajatuksilla viitata; logiikka voi ainoastaan nayttaytya silloin kun kielta
kasitellddn normaalisti (eli maailmassa vallitsevien satunnaisten asiantilojen kuvaamiseen)”.
Aalto-Heinila (ibid., 22) puhuu Wittgensteinin ndyttdmisen kasitteen perustumisesta tdméan
johtoajatukselle “mika voidaan ndyttda, [sitd] ei voida sanoa”. Nayttdminen kytkeytyy
Wittgensteinin filosofiassa myo6s kielen ja todellisuuden loogisiin piirteisiin: se, mika
nayttaytyy kielessd, on todellisuuden looginen muoto (niin kutsuttu kielen kuvateoria).
Wittgensteinin mukaan kisitteemme ja kielipelit® muotoutuvat ihmisen luonnollisesta tilasta
ja ymparistostd. Wittgenstein vaittaa, ettad naita ei voi todistaa, vaan ne pitda yksinkertaisesti
hyvaksya annettuina, silld pohjimmiltaan emme voi selittda elamanmuotoamme, antaa syita
sille, vaan ainoastaan hyvdksyad, ettd tama on tapa, jolla ihmisind toimimme. Wittgensteinin
mukaan pohjimmiltaan jokin taytyy hyvaksya fundamenttina, jonka yli tutkimus ei voi menna.

(Conway 1989, 67; Sumelius-Lindblom 2020a, 134 [117].)

9 Saarnin (2016) mukaan Wittgenstein kiinnittda mydhaisfilosofiassaan huomionsa logiikan sijaan ”arkikieleen”
ja ylipaansa kielenkayttoon. Wittgenstein ei madrittele tarkasti, mita han tarkoittaa kielipelin kasitteelld, mutta

se merkitsee suurin piirtein “kielen ja niiden toimintojen kokonaisuutta, joihin kieli nivoutuu mukaan”.



2 Taiteellisen suuntautumisvaihtoehdon mukaisen tohtorintutkinnon

tavoitteet ja toteutus

Tohtorintyoni taiteellisia ja tutkimuksellisia tavoitteitani ovat seuraavat: Avaan
ranskalaismodernismin kannalta keskeisid kasitteitda ja rakennan taltd pohjalta oman
moniarvoisen neoklassisen tulkintani. Hyddynnan 1920-luvun taidemusiikin padakoulukuntien
Pariisin ja Wienin valisid janniteitd ja esteettisid eroavaisuuksia konserttien taiteellisessa
toteutuksessa. Tarkastelen tutkimusaiheeni intertekstuaalisuutta eli tutkin ja luon aika- ja
tyylikausien valisia yhteyksid. Kyseenalaistan esittdmisen konventioita ja nostan esille
ranskalaisen neoklassismin estetiikkaan perustuvia, myos aiemmasta poikkeavia esittamisen
tapoja. Hahmottelen uudentyyppista esittajalahtoisen tutkimuksen tapaa, joka perustuu
esittdjan keholliselle kokemukselle musiikin ominaisuuksista (kuten intertekstuaalisuudesta)
seka sen tapaisten taiteellis-tutkimuksellisten alueiden hahmottamiselle ja tutkimisille, joita
on vaikea osoittaa nuottikuvasta tai todentaa perinteisin tutkimusmenetelmin. Metodinen

ajatteluni siséltda seuraavia ominaisuuksia (Sumelius-Lindblom 2020a, 151-152 [134-135]):
1) Keholliseen intertekstuaalisuuteen kytkeytyva metodi

Kehollisen intertekstuaalisuuden metodini ei ole systeeminen malli tai tapa tutkia, jota
noudattamalla voisi saavuttaa tietynlaisia tuloksia. Kysymys on tutkimuksellisen ajattelun
kuvaamisesta, joka tuottaa yhdessa soittamiskokemuksesta nousevan informaation kanssa a)
filosofisluonteisia tieteellisid ideoita analysoimalla olemassa olevia késitteitd ja luomalla uusia

sekd b) uutta tietoa ranskalaisesta neoklassismista ja esittamiseen liittyvista kysymyksista.
2) Soittamisen rooli tutkimuksen valineena

Tutkimuksessani  soittamiskokemuksella on yhtdaikaisesti seka itseisarvoinen etta
vdlineellinen rooli. Tama liittyy tutkimusmetodini kehamaisyyteen, jossa soittamisen kautta
tehdyt havainnot tuottavat monialaisten historiallisten, filosofisten ja kasiteteoreettisten
tarkastelutapojen kanssa uutta tietoa ranskalaisesta neoklassismista ja
intertekstuaalisuudesta. Vaikka interdisiplinaarinen tutkimukseni hyodyttda myos

tutkimukseni taiteellisia paamaaria, ei soittamiskokemuksen reflektointi sellaisenaan ole
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tutkimuksessa keskeiselld sijalla. Soittamisen rooli on toimia itsendisenda osana
tutkimuksellista evidenssia ja ndyttad, mitd tama uusi tieto on. Tassa yhteydessa videoesitys

yhdessa tutkimustekstin kanssa edustaa musiikista tehtyjen havaintojen evidenssia.

3) Fenomenologisuus

Tutkimukseni ei erota toisistaan kehollisia ja alyllisia paamaaria. Tama tarkoittaa sita, etta
kehollinen, soittamiskokemuksesta nouseva tieto ja teoreettinen tutkimustieto toimivat
jatkuvassa vuorovaikutuksessa ja hyodyttavat toisiaan. Olen hyddyntdnyt tutkimuksessani
Merleau-Pontyn, Kristevan ja Wittgensteinin teoretisointeja kuitenkin niin, ettd olen

pitaytynyt niita koskevissa tulkinnoissani psykologisen aspektin ulkopuolella.

4) Intersubjektiivisuus

Tutkimukseni pyrkii kommunikoimaan seka tutkijayhteison etta taiteellisen yhteison kanssa.
Monialaisten tutkimuksellisten ja kehollisia ulottuvuuksia sisdltavien havaintojen
kasitteellistaminen ja ymmarrettavaksi tekeminen pyrkii lisédmaan tietoa ranskalaisen
neoklassismin erityispiirteistad ja esittamisen lahtokohdista. Tutkimukseni intersubjektiiviset
paamaarat toimivat perusteena sille, ettd soittamiskokemuksen rooli kommunikaation

vdlineené on tarkedmpaa kuin kehollisen soittamiskokemuksen kuvaaminen sindnsa.

Tohtorintyoni opinndytteet koostuvat neljasta jatkotutkintokonsertista, yhdesta danitteesta
sekd kolmesta julkaistusta tieteellisestd tutkimusartikkelista, joista kaksi sisaltaa
videomateriaalia soitostani. Jatkotutkintoni aihe on ”Nelja nadkokulmaa 1920-luvun
ranskalaiseen modernismiin: I'esprit nouveausta varien maailmaan ja esittdjan metodiseen
ajatteluun”. Jatkotutkintooni sisdltyvdt opinndytteet nivoutuvat yhteen tiiviiksi
kokonaisuudeksi, jossa on tunnistettavissa neljd taiteellis-tutkimuksellista aihealuetta: 1)
eurooppalaisen modernismin koulukunnat ja muutostekijat ranskalaisen modernismin
estetiikassa; 2) Les Six -ryhman neoklassismi ja intertekstuaalisuuden lajit; 3) ragtime ja
hybridi-intertekstuaalisuus ranskalaisen neoklassismin tunnuspiirteind ja 4) ranskalaisen
modernismin abstraktit ulottuvuudet. Temaattisesti etenen jatkotutkinnossani yleisesta
yksittaiseen eli eurooppalaisen modernismin koulukuntien yleisten piirteiden kuvaamisesta
kohti ranskalaisen modernismin ja erityisesti ranskalaisen neoklassismin erityispiirteiden

tarkastelua. Etenen sen jalkeen naihin tyyleihin kietoutuvien esittdjdldhtoisten ja esteettis-



filosofisten kysymysten tarkasteluun, uuden tyyppiseen kasitteenmuodostukseen ja olemassa
olevien kasitteiden uudelleenanalysointiin. Lopuksi keskityn esittdjan metodisen polun
tunnistamiseen ja analysointiin seka vaativien taidefilosofisten kysymysten ratkaisemiseen

soittamisen kautta.

Konserttien kantava taiteellinen teema on esittdd 1920-luvun Pariisin vaikutuspiirissa
toimineiden uudistusmielisten ranskalaisten (Les Six -ryhmd&, Satie, Ravel, Messiaen),
venalaisten (Stravinsky), itdvaltalaisten (Schonberg, Berg), amerikkalaisten (Joplin, Gershwin)
ja suomalaisten (Klami, Melartin, Pohjola) modernistisdveltdjien musiikkia ja tarkastella

kussakin konsertissa tiettya ranskalaiseen modernismiin liittyvaa erityiskysymysta.

Jokainen tohtorikonserteistani kytkeytyy tutkintoni taiteellisiin ja tutkimuksellisiin

tavoitteisiin.

Tutkintoni temaattiset taiteellis-tutkimukselliset kokonaisuudet ovat ndin ollen seuraavat:

1) Uusi (epd)jarjestys: ranskalainen modernismi esteettisend vedenjakajana. Tahdn teemaan
kuuluu ensimmainen jatkotutkintokonsertti Stravinskyn konsertto pianolle ja puhaltimille,
toinen jatkotutkintokonsertti "Uusi (epd)jarjestys: modernismin vastapari Pariisi ja Wien
1920-luvulla” sekd ensimmadinen artikkeli ”Uusi (epd)jarjestys?: ranskalaisen modernismin

kasitehistoriallista tarkastelua”.

2) Les Six -ryhman neoklassismi ja intertekstuaalisuuden lajit. Tatd teemaa edustavat kolmas
jatkotutkintokonsertti “Les Six — ranskalaisen modernismin nuoret radikaalit” ja toinen
tutkimusartikkeli “The pianist’s perception as a reserch method: encountering intertextual
and phenomenological approaches in piano playing”, joka sisadltdd myos videondaytteita

teoksista ja niiden esityksista.

3) Ragtime ja hybridi intertekstuaalisuus ranskalaisen neoklassismin tunnuspiirteind. Tata
teemaa edustavat puolestaan neljas jatkotutkintokonsertti ”Ragtime! Saluunoista Pariisin
salonkeihin ja konserttilavoille” ja kolmas tutkimusartikkeli ”“Hybridi-intertekstuaalisuus

kasitteellisena lahtokohtana ja tuloksena musiikin esittajan tutkimuspolusta: Neoklassisten
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piirteiden jaljittdminen Igor Stravinskyn teoksessa Piano-Rag-Music (1919)”. Tama artikkeli

sisaltdaa myos videoesityksen teoksesta.

4) Ranskalaisen modernismin abstraktit ulottuvuudet. Tatd teemaa edustaa viides
jatkotutkintokonsertti ”Silent revolution: French Modernism and the zone of colours”, joka
sisdltdd musiikkia Messiaenilta, Murail'ta, Ravelilta ja Melartinilta ja on SibaRecordsin

tuottama aanite.

2.1 Uusi (epad)jarjestys: ranskalainen modernismi eurooppalaisen modernismin

esteettisend vedenjakajana

Kaksi ensimmaistd jatkotutkintokonserttia yhdessa ensimmaisen tutkimusartikkelini kanssa
muodostavat laajan kokonaisuuden, joka taustoittaa koko jatkotutkintoprojektiani
tarkastelemalla muutostekijoitd ranskalaismodernistisen estetiikan taustalla. Kokonaisuus
muodostaa tarkastelupinnan eurooppalaiseen neoklassismiin, Pariisin’® ja Wienin
koulukuntiin. Halusin tarkastella niitd sekd vastakkain ettd rinnakkain, esteettisten

eroavaisuuksien ja yhtyméakohtien nakokulmista.

Stravinskyn konsertto pianolle ja puhaltimille (1924-25) edustaa yhtd tarkeimmista
Stravinskyn neoklassisen kauden (n. 1920-39) teoksista. Sen esittdminen ensimmaisessa
jatkotutkintokonsertissani oli perusteltua, kun otetaan huomioon Stravinskyn laajamittaiset
kytkokset ranskalaiseen modernismiin. Stravinskylla oli Pariisin vuosinaan musiikillisen
esikuvan asema, ja hén jakoi Les Six -ryhman kanssa kiinnostuksensa sekd esteettista

yksinkertaistamista ettd populaareja vaikutteita kohtaan (mm. Perloff 1991).

Stravinskyn neoklassinen kausi sisdltaa erityyppisia viittaamisen kohteita ja intertekstuaalisia
kdytanteitd. 1920-luvun piano-ohjelmistossa naihin sisaltyvat esimerkiksi barokkivaikutteet

(konsertto pianolle ja puhaltimille), klassisromanttiset vaikutteet (sonaatti pianolle 1924,

10 Stravinskyn neoklassinen kausi lukeutuu myds ranskalaiseen neoklassismiin.



konsertto pianolle ja puhaltimille, Czerny-idiomien osalta) ja populaarit vaikutteet (Piano-Rag-

music 1919 ja Tango 1925).

Konsertto pianolle ja puhaltimille on Stravinskyn itsensd mukaan ”savelletty 1600-luvun tyyliin
tdman paivan nakokulmasta” ja on “erddnlainen passacaglia tai toccata” (Messing, 1988, 140—
141). Toteamus vahvistaa myds omaa huomiotani siitd, ettd konsertto ei lukuun ottamatta
klassista, kolmiosaista muotoaan (allegro—adagio—allegro) juurikaan seuraile klassis-
romanttista konserttotraditiota. Tastd osoituksena pianistilla on soolokadenssijaksojen
ulkopuolella verrattain vahan rytmistd tai ilmaisullista vapautta. Solisti on melodisesta
itsendisyydestaan huolimatta ennemminkin osa orkesteria, kuten barokin concerto
grosso -perinteessa. Musiikki on samanaikaisesti rytmisesti suggestiivista ja ilmaisullisesti
vakevaa, mutta ei perinteisella tavalla emotionaalista. Tdma emotionaalinen etdantyminen tai
vieraantuminen voidaan myos lukea Stravinskyn neoklassismin erddksi olennaiseksi
tunnusmerkiksi. Theodor W. Adorno on kasitellyt ilmi6ta laajamittaisesti teoksessaan The

philosophy of new music (1948/2016).

Jatkotutkintoni toinen konsertti “epa)jarjestys: modernismin vastapari Pariisi ja Wien 1920-
luvulla” rakentui modernismin koulukuntien avoimille vastakohdille. Vaikka musiikin tutkimus
on perinteisesti korostanut Pariisin ja Wienin koulukuntien eroja — ja eroja toki monessa
suhteessa onkin — halusin nostaa konsertissa esiin paitsi vastakohtia myos tekijoita, jotka
kenties yhdistivat modernismin pooleja toisiinsa. Eras tallainen silta on intertekstuaalisuus eli
tekstienvalisyys, joka on yksi neoklassismin merkittavimmista ilmenemismuodoista. Seka
Pariisissa ettd Wienissa oltiin yhta kiinnostuneita uuden ja vanhan rajapinnoista, musiikillisista
esikuvista ja ndiden vaikutteiden sulauttamisesta uudistuvaan savelkieleen. Se, miten
intertekstuaalisuus lopulta toteutui, riippui paitsi saveltdjan omista musiikillisista
lahtokohdista, my6s kyseessa olevasta koulukunnasta ja sen kansallisesta estetiikasta. Jopa
koulukuntien sisalld intertekstuaaliset 1dhestymistavat saivat toisistaan poikkeavia muotoja.
Kaksi ensimmaista jatkotutkintokonserttiani edustivat vahintdan kolmea erilaista nakékulmaa
ndihin intertekstuaaalisuuden ilmenemismuotoihin, joista esille tulevat Stravinskyn
neoklassismi, ranskalainen neoklassismi (Poulencin neoromantiikka, Honeggerin neobarokki

ja Ravelin jazz-vaikutteinen neoklassismi), uuden wienildisen koulukunnan uusklassismi
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(Schonbergin Bach-viittaukset sarjassa op. 25) seka atonaalinen ekspressiivisyys (Schénberg,

Berg).

Konsertin "Uusi (epa)jarjestys: modernismin vastapari Pariisi ja Wien 1920-luvulla” ohjelmisto
toteutui draamallisena kokonaisuutena ja rakentui seka silloille ettd jyrkallekin
vastakkainasettelulle. Molemmilla puoliskoilla esiintyi vuorotellen neoklassisen ranskalaisen
ja uuden wienildisen koulukunnan musiikkia; ensimméinen puolisko oli omistettu
sooloteoksille ja jalkipuolisko kamarimusiikille. Pariisi- Wien-tematiikan lisdksi konsertissa
kuultavat teokset kytkeytyivéat toisiinsa neoklassismin tai uusklassismin kautta, vaikka yhteys

menneisiin esikuviin ei kaikissa tapauksissa olisikaan ollut ilmeinen tai helposti kuultavissa.

Konserttiohjelman teosten vilisista intertekstuaalisista yhteyksistd mainittakoon, etta kaksi
ensimmaista savellysta, Arthur Honeggerin Prélude, arioso et fughetta sur le nom de BACH ja
Arnold Schonbergin sarja op. 25 liittyivat toisiinsa Bach-viittausten, eradnlaisen
sisdankirjoitetun ”teoreettisuuden” ja toisaalta kromaattisen ekspressiivisyyden kautta.
Ensimmaisen puoliskon paattdva Poulencin Napoli-sarja ja konsertin sulkeva Ravelin
viulusonaatti taas hyodynsivat ajanjaksolle tyypillisia populaareja tyylilainoja ja muutenkin
vapaampia musiikillisia assosiaatioita. Konsertin uuden wienildisen koulukunnan teokset,
Schonbergin sarja op. 25 ja Alban Bergin Adagio Kamarikonsertosta puolestaan kytkeytyivat
toisiinsa paitsi atonaalisen ekspressiivisyyden myos uusklassismiin viittaavien 1700-luvun

muototyyppien “sarja” ja “kamarikonsertto” kautta.

Artikkeli "UUSI (EPA)JARJESTYS?: 1920-luvun ranskalaisen modernismin kasitehistoriallista
tarkastelua” (Sumelius-Lindblom 2016) kytkeytyi kahden ensimmaisen jatkotutkintokonsertin
tematiikkaan. Siind etsin vastausta kysymykseen, miksi estetiikka ja musiikillinen ilmaisu
muuttuivat ensimmaisen maailmansodan jdlkeen, ja kuvasin esteettisen vallankumouksen
taustaa ranskalaisessa musiikkielamassa ennen ja jalkeen ensimmadisen maailmansodan.
Vastaaminen tutkimuskysymykseen tapahtui analysoimalla ranskalaisen modernismin
kannalta kaikkein keskeisimpia kasitteita ja niiden taustoja. Metodologisesti artikkeli seurasi
kasite- ja intellektuaalihistorian perinnettd, jossa tutkimuksen lopputulos edustaa niin
kutsuttua ideaalityyppid. Ideaalityyppind kdytin Max Weberin kehittdmaa metodologista
mallia, jota sovelsin omassa tydssani kerdamalld, uudelleenjarjestamalla ja

uudelleenarvioimalla ranskalaisen modernismin kasitteitd ja ilmioditd. Tassa yhteydessa



keskeisimpia kasitteita olivat I'esprit nouveau, surrealismi, neoklassismi seka eklektismi.
Valaisemalla musiikillisten ilmididen taustalla olevia historiallisia, sosiaalisia ja poliittisia
perusteita artikkeli kdsitteli myds jannitteitd ja kasitteellisia yhteyksida eurooppalaisen
modernismin vastakkaisten poolien valilla. Tutkimuksen tarkeimpdna johtopaatoksena
voidaan todeta, ettd ei ole tarpeellista erottaa ranskalaista modernismia kasitteellisesta
kehyksestddan koherenttina, yhtendisena "tyylind”. Ennemminkin ranskalaista modernismia
pitdisi tulkita monivivahteiseksi, eklektiseksi seuraukseksi vallitsevista sosiaalisista ja
kulttuurisista tarpeista, ja tdssa tulkinnassa pitdd ottaa huomioon yhteydet ranskalaisiin

nationalistisiin liikkeisiin ja saksalaisperaisten kulttuurillisten traditioiden vastustamiseen.

2.2 Les Six, ranskalainen neoklassismi ja intertekstuaalisuuden lajit

Kolmas jatkotutkintokonsertti ”Les Six — ranskalaisen modernismin nuoret radikaalit” (24.5.
2018) yhdessa toisen tutkimusartikkelin “The pianist’s perception as a research method:
encountering intertextual and phenomenological approaches in piano playing” (Sumelius-
Lindblom 2019) kanssa muodostavat jatkotutkintoprojektini toisen taiteellis-tutkimuksellisen
osuuden, jossa taiteelliset ja tutkimukselliset elementit sulautuvat toisiinsa entistd syvemmin
paitsi tiedollisesti myds metodisella tasolla. Tassa vaiheessa projektiani olin havainnut, etta
tutkimusmatka kohti oman taiteellisen tutkimuksen metodologista kehitystyota oli minulle
yhta tarkead kuin 1920-luvun ranskalaisen modernismin toisiinsa nivoutuvat taiteelliset ja
tutkimukselliset kysymyksetkin. Tutkimuksen ja taiteellisen toiminnan yhdistdminen on ollut
jopa valttamatonta, silld jo ensimmaista tutkimusartikkeliani varten lapikdymani kotimainen
ja kansainvalinen musikologinen tutkimuskirjallisuus osoitti puutteensa ranskalaisen
neoklassismin kasittelyssa, eika tutkimusaiheeseen liittyvia taiteellisia kannanottoja esiinny

kirjallisuudessa riittavasti.

Kolmas jatkotutkintokonsertti sijoittui ranskalaisen modernismin polttopisteeseen. Vuoronsa
saivat Les Six -ryhman sadveltdjat Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud,
Francis Poulenc ja Germaine Tailleferre seka heidan taiteellinen esikuvansa ja mentorinsa Eric

Satie. Les Six -ryhman musiikkiin voidaan katsoa kiteytyvan juuri niiden musiikillis-esteetisten
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kysymysten, jotka ensimmaiisen maailmansodan ajanjakso toi Pariisin musiikkieldmaan.!
Konsertti haastoi harvinaisilla ohjelmistovalinnoillaan vallitsevaa kdytantéa, jossa ranskalaisen
piano-ohjelmiston esittdminen on erittdin kanonisoitua ja kohdistuu usein vain kapealle

alueelle, tiettyjen ranskalaissaveltdjien tiettyihin teoksiin.

Kolmannen jatkotutkintokonsertin keskeinen kysymys oli, mitd /'esprit nouveau tarkoittaa
musiikin esittdjan nakoékulmasta ja onko se savellyksestd toiseen hallitseva elementti
modernistista ranskalaista musiikkia esitettdessa. Kysymys oli vaikea, silla lapikdymani
tutkimusmateriaalin valossa vastasin tdhan "kylla”, mutta taiteellisista lahtékohdista seka

”

"kylld” ettd ”"ei”. Esittdjana koin tdrkedksi antaa Les Six -ryhmdn musiikista ja koko
musiikillisesta ajanjaksosta mahdollisimman realistisen, moniesteettisen ja moniarvoisen
kuvan. Pyrin valttamaan niin taiteellisen suunnittelun kuin musiikillisen toteutuksen osalta,
etta kysymys ei ollut ryhman sisdisesta yhtendisen estetiikan vaatimuksesta — puhumattakaan
savellysohjelmasta — vaan ennemminkin ulkoisesta, nationalistisesti virittyneesta ja Satien
sdvelkieleen sidotusta "uutisoinnista”, jolla Les Six -ryhmda haluttiin liittdd puritaanisiin ja
esteettisiin hyveisiin. Taiteilijana minulla oli mahdollisuus jopa luopua Les Six -ryhmaa ja
yleensdkin ranskalaista neoklassismia koskevista esteettisista yleistyksista ja tuoda esille

ryhman musiikillinen moninaisuus, kuten esimerkiksi Poulencin neoromanttisuus, Honeggerin

saksalaisperdinen ekspressionismi, Dureyn impressionismi ja Tailleferin herkkd nostalgisuus.

Toisen tutkimusartikkelini “The pianist’s perception as a reserch method: encountering
intertextual and phenomenological approaches in piano playing” (Sumelius-Lindblom 2019)
tutkimuksellisessa keskitssa oli intertekstuaalisten viittaussuhteiden havainnointiprosessin
analysoiminen pianistin tyossa. Tuon havainnointityén lopputuloksena oli erilaisten
intertekstuaalisten tyyppien tunnistaminen. Ajatuskokeitani (thought experiments) tukivat

videoesimerkit, joissa soitan itse, ja musiikillisen tarkastelun kohteena olivat ranskalaisen

1 Les Six -ryhmén sdveltdjista erityisesti Milhaud, Poulenc ja Auric (mentoreidensa Erik Satien ja Jean Cocteaun
tuella) kaansivat katseensa “impressionismin huuruista” ja “romantiikan ylevyydesta” kohti uusia esteettisia
periaatteita (parodia, diversiteetti, nostalgia, toistaminen) ja populaareja vaikutteita (kabaree, sirkus,

markkinat, music-hall) (Perloff 1991, 2).



neokassismin keskeisimpien saveltdjien (Satie, Milhaud, Stravinsky ja Honegger) musiikki.

Kuvasin artikkelin teoreettista taustaa tarkemmin johdantoluvussa.

2.3 Ragtime ja hybridi intertekstuaalisuus ranskalaisen neoklassismin tunnuspiirteina

Neljas jatkotutkintokonsertti “Ragtime! Saluunoista Pariisin salonkeihin ja konserttilavoille”
(4.12.2019) ja kolmas tutkimusartikkeli “Hybridi-intertekstuaalisuus kasitteellisena
lahtokohtana ja tuloksena musiikin esittdjan tutkimuspolusta: Neoklassisten piirteiden
jaljittdminen Igor Stravinskyn teoksessa Piano-Rag-Music (1919)” (Sumelius-Lindblom 2020a)
jatkoi ja syvensi tohtorintutkintoni toisen taiteellis-tutkimuksellisen kokonaisuuden tapaa
kytked tutkimuksen taiteelliset, historialliset ja uudet metodiset ideat toisiinsa. Kolmannen
taiteellis-tutkimuksellisen kokonaisuuden keskidssa oli ranskalaisen neoklassismin kannalta
tarkein, toisessa tutkimusartikkelissani tunnistamani intertekstuaalisuuden laji, hybridi-
intertekstuaalisuus, joka toteutui 1920-luvun ranskalaisen modernismin ilmaisukeinossa
yhdistaa keskenaan esteettisesti vastakohtaisten musiikin lajien (esimerkiksi klassinen ja jazz)

vaikutteita toisiinsa.

”Ragtime! Saluunoista Pariisin salonkeihin ja konserttilavoille” -konserttiin mennessa
jatkotutkintosarja oli edennyt Stravinskyn neoklassimin, Pariisin ja Wienin koulukuntien ja Les
Six -ryhman musiikin tarkastelun myo6ta tutkimusaiheeni polttopisteeseen. Tdssd musiikin
lajien véliset raja-aidat hamartyivat, sulautuivat ja nayttaytyivat erddnlaisena musiikillisena
hybridimuotona, musiikin klassisten ja populaarien lajien yhteensulautumisena. Valtaosa
konsertin soivasta ohjelmistosta koostui pianokamarimusiikista, joka oli syntynyt 1920-luvun
ympéristossa joko Pariisissa tai Pariisin vaikutuspiirissd ja saanut vaikutteita varhaisesta
jazzista ja muista populaarin musiikin muodoista. Konserttiin valitut saveltdjat edustivat joko
ragtimen alkujuuria (Scott Joplin), amerikkalaisen jazz-musiikin (ragtime, blues) vaikutteita
lansimaisessa (amerikkalaisessa) taidemusiikissa (George Gershwin) tai ranskalaisen
neoklassismin suhdetta jazz-musiikkiin (Erik Satie, Darius Milhaud, Igor Stravinsky) ja

eteldamerikkalaisiin vaikutteisiin (Milhaud). Lisdksi konsertissa tarkasteltiin suomalaisen
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musiikkielaman suhdetta Pariisin jazz-vaikutteisiin 1920-luvulla (Uuno Klami) ja aikamme

musiikin suhdetta 1920-luvun virtauksiin (Seppo Pohjola).

Konsertin hallitsevat varhaisen jazz-musiikin muodot ragtime ja blues edellyttivat, etta
omaksun konkreettisesti uusia soittotapoja ja heittdaydyn konsertin kepean viihdyttavaksi ja
nostalgiantdytteiseksi miellettyyn teeman. Taiteellinen kannanotto tuntui tarpeelliselta, silla
ranskalaisen neoklassismin populaaria suuntausta ei edelleenkdan kasitelld pianomusiikin
kaanoniin  kuuluvana, ”vakavasti otettavana” tyylind. Ranskalaisen neoklassismin
irtaantuminen romantiikan ajan esteettisistd perusldhtokohdista asetti konsertilleni uuden
tyyppisia tavoitteita. Oli irtauduttava "ylevyyden”, kauniin soinnin, rytmin toissijaisuuden ja
emotionaalisen koskettavuuden vaatimuksista ja siirryttdva kohti “kauneuden” &ariviivojen
hdamartymistd ja paikoin etdantynyttd emotionaalista asennoitumista. Toteutuskeinoihin
lukeutuivat esimerkiksi taiteellisen ilmaisun nakymattomien rajojen siirtyminen ja
vaihtoehtoisten pianististen ratkaisujen kokeileminen. Instrumentin hallintaan liittyvat
kysymykset nousivat etualalle, silld hybridityylin vaatelias estetiikka ei antanut mahdollisuutta

"verhota” teknisia puutteita esimerkiksi lavealla rubatolla ja ylitulkitsemisella.

Yksi konsertin keskeisistd tavoitteista oli paitsi taiteellisesti laadukkaan ja draamallisesti
mielenkiintoisen  ohjelmakokonaisuuden  laatiminen, myds  sellaisen  kaanoniin
kuulumattoman musiikin hydédyntaminen, joka parhaimmallaan ilmensi 1920-luvun Pariisin
musiikillista ajankuvaa — sitd, milta 1920-luvun Pariisi olisi voinut kuulostaa. Tdima osoittautui
paitsi antoisaksi myo6s haastavaksi taiteelliseksi tavoitteeksi, silld valintoja rajoittivat
ranskalaisen ragtime-vaikutteisen soolopiano-ohjelmiston maarallinen ja laadullinen
niukkuus. Paadyinkin teosvalinnoissani hyddyntamaan vaihtuvia kokoonpanoja ja hyddynsin
my0s sovituksia alkuperaisteoksista. Soolopianoteokset hajautin eri puolille ohjelmaa ja asetin

pianon useissa kohdin ei-solistiseen rooliin, osaksi ensemblea.

Kolmas tieteellinen  tutkimusartikkelini  ”Hybridi-intertekstuaalisuus  kasitteellisena
lahtokohtana ja tuloksena musiikin esittdjan tutkimuspolusta: neoklassisten piirteiden
jaljittaminen Igor Stravinskyn teoksessa Piano-Rag-Music (1919)” (Sumelius-Lindblom 2020a)
kasitteli ranskalaisen neoklassismin erityispiirteita ja esittajalahtoista metodiani tarkastella

ranskalaisen neoklassismin intertekstuaalisia yhteyksia.



Artikkeli kiinnitti toisen tutkimusartikkelini padalinjat, intertekstuaalisen ja fenomenologisen
tarkastelun ldhemmads toisiaan ja syvensi ndiden kahden aihealueen valista yhteytta
(Sumelius-Lindblom 2020a, 130-133 [107-110]). Samoin tutkimusartikkelini vastasi
nakodkulmaan kehollisuuden ja kehollisen havainnoinnin kulttuurisuudesta. Tdma toteutui
artikkelin kasitteellisessd |ahtokohdassa ja esittdjan fenomenologisen tarkastelutavan
lopputuloksessa, hybridi-intertekstuaalisuudessa, joka on itsessddn laajalle levittyvad ja

kulttuurinen kasite (mts. 135-138 [112-115]).

Artikkelini tutkimukselliset tavoitteet, jotka koskivat ranskalaista neoklassismia, hybridi-
intertekstuaalisuutta ja esittdjan metodisia nakokulmia, tiivistyivat Igor Stravinskyn
pianoteoksessa Piano-Rag-Music (1919), joka oli ensimmadisid jazz-vaikutteita hyddyntavia
pianosavellyksid lansimaisen taidemusiikin historiassa. Hyodynsin teoksen opettelussa ja
oikean suuntaisten soittotapojen omaksumisessa Stravinskyn omaa aanitystd teoksesta
vuodelta 1934. Samalla tulin hyddyntaneeksi aanitetta tutkimukseni kehollisten
assosiaatioiden ja kasitteellisyyden (hybridi-intertekstuaalisuus) vélisen yhteyden

syvenemiseen.

Heijastin soittamiskokemukseni analysoimiseen Theodor W. Adornon kriittisia huomioita
Stravinskyn neoklassisimista ja jazzista (Adorno 1936; 1949; 1963) ja liitin artikkeliin
videoesitykseni  Piano-Rag-Musicista.  Videon paatehtdva oli toimia vélineena
tutkimushavaintojen ndyttamiselle ja vastaanottajan huomion suuntaamiselle esitykseen

itseensa.

Esittdjalahtdoisen  musiikintutkimuksen ja  teoreettisen filosofian  muodostaman
interdisiplinaarisen ja intersubjektiivisen orientaationsa lisdksi artikkelin ideat tiivistyivat
fenomenologisen musiikintutkimuksen alueille ja kasitteellisesti hybridi-intertekstuaalisuuden
keskeisimpiin esteettisiin ja esityksellisiin lahtokohtiin. Ndihin lukeutuivat esittdjan kyky hallita
useita toisistaan poikkeavia tyyleja yhden teoksen sisdlld, emotionaalinen distanssi, esityksen
tietoisuus ja alyllisyys, rytmin ja melodisen linjan hallitsevuus seka teknisen hallinnan

korostuminen.
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2.4 Ranskalaisen modernismin abstraktit ulottuvuudet

Kesdkuussa 2021 toteuttamallani &aanitteelld ”Hiljainen vallankumous: ranskalainen
modernismi ja varien vyohyke” (Messiaen — Murail — Melartin — Ravel) suuntaan katseeni kohti
1920-luvun  ranskalaisen  modernismin  abstraktia aluetta ja suljen viiden
jatkotutkintokonserttini sarjan, joka edusti padosin antiromanttista, neoklassista tyylia.
"Hiljainen vallankumous" viittaa 1900-luvun alun vdhemman tunnettuun pianomusiikkiin, joka
suuntaa katseensa kohti modernistisen suuntauksen ajattomia ja kestavia musiikillisia
innovaatioita. Valitsemiani teoksia yhdistavat vapaus 1920-luvulla vallinneista radikaaleista
suuntauksista sekd uuden tyyppisten harmonioiden ja sointivarien luomat ilmaisulliset
mahdollisuudet. Muihin kantaviin teemoihin lukeutuvat filosofian ja uskonnon

monimuotoisuus Olivier Messiaenin ja Erkki Melartinin pianomusiikissa.

Olivier Messiaenin (1908-1992) varhaisessa mestariteoksessa Préludes pour piano (1928—
1929) voi jo havaita useita Messiaenin musiikillisen tyylin ominaispiirteita. Preludit eivat ole
saavuttaneet samaa asemaa 1900-luvun pianomusiikin kaanonissa kuin esimerkiksi
Messiaenin pianosarjat Catalogue d'oiseaux tai Vingt regards sur I'enfant Jesus, ja preludien
sarja on usein rinnastettu Debussyn preludeihin rikkaan harmonisen maailman seka
ohjelmallisen nimeadmistavan takia. Messiaen itse koki musiikkinsa ainutlaatuisen harmonian,
muodon ja rytmin kasittelyn eroavan suuresti Debussyn tyylistd, mistd esimerkkina
mainittakoon Messiaenin luoma, rajoitetusti transponoituvien moodien jarjestelma. Siina
jokainen moodi edustaa Messiaenille synestesiaa, harmonian esiintymista tiettyna varina.
Messiaenin hyodyntdama polymodaalisuus, muotokaavat sekd rytminkasittely — hanen
mukaansa kaukana Debussyn "jumalaisesta vapaudesta"!? — tarjoavat pianistille laajat
ilmaisulliset mahdollisuudet. Itsendisesti kehittyvien tasojen dynamiikasta ja sointivareista

johtuen preludit toimivat myds monitasoisena pianistisena haasteena.

Tristan Murail (1947-) savelsi teoksen Cloches d'adieu et un sourire... in memoriam Olivier

Messiaen (1992) opettajansa Messiaenin muistolle. Teoksen valinta osaksi &danitetta

12 Messiaen & Samuel (1994, 111).



mahdollisti 1920-luvun ranskalaisen musiikin perinnon tarkastelun ranskalaisen nykymusiikin

valossa, Messiaenin savellysoppilaan kautta.

Cloches d'adieu et un sourire viittaa Messiaenin pianosarjan Préludes pour piano osan Cloches
d'angoisses et larmes d'adieu kellomotiiviin seka preludin viimeisiin sdveliin h-eis-h (adieu).
Murail'n teoksessa kellomotiivi siirtyy etualalta taka-alalle sointisdvya, sdvelkorkeutta ja
kestoa jatkuvasti vaihdellen. Murail'n tyyliin liitetddnkin spektrimusiikin kéasite, jonka
keskiossd ovat dani itsessaan ja sen ominaisuudet. Murail’n ja Messianin musiikkia yhdistaa
erityislaatuinen harmoninen maailma, joskin harmonioiden sijoittelu eroaa erityisesti
ajankdytdon osalta. Messiaenin yksityiskohtaisen ja kontrolloidun merkintdtavan sijaan
Murail’'n notaatiossa tahtiviivat puuttuvat ja esitysohjeena kerrotaan, ettd kahden
senttimetrin pituinen etenemd nuottitekstissd vastaa ajassa yhtd sekuntia. Murail'n
persoonallinen, mutta johdonmukainen merkitsemistapa vapauttaa esittdjan ajoittamaan
kellomaiset harmoniat saveltdajan idean lisdaksi my&s oman aikakasityksensa mukaisesti. Tama
luo musiikkiin improvisatorisen, soinnillisesti hienostuneen ja ajankdytollisesti vapaan

tunnelman.

Erkki Melartinin (1875-1937) sonaatti op. 111, Fantasia Apocaliptica per il Pianoforte (1921)
muodostuu poikkeukseksi suomalaisessa kansallisten vaikutteiden kyllastamdssa, padosin
postromanttisessa sotienvélisen ajan pianomusiikissa. Sonaatin ddrimmainen ekspressionismi
dynaamisine vaihteluineen, ankara kohtalonomaisuus, poikkeuksellinen virtuoosisuus seka
vapaa, yksiosainen muoto tekevat siitd kiinnostavan ja haastavan esitettdavan. Vasta viimeisilla
sivuilla  musiikki kadntyy demonisuudestaan kohti humanistisempia, kansallisia ja
"sibeliaanisia" vaikutteita. Vaikka taiteellisessa kokonaiskaarroksessa sonaatti ei sisalld
valittomia viittauksia ranskalaiseen pianomusiikkiin, teoksen esoteerisen ydin kohtaa siina
Messiaenin vielda orastavan uskonnollisen eetoksen. Melartin tunnettiin elinaikanaan
teosofisesta kiinnostuksestaan ja aforismeistaan teoksessa Mind uskon (1928), mutta sonaatti
jai viela 1920-luvulla sangen tuntemattomaksi. Loydyttydan postuumisti 1970-luvulla sonaatti
on saanut musiikintutkimuksen pirisséa korkeaa arvostusta: esimerkiksi Erkki Salmenhaara
(1996) julisti, ettei suomalaisesta pianokirjallisuudesta Ioytynyt teoksen ilmestymisaikoihin

mitdan vastaavaa ja ettd Melartinin eldessa teos olisi ollut konserttilavojen sensaatio.
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Maurice Ravelin transkriptio kahdelle pianolle orkesteriteoksesta La Valse, poéme
chorégraphique (1919)%3, edusti hdnen aikalaiskollegalleen, baletti-impressaario Sergei
Djagileville “maalausta baletista”. La valse koostuu toistuvista musiikillisista jannitteista, kuten
uhkaavista bassotremoloista, tarkkaan piirtyvistad valssirytmeistd sekd sarjasta dynaamisia,
rytmisia ja tempollisia huipentumia. La valse on toinen toistaan haastavampien yhteissoittoon
ja keskindiseen energiaan liittyvien haasteiden pelikenttd. Tahdn lukeutuvat Ravelille
tyypilliseen, kompleksiseen ja ”“tdyteen” pianotekstuuriin sisdltyvat soinnilliset, rytmiset,
polyfoniset seka balansointiin liittyvat kysymykset. Duollemme La valse oli yhdistelma
scarbomaista diabolisuutta ja wienildista eleganssia. Esitykselliset ratkaisumme nojasivat
Ravelin yksityiskohtaisista esitysmerkinndistd nousevaan informaatioon, Ravelin musiikille
ominaiseen rytmiseen suggestioon sekd 1920-luvun ranskalaisen modernismin [‘esprit

nouveaun kokonaisvaltaista yksinkertaisuutta korostavaan estetiikkaan.

2.5 Konserttiohjelmat

2.5.1 Igor Stravinsky: Konsertto pianolle ja puhaltimille (1924-25)

Ensimmainen jatkotutkintokonsertti. Temppeliaukion kirkko, 30.9.2016.

Igor Stravinsky: Konsertto pianolle ja puhaltimille (1924-25).

Kanssamuusikkoina oli Turun laivaston soittokunta ja kapellimestarina Sami Ruusuvuori.
Konsertti sisdlsi myos Sami Ruusuvuoren omaan jatkotutkintokonserttiin sisaltyvaa

ohjelmaa.

13 La valse, poéme chorégraphique pour piano & orchestre (transcription pour deux pianos par l'auteur).



2.5.2 Uusi (epd)jarjestys: Modernismin vastapari Pariisi ja Wien 1920-luvulla

Toinen jatkotutkintokonsertti. Musiikkitalo, Camerata-Sali, 31.5.2017.

Arthur Honegger: Prélude, arioso et fughetta sur le nom de BACH (1932)

1. Prélude (Allegro)
2. Arioso (Grave)

3. Fughette (Allegro)

Arnold Schonberg: Sarja pianolle op. 25 (1925)

1. Préludium

2. Gavotte: Etwas langsam, nicht hastig
3. Musette: Rascher — Gavotte (da capo)
4. Intermezzo

5. Menuett — Trio — Menuett (da capo)
6. Gigue

Francis Poulenc: Napoli (1925)

1. Barcarolle (Assez animé)
2. Nocturne (Lent)

3. Caprice italien (Presto)

Alban Berg: Adagio (1935)

Toinen osa Kamarikonsertosta pianolle, viululle ja 13 puhaltimelle (1923-25) saveltdjan
sovituksena viululle, klarinetille ja pianolle.
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Maurice Ravel: Viulusonaatti G-duuri nro 2 (1923-27)

1. Allegretto
2. Blues: Moderato

3. Perpetuum Mobile: Allegretto

Kanssamuusikkoina Anne Piirainen, klarinetti, ja Minna Pensola, viulu.

2.5.3 Les Six — ranskalaisen modernismin nuoret radikaalit

Kolmas jatkotutkintokonsertti. Musiikkitalo, Camerata-Sali, 24.5.2018.

Francis Poulenc: Sonata (1918)

1. Modéré
2. Rustique
3. Tres vite

Arthur Honegger: Sept piéces breves (1920)
1. Souplement
2. Vif
3. Trés Lent

4. Légérement

5. Lent
6. Rythmique
7. Violent

Erik Satie: Ludions (1926)

1. Air du rat (Rotan laulu)



2. Spleen (Melankolia)
3. Lagrenouille Americaine (Amerikkalainen sammakko)
4. Air du poete (Runoilijan laulu)

5. Chanson du chat (Kissan laulu)

Germaine Tailleferre: Hommage a Debussy suivi Tres Vite (1920)

Louis Durey: Deux Etudes op. 26 nr. 1 (1921)
1. Eaux courantes

2. Eaux dormantes

Darius Milhaud: Sonatine (1927)
1. Trésrude
2. Lent

3. Tresrude

Georges Auric: 5 Bagatelles (1925)
1. Ouverture (Alkusoitto)

2. Petite Marche

3. Valse
4. Réverie
5. Retraite
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Georges Auric: Sonatine (1922)

1. Allegro
2. Andante
3. Finale

Darius Milhaud: Saudades do Brasil — Suite de danses op. 67 (1920-21)

1

2.

8.

9.

. Sorocaba - Modéré
Botafogo — Doucement
Leme - A l'aise
Copacabana - Calme
Ipanema — Nerveux
Gavea - Vivement
Corcovado -Tranquillo
Tijuca - Triste

Sumaré - Légér

10. Paineiras - Souple

Kanss

amuusikkoina Maija Parko, piano, Olga Heikkild, sopraano, ja Anne Elisabeth Piirainen,

klarinetti. Nayttamollisissa tehtdvissa myds lapsiavustajia sekd konsertin esiintyjat.

2.5.4 Ragtime! Saluunoista Pariisin salonkeihin ja konserttilavoille

Neljas jatkotutkintokonsertti. Balderin sali, 4.12.2019.

Scott Joplin: Maple leaf rag (1899)

Eric Satie: Ragtime du paquebot

Saveltdjan oma sovitus pianolle nelikatisesti (1916), teoksesta Parade, ballet réaliste.

Darius Milhaud: Caramel mou, Shimmy pour orchestre de jazz (1920)



George Gershwin: Three preludes (1928)

Sovitus alttosaksofonille ja pianolle.

Darius Milhaud: Trois rag caprices (1927)
1. Sec et musclé
2. Tendrement

3. Précis et nerveux
Uuno Klami: Rag time & Blues (19317?)
Seppo Pohjola: Three rag babies (2019) (ke.)

Igor Stravinsky: Tango-Valse-Rag

Saveltdjan oma sovitus (Suite-Sarja) klarinetille, viululle ja pianolle (1918) teoksesta
L’Histoire du soldat (Sotilaan tarina).

Igor Stravinsky: Piano-Rag-Music (1919)

Darius Milhaud: Le boeuf sur le toit (1919)

Saveltajan oma sovitus baletista pianolle nelikatisesti.

Kanssamuusikkoina Maija Parko, piano, Antti Tikkanen, viulu, Sebastian Silén, viulu,
Christoffer Sundqvist, klarinetti, Joonatan Rautiola, saksofoni, Olga Heikkila, laulu, Ville
Syrjalainen, lyomasoittimet, Lukas Eckerrot, trumpetti, ja Pasi Méakinen, pasuuna.

2.5.5 Silent revolution: French Modernism and the zone of colours

Viides jatkotutkintokonsertti. Sibelius-Akatemian R-talon konserttisali, SibaRecords-danite,

18.-23.6.2021.

Olivier Messiaen: Préludes pour piano (1928-29)

1. Lacolombe / The dove
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Chant d’extase dans un paysage triste / Song of ecstasy in a Sad Landscape
Le nombre léger / The light number

Instants défunts / Bygone moments

Les sons impalpables du réve / The impalpable sounds of the dream
Cloches d’angoisse et larmes d’adieu / Bells of anguish and farewell tears

Plainte calme / Calm complaint

© N o U kA w N

Un reflet dans le vent / A reflection in the wind

Tristan Murail: Cloches d’adieu et un sourire... in memoriam Olivier Messiaen (1992)

Erkki Melartin: Sonata op. 111, “Fantasia Apocaliptica per il Pianoforte” (1921)

Maurice Ravel: La valse, poéme chorégraphique pour piano et orchestre *
Saveltajan transkriptio kahdelle pianolle (1920).

* Avustajana Maija Parko, piano.



Lahteet

Aalto-Heinild, Maija. 2007. The Concept of Showing in Wittgenstein’s Tractatus. Vaitoskirja,
oikeustieteiden laitos. Joensuu: University of Joensuu.

Adorno, Theodor W. 2002 [1936]. On Jazz. Teoksessa Susan H. Gillespie ja Richard Leppert
(toim.) Essays on Music, 470—-495. Berkeley, CA: University of California Press.

Adorno, Theodor W. 2006 [1949]. Philosophy of new music [Philosophie der neuen Musik].
Kaant. Robert Hullot-Kentor. Minneapolis: University of Minnesota Press.

Adorno, Theodor. 1992 [1963]. Quasi una fantasia: Essays on Modern Music. [Quasi una
fantasia). Kddnt. Rodney Livingstone. London; New York: Verso.

Blesh, Rudy ja Harriet G. Janis. 1971. They All Played Ragtime. 4th ed. New York: Oak
Publications.

Cocteau, Jean. 1921 [1918]. Cock and Harlequin. Notes Concerning Music, by Jean Cocteau,
with a Portrait of the Author and Two Monograms by Pablo Picasso. [Le Coq et
I’Arlequin: Notes Autour de la Musique — avec un portrait de I'auteur et deux
monogrammes par P. Picasso]. Kdant. Rollo H. Myers. London: The Egoist Press.
Tarkistettu 18.2.2022.
https://ia600908.us.archive.org/33/items/CockAndHarlequin/Cock%20and%20Harlequ
in%20%28Jean%20Cocteau%29.pdf

Conway, Gertrude. D. 1989. Wittgenstein on Foundations. Atlantic Highlands, NJ: Humanities

Press International.

Eliel, Carol S., Frangoise Ducros ja Tag Gronberg. 2002. L’esprit nouveau: Purism in
Paris 1918-1925. Los Angeles, CA: Los Angeles County Museum of Art in association
with Harry N. Abrams.

Juvan, Marko. 2008. History and Poetics of Intertextuality. West Lafayette, IN: Purdue

University.

Kristeva, Julia. 1967. Bakhtine, le mot le dialogue et le roman. Critique 23(239), 438-465.
42



Kristeva, Julia. 1993. Sana, dialogi ja romaani. Suom. Kirsi Saarikangas. Teoksessa

Puhuva subjekti: teksteja 1967-1993, 21-50. Helsinki: Gaudeamus.

Mawer, Deborah. 2014. French Music and Jazz in Conversation. New York: Cambridge

University Press.

Merleau-Ponty, Maurice. 2014 [1945]. Phenomenology of Perception [Phénoménologie de la
Perception]. Kaant. Donald A. Landes. Abingdon Oxon, UK: Routledge.

Messiaen, Olivier ja Claude Samuel. 1994. Music and Color: Conversations with Claude
Samuel. Amadeus Press.

Messing, Scott. 1988. Neoclassicism in Music. From the Genesis of the concept through the
Schoenberg/Stravinsky Polemic. London: UMI Research Press.

Ozenfant, Amédée ja Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) 2002 [1918]. After Cubism
[Aprés le cubisme]. Kdant. John Goodman. Teoksessa Carol Eliel, Frangoise Ducros ja
Tag Gronberg L’esprit nouveau: Purism in Paris 1918-1925, 129-167. Los Angeles, CA:
Los Angeles County Museum of Art in association with Harry N. Abrams.

Perloff, Nancy. 1991. Art and the everyday: Popular Entertainment and the Circle of Erik
Satie. Oxford: Clarendon Press.

Saarni, Matti. 2016. Wittgensteinin yksityiskieliargumentin ja hermeneuttisen kielifilosofian
suhteesta. Tarkistettu 15.3.2020. http://www.paatos.fi/tag/kielipeli/.

Shapiro, Robert. 2011. Les Six: Survey of an avant-garde movement. Teoksessa Robert
Shapiro (toim.) Les Six: the French composers and their mentors Jean Cocteau and Eric
Satie, 35-92. Chicago: Peter Owen.

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2016. Uusi(EPA)jarjestys? 1920-luvun ranskalaisen
modernismin késitehistoriallista tarkastelua. Trio 5(2), 18-53.
https://issuu.com/sibelius-akatemia/docs/trio 2 2016 issuu

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2019. The pianist’s perception as a research method:
encountering intertextual and phenomenological approaches in piano playing. Art/



Research International: A Transdisciplinary Journal 4(1), 1-23.
https://journals.library.ualberta.ca/ari/index.php/ari/article/view/29397/21559

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2020a. Hybridi-intertekstuaalisuus kasitteellisena lahtékohtana
ja tuloksena musiikin esittajan tutkimuspolusta. Neoklassisten piirteiden jaljittdminen
Igor Stravinskyn teoksessa Piano-Rag-Music (1919). Musiikki 2020/1-2, 123—156.
https://musiikki.journal.fi/issue/view/6577—

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2020b. Kaksi nékékulmaa 1920-luvun ranskalaiseen
modernismiin: késiteanalyysista intertekstuaalisuuden lajeihin. Lisensiaatintyo,
taiteilijakoulutus. Helsinki: Taideyliopiston Sibelius-Akatemia.
https://helda.helsinki.fi/handle/10138/313058

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2021. Pianisti paattymattémalla tutkimusmatkalla. Pianisti, 20—
25.

Wittgenstein, Ludwig. 1972 [1922]. Tractatus Logico-Philosophicus eli Loogis-filosofinen
tutkielma. Suom. Heikki Nyman. Porvoo: Werner Séderstrom.

Wahlfors, Laura. 2018. Savelten siivin ja kissan kapalin. Musiikillis-kirjallinen
intertekstuaalisuus Robert Schumannin Kreislerianan soittamisessa. Teoksessa
Kirjallisuuden ja musiikin leikkauspintoja, toim. Siru Kainulainen, Liisa Steinby ja
Susanna Valimaki. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura.

Ylivuori, Sakari. 2015. Geneettinen ndakokulma Fantasia Apocaliptican kokonaismuotoon.
Musiikki 2015/1, 87-110.

44



3 Tohtorintutkielman artikkelit

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2016. Uusi(EPA)jérjestys? 1920-luvun ranskalaisen modernismin
kasitehistoriallista tarkastelua. Trio 5(2), 18—=53. https://issuu.com/sibelius-

akatemia/docs/trio_2 2016 issuu

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2019. The pianist’s perception as a research method:
encountering intertextual and phenomenological approaches in piano playing. Art/ Research
International: A Transdisciplinary Journal 4(1), 1-23.

https://journals.library.ualberta.ca/ari/index.php/ari/article/view/29397/21559

Sumelius-Lindblom, Eveliina. 2020. Hybridi-intertekstuaalisuus kasitteellisena lahtokohtana ja
tuloksena musiikin esittajan tutkimuspolusta. Neoklassisten piirteiden jaljittaminen Igor
Stravinskyn teoksessa Piano-Rag-Music (1919). Musiikki 2020/1-2, 123-156.
https://musiikki.journal.fi/issue/view/6577



TRIO 2/2016 — Artikkelit: Maija Parko

EVELIINA SUMELIUS-LINDBLOM

UUSI (EPA)JARJESTYS?

1920-luvun ranskalaisen modernismin
kisitehistoriallista tarkastelua

JOHDANTO

Suomalaisessa musiikkieldimassd ensimmadisen maailmansodan jilkeinen ranskalaismo-
dernismi edustaa katvealuetta, johon suhtaudutaan kohteliaalla varauksella. Tiedetdin,
ettd ajanjakso Debussyn kuoleman ja Boulezin ensiteosten vililld sisiltdd koko jou-
kon kiinnostavia musiikillisia eksperimenttejd: ilottelua ja ironiaa, jirjestiytymatonti
kokeellisuutta, oppositioasennetta ja aiemmasta traditiosta piittaamattomuutta. Kui-
tenkin vihemmin tietoisia ollaan ranskalaisen modernismin vakavista musiikillisista
pyrkimyksistd, menneisyyden ja nykyisyyden syvillisestd tuntemuksesta, esteettisen
yhtendisyyden idean tavoitteista ja musiikillisen sisdllon monimuotoisuudesta. Pidin
mahdollisena, etti musiikkielimédssimme paljon ranskalaismodernistista musiikkia on
paitynyt varjoon ja ei-esitettdvien teosten joukkoon, koska suuntaus ei vaivatta avaudu
nykykisityksemme mukaisesti "modernina” tyylini eiki ole saksalais-itivaltalaisen vas-
tineensa mukaisesti liiemmin tunnistettavissa saveljirjestelmin tai sivellysopin kautta.
Tdmai on viistimatti aiheuttanut musiikkielimissaimme katkoksen ranskalaisen suun-
tauksen ymmirtidmisessd ja johtanut edelleen siihen, ettd ilmi6 on osittain ehtinyt mys-
tifioitua unohtuneeksi tai kadotetuksi musiikinhistorian vaiheeksi.!

Tutkimuksessani ranskalainen modernismi edustaa taiteen suuntausta, joka syn-
tyi ensimmiisen maailmansodan jélkipuolella tarkoituksena haastaa aiempi traditio
ja purkaa itsestddn selvind pidetty jatkumo taiteen aikakausien vililli. Modernis-
mi toteutui musiikissa kansallisen tradition puhdistajana, identiteetin kirkastajana
ja musiikillisten suurvaltojen, Saksan ja Venijin esteettisend kyseenalaistamisena.
Tiastd nikokulmasta kisin luen tirkeimmiksi ranskalaismodernisteiksi Les Six -ryh-
min siveltdjit (Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud,
Francis Poulenc ja Germaine Tailleferre) ja Eric Satien sekd Pariisin kaudellaan (n.

1920-1939) Igor Stravinskyn?.

! Ranskalaiseen modernismiin liittyvid kysymyksid ovat Suomessa aikaisemmin tutkineet esimerkiksi Mikko
Heinié (1985), Matti Huttunen (1993; 2015) Tomi Mikeld (1990;1997), Erkki Salmenhaara (1968), Eero
Tarasti (1994;1996) ja Helena Tyrviinen (2013).

2 Stravinsky kytkeytyy ranskalaiseen modernismiin neoklassismin kisitteen kautta. Palaan kysymykseen vii-
meisessd luvussa.
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Ranskalaismodernistinen musiikki on kohdannut aikojen kuluessa paljon ennak-
koluuloja ja vidrinkisityksid. Tama pitkalti institutionaaliseen reseptioon, musiikkilai-
toksiin ja paittiviin tahoihin, perustuva ongelma ei vélttimaittd ole johtunut pelkis-
tddn ranskalaisesta modernismin traditiosta poikkeavasta estetiikasta ja vastaanottajan
ennakkoasenteista. Kysymys on my6s ilmi6n ja ajanjakson haastavasta kisiteltdvyydes-
td suhteessa vallitsevaan musiikinhistoriakésitykseen. Koska ranskalaista modernismia
on ollut vaikea sijoittaa usein lineaariseksi kisitettyyn musiikin historian jatkumoon ja
saada se sovitettua luontevasti niin sanottuun tyylihistorialliseen ajatteluun, on vaih-
toehdoksi jadnyt ajanjakson tulkitseminen jonkinlaiseksi sivujuonteeksi tai oikuksi.
Tillsin on joko etsitty vaikeaselkoisuuteen “helpotusta” ja musiikillisia ratkaisuja edel-
tivistd ranskalaisesta traditiosta tai jitetty syventdvi tutkimus ja esittimiskdytintoihin
liittyvi problematisointi kokonaan. Matti Huttunen (1993, 25) mainitsee tyylihisto-
riallisen tutkimustavan joustamattomuutta lisidviksi tarkastelutavaksi Guido Adlerin
organismimallin, jonka mukaan tyylit kehittyvit elididen lailla syntymastd havidmi-
seen ja jota tarvitaan tyylikausien erottamiseksi vaivattomasti toisistaan.

Carl Dahlhaus (1999 [1977]) on rakennehistoriaa kisittelevissi kirjoituksessaan
kritisoinut nimenomaan lineaarista historiankisitysti ja "historioitsijoiden hahmot-
telemia suoranaisen omituisia, itsestddn selvind pitdmid viittimid, ikddn kuin itses-
tddn selvid totuuksia” kirjistimalld ne kolmeen ongelmakohtaan:

1. ettd merkittavit siveltijit itse “tekisivit” musiikin historiaa (1700- ja 1800-luku-
jen musiikinhistoriat itse asiassa kddntyivit sankarityyleiksi),

2. ettd musiikilliset genret kehittyisivit samalla tavalla kuin luonnon organismit
(ikddn kuin musiikin historia olisi osa luonnonhistoriaa),

3. ettd timd evoluutio kansakunnan musiikkikulttuurissa ilmaisisi ja ilmentdisi sen
“kansallista henked”, ikddn kuin pohjoinen ja eteldinen Saksa jakaisivat yhden
“kansallisen” musiikin historian. (Dahlhaus 1999, 131.)

Samaan problematiikkaan on tarttunut Matti Huttunen, joka toteaa: "Kun on pii-
tetty, mikd aikakauden henki on, niin karrikoiden ilmaistuna tyylihistoriallisella tut-
kimuksella ei jatkossa ole muuta tehtivid kuin todistella musiikin noudattaneen
ennalta sovitettua ajanhenked” (1993, 25). Dahlhausin tiivistyksestd erityisesti kol-
mannen kohdan problematiikka liittyy kiintedsti ranskalaiseen modernismiin, ja pa-
laan sithen mychemmin luvussa "Nationalismi ja identiteetti”.

Oma kiinnostukseni ranskalaisen modernismin kisityksiin ja pyrkimyksiin nou-
see pohjimmiltaan taiteellisesta tinkiméttdmyydestd: tarpeesta tehdd perinpohjais-
ta tutkimustyotd traditiosta poikkeavien taustojen selvittimiseksi ja musiikillisten
kompromissien vilttimiseksi. Koska ajanjaksoa on Suomessa analysoitu verrattain
vihin, tutkimuksessani korostuu aikalaisndk6kulma ja kisitys musiikillisen resepti-
on ranskalaista modernismia kohtaan tuntemasta "vieraudesta” ja "ei-kuulumisesta”.
Pyrin vastaamaan erityisesti kysymykseen, miksi 1920-luvun ranskalaisen musiikin
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estetitkka ja ilmaisu muuttuivat, analysoimalla aikakauden keskeisimpid kisitteitd
ja niiden taustoja. Artikkelini on kuvaus niistd yhteiskunnallisista ja kulttuurisis-
ta taustatekijoistd, jotka vaikuttivat ranskalaisen musiikin estetitkan muutoksiin
1920-luvun Pariisissa. Historiallisen tutkimusaineiston johdattamana kisittelen
my6s ranskalaisen ja saksalaisen kielialueen vilistd jannitettd ja toisaalta pohdin nii-
den mahdollisia kisitteellisid yhtymikohtia.

Valitsemassani tutkimuskirjallisuudessa erityinen painoarvo on (alun perin)
ranskankielisilli taidefilosofisilla aikalaisteksteilld, ja menetelmikirjallisuuteni
koostuu kisitehistorian, aatehistorian ja historiantutkimuksen lihteistd. Tutkimus-
otettani voi pitd jossain méirin epidkonventionaalisena. Télld tarkoitan sitd, ettd en
esimerkiksi lihesty musiikillisia kysymyksid musiikin kautta, vaan kisittelen musiik-
kia heijastuspintana ja seurauksena historiallisille, kulttuurisille ja yhteiskunnallisille
tapahtumille, osana taiteen laajaa kenttdd ja ilmenemismuotoja.

Artikkelin perusidea on, ettd kisittelen jokaisessa luvussa ranskalaisen modernis-
min kannalta keskeisid kisitekokonaisuuksia. Etenen avantgarde-liikkeiden kautta
nationalismin ja identiteetin kysymyksiin, tistd musiikinteoreettisiin kysymyksiin
polytonaalisuudesta ja atonaalisuudesta, modernismin kisitteeseen ja aivan lopuksi
neoklassismin kysymyksiin. Tutkimuksessani modernismi edustaa ylakisitettd muil-
le viliotsikkoina esiintyville, aikakautta edustaville kisitteille ja ilmidille.

Tutkimusmetodi

Metodisesti tutkimuksellinen ldhestymistapani kuuluu kisitehistorian piiriin, jota
Markku Hyrkkinen on luonnehtinut poliittisesti ja sosiaalisesti merkittavien kasit-
teiden kiyttimiseksi. Kyse on siitd, miten kisitteiden kayttijit ovat tulleet méiritel-
leeksi nditd kisitteitd ja lopulta kisitelleet asioita (Hyrkkidnen 2002, 117).> Samalla
kisitehistorian metodilla on mahdollisuus pddstd mahdollisimman lihelle aika-
laisten asioille antamia merkityksid ja toisaalta vertailla niitd kasityksid nykyisten
midritelmien kanssa. Kisitehistoria liittyy kiinteédsti aatehistoriaan, ja Hyrkkisen
(mt. 112) mukaan kisitehistorian aatehistoriallinen anti on siini, etti se voidaan
ymmartdd kisittdmisen historiaksi. Ndin sen yhteys inhimilliseen ajatteluun ja toi-
mintaan siilyy paremmin kuin silloin, jos kisitehistoria ymmarrettiisiin kisitteiden
omalakisena historiana (vrt. aatteiden historia).

3 Tuukka Perhoniemi (2014) esittdd 1900-luvun alun ranskalaisen tieteenhistorian vilisen diskurssin (mm.
Pierre Duhem ja Alexandre Koyré) ja 1900-luvun lopun tieteenteorian (mm. Thomas Kuhn) vaikuttaneen
kisitehistorian kehittymiseen. Tami tarkoitti kiinnostumista periaatteiden ja ideaalien ohella myds tieteen ai-
neellisista ja yhteiskunnallisista tekij6istd: tekniikoista, raaka-aineista, yhteiskunnallisista olosuhteista, poliitti-
sista kamppailuista, uskonnollisten nikemysten ja instituutioiden merkityksestd sekd ympiriston asettamista
rajoituksista ja mahdollisuuksista. Perhoniemen mukaan kisitehistorialla viitataan usein sellaiseen historiallisen
lihestymistapaan, jossa ollaan kiinnostuneita kisitteiden syntytapahtumista ja niiden merkitysten vaihteluista
ja jolle keskeisend lihtokohtana on 1900-luvun filosofialle tyypillinen kielellisyyden korostuminen. Talld Per-
honiemi tarkoittaa, etti kieli ja kisitteet muokkaavat todellisuutta, joka nihdéén ennen kaikkea historiallisena
ilmioni. (Perhoniemi 2014, 220-221.)
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Kisitehistorian (Begriffsgeschichte) uranuurtajana pidetiin Reinhardt Koselleckia
(1923-2006). Hinen mukaansa toiminta, aatteet ja rakenteet kohtaavat kisitteen
yksikossi ja samalla sosiaaliset ja taloudelliset rakenteet rajaavat sitd, minkalaisia ké-
sitteitd meilld on kaytettivissimme. Koselleck korostaa kisitteisiin sisdltyvid erilaisia
aikakerrostumia, jotka liittavit kisitteet erilaisiin konteksteihin ja joiden erot ovat
yksi lihde kisitteiden tulkintakiistoissa.”

Vastaamalla kysymykseen, mitd 1920-luvun modernismi oli, olen metodologises-
ti noudattanut Matti Huttusen esittimdd mddirittelytapaa, "abstrahoimalla aihetta
koskevasta tiedosta ja kirjallisuudesta erddnlaisen kisitteellisen ideaalityypin, joka
pyrkii koontamaan 1920-luvun modernismia koskevaa tietimystd ja jonka avulla
[...] 1920-lukua koskeva tarkempi tutkimus voi suunnistaa” (Huttunen 2015, 24).
Huttunen (2015) tarkastelee kirjoituksessaan 1920-luvun modernismia suomalai-
sen musiikkieldimin nakokulmasta. Ideaalityypin kisite on perdisin sosiologi Max
Weberiltd (1864-1920), jonka metodologiassa on Sven Eliaesonin (2002) mukaan
ensisijaisesti kysymys kisitteellistimisestd ja intersubjektiivisesti merkityksellis-
ten piidtelmien tekemisestd laajasta ja loputtomasta todellisuudesta. Tydkalu, jolla
Weber kisittelee titd ongelmaa ja heijastelee sen vaikeuksia, on nimeltdin ideaa-
lityyppi. Weberin omin sanoin ideaalityyppid kasitteellisessd puhtaudessaan ei voi
16ytdd empiirisesti mistddn todellisuudesta, vaan se on mentaalinen rakennelma, eli
utopia.’ Ideaalityypin rooli on vilineellinen, ja se ei ole itsessddn hypoteesi, mutta
tarjoaa avaimet hypoteesien muodostamiseen. (Eliaeson 2002, 46—47.) Tutkimukse-
ni edellyttdd ideaalityypin kiyttod metodisena vilineeni. Ideaalityyppi toimii talloin
kokoavana elementtind; se sitoo valitsemani ja analysoimani aikakautta kuvaavat
kisitteet yhteen ja osoittaa miten ne liittyvit olennaisesti toisiinsa.

Sosiologian ja sosiaalisen toiminnan miiritelmissidn Weber (1964 [1947], 96—
97) selittdi ideaalityypin pubtaana tyyppind, yhtend inhimillisistd virheisti ja emoo-
tioista vapaana ymmirtdmisen tulkinnallisena vilineeni ja metodina. Ideaalityyppi
on tieteellisesti muotoiltu héiriéton kasitys ja tulkinta jostain yleisestd ilmiostd; esi-
merkiksi kisitteet ja lainalaisuudet voivat olla tillaisia. Weber kuitenkin toteaa, ettd
vaikka jokainen tulkinta pyrkii saavuttamaan kirkkauden ja varmuuden, ei edes ide-
aalityypin kaltainen tulkintatapa ole merkityksen nidkokulmasta kausaalisesti validi
tulkintatapa. Tdlld tasolla ideaalityypin on Weberin mukaan pysyttivi ainoastaan

* (Lihde: Tieteen termipankki/ filosofia/ kisitehistoria. [Luettu 2.12.2016.]) Koselleckin (1985 [1979], 93)
mukaan historia jakaa epistemologisen merkityksensd yhteiskunnallisten ja humanististen tieteiden kesken.
Historia tieteellisend diskurssina madrittyy vain metodiensa ja merkitysten luomien siintéjen perusteella, jotka
johtavat todistettaviin tuloksiin. Piilevien ajallisten rakenteiden huomioiminen tekee mahdolliseksi esittdd eri-
tyisid historiallisia kysymyksii, jotka johtavat itsessddn historiallisiin ilmiéihin. Niitd ilmioitd kisitellddn muissa
tieteenhaaroissa ainoastaan muiden systeemisten ilmididen termeilld.

> Ideaalityypin kisite liittyy Weberilld liheisesti ymmirtivin tutkimuksen luonteeseen, ja Weber korostaa, ettei
ideaalityyppi ole todellisuuden esitys, vaan antaa todellisuuden esitykselle yksikdsitteisen ilmaisukeinon. Ide-
aalityyppeihin turvaudutaan lihinnd tutkittaessa yhteiskunnallisia ilmi6itd, joiden selvi kisitteellinen formu-
lointi ei ole mahdollista. Ideaalityypit ovat ajatuskuvia, jotka néyttivit suuntaa hypoteesien asettelulle, ja niilld
on Weberin mukaan puhtaasti ideaalisen rajakisitteen merkitys. (Timo Kyntiji esipuheessaan Max Weberin
teoksessa 1980.)
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lihinnd "omituisen uskottavana hypoteesina”. Carl Dahlhaus (1999, 35) suhtautuu
rakennehistoriaan liittyvissi pohdinnoissaan Weberin ideaalityypin kisitteeseen
lihtokohtaisen kriittisesti. Dahlhausin luonnehdinta ideaalityypistd on melko kryp-
tinen, mutta esimerkiksi ideaalityypin funktio olemassa olevan todellisuuden kasit-
telemisen tyokaluna nousee hyvin esille.®

Omassa tutkimuksessani erddnlainen ideaalityyppi koostuu analysoimistani
kisitteistd (esimerkiksi /espri nouveau, purismi, kubismi, nationalismi, identiteet-
ti, eklektisyys, atonaalisuus, polytonaalisuus, koulukunnat, neoklassismi) ja niiden
yhteensulautumasta, joita sitoo pyrkimys kohti modernia. Koska ranskalaista mo-
dernismia ei voi lopullisesti méiritelld ja koska ideaalityyppi soveltuu vilineend hy-
poteesien luomiseen, ei varsinaiseksi hypoteesiksi (Eliaeson 2002, 47), sen kaytti-
minen tarjoaa litkkumavaraa luoda koherentti ja ehjd kokonaiskuva monitahoisesta
ilmi6std. Ideaalityypin metodiseksi eduksi voi katsoa, ettd se jattdd mahdollisuuksia
yksityiskohtien my6hemmille tarkentumiselle ja vapauttaa lukitsemasta kasiteltdvaid
ilmiotd, tissd tapauksessa ranskalaista modernismia, ehdottomaan "tietynlaisuuteen”.
Kiytin pohdintani tyokaluna kysymyksid mitd — missi — milloin — miten, rinnastan
ranskalaisen modernismin ilmenemismuotoja suomalaiseen 1920-luvun modernis-
miin ja kokoan yhteen ranskalaisen modernismin miirittelyn kannalta keskeisimpii
pyrkimyksid ja kisityksid eri suunnista.

L’ESPRITNOUVEAU, PURISMI, KUBISMI JA SURREALISMI

Kisittelen tdssi luvussa ranskalaisten avantgarde-suuntausten vaikutusta 1920-luvun
musiikilliseen modernismiin Pariisin vaikutuspiirissa.

Nimitys avantgarde viittaa etujoukkoon. Niille liikkeille, joista surrealismin ohella tunne-
tuimpia ovat futurismi ja dadaismi, oli ominaista pyrkimys taiteen ilmaisuvilineiden jat-
kuvaan ja tietoiseen uudistamiseen. Liikkeet ilmaisivat itseddn taideteosten lisiksi myos
manifesteissa eli ohjelmanjulistuksissa, joissa ne pyrkivit médrittelemiin esteettiset ja aat-
teelliset periaatteensa. Avantgardeliikkeitd yhdistivind — ja niitd muista modernismin tai-
desuunnista erottavana — piirteend voidaan pitdd pyrkimystd purkaa moderniin kulttuuriin
liittyvid taiteen ja esteettisen autonomiaa, taiteen eriytymistd muista eliminaloista [...].
(Kaitaro 2001, 11.)

¢ Dahlhaus (1999, 135) huomauttaa, etti "niin kauan kuin katsomme rakenteiden kuvaamista vastineena ide-
aalityyppien suunnittelemiselle ja nditd ideaalityyppejd ennemminkin tyokaluina kuin historiallisen tutkimuk-
sen tuloksina, on progressiivisesti vihemmin vaarallista péidstdd kuvittelemamme rakenteet merkitykselliseen
asemaan kuin jittda huomiotta se tosiasia, ettd historia on itse asiassa prosessi”’. Dahlhaus (mts.) selvittdd: "Jos
ideaalityyppi ensisijaisesti palvelee heuristista funktiota ja auttaa meiti siiviloiméén oivalluksia, jotka nousevat
systeemin avulla niisté asioista, jotka on ymmirrettivi yksitellen, on olemassa suuri litkkumavara kisitelld sattu-
mia, jotka sattuvat poikkeamaan tai putoamaan systeemistd tai jopa painostamaan sen [systeemin]| muuttumista
ja pohjimmiltaan sen tuhoa.”
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Olen valinnut lukuisista suuntauksista ja "ismeistd” tarkemmin kasiteltdvikseni
sellaisia, joiden katson olevan liheisessi yhteydessi musiikillisesti uuden esteettisen
ihanteen syntymisessd. Tarkastelutapani on suhteuttaa vallitsevia taidesuuntauksia
musiikin kannalta kaikkein keskeisimpéin, eli /esprit nouveaun (uusi henki) kisittee-
seen. Selvitin, mistd tekijoistd /esprit nouveau koostui, missi yhteyksissd sitd kiytettiin
ja miki oli sen suhde erityisesti purismiin ja surrealismiin. Kubismia kisittelen lihinna
siitd nakokulmasta kuin se aikalaistaiteilijoiden mukaan toimi purismin edeltdjini ja
paityi melko pian sen esteettiseksi vastakohdaksi. Surrealismin kohdalla luon katsa-
uksen timin pddasiassa kirjallisuudessa vaikuttaneen avantgarde-suuntauksen perus-
lahtokohtiin ja pohdin sen mahdollisia esteettisid yhtymikohtia musiikin kanssa.

Pyrin osoittamaan, ettd sotien vilinen ranskalainen musiikki kytkeytyi vallitsevan
muun taide-eldimin eksperimentteihin ja ettd se noudatteli omassa manifestoinnis-
saan samoja periaatteita, jotka olivat tulleet tavaksi jo muissa avantgarde-liikkeissa.
Samalla tulen valaisseeksi sitd poikkeuksellista ajattelutapaa, joka Pariisin taiteel-
lisissa intellektuellipiireissd ensimmiisen maailmansodan aikoihin vallitsi. Viitin,
ettd ymmartamitta / esprit nouveaun kisitettd on ddrimmiisen vaikeaa tulkita onnis-
tuneesti ranskalaismodernistisen musiikin esteettisid sisiltojd.

Leéesprit nouveau

Uuden vuosikymmenen kynnykselld, ensimmdisen maailmansodan pdittymisen
jalkimainingeissa eurooppalainen modernismi néyttdytyi kaikilla kulttuurielimin
alueilla pakkomielteisen uudistamisen, tyylillisten kokeilujen, ilmi6iden ja ismien
markkinatorina. "Riittivit jo pilvet, tekolammet ja laineet, vedenhaltiattaret ja diset
tuoksut; tarvitsemme maan pinnalla olevaa musiikkia, ARKIPAIVAN MUSIIKKIA”,
julisti ranskalaisen kulttuurielimidn monitoimimies ja sanansaattaja Jean Cocteau
manifestissaan Le Cog et I'Arlequin kesilld 1918.” Muodikkaat antiromanttiset tyy-
lisuunnat kukoistivat, ja Cocteaun kirjanen myytiin Pariisissa heti loppuun. Rans-
kalaisyleiso oli sodan jirkytyksien jilkeen vastaanottavainen manifestin sivaltavalle
taidekriittisyydelle, kansallismielisyydelle ja tiettyjen ulkomaalaisten vaikutteiden
(Saksa, Veniji) vastaisuudelle: ’Antakaa minulle Ranskan ranskalaista musiikkia!”
Cocteau (1921) perddnkuulutti.

Manifestissaan vaatimalla ranskalaisuudella Cocteau ei tarkoittanut mitd tahan-
sa ranskalaista musiikkia vaan nimenomaan manifestissa kuulutettujen esteettisten
ihanteiden mukaista ranskalaista musiikkia. Taiteelliseen keskioon nousivat sellai-
set perinteiset ranskalaiset fundamentit kuin yksinkertaisuus, melodisuus, kepeys,
lakonisuus ja sarkastisuus. Niitd ihanteita kutsuttiin yleisesti nimitykselld /espriz
nouveau, joka musiikin piirissd tarkoitti myds kaavamaisista sivellysopeista, suurista

7 Le Coq et I'Arlequin: notes autour de la musique — avec un portrait de l'auteur et deux monogrammes par P Picas-
so. Omassa tutkimuksessani kiytin tekstistd Rollo H. Myersin vuoden 1921 englanninkielistd kddnnostd, ja
suomennokset siitd ovat omiani (samoin kuin muutkin suomennokset tissi artikkelissa, jollei toisin mainita).
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muotorakenteista ja perinteisestd ndyttimollisyydestd vapaata uutta taiteellista ide-
ologiaa. Musiikissa /esprit nouveau toteutui nihdikseni muita taidemuotoja vapaa-
mielisempini ja otti vaikutteita melko huolettomasti jopa keskindisessa ristiriidassa
olevista modernistiliikkeistd, kuten surrealismista ja purismista. Nuorista siveltdjistd
koostuva ryhmittymai Les Six otti /esprit nouveaun taiteellisen tyonsi lihtokohdaksi,
Erik Satien musiikin yksinkertaisuuden ja arkipdiviisyyden estetiikka esikuvanaan.
Cocteaun (1921) ylistimi Erik Satien sivellystyyli piti sisilladn /espriz nouveaulle ja
samalla uudelle ranskalaiselle musiikille asetetut ominaisuudet:

1. Yksinkertaisuus korkein padmadra:

Satie opettaa sitd, mikd meidin ajallamme on suurinta rohkeutta, yksinkertaisuutta.
(Cocteau, 1921, 20.)

2. Rytmin yksinkertaistaminen, puhdistaminen, riisuminen:

Eiké hin olekin todistanut osaavansa jalostaa paremmin kuin kukaan? Mutta hin puhdis-
taa, yksinkertaistaa ja riisuu rytmin alastomaksi. (Mts.)

3. Sivellystyon suunnitelmallisuus ja sintillisyys: improvisoinnin ja romanttisen va-
pauden kyseenalaistaminen:

Satie on improvisoijan vastakohta. Vaikuttaa siltd kuin hinen teoksensa olisivat ennalta
valmistettuja ja ettd hin pikkutarkasti purkaisi ne, nuotti nuotilta. (Mts.)

Lesprit nouveaun katsottiin saaneen tiyttymyksensd baletissa Parade (1917).% Kan-
taesitystd edeltivissid lehtikirjoituksessaan sanomalehti Excelsiorissa (11.5.1917)
runoilija Guillaume Apollinaire kuvasi Paradea ensimmaiiseksi / esprit nouveaun ma-
nifestoinnissa onnistuneeksi teokseksi (Perloff 1991, 114). Apollinaire uskoi, ettd
toisin kuin baletit aikaisemmin, Parade onnistui luomaan uuden ja radikaalin liiton
kuvataiteen ja tanssin vililld. Myohemmin vuonna 1917 Apollinaire piti yleisdluen-
non "Lesprit nouveau et poetes”. Tama julkaistiin joulukuussa 1918 (Mercure de
France), heti hinen kuolemansa jilkeen. Apollinaire viittaa /esprit nouveaulla klassi-

Epijirjestys vaivaa Ranskaa. Thmiset toivovat periaatteita ja ovat kauhuissaan kaaoksesta...
Uusi henki viittaa ennen kaikkea suuriin klassisiin arvotekij6ihin, jirjestykseen ja velvolli-
suuteen, joissa ranskalainen henki on ylpeisti manifestoitu. Uusi henki on juuri titd aikaa,
jota nyt elimme. (Apollinaire 1918, siteerattu teoksessa Eliel 2002, 23.)

Pari vuotta myohemmin, lokakuussa 1920, taidemaalari-arkkitehtipari Amédée

8 Cocteau omisti Paraden Sergei Djagilevin veniliiselle baletille, kirjoitti siihen itse libreton ja tilasi musii-
kin Erik Satielta. Lavastuksesta ja muusta visuaalisesta suunnittelusta vastasi Picasso, koreografiasta Léonide
Massine ja musiikin johtamisesta Ernest Ansermet. Teos kantaesitettiin Pariisin Chatelet-teatterissa 18.5.1917.
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Ozenfant ja Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) julkaisivat runoilija Paul
Derméen kanssa ensimmadisen numeron aikakauslehdesti L'Esprit Nouveau, jonka
he nimesivit “maailman ensimmadiseksi aikamme estetiikalle omistetuksi julkaisuksi
kaikissa sen manifestoinneissa”. Lehden nimi pohjautui Derméen Esprit Nouveau
-nimiseen julkaisuyhtiéén, joka taas viittasi nimellddn Apollinairen edelld esitel-
tyihin Paradea ja l'esprit nouveauta koskeviin kirjoituksiin. (Eliel 2002, 23.) Aika-
kauslehti L'Esprit Nouveau toimi taiteilijakaksikon edustaman puristisen liikkeen
ddnitorvena ja vastareaktiona sodanaikaisen dadan ja surrealismin valtavirralle. Leh-
den sisilto vaihteli puristien laaja-alaisten kiinnostuksenkohteiden mukaan. Niihin
lukeutuivat esimerkiksi nykytaide ja arkkitehtuuri, 1600-luvun ranskalaiset maala-
ukset ja antiikin Kreikan arkkitehtuuri, auto- ja lentokonesuunnittelu, kaupunkikaa-
voittaminen, viljasiilot ja kylpyhuonekalusteet. (Eliel 2002, 12.)

Purismi ja kubismi

Lesprit nouveausta muodostui nopeasti puristisen tyylin rinnakkaiskisite ja sen ma-
nifestoitu muoto. Purismi kehittyi suorana vastineena sodan seki taiteellisiin ettd
historiallisiin olosuhteisiin ensimmdisen maailmansodan jilkeisessd Pariisissa, ja se
toteutui ennen kaikkea arkkitehtuurissa ja maalaustaiteessa. Purismi puolusti pe-
rinteistd klassismia keskittymilld puhtaisiin geometrisiin muotoihin ja omaksui sa-
malla uusimman teknologian, uudet materiaalit ja fuzurismin kone-estetiikan. (Eliel
2002,12.) Purismia edeltivi taidesuuntaus oli kubismi, jota puristisen litkkeen keu-
lahahmo Ozenfant kuvasi artikkelissaan "’Kommentteja kubismista” propagandaleh-
dessiin L'Elan (1.12.1916). Ozenfant perusteli ajatustaan "KUBISMI ON PURISMIN
LIIKE” esittimalld, etta:

Kubismi on varmistanut itselleen merkittivin aseman kuvataiteen historiassa,
koska se on jo osittain toteuttanut sen puristista pyrkimystd puhdistaa kuvataiteen
kieli asiaankuulumattomista termeistd, juuri niin ~ kuin Mallarmé yrittdd tehdd
verbaaliselle kielelle. (Ozenfant 1916, siteerattu teoksessa Eliel 2002, 12.)

Runoilija Stéphane Mallarmén yhdistiminen verbaalisen kielen puhdistamiseen
on verrattavissa siithen rooliin, jonka Cocteau antoi Satielle musiikillisen kielen puh-
distajana. Toisaalta on himmentivii, ettdi Ozenfantin kubismia puolustava luon-
nehdinta kddntyi itseddn vastaan jo kahta vuotta mychemmin, kun hin lokakuussa
1918 julkaisi Jeanneret'n (Le Corbusier) kanssa purismin manifestin nimelld Apres
le cubisme.” Se siis julkaistiin vain puoli vuotta mychemmin kuin Cocteaun Le Cog ez
I’Arlequin. Manifestien esteettiset teesit muistuttavat sisilléllisesti niin paljon toisiaan,
ettd olen pddtynyt niiden rinnastamiseen. Suurimmat eroavaisuudet ovat, ettd Cocteau
viittaa musiikkiin ja Ozenfant & Corbusier kuvataiteisiin; Cocteau on kirjoitustyylis-
sidn metaforinen ja Ozenfant & Corbusier enemmin suorasanaisia tai proosallisia.

9 Vield L'Elanissa (1916) Ozenfant puolusti kubismia pohjimmiltaan rationaaliseksi, konstruktiiviseksi, synteet-
tiseksi ja todellisen ranskalaisen hengen edustajaksi.
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Pyrin osoittamaan seuraavilla manifestitekstien katkelmilla /espriz nouveaun
ja purismin vilisid sisllollisid, aatteellisia ja esteettisid yhtildisyyksid. Valitsemani
vaittimat kasittelevit esimerkiksi koristeellisuuden, yksityiskohtaisuuden, ulkoisten
vaikutteiden, spontaaniuden, improvisoimisen ja taiteen tietoisen representoivuuden
hylkddmisti. Toisaalta ne kuvastavat yhtd lailla muuttumattoman, alkuperdisen ja
organisoidun, dlyllisen ja suunnitelmallisen palauttamista.

Seuraavassa esittelen poimintoja Ozenfantin ja Jeanneret’n teoksesta Aprés le cubis-
me (1918), joka sisiltdd teesejd purismista. Merkitsen purismia koskevia sitaatteja
kirjaimella P (Iihde: Ozenfant & Jeanneret 2002 [1918], 165-166) ja Cocteau-si-
taatteja kirjaimella C.

P: PURISMI EI PYRI OLEMAAN TIETEELLISTA TAIDETTA, JOLLA EI OLISI
MERKITYSTA

P: Maalauksen arvo on riippuvainen kuvataiteen elementtien erottamattomista
ominaisuuksista, ei niiden esittivistd tai kerronnallisista ulottuvuuksista. (Apres fe
cubisme)

C: Impressionistit pelkisivit paljautta, tyhjyyttd, hiljaisuutta. Hiljaisuus ei viltta-
mittd ole aukko; on kiytettivi hiljaisuutta eikd epdmdiriisten hilyddnien pysdhty-
mismerkkeji. (Cocteau 1921, 21.)

P: purisMI ei ilmaise muunnelmia, vaan sitd mikid on muuttumatonta. Teos ei saisi
olla sattumanvarainen, poikkeuksellinen, impressionistinen, kilpailumielinen, epi-
orgaaninen, pittoreski, vaan ennemminkin yleinen, staattinen ja pysyvin suhteen
ilmaisullinen. (Apreés le cubisme)

C: Pittoreskius ja erityisesti eksotismi ovat vamma muusikoille ja johtavat heidin
vidrinymmarrykseensd. (Cocteau 1921, 12.)

P: purismr tihtda kasittimidan selkedsti, toteuttamaan uskollisesti, tarkasti, ilman
ylimddrdistd; se kddntyy monimutkaisista kisityksistd, nopeista, kuohuvista toteu-
tuksista. Vakavan taiteen tdytyy karkottaa kaikkeen todellisen kisittdmiseen verrat-
tuna petolliset tekniikat. (Apres le cubisme)

C: Runoilijalla on liian monia sanoja sanastossaan, taiteilijalla liian monia véreji pa-
letissaan ja muusikolla liilan monia nuotteja koskettimistollaan (Cocteau 1921, 11).

P: Taiteessa on ennen kaikkea kysymys kisittdmisestd. (Aprés le cubisme)
C: Taiteessa jokainen arvo jonka voi todistaa on vulgaari. (Cocteau 1921, 9.)

P: purismr pelkii eriskummallista ja "alkuperiistd”. Se etsii puhtaita elementtejd,
joista muodostaa organisoituja maalauksia, jotka ndyttivit luonnon itsensi tekemil-
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ta. (Apres le cubisme)
C: Satie on improvisoijan vastakohta. Vaikuttaa siltd kuin hinen teoksensa olisivat
ennalta valmistettuja ja ettd hin pikkutarkasti purkaisi ne, nuotti nuotilta. (Cocteau

1921, 20.)

P: purismMI ei usko, ettd paluu luontoon tarkoittaisi paluuta kopioimaan luontoa.
(Apres le cubisme)

C: Aito taiteilija ei osaa kopioida. Joten hinen tiytyy kopioida ollakseen aito. (Coc-
teau 1921, 34.)

Surrealismi

Kirjailija André Breton midirittelee Surrealismin manifestissa (1924) surrealismia
seuraavasti, tietokirjamaiseen tyyliin:'’

sURREALISMI. Puhdas psyykkinen automatismi, jonka avulla koetetaan ilmaista suullisesti
tai kirjoittamalla tai milld muulla tavalla tahansa ajatuksen todellista toimintaa. Ajatuksen
sanelua vailla mitddn jirjen valvontaa, vailla esteettistd tai moraalista kananottoa.

TIETOSANAKIRJA. Filosofta. Surrealismin perustana on usko tiettyjen, tihin saakka laimin-
ly6tyjen assosiaatiomuotojen ylimpdin todellisuuteen, unen kaikkivoipaisuuteen, ajatuksen
pyyteettomain leikkiin. Se pyrkii romuttamaan tiydellisesti muut psyykkiset mekanismit
ja asettumaan niiden sijalle ratkaistaessa elimin keskeisid ongelmia. (Siteerattu teoksessa

Kaitaro 2001, 50.)

Bretonin midritelmdssd huomioni kiinnittyy kirjoittajan pyrkimykseen vapauttaa
taiteen tekeminen sekid institutionaalisista siinnoisti ettd mielen asettamista ra-
joituksista. Surrealistit nostivat ihmisestd pididkkeettomisti virtaavan ilmaisun uu-
teen arvoonsa, mutta silti kysymys ei ole improvisaatiosta. Kaitaron (2001) mukaan
realismi surrealismin yhteydessd ei tarkoittanut illuusion luomista, vaikka se usein
liitetadnkin Salvador Dalin tai Paul Delvaux’n taiteeseen. Pikemminkin surrealismi
pyrki irrottautumaan perinteisestd tavasta luoda todellisuuden illuusio jdljittelyn tai
fiktion avulla. Koska tuttu ja jokapiivdinen haluttiin nihdd outona, himmastyttd-
vind ja ihmeellisend, Breton etsi surreaalista arkitodellisuudesta eikd sen kopiosta.
Samalla surrealismi, y/irealismi suhtautui kielteisesti perinteiseen realismiin. Se il-
mensi itseddn ldhinnd kirjallisuuden ja kuvataiteen parissa, mutta mys seuraleikki-
en, kaupungilla harhailun, himmastyttdvien sattumien ja yllittivien kohtaamisten

10" Tanja Tiekson (2013, 50) mukaan "avantgardemanifestit olivat keskeinen osa historiallisten avantgarde-

litkkeiden kuten futurismin, dadaismin ja surrealismin toimintastrategiaa. [...] Avantgardemanifesti on tai-
demanifestin erityistyyppi, jonka midrittelemisen lihtokohtana tulee pitdd sitd, ettd tekstilli on tiedostettu ja
tarkoituksellinen (taide)poliittinen ja ideologinen ulottuvuus [ ...] Historiallisille avantgardeliikkeille manifestit
toimivat provokaation vilineeni [...].” Tickso ei kisittele teoksessaan Jean Cocteaun (1918) manifestia, vaikka
sen merkitys ranskalaiselle modernismille on keskeinen ja se voidaan lukea musiikillisiin avantgardemanifestei-
hin kuuluvaksi.
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provosoinnin, kaupungin irrationaalisen kaunistamisen seké poliittisen toiminnan
muodossa. (Kaitaro 2001, 10.)

Kisitettd surréel (surréaliste) kdytti ensimmiisen kerran modernistirunoilija
Apollinaire niytelmistidin Les mamelles de Tirésias (1917). Hin tarkoitti silld "jotain,
joka tulee muualta, jonka suhteen meilld ei ole kysymyksid ja jota emme lainkaan
osanneet odottaa” (Tarasti 1996, 53). Siitd edelleen surrealismi kehittyi Pariisin kir-
jallisuuspiireissd ensimmdisen maailmansodan jilkeen, ja sen johtavana teoreetik-
kona toimi André Breton (1896-1966). Vaikka Breton, Louis Aragon ja Philippe
Soupault julkaisivat Bretonin toimittamassa Littérature-lehdessi rinnakkain seki
surrealistisia ettd dadaistisia tekstejd, surrealismin katsotaan kehittyneen erdinlaise-
na rakentavana reaktiona sitd edeltineeseen, tuhoavaksi ja nihilistiseksi miellettyyn
dadaliikkeeseen, eli dadaismiin. Yhteisidkin piirteitd surrealismilla ja dadalla oli, ja
ne liittyivit liikkeille yhteisten henkil6iden lisidksi inhoon ensimmaistd maailmanso-
taa ja sitd puolustavaa nationalistista propagandaa kohtaan. (Kaitaro 2001, 13-14.)

Miki sitten on surrealismin yhteys musiikkiin? Joistakin sivelteoksista on tapana
puhua “surrealistisina”, jos niiden sisillot ja tarkoitusperit ovat “omituisia” ja vaikeas-
ti tavoitettavissa. Tami on surrealismin teorian kannalta sikili virheellistd, ettd si-
velteosten etukiteen punnitut sisdllot ja ratkaisut eivit lihtokohtaisesti soveltuneet
surrealismin sattumanvaraisuutta ja alitajuisuutta korostaviin periaatteisiin, eikd sur-
realismi tietoisesti pyrkinyt "omituisuuteen”. Toisaalta musiikin ranskalaismodernis-
mille kaikenlainen haltioituminen ja taiteenulkoiset ilmaisulliset pyrkimykset olivat
vieraita, ja musiikin piirissd vaalittiin avoimesti nationalistisia pddmadrii, joita taas
surrealistit vastustivat. Nidkemykseni surrealismin ja ranskalaismodernistisen mu-
siikin vilisestd vuorovaikutuksesta ja yhteneviisyydestd on, ettd molemmat jakoivat
viehtymyksen arkipdiviisyyteen. Musiikin piirissi arkipiivdisyys viehitti sellaisena
kuin se oli, surrealistit taas pyrkivit transformoimaan arkipdivdd tuomalla sithen
arkipdivddn kuulumattomia elementteji (vrt. "kaupungin irrationaalinen kaunista-
minen”, Kaitaro 2001, 10). Myos Cocteau (1921) viittaa epésuorasti “tavallisuuteen”
ja arkipdiviisyyteen ajatuksessaan:

Riittavisti riippumattoja, kukkakdynnoksid ja gondoleita: Haluan ettd joku rakentaa mi-
nulle musiikkia jossa voin asua, niin kuin talossa. (Cocteau 1921, 21.)

Musiikin ranskalaismodernisteille “tavallisuudesta” tuli uusi esteettinen ihanne ja
taiteen “alkuldhde” edeltdvien romantiikan ja impressionismin aikakausien virikyl-
ldisyyden, ekstaattisuuden, monimerkityksisyyden ja ylevoitymisen tilalle. Institutio-
naalisen ja kulttuurielitistisen taidemusiikin murrosta vahvistivat musiikin genrera-
jojen hamiartyminen ja sekoittuminen (klassinen vs. populaari) sekd nationalistisiin
pyrkimyksiin liittyvd ranskalaisen oman musiikkikulttuurin vahvistuminen. Sotien-
vilisen ranskalaismodernistisen musiikin ja sen edustaman uuden estetiikan kannalta
kaikkein merkittivin aatteellinen vaikuttaja oli yhteensulautuma /esprit nouveausta ja
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purismista. Tdstd osoituksena ovat esittelemini Cocteaun ja Ozenfant & Jeanneret'n
manifestitekstit sekd muut aikalaistaiteilijoiden esteettiset luonnehdinnat (erityisesti
Apollinaire ja Parade 1917). Tirkeimmiksi esteettisiksi periaatteiksi nousivat antiro-
manttisuus ja impressionismin hylkddminen ddrimmilleen viedyn yksinkertaisuuden
ja klassisuuden ihanteiden kautta. Ranskalaisille avantgarde-liikkeille tunnusomaista
tuntui olevan jopa kryptinen dlyllisyys, pyrkimys perusteelliseen itsereflektioon, ma-
nifestointiin ja toisaalta dkillisiin kédnteisiin ja aatteellisiin suunnanmuutoksiin.

NATIONALISMI JA IDENTITEETTI

Kun puhun "veniliisestd ansasta” tai "venildisestd vaikutteesta”, en tarkoita, ettd halveksisin
veniliistd musiikkia. Veniliinen musiikki on ihailtavaa, koska se on veniliistd musiikkia.
Veniliis-ranskalainen musiikki tai saksalais-ranskalainen musiikki on vilttimatontd mos-
kaa, vaikka se olisi Musorgskin, Stravinskyn, Wagnerin tai Schonbergin aikaansaamaa. Ha-
luan Ranskan ranskalaista musiikkia. (Cocteau 1921, 19.)

Ranskalainen nationalismi ja kansallisidentiteetti ovat erottamattomasti sidoksissa
sodanjilkeisen modernismiestetiikan periaatteisiin. Keskeisid tekij6itd kansallisen
estetiikan syntymisessd olivat

* historialliset syyt (Saksaa vastaan koetut sotatappiot ja aluemenetykset),

* esteettiset syyt (nationalismin ja klassisuuden ihanteiden kytkeytyminen toisiin-
sa kansanmusiikin vilitykselld; esim. Volksgeist-hypoteesi [Dahlhaus 1989]),

* poliittis-taiteelliset syyt (Charles Maurrasin ja Maurice Barrés'n poliittis-taiteel-
linen ideologia seki ranskalaista musiikkia ja kulttuuria suojelevat ryhmittymit,
esimerkiksi Ligue d’Action frangaise ja Ligue nationale pour la défense de la musique

Jfrangaise) ja

* ranskalaisen dlymyston sodanaikainen toiminta (esim. Jean Cocteaun nationa-

listista propagandaa ja esteettisid méiritelmid yhdistelevd Le Cog et I’Arlequin

[1918]).

Nationalismin taustaa

Carl Dahlhaus (1989) [1974] kisittelee kirjoituksessaan nationalismin historiaa.
Hin esittid, ettd sanaa "nationalismi” ei ole poliittisessa historiassa kasitelty ldhto-
kohtaisesti pejoratiivisesti vaan deskriptiivisesti. Se mddrittelee uskomuksen, josta
tuli 1800-luvun aikana — Ranskan ns. helmikuun vallankumouksesta (1848) ensim-
miisen maailmansodan puhkeamiseen — mairittivé idea: uskomus, jossa kansalai-
nen on ensisijaisesti lojaali valtiolleen, ei sukudynastialleen tai sosiaaliselle luokalle.
Dahlhaus kirjoittaa, ettd nationalismi kévi lipi perusteellisen murroksen 1800-lu-
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vun aikana. Vuosisadan ensimmdiselld puoliskolla "nationalisti” oli my®6s, ehké para-
doksaalisesti "kosmopoliitti”, "maailman kansalainen”. Dahlhaus pitdd vuotta 1849
vedenjakajana (Unkarin vallankumous 1848-1849, Ranskassa helmikuun vallan-
kumous 1848), jolloin nationalismin merkitys muuttui voimakkaasti ja se omaksui
ylimielisen yksinoikeutuksen, jopa aggressiivisen asenteen. Tidtd madritelmad hie-
man terdvoittdd Barbara L. Kelly (2008, 9), joka kiinnittdd huomion nationalismin
ja patriotismin vilisiin eroihin. Hin viittaa Carlo Caballeroon (1999),jonka mukaan
nationalismi edustaa ideologista kysymysté rodusta ja verenperinnésti, kun taas pat-
riotismi ennemminkin toiminnallisuuden kautta ilmentyvéd rakkautta maata, kieltd
ja kulttuuria kohtaan.

"Nationalismi lienee yksi ristiriitaisimmin tulkituista ja vaikeimmista kisitteistd,
joita modernit yhteiskuntatieteet ja historiankirjoitus ovat olemassaolonsa aikana
kisitelleet”, kirjoittaa Jouko Nurmiainen (2007, 9) esipuheessaan Benedict Ander-
sonin Kirjassa Kuwitellut yhteisot. Nationalismin alkuperin ja levidmisen tarkastelua.
Anderson (2007 [1983], 37) lihtee perinteisid nationalismin mairitelmid raviste-
levassa tulkinnassaan siitd, ettd “kansallisuus, tai kuten termin monisanaisten si-
siltdjen valossa voisi sanoa, kansakunnallisuus, samoin kuin nationalismikin, ovat
laadultaan erityisid kulttuurisia artefakteja’. Andersonin mukaan "niiden artefak-
tien syntymd 1700-luvun lopulla oli spontaani tiivistyma siitd, kun erilaiset voimat
ristesivit’ monimutkaisesti; mutta ettd niistd tuli, kerran synnyttydén, 'malleja’, joita
voitaisiin istuttaa uudelleen — vaihtelevissa midrin tietoisesti — kovin moninaisiin
sosiaalisiin kasvuympdristoihin, joissa ne sulautuivat tai ne sulautettiin yhtd moni-
naisiin poliittisiin ja ideologisiin asetelmiin.”

Andersonin (2007) mukaan on ongelmallista, ettd "meilld on taipumus tiedosta-
mattamme mieltdd nationalismi yhdeksi, erisnimen saavaksi kokonaisuudeksi [...] ja
luokitella ’se’ yhdeksi ideologioista”. Anderson ehdottaa, ettd antropologisessa hen-
gessi kansakuntia méiriteltdisiin siten, ettd ne ovat kuviteltuja poliittisia yhteis6jd
—ja ne on kuviteltu seki sisdisesti rajallisiksi ettd tdysivaltaisiksi. "Ne [kansakunnat]
ovat kuwviteltuja, koska pienempienkdin kansakuntien jisenet eivit ikind voi tuntea
tai tavata useimpia kanssakansalaisiaan, tai edes kuulla heistd, vaikka kaikkien mie-
lissi eldd kuva heidin jakamastaan yhteydestd.” (Mts. 38-39.)

Andersonin nationalismikriittisen lihestymistavan lisiksi merkittdvdd nationa-
lismitutkimusta on uudella vuosituhannella tehnyt Anthony D. Smith. Smith (2003,
24) nikee nationalismin mairittelemisen ongelmallisena siitd syystd, etta silld vii-
tataan usein samanaikaisesti sekd tunteisiin ettd ideologioihin ja liikkeisiin. Smith
sanoo rajoittavansa oman mddritelménsd jalkimmadisiin ilmi6ihin. Hin midrittelee
nationalismin ideologisena liikkeend autonomian, yhteniisyyden ja identiteetin saa-
vuttamiseksi ja yllapitimiseksi sellaisen vieston puolesta, jonka jisenet nikevit sen
koostuvan varsinaisesta tai mahdollisesta "kansakunnasta”.
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Nationalismi musiikissa

Tomi Mikeld (1997) on kuvannut, ettd miké tahansa tyylillinen ilmentymad voi olla
nationalistinen, jos sdveltdjd kiyttdd sitd tietoisesti ja nationalistisista syistd. Mikeld
jatkaa, ettd nationalismia on tarkasteltava reseption ja intention ldhtokohdista en-
nemmin kuin musiikillisena tekniikkana. Ndin ollen nationalismi on ensisijaisesti
ideologia, jolla voi olla taiteellisia seurauksia, ja se on tunnistettavissa taiteilijan ide-
ologian "ohjaajana” (1997, 10)." On hyvi, etti Mikeli tuo viittimissain esille myos
reseption merkityksen, silld siveltdjin oma tahtotila ja intentio kansallisten sym-
bolien vilittimisessd edustaa vasta toista puolta kolikosta. En karjistdisi kysymystd
tdysin dahlhauslaisittainkaan ikddn kuin "nationalismi olisi kuulijan korvassa”, mut-
ta en toisaalta jittdisi vihille merkitykselle sitdkdin, ettd kuulija tulkitsee musiikin
nationalistiseksi tai jattdd sen tekemdttd riippuen monista kyseessd olevaa musiikkia
ympdroivistd ulkomusiikillisista osatekijoistd ja henkildstd itsestddn.

Myés Dahlhaus (1989, 79-101) puhuu musiikillisen reseption merkityksestd
nationalismin toteutumisessa. Nationalististen piirteiden kuuleminen on Dahlhau-
sin mukaan pitkilti tulkinnanvaraista, ja on erotettava musiikin “tosiasiat” teoksesta
itsestddn. Tdstd hin antaa esimerkiksi folklorismin, johon vasta nationalismin ajal-
la suhtauduttiin kansallisena, ennemmin kuin alueellisena tai sosiaalisena ilmiona.
Usko nationalismiin aktiivisena luovana voimana on Dahlhausin mukaan sindnsi
yksinkertaista samaistaa kansalliseen tyyliin, mutta sitd ei voi menestyksekkdisti
yhdistdd konkreettisiin musiikillisiin tunnusmerkkeihin. Hin mainitsee, ettd tun-
nistettavia kansallisia tyyleji ja alueellisia eroja on voitu erottaa polyfonisessa musii-
kissa jo 1200-luvulta alkaen, mutta vasta 1800-luvun aikana, Ranskan (helmikuun)
vallankumouksen jilkeen nationalismi tuli dominoimaan Eurooppaa ajattelutapana
ja tunteen rakenteena. Dahlhaus kuitenkin kiistdd, ettd nationalistista tyylid voisi
midritelld siveltdjid etnisesti yhdistdvien attribuuttien kautta.

Nationalismi taiteellisena ideologiana liittyy my6s Dahlhausin (1989) mainitse-
maan Volksgeist-hypoteesiin'?, jossa nationalismi ja klassismin ihanteet kytkeytyvit
toisiinsa. Hidnen nihdikseen 1800-luvulle tyypillinen palaaminen kansanmelodi-
oihin tuotti kansallista henked kuten kansanmusiikki ja muodosti lopulta klassi-
suutta, kansallista klassisuutta. Musiikin klassismi ndhtiin mydhdiselld 1700-luvulla
saksalaisena — ei universaalina tyylind, jota taas ranskalaiset ja italialaiset siveltdjat
edustivat. Innostus kansanmusiikkia kohtaan ja kaipaus klassisuuteen eivit olleet siis
toistensa vastakohtia, vaan klassismi nihtiin lopullisena, tiydelliseni ilmaisuna jolle-
kin, joka sai ensiksi muotonsa kansanmusiikissa; klassisen tyylin jalo yksinkertaisuus
edusti kansanmusiikin yksinkertaisuutta, uudistuneena ja muunneltuna.

11 Sotienvilisistd ranskalaismodernisteista Mikeld luonnehtii Francis Poulencin tyylid kansalliseksi (paikalliset
kahvila/jazz-vaikutteet) ja tuo esille Darius Milhaud’n miiritelmit "henkisestd keveydestd” ja “ilmaisun kirk-
kaudesta” todellisen "ranskalaisuuden” ilmentymina.

12 Alun perin Johann Gottfried von Herderin idea "ihmisten hengestd”.
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Ranskalainen nationalismi

Ranskalainen nationalismi ennen ensimmiisti maailmansotaa (1914-1918) oli
leimallisesti sidoksissa kansallisen historian ja klassisuuden periaatteisiin, samoi-
hin esikuviin joita Dahlhaus tuo aiemmin esittimassini Volksgeist-hypoteesissaan
esille. Politiikan ja taiteen yhteensovittamisen taustalla ranskalaisessa nationalis-
missa oli ennen kaikkea kirjailija Charles Maurras (1868-1952), kansallisen Ligue
de I’Action frangaise -ryhmittymin perustaja ja padajattelija. Maurrasille paluu mo-
narkiaan edusti samoja jdrjestyksen perusperiaatteita, joiden hin uskoi luonnostaan
kuuluvan kaikkeen suureen taiteeseen. Hin pditteli, ettd kauneus olisi riippuvaista
jirjestyksestd ja jdrjestys arvojen hierarkiasta. Tamin vuoksi jirjestyksen ja aukto-
riteetin niin politiikassa kuin taiteessa (ja kirjallisuudessa) tuli Maurrasin mukaan
nousta traditiosta. Taiteessa Maurras kannatti arvottamisen “absoluuttista” tapaa,
jonka esteettinen malli olisi ennen kaikkea 1600-luvun Ranska. Tistd syystd hin
rinnasti klassismin ja traditionalismin toisiinsa ja pyrki siilyttimdin Ranskan mo-
narkkisena valtiona osoituksena siitd, ettd se oli historiansa aikana tuottanut niin
suurta taidetta. Maurrasille, samoin kuin hidnen kollegalleen, nationalisti-kirjailija
Maurice Barres’lle, politiikan ja taiteen piti olla innoittuneita samasta "kansallisesta
hengestd”." "Ranskalaisuus” ei kisittinyt pelkdstidn kieltd vaan ajattelun ja tuntemi-
sen tavan, yleiset arvot ja piirteet, jotka sitoivat yhteison poliittiseksi ja esteettiseksi
kokonaisuudeksi. (Fulcher 2005, 21).

Arvostus Barrés'ta ja Maurrasia kohtaan saavutti huippunsa ensimmadisen maail-
mansodan aikana, ja Maurrasin valistuksen aikaiselta kalskahtava idea "kansallisesta
nerosta” toisaalta allekirjoitettiin, ja toisaalta sitd arvosteltiin (Fulcher 2005, 21)."
Rollo H. Myers (1971) on selvittinyt nationalismin ja “kansallisen nerouden” k-
sitteen ilmenemistd ranskalaisessa taidemusiikissa. Hinen mukaansa kansallisuus-
aatteelle rakentuva identiteetti ei noussut alun perin niinkdin kansanmusiikista,
spontaanista musisoinnista tai muista populaareista vaikutteista niin kuin Dahlhaus
(1989) esittad. Myers korostaa ranskalaisen taidemusiikin vahvoja juuria hovien mu-
siikkieldmassd, ja timd néyttdytyi hinen mukaansa Rameausta aina Raveliin saakka
alyllisyytend ja mielikuvituksellisuutena, ei niinkdén emotionaalisuutena tai omaksi

13 Tuija Pulkkinen (1993, 230) kasittad kysymykset esimerkiksi kansallisuudesta, kulttuurisuudesta ja rodusta
poliittista kenttdd madrittdvind identiteettikategorioina. Hin viittaa Hegeliin (1770-1831), jonka ajattelu laa-
jensi vallankumouksellisen ajatuksen kansakunnasta poliittisena yhteisoni ajatukseksi poliittisesta yhteisosti,
joka perustuu yhteiseen kulttuuriseen identiteettiin. Identiteetti on Hegelin mukaan olemassa oleva tosiasia,
joka on mahdollista kohottaa tietoiseksi sosiaalisen subjektin autonomiaksi. Kansakuntana oleminen on enem-
min kuin poliittisten toimijoiden kokoelma, se on poliittinen toimija, jonka perusta on yhteisessi kulttuurisessa
identiteetissi. (IMt. 235-236.)

14 Teoksessaan Arvostelukyvyn kritiikki [Kritik der Urteilskraf?] vuodelta 1790 Kant miirittdd neroutta lahjana
(luontaisena ominaisuutena, ingenium), joka antaa siannot taiteelle (Korsmeyer 1998, 300-301). Taava Kos-
kisen (2006) mukaan tihin kuitenkin liittyy autonomia ja valta muokata materiaa oman tahdon mukaan, ja
teoksessa Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schinen und Erbabenen (1764) Kant liittdd nerouden kisitteen myds
rotuun ja kansallisuuteen luokittelemalla ja arvioimalla ihmisten esteettistd kykyi ja luonnetta ndiden ominai-
suuksien perusteella (Koskinen 2006, 23—-24). Timi huomio auttaa nihdikseni avaamaan “kansallisen neron”
kisitettd my6s ranskalaisessa kontekstissa.
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iloksi musisointina. (Myers 1971, 5-7.)

1900-luvun vaihteessa siis yleisesti uskottiin, ettd oli olemassa klassiseen selkey-
teen ja tarkkuuteen perustuva ranskalainen “tyyli”, mutta myos ilmaisu, joka noudat-
teli samoja periaatteita. Tallaisen péittelyn seurauksena kulttuurin korkeimpia muo-
toja ei endd pidetty yleisind vaan ennemminkin kansallisina. On my6s huomattavaa,
ettd ranskalaisella klassisuudella oli aivan erityiset konnotaationsa ja merkityksensi
tissd yhteydessi: se ei ollut kytkoksissd antiikin Kreikan filosofisiin perusteisiin vaan
”latinalaisuuteen’, vastakohtana "pohjoiselle” romantiikalle ja "hunnien irrationaali-
suudelle”. Samalla klassisuus puolusti alkuperdisid latinalaisia puhtauden, tasapai-
non ja jirjestyksen hyveitd. Vastakohtana tasavaltalaiselle klassismille latinalainen
klassisuus oli konservatiivista ja kaddntyi kohti jarjestdytynyttd, hierarkkista katoli-
suutta. (Fulcher 2005, 22.) *®

Ranskalaisten vihamielisyys saksalaista kielialuetta kohtaan nousi ldhimennei-
syydestd Preussille raskaasti hivitystd sodasta aluemenetyksineen (Alsace ja Lor-
raine 1871), ja tunne vahvistui kaikkia saksalaisia eliminalueita kohtaan Rans-
kalle edelleen tappiollisen ensimmdisen maailmansodan aikana (Kelly 2008, 1).
Alan Forrestin (2009) mukaan sotavuosien 1914-1918 aikana muodostui tavaksi,
ettd sotaa kiytiin myos kynin vilitykselld, ja ranskalainen dlymysté — kirjailijat,
runoilijat ja filosofit — ottivat tehtidvikseen manifestoida itsendisyyden, kansalai-
suuden ja kansallisen sivistyksen puolesta. Tarkeimpii teemoja olivat valtio ja sen
arvot sekd sivistyksen puolustaminen vihollisilta eli hunneilta ja iddstd tulevilta
barbaareilta (Venijd?). Sodan edetessi yhid useampi pariisilaisilymyston edusta-
ja noudatti patriotismin kutsua toisaalta demonisoimalla Saksaa ja toisaalta suu-
rentelemalla tasavaltalaisuuden hyvettd. Toisin sanoen ranskalaiset intellektuellit
hyokkisivit jopa niille alueille saksalaista kulttuuria, joita kohtaan he tunsivat
piilevdd kunnioitusta — saksalaista runoutta, musiikkia, tiedettd ja lidketiedettd
kohtaan. He toteuttivat saksalaisten vihittelyd asettamalla kansalliset ominaisuu-
det, saksalaisen funktionaalisuuden ja ranskalaisen spontaaniuden toisiaan vas-

taan. Tamin nikokulman mukaan saksalaisilla oli u/ffuuri, ranskalaisilla siviszys.
(Forrest 2009, 206—207).

Jean Cocteau ranskalaisen nationalismin puolestapuhujana

Ryhtyessiian Le Cog et I'Arlequinissa auden musiikin” puhemieheksi Cocteau saa-
vutti tavoitteensa myds nationalistisen klassisuuden puolestapuhujana (Fulcher
2005, 165). Pelkistiin manifestin nimi, jota Cocteau Kisittelee Les Six -ryhmin
siveltijd Georges Auricille omistetussa esipuheessaan, viittaa syviin patrioottisiin

15 On huomattavaa, ettd silloinen Katolisen instituutin professori, teologi Jacques Maritain siteeraa Cocteaun
Le Coq et I'Arlequinin viittimia kirjassaan Art et scholastique (1920). Tama liittyy pitkilti Maritainin ja Cocteaun
samankaltaisiin ajatuksiin siitd, ettd moderni taide on kyvyton ilmaisemaan "hyvii” tai vilittimain hengellisid

viestejd (Fulcher 2005, 165).
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asenteisiin. Useimmissa Le Cog et [’Arlequinista tehdyissi tulkinnoissa /e Cog (kukko)
viittaa Gallian kukkoon, Ranskan kansallissymboliin ja /’4rlequin (harlekiini) epi-
isinmaallisuuteen ja petturuuteen:

Ihailen Cézannen ja Picasson Harlekiineja, mutta en pidd Harlekiinista. Hin pukeutuu
mustaan naamioon ja moniviriseen pukuun. Kieltdydyttydan kukon kiekumisesta hin lih-
tee pois mennikseen piiloon. Hin on yon kukko. (Cocteau 1921, 1.)

Cocteaun nationalistinen taktiikka Le Cog et I’Arlequinissa oli omaksua sodanai-
kaiset kansallisuusarvot, vedota nationalistisiin teemoihin ja kliseisiin ja samanaikai-
sesti vaatia niille patevimpid, ajanmukaista tulkintaa. Hin kuulutti provokatiivisesti
tarvetta 16ytdd ranskalainen nationalismi uudelleen, samalla vastustaen seki konser-
vatiivista traditionaalisuutta ettd nihilististd dadaa (Fulcher 2005, 163). Esipuheen
loppu tiivistid Cocteaun pyrkimyksen luoda uusi suuntaus yhdistamalld kansalliset
tavoitteet esteettisiin padmadriin:

Tarjoan nimi [muistiinpanot, nuotit] sinulle, koska sinun ikiisesi muusikko julistaa suku-
polvensa rikkautta ja ylviyttd, joka ei endd virnistele tai verhoudu naamioon tai piiloudu tai
vilttele, eikd pelkii ihailla tai seisoa sen takana mitd ihailee. Se vihaa paradoksia ja eklek-
tismid. Se halveksuu heiddn hymyiin ja hiivytettyd eleganssiaan. Se myos karttaa mahta-
vuutta. Siitd syystd kutsun sitd Saksasta pakenemiseksi. Elikoon Kukko! Alas Harlekiini!
(Cocteau 1921, 1.)

Huomio tissid yhteydessd kiinnittyy merkityksiin, joita Cocteau antaa eklektisyy-
delle.’* Helena Tyrviisen (2013, 48) mukaan noihin aikoihin eklektismilld ei ollut
Ranskassa samaa huonoa kaikua kuin mitd Cocteau antaa ymmartid, vaan silld vii-
tattiin musiikkieldmin kansainviliseen kanssakdymiseen tavallisesti myonteisessd
merkityksessd. ”Virallisena eklektismind” pidettiin Victor Cousinin kehittelemdd
filosofista teoriaa, mutta se ei itsessdin koskenut kansallisuusaatetta. Tamin konser-
vatiivisen teorian mukaan menneisyys tuli nihdi totuuden ja uudistumisen lihteini,
ja perustavia kisitteitd olivat tosi” ja "todellinen” (Tyrviinen 2013, 42-43).

Mika on sitten eklektismin ja eklektisyyden vilinen ero? Jann Paslerin (2009,
369-370) mukaan eklektismi edusti kreikkalais-roomalaisesta filosofiasta kum-
puavaa (Cousinin) ranskalaisfilosofista "totuuden” ja "uudistumisen” teoriaa, mutta
eklektisyys puolestaan eklektismin kiytintod, eli ranskalaisten vaihtuvia makumiel-
tymyksid ja viehtymystd uusia vaikutteita kohtaan. "Intohimo eklektisyyteen” teki
ranskalaisista vield 1800-luvun lopulla (ennen esteettistd tdyskdannostd) vastaan-
ottavaisia esimerkiksi saksalaisille ja italialaisille suosikkiteoksille sekd mahdollisti

16 Eklektismi/eklektisyys juontuu kreikankielisestd sanasta eklekzikos, eli selektiivinen, ja sitd kiyttivit alun perin
kreikkalaiset ja roomalaiset filosofit kuten Cicero, joka valikoi useista filosofisista uskomuksista ne, jotka vai-
kuttivat sopivimmilta heille. Ranskalainen filosofi Victor Cousin (1792-1867) kannatti titd lihestymistapaa
luennoissaan Totuudesta, Kauniista ja Hyvistd ja lisisi ettd filosofiset systeemit ovat yleensi oikeassa siind, mitéd
ne vahvistavat, mutta vairissi siind, minki ne kieltivit.
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koulujen ja tyylien sulauttamisen ilman ranskalaisesta originaalisuudesta luopumis-
ta. Jules Simon, Cousinin oppilas, tulkitsi sittemmin Cousinin ajatuksia uudelleen
republikaanisesta perspektiivistd. Opportunisteille eklektisyys niin ikddn merkitsi
avoimuutta yhti lailla menneisyyden kuin nykyisyyden vaikutteille. Silti se my6s
vastusti systemaattisuuta: yhden elementin (esimerkiksi yhden kirkon tai yhden fi-
losofian) dominoivuutta ja poissulkemisen periaatteita. Ranskalaisessa musiikissa
eklektisyys merkitsi kattavuutta, erityisesti uusien vaikutteiden suhteen.

Cocteaun nationalismi e cog et I'arlequinissa

Cocteaun kiyttimi nationalistinen malli on melko monimutkainen, silld hin kytkee
sekd henkilokohtaiset ettd yleiset nationalistiset pyrkimykset suoraviivaisesti mu-
siikkiin. Useimmiten Cocteau lihtee kannanotoisssaan liikkeelle siitd, mitd uuden
ranskalaisen estetiikan ei tulisi olla ja puhuu siitd vertauskuvallisesti. Olen seuraa-
vassa jaotellut Cocteaun nationalistisia teemoja erilaisiin ryhmiin. Mielenkiintoista
on, ettd Cocteaun ddri-isinmaallisuus ja kaikenlainen torjunta kohdistuvat ennen
kaikkea lahinaapureihin, mutta esimerkiksi afroamerikkalaista alkuperii olevat vai-
kutteet hin hyviksyy populaarin viihdyttivyyden ja nautinnon kategorioissa, kui-
tenkaan ei virallisiksi taiteenlajeiksi kuuluvina:

Music-hall, sirkus ja amerikkalaiset neekeriorkesterit, kaikki nima asiat lannoittavat tai-
teilijaa kuten elimikin. [...] Ndma viihdykkeet eivit ole taidetta. Ne stimuloivat samalla
tavalla kuin koneet, eliimet, luonnonmaisemat tai vaara. (Cocteau 1921, 23.)

Cocteaun nationalistisessa mallissa esiintyvid teemoja ovat

1. Saksan ja saksalaisuuden vastaisuus:

Meidin tiytyy olla selkeitd vddrinymmirretyssi fraasissa “saksalainen vaikute”. Ranskalla
oli taskut tiynni siemenii ja se huolettomasti ldikytti niitd kaikkialle. Saksa poimi sieme-
net, kantoi ne pois Saksasta ja kylvi ne kemiallisesti kisiteltyyn maaperiin, josta kasvoi
hirviémaisid kukkia ilman tuoksua. Ei ole yllittivii, ettd timd didillinen vaisto sai meidat
tunnistamaan pilatun kukkaparan ja johdatteli meiti siilyttimiin sen todellisen muodon
ja tuoksun. (Cocteau 1921, 16.)

2. Wagner-vastaisuus:
Wagnerin puolustaminen vain siitd syysti, ettd Saint-Saéns hyokkisi hintd vastaan, on liian

yksinkertaista. Meidin tiytyy itked "Alas Wagner!” yhdessd Saint-Saénsin kanssa. Tami
vaatii todellista rohkeutta. (Cocteau 1921, 14.)
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3. Slaavilaisen ja saksalaisen estetiikan rinnastaminen toisiinsa:

Keskelld ranskalaisen maun ja eksotismin himmennystd kahvilakonsertit sdilyvit koske-
mattomina huolimatta angloamerikkalaisista vaikutteista. Ne suojelevat tiettyd perinnett,
joka huolimatta ylensyoneisyydestiin ei ole sen vihemmin rodullista. Tdssd epdilemitti
nuori muusikko saattaa napata kadonneen langan saksalais-slaavilaisesta labyrintista. (Coc-
teau 1921, 22.)

4. Debussyn estetiikan rinnastaminen germaanis-slaavilaiseen estetiikkaan:

Debussy kadotti tiensd pudottuaan saksalaiselta paistinpannulta venildiselle tulelle. Jalleen
kerran pedaali himirtid rytmin ja luo tietynlaisen nestemdisen, lyhytnikoisille korville
soveltuvan atmosfidrin. Satie siilyy koskemattomana. Kuule Gymnopédiet niin kirkkaina
muodossaan ja melankolisessa tunnelmassaan. Debussy orkestroi ne, sekoittaa ne ja kietoo
pilven sisddn niiden ainutlaatuisen arkkitehtuurin. Debussy liikkkuu kauemmas ja kauem-
mas Satien aloituspisteestd ja saa kaikki seuraamaan hinen omia jalanjilkidan. Paksu va-
lon ldpiisemd Bayreuthin sumu muuttuu impressionistisella paivinpaisteella tiplittyneeksi
ohueksi lumiseksi usvaksi. (Cocteau 1921, 19.)

5. Satien musiikillisen estetiikan asettaminen Debussyn ja germaanis-slaavilaisen
estetiikan yldpuolelle, esikuvan asemaan:

Musiikissa linja on melodia. Paluu diriviivoihin tarkoittaa viistimitti paluuta melodiaan.
Satien syvillinen ainutlaatuisuus tarjoaa nuorille muusikoille opetuksen, joka ei tarkoita
oman ainutlaatuisuuden menettimistd. Wagner, Stravinsky ja jopa Debussy ovat ensimmii-
sen luokan mustekaloja. Kuka hyvinsid menee lihelle, pakenee vain vaivoin niiden lonke-
roista. Satie jittdd avoimeksi selvin tien, johon jokainen on vapaa jittimiin oman jilkensi
(Cocteau 1921, 20.)

POLYTONAALISUUS JA ATONAALISUUS

Osuvan aikalaisnikokulman ranskalaisen modernismin ilmenemismuotoihin tuo
saveltdja Darius Milhaud. Englanninkielisessi esseessdidn ”The Evolution of Modern
Music in Paris and Vienna” (1923) hin arvioi ja vertailee 1920-luvun modernismin
paikoulukuntien (Pariisi-Wien) vilisid musiikillisia, "luontaiseen evoluutioon” pe-
rustuvia eroavaisuuksia. "Musiikillisen evoluution” kisitteen osalta Milhaud siteeraa
Jean Cocteauta, joka Le Cog et I’Arlequinissa (1921) toteaa: "Emme voi estid jokea
virtaamasta.” Milhaud pohtii, kuinka musiikki kehittyy, jatkuu ja muuttuu sellaisella
vauhdilla, ettd jotkut kuulijat ja kriitikot kykenevit vain “voivottelemaan vallanku-
mouksen tulemista” ja "seisahtuvat keskelle tietd”.

Milhaud (1923) arvioi kirjoituksessaan kunnioittavasti mutta jarkdhtdmitto-
misti erkaantumisen taustalla vaikuttavia "rodullisia”, kulttuurihistoriallisia ja sodan
aikaansaamia syitd. Samoin hin tuo esille ranskalaisen modernismin esteettisid ta-
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voitteita suhteessa “nuorten wienildisten” musiikillisiin ihanteisiin. Musiikinteoreet-
tisten kysymysten (atonaalisuus—polytonaalisuus) pohdinta on Milhaud’n esseessi
keskeisessi roolissa, ja hinen tapansa kisitelld ranskalaisen ja saksalaisperdisen si-
velkielen vilisid peruseroavaisuuksia on valaisevaa ja seikkaperdistd. Hin kisittelee
kysymysti seuraavalla tavalla:

Diatonisuus ja kromaattisuus ovat kaksi musiikillisen ilmaisun vastapuolta. Voidaan sanoa,
ettd latinalaiset ovat diatonisia ja germaanit kromaattisia. Polytonaalisuudella tarkoitetaan
useiden samanaikaisten melodialinjojen kirjoittamista eri tonaliteetteihin. Atonaalisuudella
tarkoitetaan melodialinjoja, jotka eivdt kuulu mihinkéddn tunnistettavaan tonaliteettiin ja
jotka tietenkin kdyttdvit kromaattista asteikkoa. Luontaisesti latinalainen usko yksinker-
taisiin kolmisointuihin raivasi tietd uudelle tekniikalle, jossa useita kolmisointuja kiytettiin
samanaikaisesti, mikd merkitsi useiden diatonisten melodioiden paillekkiin asettamista.
Vastaavasti usko kromaattiseen asteikkoon, taipumus kiyttid jokaista harmoniaa siltana
edellisestd seuraavaan, on lihtokohtaisesti germaanista. Vasta-asetelmien luomisesta huo-
limatta polytonaalisuus (diatonisuuden looginen seuraus) ja atonaalisuus (kromaattisuu-
den looginen seuraus) eivit ole uusia systeemeji, joiden tarkoitus olisi vastustaa musiikin
fundamentaalisia periaatteita, niin kuin niistd liian usein on sanottu. Pdinvastoin, ne ovat
ennemminkin niiden [musiikillisten fundamenttien] loogisia ja viistimattomid seurauksia.
(Milhaud 1923, 14-15; lyhennetty suomennos.)

Milhaud (1923) kuvailee, kuinka luontaiset eroavaisuudet ja nikokulmat koulukun-
tien vililld ovat niin suuria, ettd vaikka molemminpuolista ymmarrystd kuinka lisit-
tdisiin, se ei pystyisi muuttamaan titd peruuttamatonta vastakkainasettelua. Kirjoi-
tuksesta nousee Milhaud’n henkilokohtaisten mielipiteiden kautta yksityiskohtaista
tietoa Les Six -ryhmin jdsenten (mukaan luettuna Satie) ja uuden wienildisen kou-
lukunnan edustajien tyylipiirteistd, samoin kuin modernismin aikaa edeltivistd
ranskalaissiveltdjistd ja Wagnerista. Tapa, jolla Milhaud ruotii aiempia musiikillisia
esikuvia, on asenteellista ja noudattaa paikoitellen Cocteaun (1921) kirjoitustapaa ja
nikokulmia, jopa sanavalintojen osalta. Silmiinpistdvimpind esimerkkeini tdstd ovat
“venildisestd ansasta” puhuminen ja impressionistisen tyylin mustamaalaaminen.'”
Milhaud’n mukaan Ranskan ja Itivallan muusikot eristdytyivit toisistaan ensim-
miisen maailmansodan aikana ja olivat kuusi vuotta vailla minkédnlaista kontaktia.
Tini aikana musiikin uudet, vastakohtaiset suuntaukset ehtivit juurtua molemmin
puolin. Huolimatta sodan eristivistd vaikutuksesta vastakohtaisuudet ovat luontaisia
ja niilld on pitkit historialliset perinteet. Eroavaisuuksien taustat perustuvat Milhaud’n
kirjoituksessa ldhtokohtaisesti evoluutioon ja luontaisiin temperamenttieroihin lati-
nalaisten ja germaanien vililld, samoin toisistaan poikkeavaan koulutukseen. Les Six
-ryhmi ja Erik Satie ovat Milhaud’n mukaan ponnistelleet siilyttiikseen Ranskan

17 Milhaud kuitenkin ilmaisee arvostuksensa Debussyn tiydellistd taidetta, muodon kauneutta, huolellisuut-
ta ja tasapainottamisen herkkyyttd kohtaan, mutta arvostelee "Debussy-koulun” intoutumista Rimski-Korsa-
kovin vaikutteista erityisesti orkestraalisen tekniikan osalta. Tami sekoittuminen johti ranskalaisen musiikin
Milhaud’n mukaan umpikujaan ja tarpeettomaan monimutkaisuuteen. (Milhaud 1923, 11.)
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kansallisen ja alkuperiisen tradition samanaikaisesti, kun uusi wienildinen koulukunta
on kaidntinyt katseensa takaisin Mozartiin ja Schubertiin. Milhaud mainitsee rans-
kalaisen musiikin tyylipiirteiden nousevan tietynlaisesta sujuvuudesta, selkeydestd,
kirkkaudesta ja jossain mddrin romantiikasta; ndiden lisiksi teoksen rakenteen vah-
vasta tasapainottamisesta ja suunnitelmallisuudesta, halusta ilmaista itsed selkeyden,
yksinkertaisuuden ja tietoisuuden kautta. Ranskalaisten tehtiviksi Milhaud nostaa ul-
komaisten vaikutteiden paheksumisen "niin kauan kuin todellakin on toivoa ja uskoa
uudella polulla, jota on péitetty seurata kohti tulevaisuutta” (1923, 10).'

MODERNISMIN MAARITTELYA

Modernismilla tarkoitetaan péadsdintoisesti kahta asiaa: eurooppalaista taiteen ajan-
jaksoa ensimmiisen maailmansodan molemmin puolin ja toisaalta kokoavaa tekijid,
eli ylikisitettd edelld mainituille 1900-luvun taiteen ja yhteiskunnallisen elimin
ilmidéille ja ismeille.” Yhteistd niille oli, ettd ne pyrkivit irrottautumaan rajusti ai-
empien vuosisatojen nidkemyksistd ja toimintatavoista asettumalla niitd vastaan.
Musiikin alueella Eero Tarasti (1994, 238) on kuvannut modernismia perinteisen
tonaliteetin hajoamisena ja itse sivelkielen perusteiden muuttumisena sekd uusien
ratkaisujen etsimistd atonaalisesta, polytonaalisesta tai muista muunnetun tonalitee-
tin muodoista. Hinen nikemyksessddn sivellystekniset uudistukset saivat esteetti-
sen oikeutuksensa erilaisista ismeisti, jotka valloittivat Euroopan ja kumosivat toisi-
aan tuskin ehdittyiin julkaista manifestinsa ja vakiinnuttaa asemansa.

Traditioon liittyvin vastustamisen lisdksi 1920-luvun modernismille leimallista
on myos padkoulukuntien (Ranska, Saksa/Itivalta) keskindinen vastakkainasettelu ja
ympdroivien sivistysvaltioiden esteettinen leiriytyminen jommallekummalle puolelle.
Modernismin ajallisista médritelmisti musiikinhistorian kannalta mahdollisena al-
kamisaikana voi pitdd Daniel Albrightin (2000, 31) médrittelemii vuosia 1907-1909,
jolloin esimerkiksi Schonberg teki ”atonaalisen” lipimurtonsa, Stravinsky ja Cocteau
olivat aloittelemassa kansainvilistd uraansa ja Picasso maalasi teoksen Les Demoisel-
les d’Avignon. Jann Pasler (2009, 497) kytkee modernismin juuret modernisti-sanan
varhaiseen esiintymiseen vuosina 1884-1886 julkaistun La Revue moderniste -lehden
nimessi ja asenteellisesti antiporvarillisessa vastarintaliikkeessd. Tilld Pasler tarkoit-
taa palaamista “taiteeseen taiteen vuoksi”, siirtymistd 1800-luvun lopulla kohti yksi-
I6llisempéd musiikin kokemista, pois valtiollisesta, poliittisesta ja yleisesta.

Modernin kasite liittyy kiintedsti juuri edelld kuvaamaani modernismin ajanjak-

18 Tissi Milhaud viittaa selvistikin Cocteaun Le Cog et I’Arlequinissa luotsaamaan nationalistiseen "Ranskan
ranskalaiseen musiikkiin”.

19 Albright (2000) polemisoi modernismin alkamisajankohtaa hyvinkin monien taideteosten, kirjallisuuden,
musiikkiteosten ja sivellystekniikoiden ympirilld vuosien 1885-1969 vililli. Hinen mukaansa modernismi ei
syntynyt sattumanvaraisesti vaan modernistien tietoisen intention seurauksena.
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son irrottautumisen ja vastaan asettumisen pyrkimyksiin. Matti Huttusen mukaan
yleisluontoisempia tapoja kdyttdd termid "moderni” on erottaa se traditionaalisesta ja
konservatiivisesta musiikista tai — historian kulun toisessa pddssd — postmodernista
kulttuurista. Molemmissa tapauksissa termiin "moderni” liittyy ajatus "uudenaikai-
suudesta”, "edistyksellisyydestd”, jopa "vallankumouksellisuudesta” - ja toisaalta kaik-
kien ndiden seikkojen tietoisesta tavoittelemisesta. (Huttunen 2015, 24.) Timi aja-
tus on téysin sovellettavissa ranskalaiseen modernismiin, joka sekd manifestoinnin
ettd kiytdnnon taiteellisen toteutuksen tasoilla suurieleisesti kédnsi selkinsd koko
valtaa pitiville germaaniselle klassis-romanttiselle traditiolle — ja jopa omalle kan-
salliselle traditiolleen, niiltd osin kuin se oli kallistunut ulkoisia vaikutteita kohtaan
ei-modernististen periaatteiden mukaisesti.

Ranskalainen ja suomalainen modernismidiskurssi lihentyvit toisiaan ainakin
kolmessa Huttusen mainitsemassa kysymyksessd: tiettyjen siveltdjien "modernis-
teiksi” nimedmisessd, kansallisten tyylipiirteiden madirittelemisessd johtavien eu-
rooppalaissiveltdjien "modernististen” tyylipiirteiden ja koulukuntien vilisten ero-
avaisuuksien kautta® sekd kansanhengen ja nationalistisen ajattelun sekoittumisessa
modernismin mddrittelyyn. Siind missd suomalaisen 1920-luvun modernismin joh-
tohahmoiksi nousivat Aarre Merikanto, Viin6 Raitio ja Uuno Klami, ranskalaisen
modernismin historiankirjoituksessa korostuvat vahvasti Jean Cocteaun, Les Six
-ryhmin ja Erik Satien roolit.! Kansalliset tyylipiirteet suhteessa vastakoulukuntiin
(Saksa, Venijd), samoin nationalistinen ajattelu ja sen sekoittuminen musiikillisiin
arvoihin esiintyvit selvipiirteisesti esimerkiksi Jean Cocteaun ja Darius Milhaud’'n
kirjoituksissa. Sama koskee myos koko sodanaikaista ja sitd edeltivid nationalismi-
diskurssia ja nationalistista propagandaa.

Yhdyn Huttusen nikemykseen modernismista vahvasti ristiriitaisena ilmiond eri-
tyisesti siind mielessd, ettd edelleen 1920-luvulla esiintyvi niin sanottu kansanhenki on
sekin kisitteend romantiikan aikakauden perillinen ja monin tavoin tulkinnanvarainen.
Tiahin liittyy myos Dahlhausin (1989, 79-101) edelld esittelemini tulkinta, jossa mu-
siikin faktat olisi erotettava teoksesta itsestddn ja jossa hidn nikee kansanhengen yleison
reseptioon perustuvaksi. Esimerkkeji sisddnpdin limpidvistd nationalismin ja musiikil-
listen tavoitteiden sekoittumisesta henkilénpalvontaan 16ytyy niin ranskalaisesta kuin
omasta sotien vilisestd musiikkikulttuuristamme. 1920-luvun modernismissa Cocteau
(1921) kiinnittdd ranskalaisen ideaaliestetiikan perusteet Erik Satien musiikkiin.?
Tama pitkille viety kansallisen tyylin "ruumiillistaminen” muistuttaa naiiviudessaan
Sibelius-kulttia. Huttusen (2015, 28) luonnehdinta Sibeliuksesta, "inspiraation vallassa
tyoskentelevistd suomalaisen mielenmaiseman tulkista, joka kantaa mukanaan roman-
tiikasta kumpuavaa originaalisuuden ideaa”, kuvastaa terdvisti niitd kansallisia arvola-

% Huttunen mainitsee esimerkiksi termien "impressionismi”, "ekspressionismi” ja atonalismi” kiytén suomalai-

sessa musiikkikirjoittelussa 1920- ja 1930-luvuilla.

21 Ks. esim. Collaer 1961, luku "Erik Satie and The Six”.

2”SATIE VERSUS SATIE. Satie-kultti on hankala, koska yksi Satien viehityksestd on, ettd hin antaa niin vihin
aihetta itsensd jumaloimiseen.” (Cocteau, 1921, 18.)

39



TRIO 2/2016 — Artikkelit: Sumelius-Lindblom

tauksia, joita siveltdjien taiteelliseen panokseen on perinteisesti kohdistettu.

Kansallisen haltioitumisen yhdistymisen 1920-luvun modernismin monisiikei-
seen vyyhtiin voi katsoa syntyneen intellektuellipiirien vastineena ankeille ja riisu-
tuille sotaolosuhteille niin musiikin, kirjallisuuden kuin kuvataiteen osalta, ja silld
voi todeta olleen vahva illusorinen ja piiloromanttinen kytkos yksil6llisyyteen ja
omaa kansakuntaa palvelevaan nerouteen. Cocteaun (1921) mukaan:

Eliittid vastustava massa stimuloi yksil6llistd neroutta. Nidin on tilanne Ranskassa. Moderni
Saksa kuolee hyviksymiseen, huolellisuuteen, menetelmiin ja aristokraattisen kulttuurin
skolastiseen vulgarisointiin. (Cocteau 1921, 16.)

Ajatusta tukee myds belgialainen musiikintutkija, pianisti ja kapellimestari Paul
Collaer (1891-1989), jonka mukaan ensimmiinen maailmansota edisti musiikillis-
ten ideoiden evoluutiota:

Huoleton hyvinvointi korvautui huolella perustarpeista. Loistokkuuden nautinto muuttui
perustarpeiksi. Sosiaalisia ongelmia heijastelevat taiteet omaksuivat ekonomisen ilmene-
mismuodon [...]. Satien hetki oli tullut. (Collaer 1961, 212.)

Edelleen Collaer madirittelee ranskalaisen modernismin estetiikkaa yhteydessd ro-
mahtaneeseen yhteiskunnalliseen tilanteeseen. Mairitelmissd ilmentyvit kaikki uu-
den hengen (Z'esprit nouveaun) kannalta keskeisimmit kisitteet: yksinkertaisuus, arki-
piiviisyys, suunnitelmallisuus, tunteen vieraannuttaminen ja objektiivisuus. Collaerin
mukaan ranskalaiset taiteilijat olivat niin intoutuneita /esprit nouveausta, etti se hou-
kutteli heidit tiettyihin johtoajatuksiin: ”ilmaisemaan asioiden pysyvii luontoa niin
tdydellisesti kuin mahdollista; hylkddméin tarpeettoman koristeellisuuden ja muodot-
toman kehittelyn; pakenemaan ennalta-aavistettavasta ylevistd ja valitsemaan tutun,
arkipdiviisen maailman; [...] vélttimédin epdmédrdisyyttd ja ottamaan selkedt muodot
uudelleen kiytto6n; lopettamaan taideteoksen kiyttimisen henkilokohtaisena taiste-
lukenttind, mutta huomioimaan sen objektiivisesti [taiteen] oman olemassaolon kaut-
ta ja irrottamaan sen siitd yksilostd, joka on antanut sille elimin.” Collaer mainitsee
uuden hengen edustajiksi Pablo Picasson ja Georges Braquen kubismin, kirjallisuu-
dessa Apollinairen ja Cocteaun runouden ja siveltaiteessa Satien. (Collaer 1961,213.)
Collaerin madritelmi ranskalaiselle modernismille perustuu samantyyppisiin ta-
voitepareihin kuin mitd Daniel Albright myohemmissd vaiheessa esittdd. Albright
(2000, 29-30) madrittelee modernismin esteettisen rakennelman rajojen koettelemiseksi.
Hinen mukaansa modernistit pyrkivit etsimdin ja koettelemaan tiettyjen taiteellisten
ilmenemismuotojen uloimpia rajoja, ja niistd “tutkimuksista” muodostui uusia tyyli-
suuntauksia. Albright on jdrjestinyt modernismille tulkitsemansa ilmenemismuodot
ja niistd muodostuvat kisitteet pareiksi, joissa vasen puoli edustaa 1900-luvun moder-
nismille tyypillistd ilmenevyyttd taiteessa ja oikea puoli ismii, joka tédstd seurasi:
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Tunteen epivakaus, ailahtelevuus - ekspressionismi

Pysihtyneisyys ja ilmaisemattomuus - uusi objektiivisuus

Tulkinnan tismallisyys - hyperrealismi

Tulkinnan poissaolevuus - abstraktionismi

Muodon puhtaus - neoklassismi

Muodoton energia — uusbarbarismi

Valistuneisuus teknologian ldsniolosta - futurismi

Valistuneisuus esihistoriallisesta menneisyydestd » myyttinen metodi

Ekskurssi: Ranskalaismodernismi suomalaisesta perspektiivistd

Suomeen modernien ranskalaisvaikutteiden tarkastelu saapui viiveelld. Kuitenkin ke-
sikuussa 1946, toisen maailmansodan loputtua, Sulho Ranta pystyi jo luonnehtimaan
tarkkanikoisesti ranskalaismodernismin esteettisid elementtejd. Hén aloittaa kirjoi-
tuksensa pohtimalla sodan musiikillisesti eristivid vaikutusta ja antaa arvokasta tietoa
Suomeen piityneistd ranskalaisista tai ranskalaistuneista muusikoista (Paul Le Flem
ja Manuel Rosenthal). Ranta kertoo suomalaisten siveltijien olleen kuuntelemassa Le
Flemin esitelmi ja kdyneen vilkasta keskustelua ja ajatustenvaihtoa hinen kanssaan
(otaksutusti ranskalaisesta musiikista). Varsinaisen innoituksensa kirjoituksen ranska-
laisosioon Ranta kuvasi saaneensa Rosenthalin Suomessa johtaman konsertin jilkeen.

Kirjoituksensa musiikillisen kuvailun Ranta aloittaa viittaamalla Debussyn kaut-
ta osuvasti Les Six -ryhmin ja /esprit nouveaun anti-impressionistisiin pyrkimyksiin:

Suuri impressionisti Claude Debussy on jossakin sanonut, ettd musiikin on aina siilytettivi
ainakin osa siihen ja sen luomistydhon kitkeytyvisti salaperiisyydesti. Tuo salaperdisyys
on musiikin ainoa ase niin barbaarien nyrkkeji kuin rikkiviisaiden oppineiden likindkoisid
silmilaseja vastaan. Ja hyvin maun on oltava timin salaperiisyyden suojelija. [...]

Miltei intohimoksi kasvaneessa suunnistautumisessaan “irti Debussystd ja impressionis-
mista!” erdit titd mestaria nuoremmat ranskalaiset siveltdjit ovat ilmeisesti uhranneet
asiallisuuden alttarille my6s musiikkinsa salaperdisyyden. Ainakin he ovat jittineet sivel-
lyksen sanakirjoistaan pois sellaiset kisitteet kuin valohdmy ja tuo kiddnnettiviksi melkein
mahdoton nuance, ranskalaisen virimusiikin perusominaisuudet. (Ranta 1946, 121.)

Rinnastamalla Debussyn esteettisid periaatteita sotien viliseen avantgardistiseen rans-
kalaismusiikkiin Ranta onnistuu luomaan jannitteen impressionismin ja (uus)asial-
lisuuden vilille. Hin kiyttid vastakkainasettelun luomiseksi sanapareja salaperiisyys
(valohidmy, varimusiikki, nuance [sivy], hyvdi maku) ja asiallisuus (oppineisuus, bar-
baarisuus). Tami on kirjoitusvuoteensa nihden oivaltavaa, rohkeaa ja jopa radikaalia.
Ranta osoittaa kirjoituksessaan oppineisuutensa, eikd hin kriittisyydestdin huolimatta
sorru kuitenkaan teilaamaan ranskalaisten "uusia” esteettisid pyrkimyksii.
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Debussyn ja Les Six -teeman jilkeen Ranta siirtyy kuvaamaan Berliinissd kuu-
lemaansa Les Six -ryhmin siveltdjin Darius Milhaud’n orkesterimusiikkia. Jilleen
kerran Rannan luonnehdinta on terivid, ja hin puhuu luontevasti Milhaud’n poly-
tonaalisuudesta, bruitismista ja Provencelaisen sarjan kohdalla miaritelmasta /la mu-
sique dure (kova musiikki). Ranta kirjoittaa:

Hin piirtdd pienoiskuvansa hiilelld ja huitaisee vield kuin paahdnpistosta sinne tinne jonkin
atonaalisuuden poikkiviivan. Nami kuvat ovat kovin selvid, mutta niiden jyrkkéreunaisuu-
desta uupuu valodrejd. Niissd on jotakin sydvytettyd, ilmatonta. (Ranta 1946, 121.)

Milhaud’n jilkeen Ranta kisittelee Jacques Rivier'n musiikkia ja kiyttad siitd luon-
»

nehdintoja "koloristisuuden kammo”, polyfonian kineettinen energia”, "melodian
kieltiminen”. Ranta vertaa Rivier'td ja Les Six -ryhmii toisiinsa ja sanoo:

Rivier antaa aihetta tuumailuihin, mutta jos hin todella on tyypillinen nuoren isinmaan
edustaja, ei nykyinen Ranska ole paljoakaan eteenpiin siitd, mihin 1920-luku Les Six -ryh-
mineen pyrki ja pidsikin. Asiallisuus on saanut vieldkin vankemman aseman, kun se, miti
20 vuotta sitten saattoi katsoa uudeksi klassillisuudeksi, on jo vanhaa. (Ranta 1946, 122.)

Ranta tunnistaa luonnehdinnassaan siirtymisen neoklassismista muihin tyylila-
jeihin, mutta mieltdd "asiallisuuden” jdneen pysyviksi elementiksi 1900-luvun
musiikissa. Omat makumieltymyksensd Ranta avaa kirjoituksen lopussa ja ilmai-
see haltioitumisensa Debussyn ja Ravelin musiikillisesta ilmaisusta. Samalla hin
palaa ranskalaisiin "hyvin maun” ja salaperiisyyden kisitteisiin toistamiseen ja
kuvailee:

Debussyn Noctune’it ja Ravelin La Valse olivat konsertin todelliset musiikilliset voiman-
lihteet. Niistd puhui ennen muuta fantasia ja — vapaus, suuren taiteen vapaus. Mutta

myos tyyli ja se "hyvd maku”, joka suojelee sivellyksen salaperiisyyttd. (Ranta 1946, 123.)

NEOKLASSISMI

Kisittelen tdssd luvussa 1900-luvun alkupuoliskon musiikin ja erityisesti ranskalai-
sen modernismin kannalta keskeistd ilmiotd, joka rakentuu tyylilainojen ja musii-
killisen palaamisen idealle. Tutkimukseni ranskalaisesta painotuksesta ja termeihin
liittyvistd vaihtelevista konnotaatioista johtuen olen tehnyt paitoksen kayttdd tutki-
muksessani termid neoklassinen termin uusklassinen tilalla.

Luku jakaantuu useampaan osa-alueeseen: neoklassismin yleisimpien maéritel-
mien analysoimiseen, neoklassismin kiyttéyhteyksien ja kisitteen syntyhistorian
selvittimiseen sen ranskalaisessa kontekstissa, suomalaisen neoklassismidiskurssin
avaamiseen ja lopuksi ranskalaisen neoklassismin esteettisten kysymyksien pohti-
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miseen.” Koska ranskalainen neoklassismi on ollut kautta aikojen vihemman esilld
suomalaisessa musiikkikeskustelussa, koen tarkeiksi tuoda esille, minkalaisista teki-
joistd sen monin tavoin omalakinen ja vieraaksikin koettu estetiikka koostuu. Eri-
tyisend mielenkiintoni kohteena on tarkastella kriittisesti sitd, miten ranskalaisen
neoklassismin sisillot ja tavoitteet poikkeavat standardimddritelmistidn musiikilli-
sen kdytinnon tasolla.

Suomalaisessa diskurssissa kiytetddn yleensd termid uusklassinen, ja tilld viitataan
yleensd saksalaisen kielialueen musiikkiin. Varsinaiseen uusklassisuuteen viittaa-
vat ldhinnd Ferruccio Busonin ajatukset kirjoituksessa "Junge Klassizitit” vuodelta
1920, jossa Busoni Heinion (1985, 2) mukaan haaveili "uudesta klassisuudesta” (neue
Klassizitat, nuorklassismi). Heinio kirjoittaa: "Busonin mielessd 'viikkyi kaikkien ai-
empien kokeilujen mestarointi, seulominen ja hyddyntiminen, niiden siséllyttimi-
nen lujiin ja kauniisiin muotoihin’. Tami musiikki olisi absoluuttista ja ilmaisultaan
objektiivista, se olisi ‘samanaikaisesti vanhaa ja uutta, mutta kuitenkin tyyliltdin
yhteniistd.” (Heinio 1985, 2.) Busonin estetiikan lisiksi saksalaisella kielialueella
vallitsi Mikeldn (1990, 17) mukaan kolme esteettistd pddlinjaa: ekspressionistinen
suuntaus, uusasiallisuus (neue Sachlichkeif) ja vasemmistolainen materiaaliestetiikka.
Niistd kaksi jalkimmaistd olivat ekspressiivisen ilmaisun vastaisia.

Neoklassismin mairittelyn haasteista

Whittallin (2016) mukaan etuliite "neo” kantaa usein mukanaan mielikuvaa fo-
dellisten Klassisten eleiden parodioinnista ja vidristelystd. Kyseenalaistan ajatuksen
kiytinnon taiteellisesta tarkastelusta etddntyneeksi sutkautteluksi ja neoklassismin
intertekstuaalisen ulottuvuuden vihittelyksi, vaikka ymmirrinkin, ettd Whittall
lihestyy kisitettd musiikinteoreettisista lihtokohdista, muuntuneen tonaliteetin
nidkokulmasta. Viitin, ettd tyylilainoissa on useimmiten kysymys menneisyyden uu-
delleen kisittelemisestd ja tutkimisesta, ei vadristelemisestd. Silloinkin, kun kisittely
on ironista ja ndenniisen kepedd (esim. Satien Sonatine bureaucratique), on ainakin
esittdjin nikokulmasta tyyleilld leikittelyyn suhtauduttava “vakavasti”, pureudutta-
va musiikin sisdisiin merkityksiin ja toteutettava se hyvin. On vaarana, ettd mikili
taiteilija tulkitsee neoklassista musiikkia ja parodiaa viiristelyn nikékulmasta, hin
kadottaa samanaikaisesti otteensa sekd musiikin klassisiin esikuviin etti tdhin kyt-
keytyvin kokeellisuuden havainnointiin ja uusiin toteutusmahdollisuuksiin.

Linda Hutcheon (2000 [1985], 3-6) tarjoaa parodiaan laaja-alaisen ja ilmaisu-
voimaisen nidkokulman. Hanen mukaansa parodia on yksi tirkeimmistd modernin
ajan itseilmaisun ja taiteidenvilisen diskurssin muodoista. Hutcheon ottaa kantaa

# Neoklassismia kiytetddn jonkin verran toisistaan ajallisesti poikkeavissa kiyttoyhteyksissi, taiteenlajista
riippuen. Siind missi 1920-luku on keskieurooppalaisessa musiikkielimidssd musiikillisen neoklassismin kulta-
aikaa, niin esimerkiksi maalaustaiteen ja kuvanveiston kohdalla neoklassiset kaudet osuvatkin musiikin wieni-
liisklassiselle kaudelle. (Whittall 2016; Messing 1988.)
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parodian tietokirjamaisiin madritelmiin (vrt. Whittall 2016) ja vastustaa parodi-
an yhdistimistd “naurettavaan jdljittelyyn”. Parodia sisiltid Hutcheonin mukaan
kiistatta jdljittelyn ulottuvuuden, mutta ei niinkddn parodioidun kohteen kustan-
nuksella. Télld hin tarkoittaa siti, ettd parodian ensisijaisena tarkoituksena ei ole
saattaa parodian kohdetta (tissd tapauksessa taiteen tuotosta) naurunalaiseksi tai
muulla tavoin huonoon valoon. Hutcheonille parodia niyttiytyy jiljittelynd, jol-
le on luonteenomaista ironinen kdidnteisyys, eli mahdollisuus toisintaa parodian
kohdetta kriittisen etdisyyden pédstd. Hutcheon analysoi ironisen kidnteisyyden
esimerkkeind taiteen klassikoista (esim. Michelangelon Pieza ja Danten La divi-
na commedia) tehtyja oman aikamme uudelleentulkintoja, ja hin osoittaa parodian
tirkedksi taiteen keinovaraksi jo antiikin ajalla. Tallaisissa taiteen tuotoksissa, joilla
on ilmeinen suhde jo olemassa olevaan taiteeseen tai taideteokseen, korostuu nih-
dakseni parodian merkitys taiteen uudelleentulkitsemisen ja lopulta uuden taiteen
synnyttimisen vilineend.

Neoklassisen musiikin ilmenemismuotoihin (vrt. parodia) liittyvien virhetulkintojen
lisiiksi neoklassismin médritelmat niin kansallisissa kuin kansainvilisissid tutkimusyh-
teyksissi tuntuvat olevan korostetun yleisluontoisia ja tilld tavalla vilttivin kansallisten
tai sdveltdjikohtaisten erityispiirteiden esiintuomista. Kdsitteitd neo- ja uusklassismi
on kiytetty viljdsti toistensa synonyymeind ja nikokulmasta riippuen yhdistetty hyvin-
kin moniin 1900-luvun alkuvuosikymmenten séveltéjistd. Pahimmillaan neoklassismin
estetitkkaa on arvotettu kyseenalaisesti ja kéytetty yksipuolisesti musiikillisen ironian
tai ilmaisullisen koyhyyden synonyymind. Niissi tapauksissa myos madrittelijin omat
asenteet neoklassisen musiikin sisilt6jd kohtaan ovat sekoittuneet itse méiritelmiin, ja
ilmi6n kasittely on pahimmillaan muuttunut neoklassismin "demonisoinniksi”:

Neoklassisuusko ongelma? Kylld, sanan monessa mielessi. Sen alkuperd on epiamidriinen,
sen mééritelmé himiri, sen tarkoitusperit episelvid ja sen seuraukset monista syisti: tuhoi-
sia. (Richard Taruskin 2009, 364.)

Taruskinin kommentti lienee Theodor W. Adornon Stravinsky-kritiikin®* ohel-
la ddriesimerkki kielteisyydestd neoklassismia kohtaan, eivitki historialliset anti-
neoklassiset iskulauseet — “takaisin Bachiin” tai "Bachia viirilld soinnuilla” (esim.
Heini6 1985, 4) — tee nekdin oikeutta ilmién monimuotoisuudelle. Niin helpotta-
vaa kuin madrittelijin itsensd kannalta olisi, eivit 1920-luku, perinteinen muoto tai
tietty maantieteellinen sijainti takaa yhdistelmind neoklassismin toteutumista. Toi-
saalta my6skddn neoklassismin toteutuminen musiikissa ei suoraviivaisesti tee siitd

2 Adorno esittii kirkevid ajatuksia Stravinskyn neoklassismista kirjassaan Philosophie der neuen Musik (1949)
ja toteaa toistamiseen, ettd Stravinskyn neoklassismi ei eroa mitenkidn infantilismista, psykoottisesta lapselli-
suudesta. Adornon mielestd on sietimitontd, ettd Stravinsky aloitti vallankumouksellisena siveltdjind ja padtyi
neoklassismissaan taantumukselliseksi. Adorno syyttdd Stravinskya pinnallisuudesta timin kirjoittaessa musiik-
kia musiikista (Rudolf Kolischin mukaan). Adorno kutsuu Stravinskyn tapaa vilttdi taiteessaan musiikin tradi-
tionaaliseen kieleen sisillytettyjd odotuksia — erityisesti esiklassisten sekvenssikulkujen kohdalla — kobteliaaksi
terroriksi. (Adorno 2006 [1949],150-151.)
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tietynlaista, esimerkiksi ironista, vaikeasti lihestyttavid, formalistista tai graafista.
Neoklassismi ranskalaisessa kontekstissa viittaa ranskalaisten omiin klassisiin
ihanteisiin ja periaatteisiin; harvemmin musiikin tyylikausiin, kuten barokkiin ja
klassismiin. Vastaavasti uusk/assismi on kisitteend rajallisempi ja kohdistaa mielikuvat
ensisijaisesti barokkis-klassisiin esikuviin ja saksalaiseen kielialueeseen. Uusklassis-
min etuliite zusi ei viittaa niinkddn ennen kokemattomaan uuteen, vaan pikemmin-
kin vanhan palauttamiseen tai restaurointiin, uudelleen klassiseen (Heinio, 1985, 4).%
Neoklassismin tutkimuksessa usein siteerattu Scott Messing (1988) jaottelee
1920-luvun neoklassismin ranskalaiseen neoklassismiin, saksalaiseen neoklassis-
miin ja Stravinskyn neoklassismiin. Ndmi neoklassismin juonteet ovat Messingin
tutkimuksessa joko tiiviisti tai 16yhdsti yhteydessi toisiinsa: joko keskindisessd vuo-
rovaikutuksessa ja ymmirryksessi (esim. Les Six ja Stravinsky) tai vastapooleina
(Stravinsky ja Schonberg). Selkeidsti luokittelustaan ja erityisesti kiinnostavasta Stra-
vinsky-osiostaan huolimatta Messingin (1988, xiv) midritelmi neoklassismista on
jonkin verran yleistavi ja sisallollisesti ristiriitainen. Vaikuttaisi siltd, ettd hin puhuu
samanaikaisesti ranskalaisesta neoklassismista ja saksalaisperiisestd uusklassismista
sitd erikseen artikuloimatta. Messingin mukaan neoklassismilla kuvataan yleisim-
min joko sivellyksen tietynlaista luonnetta tai ilmaisutapaa ja sivellyksen tyylillisid
esikuvia.?® Luonnehtiessaan sivellyksen ominaisuuksia Messing viittaa selvistikin
ranskalaiseen neoklassismiin, ja kisitellessidn sivellyksen tyylillisid esikuvia hin vii-
tannee saksalaiseen uusklassismiin sekd mahdollisesti Stravinskyn neoklassismiin.
Jalkimmaisessd tapauksessa madritelmit eivit kuitenkaan sellaisinaan sovellu rans-
kalaisen neoklassismin luonnehdintaan, jossa esteettisten ihanteiden pitiisi nousta
oman kulttuurin yksinkertaisuutta ja selkeyttd korostavista perinteikkiistd arvoista
ja toisaalta kyseessd olevan nykypdivin ja populaarien ilmididen soveltamisesta.
Messingin mairitelmissi esiintyvd yleisluontoisuus ilmenee my6s Arnold Whit-
tallin (2016) ja Paul Griffithsin (2016) mairitelmissi. Whittallin mukaan neoklassis-
mi edusti tyylisuuntaa tietyilli 1900-luvun séveltdjilld, jotka erityisesti sotienvilisend
ajanjaksona pyrkivit elvyttimdidn aikaisempien tyylien tasapainotettuja muotoja ja
selvisti havaittavia temaattisia prosesseja. Griffiths yhtyy neoklassismin médritelmis-
sddn joiltain osin Whittallin huomioon neoklassisten séveltdjien tietoisesta aikaisem-
pien tyylikausien tekniikoiden, eleiden, tyylien, muotojen ja vélineiden kdyttimisesta.
Whittallin mukaan neoklassiset siveltdjit pyrkivit tilld elvyttimiselld korvaamaan
myohiisromantiikan ajan suuresti liioiteltuja musiikillisia eleitd ja muotoja.

% Tomi Mikeldn (1990, 24) mukaan restauroijat (esim. Stravinsky) eroavat traditionalisteista (esim. Schonberg)
siten, ettd he eivit pyri jatkamaan olemassa olevaa perinnetti johonkin (kenties uuteen) suuntaan, vaan ottavat
vaikutteensa aiemmasta kehityksen vaiheesta — samaan tapaan kuin romantiikan ajan arkkitehtuurin historistit
(antiikin ja gotiikan jdljittelijit).

%" Tarkemmassa tyylillisessd mielessi teoksen sanotaan olevan neoklassinen, jos se kiyttia musiikillisia keinoja,
jotka lainaavat, kopioivat tai viittaavat teokseen tai siveltdjdin aikaisemmalta aikakaudelta, usein 1700-luvulta,
mutta tasapuolisesti mistd tahansa sivellyksestd huolimatta aikakaudesta, joka on jollakin tavalla 16ytinyt tiensid
, o L . .

suuren taiteen’ kaanoniin” (Messing 1998, xiv).
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Suomalaisessa musiikintutkimuksessa 1920-luvun neoklassismia on kisitellyt
kiinnostavasti erityisesti Erkki Salmenhaara (1968), vaikka hin kiyttidkin termeji
neoklassinen ja uusklassinen rinnakkain, tekematta sisillollistd merkityseroa kasittei-
den vilille. Myos Heinio (1985) kisittelee uusklassismin sisiltoja ja on koonnut
Salmenhaaran ajatuksia neoklassismista. Salmenhaara ehdottaa neoklassismin ni-
mittimistd antiromantiikaksi ja vaikuttaa lihtokohtaisesti epiluuloiselta neoklas-
sismin musiikillisia sisdlt6jd kohtaan. Salmenhaara asettaa neoklassisen estetiikan
suoraviivaisesti vastakkain esimerkiksi romantiikan, ekspressionismin ja impressio-
nismin ilmaisupyrkimysten kanssa, eikd hin kaihda neoklassismin objektiivisuuden,
viileyden ja asiallisuuden korostamista. Kuitenkin kirjoituksensa loppupuolella Sal-
menhaara ikddn kuin asettuu neoklassismin (uusklassismin) puolelle ja sanoo:

Niiden yleispiirteiden valossa niyttid siltd, ettd uusklassismi merkitsi musiikillisen ilmai-
sun kéyhtymistd. Niin olikin jossain mielessd, mutta olisi vddrin pitdd sitd uusklassismin
virheeni, koska sen keskeisend padmiirini oli juuri mydhéisromantiikan ”ilmaisullisuuden”
vastustaminen. (Salmenhaara 1968, 120.)

Timin jilkeen Salmenhaara siteeraa Stravinskya timéan kuuluisassa lausunnossa mu-
siikin ”ilmaisemattomuudesta’, mutta puolustaa samalla Stravinskyn musiikillisen
ilmaisun vikevyyttd ja persoonallisuutta. Salmenhaara mainitsee neoklassismille tun-
nusomaisiksi piirteiksi diatonisuuden ja “selvipiirteisen muodollisen jisentelyn” sekd
soinnin virtuoosis-koloristisuuden. Salmenhaaran mukaan neoklassisten muotojen
esikuvat (sinfonia, sonaatti, sarja, concerto grosso, divertimento, passacaglia, fuuga
ja vanhat tanssimuodot) eivit nouse pelkistiin wienildisklassismista — kuten sana
neoklassismi antaa hinen mukaansa harhaanjohtavasti ymmirtia — vaan milti tahan-
sa myohdisromantiikkaa edeltineeltd kaudelta (jopa barokkia edeltivistd musiikista).
Hin mainitsee neoklassisen musiikin tirkeimmiksi kantavaksi voimaksi "motorisesti
kiitdvit tempot” ja "korostetun pulsaation”, eli rytmielementin hallitsevuuden.

Ranskalainen neoklassismi ja arkipdiviisyyden taide

Olen havainnut, ettd ranskalaisessa neoklassismissa nikyy kaksi itsendistd, mut-
ta keskindisessd vuorovaikutuksessa olevaa pdilinjaa, joita aiemmin kdsittelema-
ni /esprit nouveau yhdistia: Cocteaun julkituoma arkipiiviisyyden estetiikka ja
Stravinskyn neoklassismi. Eero Tarastin (1994, 243-244) mukaan ranskalainen
neoklassismi erosi muista neoklassismin muodoista nostamalla taiteelliset esiku-
vat oman ajan folkloristisista (populaareista) piirteistd kuten kabareesta, kahvila-
musiikista ja jazz-vaikutteista. Samoja kysymyksid kisittelee mm. Perloff (1991).
Whittallin (2016) mukaan neoklassismi oli seurausta anti-romantiikasta ja anti-
ekspressionismista eikd tarkoituksena ollut tuhota musiikin ilmaisuvoimaisuutta
vaan jalostaa ja kontrolloida siti. Ranskalaisessa neoklassismissa paluu “todellisten”
klassisten ranskalaisten arvojen direlle ja lihihistorian (kuten anti-wagnerismin ja
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impressionismin vastaisuuden) kriittiseen artikulointiin oli tirkedmpdd kuin paluu
vuosisatojen takaisiin, neoklassisille liikkeille tyypillisiin “takaisin Bachiin” -isku-
lauseisiin.

Helena Tyrviinen (2013, 542) esittelee ajankohtia ja taustoja, jolloin termit
"neoklassinen”, "klassinen” ja "uusi klassismi” (néoclassique, classique, nouveau clas-
sicisme) vakiintuivat ranskalaisessa keskustelussa. Ne esiintyivit hinen mukaansa
1800-luvun lopulta alkaen my6s musiikin yhteydessd, mutta muuttuvissa merkityk-
sissd. "Neoklassisella” viitattiin Tyrviisen (mts.) mukaan ensin pejoratiivisessa mer-
kityksessd saksalaisen sinfoniamusikin kaavamaisina pidettyihin lajiperiaatteisiin.
Vasta kolmisenkymmentd vuotta myShemmin termi oli hinen mukaansa ranska-
laisessa taidekeskustelussa vakiintunut viittaamaan Stravinskyn neoklassiseksi kut-
suttuun tyyliin.

Kisitteen neoklassismi kiytté oli vield 1920-luvun alussa melko satunnaista, ja
kasitteitd klassismi—uusklassismi kiytettiin yleensikin aikansa ranskalaisessa musiik-
kikeskustelussa monimuotoisina ja muuttuvina. Neoklassismi vakiintui Ranskassa
kattamaan nykyisen merkityksensd vasta

1920-luvun lopulla, jolloin sitd sovellettiin ranskalaisessa lehdistdssd ensi kerran
Stravinskyyn ja erityisestisilloin kun hinen musiikkinsa kuvattiin Schénbergin mu-
siikin vastakohtana (Tyrviinen 2013, 259). Téstd klassinen esimerkki on Boris de
Schloezerin essee vuodelta 1923, jossa Schloezer kisittelee ajankohtaista ”Schon-
berg vastaan Stravinsky” -kysymystdi (Messing 1988, 129-130; Tyrviinen 2013,
259). Tyrviinen luonnehtii titd Schloezer-tulkinnassaan seuraavasti:

Hinen [Stravinskyn] huomioittensa ytimessi eivit olleet aiemmasta musiikista valitut
tyylilainat, vaan toinen, ontologinen problematiikka, psykologian poissaolo siveltdjin tai-
teelliselta liitkkuma-alueelta. Schloezer luonnehti Stravinskyn estetiikkaa ekspressionistisen
estetiikan vastakohdaksi ja siveltdjda itseddn kaikista siveltdjistd antiwagneriaanisimmaksi.

(Tyrviinen 2013, 259.)

Ilmaisulliset ja muotokieleen liittyvit seikat huomioiden kysynkin: Edustiko Stra-
vinskyn 1920-luvun musiikki siis ranskalaista neoklassismia? Vastaus kuuluu: kylld
ja ei. Stravinsky asui Ranskassa koko 1920-luvun ja jakoi tiettyjen Les Six -ryhmin
siveltdjien (Milhaud, Poulenc, Auric) kanssa mieltymyksen arkipdivin estetiikkaa
kohtaan, eli kiinnostuksen nykyaikaisiin populdirisivelmiin, kansanmusiikkiin ja
musiikilliseen parodiointiin. Stravinsky oli kuitenkin erityisesti oman tiensa kul-
kija; hdn ei halunnut liittyd sdveltdjiryhmdén, seurata Les Six -ryhmin ja Satien
viehtymystd vahvasti kansalliseen ideologiaan, yhdistdd “taidetta” nykyaikaiseen
elimiin, parodioida “akateemisuutta” tai omaksua Satien ja hinen seuraajiensa
edustamaa “taidevastaista” asennetta (Perloff 1991, 6-7). Vaikka Stravinsky joutui
sittemmin neoklassismissaan raskaan kritiikin kohteeksi, hin toimi esikuvana Les
Six -ryhmin lisiksi monille muillekin Pariisissa vaikuttaneille siveltijille sotien-
viliseni aikana.
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On erityisesti huomattava, ettd ranskalainen neoklassismi ei syntynyt itsestdin
ailemman ranskalaisen musiikin jatkumona vaan se luotiin tietoisesti vastakohtana
kaikelle sille, mistd haluttiin paistd eroon. Uuden ranskalaisen estetiikan aatteellinen
keulakuva ja teoreetikko oli Jean Cocteau (mm. Messing 1988; Meister 2006; Perloff
1991), joka pamflettinsa Le Coq et I’Arlequin aforismeissa pyrki vaihtamaan yleisen
kritiikin hyviksynnin Debussysta ja Ravelista kohti Satie’ta ja Les Six -ryhmid. Mes-
singin tulkinnassa Cocteaun (1921) ajatuksista ("Satie yksin seurasi pientd klassista
polkuaan”; Satie "puhdisti, yksinkertaisti ja riisui rytmin alastomaksi”) korostuu, etti
Cocteau asetti Satien kauaksi sekid sotaa edeltivistd trendeistd ettd kaukaisista kan-
sallisista traditioista. Selkeyden "klassinen polku” oli yksindinen eiki tavoitellut men-
nyttd.”Uusi yksinkertaisuus” oli sekd klassista ettd modernia: ranskalaista musiikkia”,
joka ei muistuttanut mitddn muuta ranskalaista musiikkia. (Messing 1988, 77-79.)

Perloffin (1991, 10) mukaan voidaan tulkita, etti Cocteau kirjoitti musiikinhis-
toriaa uudestaan; tissi tarinassa Erik Satie oli 1900-luvun ensimmaiinen todellinen
ranskalaissiveltdjd eikdi Debussyn musiikkiin ruumiillistuva impressionistinen litke
edustanut oikeastaan ranskalaista musiikkia ollenkaan. Perloff (mts.) esittid, etti
Cocteaun impressionismin vastainen ja jokapdiviistd yksinkertaisuutta edistiva lii-
ke ei noussut inspiroitumisesta pelkistdin Satien ja "uusien nuorten” (les Nouveau:x
Jeunes) musiikista vaan yleensikin 1910-luvun alun eurooppalaisesta kirjallisuudesta
ja taiteellisista suuntauksista. Néiden lisiksi ranskalaiseen neoklassismiin vaikuttivat
voimakkaasti afroamerikkalaiset jazz-vaikutteet, jotka olivat rantautuneet Pariisiin
vihitellen 1900-luvun vaihteesta alkaen. Barbara Meister (2006, 96-97) kirjoittaa,
ettd ranskalaiset siveltdjit (Milhaud ja muu Les Six -ryhmi, Ravel) halusivat sotien
jilkeen ravistella saksalaisen romantiikan vaikutteita ja ettd he olivat paittiviisem-
pid kuin koskaan hylitikseen kaiken, minki nikivit suureellisena ja yliorkestroitu-
na, kuten Wagnerin, Brucknerin ja Mahlerin musiikin. He halusivat kevyemmin ja
merkityksellisemman tyylin, joka sallisi yhteen liitettyjd harmonioita, kulmikkaita
rytmeji ja vaatimattomia muotoja. Jazzissa nuoria ranskalaissiveltdjid kiehtoi Meis-
terin (mts.) mukaan sen “piittaamattomuus’, "alkukantaisuus” ja "sivistymattomyys”.

Ranskalaisen neoklassismin sisiltod tarkastellessa herddkin kysymys, edustivatko
ranskalainen neoklassismi ja /esprit nouveau toisiinsa sekoittunutta kisitteistod vai
oliko niiden vililld kenties eroavaisuuksia. Nahdikseni neoklassismi edusti ranska-
laisessa kontekstissaan ajatonta esikuvaa samanaikaisen irtautumisen, uudistamisen
ja menneisyyden kriittistd tarkastelua kohtaan ja toimi erityisesti musiikin kohdalla
niitd erisuuntaisia pyrkimyksid yhdistdvini nimittdjind. Lesprit nouveau taas kiin-
tyi klassisista ihanteistaan huolimatta juuri senhetkisen ranskalaismodernismin
kuvaamiseen ja toimi sodanjilkeisten taiteidenvilisten muutospyrkimysten yhdis-
tdjand. Neoklassismin rinnalla, samankaltaisista merkityksistddn huolimatta, /espriz
nouveau oli kisitteend taiteilijoiden itsensd suosiossa, ja sen kiyttoyhteydet olivat
huomattavan vapaita.
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RANSKALAINEN MODERNISMI IDEAALITYYPPINA

Olen edelld luonut ideaalityyppini 1920-luvun ranskalaisesta modernismista, ja
kdyn seuraavassa ldpi tutkimukseni pddhuomiot. Myo6s tutkimukseni esittimé uusi
tieto kiteytyy alla oleviin johtopddtoksiin ja viittdisin, ettd ainakin suomalaisen mu-
siikkielimin kontekstissa 1920-luvun ranskalaisesta modernismista vilittimini
tieto on kaiken kaikkiaan informatiivista ja "uutta”. Katson, ettd 1920-luvun mo-
dernismi edusti musiikin ja taiteen ajanjaksoa, josta ei voida rakentaa kokonaisku-
vaa perinteisen tyylihistorian nikokulmasta yksittdisten nerojen aikaansaannoksien
tai yksipuolisen ajan hengen kisitteen varassa. Ranskalaismodernistinen musiikki
edusti heijastuspintaa ja seurausta, johon erisuuntaiset ideologiset, poliittiset ja es-
teettiset jannitteet kohdistuivat: tistd syystd ranskalaismodernistista musiikkia ei ole
jarkeenkdypii tarkastella kisitteellisestd kehyksestddn irrallisena "tyylind”.

Siirtyminen tyylihistoriallisesta ajattelusta kisitehistorialliseen ajatteluun ja ide-
aalityypin metodiseen hyddyntimiseen on muodostunut purkamalla ja analysoimalla
niitd kisitteitd, joiden katson tutkimukseni perusteella leimallisimmin kiinnittyvin
kyseiseen taiteen ajanjaksoon. Kisitteiden analysoimisessa on korostunut aiemmin
mainitsemani Eliaesonin (2002) kuvaus ideaalityypistd "intersubjektiivisesti merki-
tyksellisten péddtelmien tekemisend laajasta ja loputtomasta todellisuudesta”. Toisin
sanoen olen hy6édyntinyt analyyseissani ja nikékulmissani musiikin ammattilaisena
syntynytti kokemuksellisuutta ja painottanut tutkimuksessani sellaisia kisitteitd,
jotka koen taiteellisen tulkinnan muodostamiselle keskeisiksi. Kdsiteanalyysissd ja
sen tuloksissa on kenties ollut pohjimmiltaan kysymys (henkilokohtaisesta) tarpees-
ta luoda esittimisen kiytinnon ideaaleja musiikilliselle ajanjaksolle, jolla on tihidn
saakka ollut "vierauden” ja "ei-kuulumisen” leima.

Kisitteiden analysoiminen on johtanut tutkimuksessani lopulta kisitteiden luo-
kitteluun. Tdssid yhteydessi modernismin nimedminen ylakasitteeksi lukuisille taiteen
ja yhteiskunnallisen elimin ilmi6ille ja ismeille on ollut selkiyttivaa seki tutkimus-
tyon ettd reseption kannalta. Kasitteiden mieltiminen hierarkkiseksi rakennelmaksi
mahdollistaa tutkimuksen myShemmin tidydentymisen ja on jo tutkimushetkelld tar-
jonnut joustavuutta monikerroksisen kulttuurisen ajanjakson tarkasteluun.

Vastattaessa tutkimuskysymykseen, miksi 1920-luvun ranskalaisen musiikin este-
tiikka ja ilmaisu muuttuivat, on huomattava, ettd ranskalainen modernismi oli tietoi-
sesti synnytetty anti-/iike. Se syntyi vuosisadan vaihteessa Pariisin intellektuellipiireis-
s vallitsevien yhteiskunnallisten, kulttuuristen ja historiallisten tarpeiden seurauksena,
mutta my0s tietoisena vastareaktiona. Naistd tirkeimmat liittyivit ensimmadisen maa-
ilmansodan ympiristdssi kirjistyneeseen nationalististen piirteiden korostumiseen
ja saksalaisen kulttuuritradition vastustamiseen. Esteettisten syiden taustalla kiehui
aktiivinen muutoshaluinen toiminta, joka tiivistyy kansallisessa musiikkipoliittisessa
toiminnassa ja ranskalaisen dlymyston sodanaikaisessa kirjoittelussa.
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Musiikin esittdjin nikékulmasta ranskalainen modernismi néyttiytyy my6s mo-
nimutkaisena musiikkifilosofisena vyyhtini: romantiikan aikakauden hautajaisina,
esittdjin subjektiivisen kokemuksellisuuden kyseenalaistamisena ja musiikin alylli-
sen ongelmanratkaisun voittokulkuna. Viitin, ettd nimedmilleni ranskalaismoder-
nisteille musiikki ei sisiltinyt metatasoja, mystiikkaa eikd muitakaan musiikin ul-
koisia merkityksid, mutta sitikin enemmin musiikkien, aikakausien ja tyylien vilisid
(intertekstuaalisia) yhteyksid.

Koska ranskalainen modernismi ilmaisi yhtdaikaisesti useita yhteiskunnallisia ja
kulttuurisia olosuhteita ja jannitteitd, silli oli taiteen ajanjakson lisiksi edelld kuvaa-
miani ilmi6itd kokoavan ylikisitteen rooli. Musiikin ranskalaismodernismissa kes-
keisimpid kisitteitd ja tavoitteita olivat /esprit nouveau ja neoklassismi. Naistd /espriz
nouveau yhdisti ranskalaismodernismin keskeistd esteettistd kisitteistod ja sodan-
jalkeisid taiteidenvilisid muutospddmaidrid. Sen tunnusmerkkejd olivat yksinkertai-
suuden, arkipdiviisyyden ja tavallisuuden ihannointi, samoin musiikillisen ilmaisun
ei-itsetarkoituksellisuus ja luonnollisuus, sekd teknisen toteutuksen “helppous” ja
virheettdmyys. Neoklassismi, eli ranskalaisessa kontekstissa palaaminen kansalli-
stin klassisiin esikuviin muodon ja/tai musiikillisen tekstuurin tasoilla, tyylilainojen
kdyttiminen ja useissa tapauksissa musiikillisen ilmaisun liioiteltu selkeys, omaksui
ranskalaisessa kontekstissa vaikutteita my6s kyseessd olevan aikakauden uusimmis-
ta, populaareista ilmidist.

Nikokulmani musiikillisen reseption ranskalaista modernismia kohtaan tunte-
masta "vieraudesta” ja "ei-kuulumisesta” voi katsoa kytkeytyvin edelld kuvaamaani
ranskalaismodernistiseen estetiikkaan. Tama liittyy ndhdikseni kahteen pidkysy-
mykseen: ranskalaismodernistien kiyttdmiin tyylilainoihin ja taipumukseen painot-
taa melodiaa rikkaan harmonisen kudoksen sijaan. Ndma seikat herittavit kiperii,
esteettisesti arvottavia jatkokysymyksid siitd, miksi esimerkiksi Debussyn musiik-
kiin suhtaudutaan institutionaalisella tasolla "merkittdvimpana” kuin vaikkapa Pou-
lencin musiikkiin. Miksi niitd keskendin eri esteettisistd lihtokohdista nousevia
musiikkeja toteutetaan usein samoista lihtokohdista, samalla esteettiselld kaavalla?
Onko rikas harmoninen kudos arvokkaampaa kuin melodinen selvépiirteisyys ja
yksinkertaisuus?

Tutkimukseni valossa, kansalliset esteettiset pyrkimykset ja eroavaisuudet huo-
mioon ottaen ehdotankin, ettd ranskalaisesta neoklassismista ei puhuttaisi uus-
klassismina, vaan kohdennettaisiin jilkimmiinen termi yksinomaan saksalaisen
kielialueen musiikkiin. Nimedmisen tarkentaminen ei ole itseisarvoista, vaan luo
ranskalaisen modernismin estetiikalle kdytinnollistd painoarvoa, joka on nihdikse-

esittimisen kiytintojen kehittdmiseen ranskalaismodernistisessa musiikissa. m
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in artistic and musical aesthetics in early 20t century neoclassical music, and her ongoing
series of doctoral concerts includes an extensive cross-section of the French post-WWI
repertoire.

Abstract: The approach to my research topic “French Modernism in the 1920s” is to
observe and analyze the methods | use as a pianist in dealing with multilayered artistic
questions related to the French neoclassical repertoire, in particular, questions of
intertextuality. Divergent performer-based approaches are needed because the musical
aesthetics of this repertoire crucially deviates from German and earlier French traditions,
and in musicological contexts, their intellectually challenging aesthetic purposes are
somewhat misunderstood. My research aims are condensed into a single question: “What
are the main characteristics of the pianist’s way of perceiving music in the context of French
neoclassical piano music and its intertextuality.” This question formulates a thought
experiment in which the aim is to observe the inherently analytical properties of piano
playing, which | have named “the pianist’'s perception,” based on Maurice Merleau-Ponty’s
theories in Phenomenology of Perception (1945/2014).
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The Classically Trained Pianist’s Craft as a Part of Artistic Research and
Intertextual Exploring

While working on my artistic-based doctoral project on French neoclassicism?! in the
1920s, | have begun to reconsider and expand some of the attitudes towards the pianist’s
craft and the dichotomy between “doing” and “thinking.” In my experience, working as a
pianist is most often dedicated to improving the physical side of craft, but unfortunately that
often leads to intellectual silence and accepting restricted conceptual presumptions. In this
article, | present reasons to resist the idea that craft in the pianist’s context correlates with
simply executing ready-made ideas within musicological contexts to the exclusion of
analytical thinking on the part of a music performer.

In addition to its most obvious physical qualities, my inquiry aims to present craft as
a multi-layered entity, which is not solely confined to “making music” but includes — as an
inherent part of the craft — conducting research as well. As we shall see in the following
section, some repertoires, such as those of Erik Satie, Les Six (i.e., Georges Auric, Louis
Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc, and Germain Tailleferre), and of
Igor Stravinsky, lend themselves more easily to noticing and working with the intellectual
side of the pianist’s craft. In this context, the purpose of the video examples (of me playing
the piano), included with this paper, is not solely to demonstrate the pianist’s craft or the
music itself, but rather the pianist's way and capacity of thinking, especially as linked to my
arguments considering intertextuality in French neoclassical piano music.

Since my previous research, (Sumelius-Lindblom, 2016), | have become convinced
that compared to earlier French traditions, the less established performance practices of
French neoclassicism’s experimental music aesthetics (e.g. directedness, irony, alienation)
require divergent artistic and research-based approaches. French neoclassicism’s
performance culture remains largely undeveloped because of prejudice towards
experimental music aesthetics, with some musicological authorities even refusing to include
French neoclassicism in the hegemony of “seriously considered music.” This includes
composers such as Claude Debussy and Maurice Ravel. At the same time, traditional
musicological approaches do not always lead to the best possible artistic results and
neoclassicism in general has suffered from the application of some of the approaches found
in musicological and philosophical literature, which are often at odds with the reality of
artistic output, especially in terms of the physical reality of performing. | have already
touched on these problematics (Sumelius-Lindblom, 2016, pp. 43-45) and criticized some of
the main interpretations of neoclassicism for deceptiveness.
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The most well-known critique of neoclassicism comes from Theodor W. Adorno in
Philosophie der Neuen Musik, 1949 (as cited in Adorno & Hullot-Kentor, 2006), who argued
that “there’s no difference between infantilism and neoclassical works . . . The new style of
Stravinsky converges with the old procedure of writing music about music . . . [and]
Stravinsky is using the strategy of courteous terror when avoiding certain continuations in
the traditional language of music, especially certain pre-classical sequencing” (pp. 150-151).
According to Adorno, Stravinsky’s music represents false alienation: its starting point lies
somewhat outside even his own ideas and his musical antics disturb the supposed musical
gestures.

In addition, Arnold Whittall (2001), and Richard Taruskin (2009), are somewhat
imprudent with their definitions of neoclassicism. Whittall (2001, para. 1) insists, for instance,
that “the prefix ‘neo’ often carries the implication of parody, or distortion, of truly Classical
traits,” and Taruskin goes still further: “Neoclassicism a problem? But yes, in many senses of
the words. Its origins are obscure, its definition elusive, its purposes unclear, its implications
— to many, and for many reasons, monstrous” (p. 364).

At the same time, Scott Messing (1988) gives definitions which on the surface sound
plausible enough but are still generalized and inwardly disorganized. Even if he implicitly
alludes to French neoclassicism in describing the properties of a composition and using
aesthetic definitions such as clarity, simplicity and purity, he ends up conflating French with
Austrian-German neoclassicism without separately articulating their fundamental aesthetic
differences:

A work is said to be neoclassical if it employs musical means that borrow from, are
modeled on, or allude to a work or from an earlier era, often from composition
regardless of period that has somehow entered in the canon of the great art. (p. xiv)

There is another reason Messing’s (1988) quotation ends up being partly misleading. For
French neoclassical composers, more important than turning towards the canonized past
and “great art” was using their own contemporary popular styles and “everyday music” as
stylistic paragons. | return to these specific aesthetic questions of French neoclassicism later
in the article.

As the quotations above show, we may notice that extrapolating the definition of
neoclassicism from purely musicological premises produces definitions which often deviate
from artistic approaches. While musicological definitions tend to simplify and generalize the
subtle characteristics of French neoclassicism, artistic approaches seek multiple
interpretations and variations within the musical style. Despite the multifaced nature of

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 85



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

artistic approaches, connecting intellectual perspectives with the pianist's craft is rarely
done, and when it is, it is often inadequately understood. This creates a challenging premise
for my artistic-based research, with the approach of treating craft above all as an analytical
tool for observation. In this context, craft manifests as a bodily form of consciousness, an
intrinsic value which, more than serving the music itself, is meant to serve the intrinsic
intellectuality of piano playing. That is why, rather than representing a practical
methodological approach based on handiwork or technical solutions (Sudnow, 2001), my
inquiry aims to intentionally trace, analyze, and verbalize the processes behind the pianist’s
craft and to describe the pianist’s characteristic way of thinking. In other words, even if | am
completely dependent on the physical experience of hand positions, muscular tension, and
bodily movements, as well as informative sources (especially the notated text), their value in
this context is mostly instrumental. My primary interests

are what, and especially how, | think when | play, as well In this context craft
as what arises — other than music itself, from the

processes of playing an instrument. manifests as a bOdily

Accepting the divergent interdisciplinary and form of consciousness,

artistic-based approaches above as an intrinsic part of an intrinsic value
the creative exploration, the following research question

arises: “What are the main characteristics of the

pianist’'s way of perceiving music in the context of French neoclassical piano music and its
intertextuality?” In order to answer the question, | also consider the following secondary-level
questions: Are the character of intellectual and bodily perception in the pianist's work
inseparable? Are there certain methodological advantages in the pianist’s way of perceiving
music?

| start my inquiry (A thought experiment 1) by analyzing the characteristics of the
pianist’s perception and the similarities between piano playing and conducting research by
using Maurice Merleau-Ponty’'s Phénomenologie de la Perception (1945/2014) as a
theoretical framework. The first part traces the main concepts of phenomenology and results
in a method of simultaneously dealing with both aspects of piano playing: music and
perception. Since phenomenology is concerned with how things are mind-body experienced
and how these experiences are intentionally targeted, my inquiry focuses on understanding
craft as a pathway to expanding perception and analytical thinking.

In the second part (A thought experiment 2), | explain the theoretical backgrounds of
intertextuality, its interfaces with phenomenology and the ways it has been applied across
several fields of art. This approach helps to demonstrate that intertextuality is a phenomenon
that we can apply from several divergent artistic perspectives. From that point-of-view, my

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 86



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

own contribution to intertextuality undoubtedly has a place in demonstrating the pianist’'s way
of perceiving music from mainly embodied premises. | do this by analyzing and classifying
intertextual affiliations in the 1920s neoclassical solo piano repertoire and by using video
examples as a tool to verify its core ideas.

Part 1

A Thought Experiment 1: The Pianist’s Perception Meets Merleau-Ponty’s
Phenomenology

Phenomenology as a method. In this first part | describe the principles of the
methodology the pianist uses when exploring music. In the phenomenological approach, the
pianist’s active role is emphasized, and all of the multileveled, intellectual explorations are
based on mind-body related actions. Because of its focus on perception and the meanings it
holds for the subject, phenomenology as a study is well-suited to the first-person approach
(Gallagher & Zahavi, 2012, p. 7). Although tracing the intellectual structures behind the
pianist’s craft involves profound self-reflection, these very processes tend to cross the
boundaries of personal experience and ultimately emerge as mutual, rather than singular, in
nature. That is due to intersubjectivity, a key concept in phenomenology which resonates
with shared experiences and social interaction between “I” and others. According to
Gallagher and Zahavi (2012), these experiences are both mental states (i.e. intentions,
beliefs, desires) and bodily states that are often manifested in bodily postures, movements,
gestures, expressions, and actions (p. 167). This implies that our mental life is not simply
personal and inaccessible, but always includes the shared and social aspect present through
our embodiment of those mental states.

Intersubjectivity? also provides the answer to the next question: How can the
methodology of considering the pianist’s way of perception develop without observing other
pianists? This question is connected to the “public side of bodily behavior” and the “other
mind” problem, condensed into the question: “How do | gain access to the other person’s
mind?” According to Gallagher and Zahavi (2012), the question itself is mistaken and
“suggests that | am enclosed in my own interiority and that | then have to employ methods to
reach the other who is hidden away in her own interiority” (p. 167). Applying this argument to
the methodological questions between piano playing and perception demonstrates that, to
the extent that we use our bodies when playing the instrument, we are able to
simultaneously communicate with others (those who play the piano) and understand our
own as well as the other pianists’ mind-body-related actions. In a phenomenological
investigation, the traditional, empirical procedure of collecting research data based on
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others’ experiences (e.g. authors, colleagues, audiences) is replaced with one’s own
embodied experiences as a primary research source. Thus, instead of collecting research
data through interviewing other pianists or having verbal interaction with audiences, in line
with the phenomenological method, | have exercised independent philosophical (i.e.
phenomenological and conceptual) thinking and relied on their intersubjective and other
applicable dimensions.

The key concepts in Merleau-Ponty’s phenomenology. As described above,
observing intertextual relations as a pianist is not just observing the score and trying to adopt
complete theories, but rather learning to interpret the physical experiences of playing and
combining that with historical information as a valuable intellectual path for understanding
music. Merleau-Ponty’s (1945/2014) ideas on the mind-body connection help to illustrate this
process, since for him the mind and the whole body are intertwined; the mind, in its
immaterial sense, is not just connected to the brain.

According to Merleau-Ponty (1945/2014), "the entire system of experience — world,
one’s own body, and empirical self — is subordinated to a universal thinker, charged with
sustaining the relations among these three terms” (p. 215). Merleau-Ponty considers that the
body is the medium of expression and that bodies are also capable of actively evoking,
interpreting, and transforming meanings. Merleau-Ponty named this subjectively
experienced figure of the lived body as a body schema (as cited in Morris, 2008, p. 116).
Juxtaposing my ideas about the comprehensiveness of pianistic perception with Merleau-
Ponty’s theories on perception, it seems that the common denominator is the inseparability
of body and mind, evoked in the term embodied cognition. For Merleau-Ponty, “one is one’s
body . . . [and] there is no ontological separation between the experiencing ‘I’ and the body
alone lives it” (as cited in Morris, 2008, p. 111).

Both experience and perception are phenomenological states. A common
denominator for experiences is that they have a certain immediate feeling in them while
perception “involves interpretation” (Gallagher & Zahavi, 2012, p. 8). For example, both the
adult and small child, can experience (see and/or hear) the color of the traffic light changing
but only the adult is able to simultaneously perceive (interpret) the symbolic meanings of the
different colors. The little child just experiences the color changing from green to red. This
everyday life example helps to illustrate that not all experiences are perceptions, but all
perceptions are experiences. That is why | use the term perceptual experience in the context
of piano playing: perceptual experience always involves interpretation and perception itself
belongs to the realm of experiences.
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The question that inevitably arises here is whether there is a difference between a
pianist’'s perception and experience. | consider that in this context the perception analytically
focuses our attention, while experience is by nature more immediate and more
communicable. Experience is also inextricably linked to emotion and to the free mental
associations that occur somewhat on the margins of intentional self-consciousness or self-
control. That is to say that both sides of perceptual experience (phenomenology and
interpretation) are present when playing the piano and we cannot “switch off” the one part,
while using the other. In this context, it is worth noting that in addition to the complicated
mental processes involved in piano playing, we are completely dependent on our (sensual)
perception based on such different sensory elements as sight, hearing, and muscular
memory. This is what Merleau-Ponty (1968/2000) terms coiling over, in which experience
and perception are intertwined. Merleau-Ponty describes this occurrence in this way:

If we can show that the flesh is an ultimate notion, that it is not the union or
compound of two substances, but thinkable itself, if there is a relation of the visible
with itself that traverses me and constitutes me as a seer, this circle which | do not
form, which forms me, this coiling over of the visible upon the visible, can traverse,
animate other bodies as my own. (p. 140)

Even if we cannot recognize it very clearly, mental states and actions are usually
considered to be intentional: they contain a certain direction in them. According to Gallagher
and Zahavi (2012), “Intentionality has to do with directedness or of-ness or aboutness of
consciousness i.e., with the fact that when one perceives or judges or feels or thinks, one’s
mental state is about or of something (p. 126). Merleau-Ponty (1945/2014) connects the
concept of intentionality with consciousness in saying that “all consciousness is
consciousness of something” (Ixxxi).

To conclude, the notions of pianistic perception and experience are intertwined and
typically intentional. Now let us turn to questions of the intrinsic abilities inherent in piano
playing and how these phenomena figure in piano playing as a medium for research.

| find that there are two main (intrinsic) endeavours or abilities in piano playing: to
explore (objects in demand) and to verify (findings based on long-term artistic experiments).
At a minimum, these characteristics are connected with the pianist’'s ability to recognize,
label, and reflect similarities between the music’s textual gestures and one’s own previous
musical experiences. Setting current and previous experiences against each other and
building musical interpretations based on these prospective interconnections is also
inseparably connected with phenomenology since we cannot actually describe where
embodied exploration ends, and intellectual exploration begins.
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According to Merleau-Ponty (1945/2014), “whatever | think or decide, it is always
against the background of what | have previously believed or done” (p. 416), which expands
the idea of piano playing to include the dual temporal dimensions of the present and the
past, both of which are particularly emphasized in the neoclassical repertoire and its
intertextual relations. This idea is also represented in Merleau-Ponty’s (2007) short
aphorism, “The Evidence Found in Music (1958),” in which the multilayered temporality and
its evidential properties in music are clearly perceptible. He says:

While listening to a piece of beautiful music: impressions that this movement
which is beginning is already at its end, that is going to have been, or sinking
into the future that we hold as well as the past — though we cannot say exactly
what it will be. Anticipated Retrospection — retrograde Movement in futuro: it is
descending toward me already made. (p. 419)

My experience of the pianist’s perception is that it is an inter-subjectively oriented,
analytical process based on a combination of highly advanced pianistic craftsmanship and
the capability to creatively utilize and apply one’s previous musical experiences. As implied
earlier, the act of perceiving in piano playing is closely related to self-awareness. Without a
close connection with oneself as the one who perceives, perceiving anything external is
clearly impossible. Nevertheless, we might think that the starting point for pianistic
perception is obvious: the pianist is the subject who perceives, and the notated music itself
is the self-evident object. What makes this oversimplified and naive notion misleading is that
it gives a one-sided picture, as if music were exclusively embodied in its physical, notated
form, and as if it had a certain place or location outside the one who perceives it. This
problematic is discussed in Nelson Goodman’s (1976) authenticity-related concepts of
autographic and allographic art as well as the concepts of one-stage and two-stage art, a
dichotomy which was subsequently criticized by Jerrold Levinson (1990). In Goodman’s
interpretation, a painting, for instance, represents autographic — or one-stage art since it can
be forged or duplicated, and “even the most exact copies of the Rembrandt painting are
simply imitations or forgeries, not new instances, of the work” (p.113). When the painting is
finished, the artwork is completed as well.

Music in contrast represents non-autographic or allographic, typically two-stage art.
That is because, according to Goodman (1976), “performances may vary in correctness and
quality and even ‘authenticity’ of a more esoteric kind; but all correct performances are
equally genuine instances of the work” (p. 113). He considers that “one notable difference
between painting and music is that the composer’s work is done when he has written the
score, even though the performances are the end-products, while the painter has to finish
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the picture” (pp. 133-114). Goodman’s viewpoint clearly implies that the musician’s bodily
appearance is a key contributor to the musical end-result.

After experimenting with pianistic perception, | have reached the conclusion that
rather than perceiving music as a detached object, the pianist perceives the music through
perceiving herself: not principally from self-purposeful, accidental, or emotional motives, but
rather by perceiving herself as an “outsider” who perceives. Even if Merleau-Ponty
(1945/2014) insists that “the act of perception occupies me sufficiently such that | cannot,
while | am actually perceiving the table, perceive myself perceiving it” (p. 247), for me as a
pianist, the subject “I” is simultaneously an equal object of perception simply because no
musical information can be perceived or delivered without being aware of “.” In order, to find
out how the music in question affects the artistic choices and physical solutions as well as
how it compares with earlier similar experiences, | have to simultaneously observe my own
perception. These characteristics are emphasized in the context of exploring intertextual
relations in music. The “I” is not able to perceive the allusions without being “well-educated”
and conscious of the music that the neoclassical music in question is alluding to.

Since my experience of the pianist’'s perception is that it is an inter-subjectively
oriented, analytical process, | find the essential part of the occurrence to be condensed into
the questions the pianist asks herself while practicing. Rather than asking “what?” (e.g.,
“What finger goes here?” or “What tempo should | choose?”), the pianist more often asks
“‘why?”: “Why did | choose this fingering here?” or “Why did | choose this tempo?” | find
these intrinsic questions often stem from strong pre-conceived notions. Making decisions in
piano playing is comparable to Merleau-Ponty’s (1945/2014) concept of the “intentionality of
the body.” In this context, he uses an artistically applicable metaphor: “Consciousness is
originally not an ‘I think,” but rather an ‘I can” (p. 139). This strengthens the pianist’'s
experience of positioning the mental self, for example, when practicing a new piece of music
for the first time. There is usually no “space” here for self-reflection: rather, one must be
outwardly focused on finding something, even if one is not quite sure what one is looking for
or how to approach it.

In addition to the ability of advanced self-reflection, the pianist's perception is
intrinsically based on her current and previous experiences which have a subjective “feel” to
them, a certain (phenomenal) quality of “what it is like’ or what it ‘feels’ to have
them” (Gallagher & Zahavi, 2012, p. 56). Applying Merleau-Ponty’s idea of the intentionality
of the body to the pianist’s experience of playing seems to imply an intrinsic effort, direction,
or understanding, a liminal state on the threshold of discovery based on previous, if-
subconscious experience. This occurrence is common when you (as a pianist) start working
with a new piece of music. Even if, for instance, the music is a piece of extremely complex
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contemporary music and the notated text is something you can hardly understand, the
pianist still rather quickly adapts to the situation and starts seeking something familiar to
grab onto. It may be just a distant sonority which reminds the pianist of something they once
heard or worked with, or it may be a short passage which reminds them of an earlier
embodied experience of musical text that they cannot accurately remember or define, but
may recognize by playing it.

Even if it is clearly connected to experience-based actions as self-reflection and self-
evaluation — artistic or technical, pianistic perception goes still further, encompassing an
analytical quality, even a sort of objectiveness. In addition to being valuable in itself and to
the one who perceives, the pianist’'s perception produces information from both directions:
musical content and mechanisms of perception. In that regard, the pianist’s perception fills
the same preconditions as phenomenological perception being objective and intersubjective
at the same time:

Phenomenology is interested in the very possibility and structure of phenomenality:
it seeks to explore its essential structures and conditions of possibility.
Phenomenology aims to disclose structures that are inter-subjectively accessible,
and its analyses are consequently open for corrections and control by any
(phenomenologically attuned) subject. (Gallagher & Zahavi, 2012, p. 18)

As | have discussed, phenomenological and interpretational dimensions are
intertwined in piano playing. Since my interest in piano playing is to treat its versatile roles
outside its traditional appearances, due to the psychophysical aspect of playing the piano, |
would even go so far as to suggest that | do not find that the experience of playing ultimately
depends on the physical presence of an instrument. A practical example of this occurrence
is mental practicing. Professional musicians very often mentally exercise the music with
utmost precision and are able to “imagine the craft” quite independent from mistakes and
technical limitations. These types of playing-without-an-instrument experiences also make
sense from Merleau-Ponty’s (1945/2014) perspective, in which actions take place inside the
“I” in deep communion between body and mind. Since by their nature the pianist’s practicing
methods are usually psychologically oriented, and also embrace several pedagogical
dimensions, they are useful in developing the phenomenological dimensions of piano

playing.

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 92



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

Part 2

A Thought Experiment 2: Intertextuality

Theories of intertextuality. Intertextuality may be considered as one of the main
manifestations of neoclassicism. According to Manfred Pfister (1991) “the various
intertextual practices of alluding and quoting, of paraphrasing and translating, of continuation
and adaptation, of parody and travesty, flourished in periods long before postmodernism, for
instance in late classical Alexandria, in the Reneissance, in Neoclassicism and of course, in
‘classical’ Modernism” (p. 210). Although the French Modernists were already imitating,
implicating, referring, and borrowing from others in their compositions by the 1920s, the
concept of intertextuality, in its modern form, did not evolve until the late 1960s in the study
of literature by Julia Kristeva (1967, p. 444). She invented, defined, and launched the notion
of intertextualité in semiotic theory and literary studies with her essays in the journals Te/
Quel and Critique, and in the monograph Sémeéioitiké (Juvan, 2008, p. 12). According to
Kristeva (as cited in Juvan, 2008), “a text is constructed as a mosaic of quotations: any text
is the absorption and transformation of another. The notion of intertextuality replaces that of
intersubjectivity, and poetic language is read as at least double” (pp. 11-12).

Intertextuality also has applications in several disciplines besides the study of
literature, but despite several applications of the concept, there is a lack of analysis of the
connections between intertextuality and the pianist's embodied experiences: in other words,
connecting the semiotic and phenomenological approaches. This is somewhat surprising
since Merleau-Ponty does in fact flexibly intertwine certain temporal and inter-style
references with linguistics and other art forms such as music in Phenomenology of
Perception (1945/2014, pp.195-196). For Merleau-Ponty, different art forms may appear on
an intersubjective continuum in which every artist brings her own footprint without, however,
skipping the previous stages of artistic evolution. The following quotation by Merleau-Ponty
on the comparison of music and literature skillfully captures the connection between
intertextuality and phenomenology:

For music too can be written, and, even though there can be something of a
traditional initiation in music — even though it is perhaps impossible to gain access to
atonal music without passing through classical music — each artist takes up the task
from the beginning, he has a new world to deliver, while in the order of speech, each
writer is aware of intending the same world with which other writers were already
concerned. Balzac’'s world and Stendhal's world are not like planets without
communication... (p. 196)
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Before presenting the results of my intertextual and phenomenological investigation,
| demonstrate the versatile ways that intertextuality has previously been applied to artistic
contexts through the following examples.

In Music and Network: A Becoming Insect of Music, Marcel Cobussen (2011)
discusses musical interconnections as a musical network. Cobussen borrows the concept of
intermusicality, from Serbian philosopher Migko Suvakovic (1997, as cited in Cobussen,
2011, pp. 1-2), who delineates three distinct types of relationships: a) between two (or more)
musical texts: their exchanges, referentialities, (dis)placements, inscriptions, and mutual
coverings; (b) between a musical text and music as a cultural, historical, and political
institution; and (c) between musical and so-called “extra-musical” texts.

In the context of 20t and 21st century French piano music and musicians’ analyses,
Heidi Korhonen-Bjorkman (2016) combines traditional musicological approaches with
performer related approaches to analyze the intertextual layers of Betsy Jolas’ piano
composition Signets. According to Korhonen-Bjérkman, the first level of intertexts includes
explicit texts written on the score; the second level comprises applicable or indirect allusions,
and the third level “playing sensations’ topoi” (spelkanslans troper). For Korhonen-Bjorkman,
the combination of the musician’s own intertextually-orientated practice (craft) and certain
canonized performance-related elements or practices in music together produce a general
“feeling” or experience of how the music in question should be performed (pp. 106-115).

Intertextualism in the context of the pianist’s perception: as a starting point,
working method, and a “sounding” end-result. Intertextual connections encompass the
main ideas behind the notated text. Aiming to explain the origins of musical ideas
demonstrates the pianist's way of thinking at its purest level and works as a clue to solve
artistic-based questions. Traditional theoretical music approaches to analyzing intertextual
connections are heavily based on structure and harmony; the pianist’'s perspective, however,
includes the mind-body experience of musical similarities in order to bring out the key points
of musical content. After presenting Suvakovic’s (1997) and Korhonen-Bjérkman’s (2016)
partly divergent approaches to intertextuality, | introduce my own contribution to the topic. |
combine intertextuality with the pianist’s craft, which utilizes the pianist’s ability to recognize
and execute embodied experiences of similarities between musical texts, not only as a
practical tool but an analytical one as well. Because the pianist's way of exploring music is
embodied and mostly based on action (the exact procedure for exploring is complicated to
“trace” in depth), it is necessary to go beyond the notated sources. In my process of
discovery, | have come upon the idea of giving titles to various intertextual types which |
have classified, such as complex allusions vs. direct quotations.3 The value of the
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classification is that it brings out the subtle aesthetic differences that would be difficult to
achieve by using traditional theoretical music methods.

In the context of building musical interpretations, categorizing from an intertextual
works perspective is synonymous with mentally and physically “situating” the music
coherently when building musical interpretations. As a practical example of “situating,” in
Satie’'s (1917/2014) Sonatine Bureaucratique, one must use the 18t century style as the
primary model for articulation, phrasing, and musical expression. “Situating” music also
works not only from the intertextual perspective, but it can also help “situate” outside
intertextuality as a guide for the consideration of power relations between musical works
(e.g., when planning the musical order within a concert program) or the organization and
prioritization of complex texts within a musical work (e.g., the hierarchy between
contrapuntal* and/or harmonic layers). The further the classification proceeds, the more
complex the artistic premises become, and the more the pianist has to balance internal and
external requirements: her own creativity, historical facts, technical questions, and
performance aesthetics. In addition to the artistic premises, categorization brings out the
basis of French neoclassical aesthetics, the self-evident model of which is not 17th and 18th
century music, but rather contemporary 1920s music.

Rather than describing technical solutions or pianistic performance practices, the
starting point for the following analyses is demonstration of the ways the pianist thinks about
and experiences music. The main emphasis is not to produce music analytical end-results
concerning notated texture from the viewpoints of form or harmonic tendencies. Rather, the
pianist’s approach to intertextuality comes from the viewpoint of main ideas and conceptual
divisions. Analyzing intertextuality through playing experience has much to do with bringing
out typically nonverbalized ideas and mental images that the pianist uses in building musical
interpretations. The pianist's way of observing music challenges theoretical music analysis
methods, not in terms of specificity and mathematical complexity, but rather in its wholistic
and networked approach, which can lead the pianist to ever deeper and more numerous
connections and comparisons.

Classifying intertextuality in a French neoclassical context. Here | classify
intertextual appearances of French neoclassical solo piano music. By combining analytical
and craft-based approaches in video examples as part of my research, | am able to
demonstrate the pianist’'s way of perceiving and analyzing music, as well as the aesthetic
versatility and pluralism of French neoclassicism. | have chosen music that interests me,
partly because it deviates from the established 20t century solo piano repertoire and partly
because it consists of recognizable intertextual characters. Next, | will introduce the new
concepts of intertextuality, in which | express the various types of references in a French
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neoclassical context. Video examples are provided to elucidate the key ideas and ways of
artistic exploring for the reader.

Artistic ideas behind the audiovisual output. In order to connect research-based
ideas, piano playing, and its embodied dimensions into one exposition, | use video examples
with changing camera angles and set-ups, which are connected to the playing action, to
create an extended and multidimensional perspective of artistic expression. The purpose is
to capture the uniqueness of neoclassical music, its different aesthetic levels of
intertextuality as well as the performer’s level of bodily intensity. The earlier described
embodied cognition of piano playing is evoked and demonstrated by using a more objective
expression, rather than a traditional, person-centered materialism. That is to say, even if the
pianist’s bodily image is the focal point of the audiovisual material, the aim is not to observe
the pianistic through personal traits such as the gender or other personally-focused
physical characteristics. The question rather concerns the more objective “l,” who, besides
demonstrating the pianist's competence in her craft as a main object, demonstrates the
pianist's way of thinking through the craft and other physical qualities.

“IH

The aesthetic idea within all of the video excerpts follows the idea of the growing
complexity of intertextuality. The more literal the connection between the music and its
aesthetic paragons, the more traditional the visual set-up and the less attention given to
embodied diversities. Conversely, the more complex and layered the intertextual endeavors,
the more complex and simultaneous the visual solutions become, emphasizing the versatility
of the pianist’s bodily perspectives.

Wy—gﬂ* i W
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Straightforward intertextuality represents the “archetype” of intertextuality, based
on recognizable quotations and other closely-related similarities between two musically
different texts from two different eras. As an example of straightforward intertextuality, | use
Erik Satie’s Sonatine Bureaucratique (1917/2014), whose original model is constructed on
Muzio Clementi’s Sonatine in C op. 36. Although Satie’s melodies do closely resemble
Clementi’s more than the melodic material, it is the rhythmic patterns of Clementi’s Sonatine
that Satie’s quotations typically follow. However, here and there, in the middle of “unrelated”
musical material, there are some very short melodic quotations in which Satie places himself
extremely close to, or even mixes his music with, Clementi’s bourgeois-like “student-music,”
which results from 18th century music as transposed into Modern French musical language.
As Ulrich Kréamer (2012) describes it, “Satie blurs the limits between original and borrowed
material so strongly that they become hardly noticeable anymore” (p. iv). What is significant
here is that Satie also creates an additional level of intertextuality when illustrating
canonized musical gestures by creating an imaginary story around an ordinary day of an
office worker that he verbally moves along in the notated texture.

Hybrid-intertextuality goes beyond simply crossing over musical genres by
alluding to or even borrowing musical material from particular works. This category creates a
whole new genre of music by integrating opposing musical ideas, (especially popular music
and/or exotic influences) into classical music. At the same time, it questions the solemn
endeavors or institutional characteristics of a musical work.

Among composers of French Modernism, using hybrid-type intertextuality was
popular and created a genre called “everyday music”s> which is a concept developed by Jean
Cocteau, and appears in several forms in Le Coq et I'Arlequin (1918/1921). In a musical
context, this pamphlet is the most important manifesto of French Modernism because it
gives essential information on the new aesthetic endeavours — “the new order” of French
Modernism. Cocteau (1918/1921) writes, “Enough of clouds, waves, aquariums, water-
sprites and nocturnal scents. What we need is a music of the earth, every day music” (p.
21). Everyday music symbolizes Cocteau’s nationalistic ideas of “French music for the
French” without the still very popular late-Romantic Slavic-Prussian heaviness, festivity, or
vague meta-layers, and is against the canonized ideal of classical music’s superiority to
other musical genres.

As an example of hybrid-intertextuality, | have chosen the movement Ipanema from
Darius Milhaud’s Saudades do Brasil — Suite de danses op. 67 (1922/2006). Here Milhaud
integrates Latin American bossa nova rhythms, polytonality, and the illusion of Brazilian
instrumentation with French musical “language” in a nonchalant atmosphere. The end-result
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is a demonstration of “imaginary” Brazilian music, in which the ruling habanera rhythm in the
left hand alludes to Spanish music as well.

Allusive or metaphoric intertextuality is a form of intertextuality that Igor
Stravinsky typically uses in his neoclassicism during the 1920s. In Sonata (1978/1924) for
piano, although Stravinsky may not be alluding to any specific works, | find him using
musical paragons in a metaphoric way, from Mozart, Chopin, Baroque, and jazz -music.

In the first movement, we find different types of intertextual material in both hands.
The right hand distantly formulates a Baroque-type aria, while the left- hand contrasts that
with some very delicate Mozart-type staccato triplets. The physical experience is divided
between the hands and produces a type of embodied dissimilarity between the playing
practices and musical eras. The first half of the second movement recalls the first movement
with a different type of musical material written for both hands. Again, the right hand has the
“singer” role, this time in a Chopin-like nocturne with endless phrases and virtuosic
ornamentation in rubato. This is combined with Mozart-like slow sixteenth-note portamento
ostinato accompaniment in the left hand. The third movement, however, represents a bizarre
combination of Bach and jazz influences and is condensed in the first page, which is a
fughetta for two voices (between hands). The thematic linearity between Bach-like portato
articulation in the sixteenth-notes and echoes from a verbal, “dupa-dupa” type of scat
singingé creates a contrast which is simultaneously contradictory and aesthetically coherent.

Interschool or cross-bordering intertextuality is a form of intertextuality that
Arthur Honegger uses in  Prélude, from Prélude, Arioso et Fughetta sur le nom de Bach
(1933). Here Honegger refers both to J. S. Bach's (1722/1978) iconic Praludium BWYV 846
from Das Wohltemperierte Klavier | and to the New Viennese School. Just as Satie’s quoting
of Clementi was straightforwardly recognizable, so too is Honegger’s quoting of Bach, in this
case by absorbing the Praludium’s rhythmic structure, whereas his reference to the New
Viennese School through chromaticism and atonalism in the melodic material is more distant
and allusive.

In Prélude, Honegger (1933) uses a semitone scale as a basis for the changing
harmonic centers. This was a unique characteristic of his compositional style, officially
recognized in 1923, when Darius Milhaud (1923), Honegger’s colleague from Les Six,
placed Honegger at the center of the European Modernism in his article “The evolution of
Modern Music in Paris and Vienna.” Milhaud writes: “Honegger, who was my comrade at the
Conservatoire for ten years, remains, in spite of his purely French education, purely attached
to Wagner, Strauss and Schoenberg” (p. 550). By combining French fluency with German
expression and chromatic tensions, Honegger’s brand of intertextuality, crosses national and
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aesthetic borders. Milhaud continues, “diatonism and chromaticism are the two poles of
musical expression. One can say that the Latins are diatonic and Teutons chromatic. Here
are to be found two different points: they are entirely opposed, and their consequences are
verified by history” (p. 551). In this light, it seems clear that by using interschool or cross-
bordering intertextuality as a compositional tool, Honegger creates an aesthetic bridge not
just between the schools of Modernism but between different style periods as well.

Summary. As | have demonstrated above, there are at least four types of
intertextuality in French neoclassical music, each of which emphasizes different aesthetic
aspects, from direct quotation to ever more vague and allusive references. In addition to
shedding light on the pluralist aesthetic idols of French Modernists, classifying intertextual
connections raises music historical questions and leads to a multilayered aesthetic. Such
findings would be impossible without craft-based artistic exploration, a journey which then
leads to an even deeper level of questioning that can help to reveal the methodological
foundations of intertextual exploration, ultimately bringing to light the ways the pianist thinks
in the act of perceiving music. | seek to deepen Korhonen-Bjérkman’s (2016) idea of “playing
sensation’s topoi,” using mind-body related questions as a starting point in the pianist's way
of exploring music.

Conclusions and Further Considerations

On the topic of the inherent intellectualism of the pianist's craft, | have here
presented some of my key discoveries considering intertextuality and the pianist's
perception. | have juxtaposed the pianist’'s methods and habits of analysis against existing
theories of intertextuality and mind-body problematics. Researching intertextuality by using
pianistic perception as a method is intertwined with piano playing on an intrinsic level, and
whether piano playing is institutionally regarded as research or not, | find that at its core,
piano playing includes the very same elements, processes, and acts as phenomenological
research itself. That these elements are so inherent in the pianist's work suggests that the
whole field of piano playing is intrinsically intertextual. Other characteristics connect playing
an instrument (or composing, for that matter) to conducting research. These include
exploring and verifying, as well as problematizing, comparing, adding, rejecting, solving, etc.

Once we accept the inherent mind-body based intellectualism of piano playing, other
avenues of exploration open up, such as the possibility of developing the methodological
dimensions of the pianist’'s perception for pedagogical and other communicative as well as
interdisciplinary purposes. Such endeavours could help to promote the pianist’s approach as
being valuable in itself, and therefore a parallel and equally legitimate method of exploring
music to more traditional avenues. This development, however, would require changes to
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the power relations in the classical music scene, which even now remains strikingly divided
into “those who do” and “those who think.” All of the musical life and musical end-results of
the various agents — instrumentalists, composers, theorists, and musicologists, would benefit
from a rapprochement among the diverse musical endeavours: to bring an end to the
segregation of intellectual and embodied premises.

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 100



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

Acknowledgements

| would like to express my deepest gratitude to professor Matti Huttunen, Dr. Valtteri Arstila
and Lynne Sunderman for their expertise and support during the writing process, and to MA
Salla Sorri for designing and filming the audio-visual material.

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 101



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

REFERENCES

Adorno, T. W. & Hullot-Kentor, R. (2006). Philosophy of new music. Minneapolis, MN:
University of Minnesota Press.

Bach, J. S. (Composer). 1978. Préludium in das Wohltemperierte Klavier |, BWV 846-869
[Sheet music]. Mlinchen, DE: G. Henle Verlag. (Original work published in 1722)

Cobussen, M. (2011). Music and network. A becoming insect of music. Retrieved from
https://cobussenma.files.wordpress.com/2011/10/becoming_insect of music.pdf

Cocteau, J. (1921). Cock and harlequin. Notes concerning music. (R. H. Myers, Trans.).
London, UK: Egoist Press. (Original work published in 1918). Retrieved from https://

ia801005.us.archive.org/21/items/CockAndHarlequin/Cock and Harlequin %28Jean
Cocteau%29.pdf

Crane, T. & Patterson, S. (2000). History of the mind-body problem. London, UK:
Routledge.

Diprose, R. & Reynolds, J. (2008). Merleau-Ponty: Key concepts. Stocksfield, UK: Acumen.

Gallagher, S. & Zahavi, D. (2012). The phenomenological mind (2 ed.). London, UK:
Routledge.

Goodman, N. (1976). Languages of art. An approach to a theory of symbols. Indianapolis,
IN: Hackett Publishing Company Inc.

Honegger, A. (Composer). (1933). Prélude, Arioso et Fughetta sur le nom de Bach [Sheet
music]. Paris: Salabert.

Juvan, M. (2008). History and poetics of intertextuality. West Lafayette, IN: Purdue
University.

Korhonen-Bjorkman, H. (2016). Musikerréster i Betsy Jolas Musik — dialoger och
spelerfarenheter i analys. Acta Musicologica Fennica 33: Musikvetenskapliga

sallskapet i Finland. Helsinki, Fl: Taideyliopiston Sibelius-Akatemia.

Kristeva, J. (1967). Bakhtine, le mot le dialogue et le roman. Critique 23(239), 438-465.

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 102



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

Kramer, U. (2012). Foreword. In E. Satie, Sonatine Burocratique (pp. iv-v). Minchen, DE:
Henle Verlag.

Levinson, J. (1990). Music, art, & metaphysics: Essays in philosophical aesthetics. New
York: Cornell University Press.

Merleau-Ponty, M. (2000). The visible and the invisible: Followed by working notes.
Evanston, IL: Northwestern University Press. (Original work published in 1968)

Merleau-Ponty, M (2007). In T. Toadvine & L. Lawlor, The Merleau-Ponty reader (p. 419).
Evanston, IL: Northwestern University Press.

Merleau-Ponty, M. & Landes, D. A. (2014). Phenomenology of perception. Abingdon Oxon,
UK: Routledge. (Original work published in 1945)

Messing, S. (1988). Neoclassicism in music: From the genesis of the concept through the
Schoenberg/Stravinsky polemic. Ann Arbor, MI: UMI Research Press.

Milhaud, D. (1923). The evolution of modern music in Paris and in Vienna. The North
American Review, 217(809), 544-554. Retrieved from http://www.jstor.org/stable/
25112995

Milhaud, D. (Composer). (2006). Saudades do Brasil: suite de danses op.67 [Sheet music].
Paris: Eschig. (Original work published in 1922)

Morris, D. (2008). Body. In R. Diprose & Jack Reynolds (Eds.), Merleau-Ponty key concepts
(pp. 111-120). Stocksfield, UK: Acumen.

Orr, M. (2003). Intertextuality: Debates and contexts. Cambridge, UK: Polity.

Perloff, N. (1991). Art and the everyday. Popular entertainment and the circle of Eric Satie.
Oxford, UK: Clarendon Press.

Pfister, M. (1991). How postmodern is intertextuality? In H. F. Plett (Ed.), Intertextuality.
(Research in text theory), (pp. 207-224). Berlin, DE: Walter de Gruyter.

Plett, H. F. (1991). Intertextuality (Research in text theory). Berlin, DE: Walter de Gruyter.

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 103



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

Satie, E. (Composer). (2014). Sonatine burocratique [Sheet music]. (Original work published
in 1917)

Stravinsky, |. (Composer). (1978). Sonata [Sheet music]. New York: Boosey & Hawkes
(Original work published in 1924)

Sudnow, D. (2001). Ways of the hand. The organization of improvised conduct. Cambridge,
MA: MIT Press.

Sumelius-Lindblom, E. (2016). Uusi(EPA)jarjestys? 1920-luvun ranskalaisen modernismin
kasitehistoriallista tarkastelua. Trio, 5(2)18-53. Retrieved from https://issuu.com/
sibelius-akatemia/docs/trio_2_2016_issuu

Suvakovic, M. (1997). Exclusivity and coexistence. In M. Suvakovic (Ed.) Proceedings of the
International Symposium Folklore, Music, Work of Art (p. 36). Belgrade, RS: Faculty
of Music.

Taruskin, R. (2009). Danger of music and other anti-utopian essays. Berkeley, CA: University
of California Press.

Toadvine, T. & Lawlor, L. (2007). The Merleau-Ponty reader. Evanston, IL: Northwestern
University Press.

Whittall, A (2001). Neo-classicism. Oxford music online: Grove music online. Oxford,
University Press. Retrieved from http://www.oxfordmusiconline.com rch?q=N
classicism&searchBtn=Search&isQuickSearch=true

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 104



Art/Research International: A Transdisciplinary Journal Volume 4 Issue 1, 2019

ENDNOTES

1 Classical music style during and after the 1st World War exercised intertextual referencing,
experimental music aesthetics and mediums of expression (e.g., directedness, humor, irony,
alienating), absorbed popular influences into classical music and created alternative
approaches towards music and performance aesthetics as well as music theory.

2 “Phenomenology’s most important accomplishment is, it would seem, to have joined an
extreme subjectivism with an extreme objectivism through its concept of the world of
rationality. Rationality fits precisely to the experiences in which it is revealed” (Merleau-
Ponty, 2014, p. Ixxxiv).

3 According to Orr (2008), “quotation marks placed around any utterance highlight, separate
and distinguish it from surrounding phrases. Quotation, therefore, is both extraneous
ornament and reference of the most overt and saturated kind” (pp. 130-131).

4 Contrapuntal refers to the connection between two or several simultaneous (melodic)
voices.

5 E.g., Sumelius-Lindblom (2016); Perloff (1991).

6 Scat is vocal singing with wordless vocalizations, nonsense syllables or without words.

The Pianist’s Perception as a Working and Research Method 105



S|

Hybridi-intertekstuaalisuus kdsitteellisend
lahtokohtana ja tuloksena musiikin esittdjan
tutkimuspolusta



Hybrid intertextuality as a conceptual result of a performer’s research
path: tracing neoclassical traits in Igor Stravinsky’s
Piano Rag-Music (1919)

This article discusses peculiarities of French neoclassicism and
performer-based practice to explore intertextual connections in French
neoclassical piano music. I call my approach embodied intertextuality in
which the research premises do not primarily arise from the notated
score but from analyzing and reconceptualizing the playing experience.
In hybrid intertextuality, music that was categorized as classical consciously
absorbed influences from other styles including popular music, jazz and
exoticism. Hybrid intertextuality is one of the four intertextual categories
I have identified in my research, and it is connected to Jean Cocteau’s
concept of everyday music which appears in his manifest of French
Modernism, Le Coq et [Arlequin (1918).

The aims of my research concerning French neoclassicism, hybrid
intertextuality and performer’s approach are condensed into Igor
Stravinsky’s Piano-Rag-Music (1919). The article includes a video link to
my performance of this piece. The main purpose of the video is to work as
a tool for showing my research observations and directing the receivers’
attention to their manifestation in the performance itself. The concept of
showing appears in Ludwig Wittgenstein’s Tractatus-Logico-Philosophicus
(1922). In addition to the methodological qualities of this concept,
showing, in my approach, is an inseparable part of the demonstrative
and intersubjective qualities of musical communication. Observations
emerging from the playing experience are also developed in relation to
Theodor W. Adorno’s critical notions of Stravinsky’s neoclassicism and
jazz (1936; 1949; 1963). Otherwise the theoretical background is based
on the phenomenological theory of Maurice Merleau-Ponty (1949) and
intertextual theory of Julia Kristeva (e.g. 1967).

In addition to an interdisciplinary and intersubjective orientation,
the ideas presented within this article are situated in the field of
phenomenological music research. Conceptually, the results are
condensed into hybrid intertextuality, the key aesthetic and performative
premises of which comprise versatile aspects. These include the
performer’s capacity to master opposite styles inside (one) work;
emotional distance; deliberateness and intellectuality of performance;
domination of rhythm and melodic line; and (over)performance of the
player’s technical mastery.



Hybridi-intertekstuaalisuus kdsitteellisend
ldhtokohtana ja tuloksena musiikin esittdjin
tutkimuspolusta

Neoklassisten purteiden jéaljittiminen Igor Stravinskyn
teoksessa Piano-Rag-Music (1919)

Fveliina Sumelius-Lindblom

Johdanto

Musiikki on itse asiassa silkkaa ajatustoimintaa [...] Se edellyttda yksin-
kertaisesti, ettd musiikin luomisen tulee perustua tutkimukseen, ettd
sen pohjana on tahto, joka toimii ensin abstraktilla tasolla voidakseen
antaa muodon konkreettiselle materiaalille. (Igor Stravinsky 1968, 34.)

Stravinskyn nidkemys musiikin luomisen tutkimuksellisuudesta ja dlylli-
sistd perusteista on muodostunut tirkedksi ldhtokohdaksi omalle 1920-
luvun ranskalaista modernismia ja sen neoklassista suuntausta kisitte-
leville tohtoriprojektilleni.! Tarkoitan ranskalaisella neoklassismilla
ensimmadisen maailmansodan aikana ja sen jilkeen vallinnutta klassi-
sen musiikin suuntausta, jossa harjoitettiin erilaisia intertekstuaalisia
viittaamistapoja, kokeellista musiikkiestetiitkkaa ja poikkeavia ilmaisun
muotoja. Ranskalaisessa neoklassismissa myos sulautettiin populaareja
vaikutteita klassiseen musiikkiin sekd luotiin vaihtoehtoisia lahestymis-
tapoja niin musiikkiin, esittdmisen estetitkkaan kuin musiikinteoriaan
(Sumelius-Lindblom 2019, 105). Tutkimuksessani ranskalaista neoklas-
sismia edustavat Les Six -ryhmén saveltdjat (Georges Auric, Louis Durey,
Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc, Germaine Taille-
ferre) sekd Erik Satie ja Igor Stravinsky?®. Termin neoklassismi kayttami-

! Tutkimusprojektini koostuu toisiinsa kiinnittyvista taiteellisista ja tutkimuksellisista
osa-alueista.

? Stravinsky edustaa oman neoklassisen suuntauksensa lisdksi ranskalaista neoklassis-
mia. Ks. Messing (1988).
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nen tutkimuksessani perustuu tarpeelle erottaa Pariisin koulukunnan
neoklassismi toisen Wienin koulukunnan wusklassismista®, silla kasitteet
neoklassismi ja wusklassismi heijastavat perustavia historiallisia, esteetti-
sid, musiikinteoreettisia ja intertekstuaalisuuden harjoittamista koskevia
eroavaisuuksia Pariisin ja Wienin koulukuntien valilla.*

Tassa artikkelissa tutkimuskohteena on sekd ranskalaisen neoklas-
sismin keskeinen ilmenemismuoto, hybridi-intertekstuaalisuus (Sumelius-
Lindblom 2019, 97)° ettd tihan kisitteeseen kiinnittyva oma pianistinen
tutkimuspolkuni. Musiikin intertekstuaalisten yhteyksien analysoiminen
edustaa minulle ennen kaikkea tyoskentelymetodia ja on ldaheisessd yh-
teydessd taiteelliseen lopputulokseen. Kutsun ndkokulmaani keholliseksi
intertekstuaalisuudeksi®, jossa tutkimuksen lihtokohtana ei ole niinkddn
nuottitekstistd nouseva informaatio, vaan soittamisesta kumpuavan ko-
kemuksen analysoiminen ja sen uudelleenkisitteellistiminen. Vaikka
metodi perustuu keholliseen kokemukseeni pianotekstuurien vilisistd
yhtymikohdista, ei tutkimuksellinen painopisteeni ole kehollisen ko-
kemuksen kuvaamisessa. Tama johtuu siitd, ettd soittamisen kaytanto,
praksis, edustaa minulle tissid yhteydessda tutkimuksen tekemisen wvali-
nettd, ei varsinaista tutkimuskohdetta. Tutkimusmetodia tukeva teoreet-
tinen lihestymistapani perustuu padosin Maurice Merleau-Pontyn feno-
menologiaan (1945) ja Julia Kristevan intertekstuaalisuutta kisitteleviin
teorioithin (mm. 1967).

Paitavoitteinani artikkelissa on analysoida ja demonstroida hybri-
di-intertekstuaalisuutta koskevia erityiskysymyksid sekd tuottaa uutta
tietoa ranskalaisesta neoklassismista ja pianistin harjoittamista analyy-

Toisella Wienin koulukunnalla tarkoitetaan Arnold Schénbergin ja hinen tiettyjen
oppilaidensa, kuten Alban Bergin ja Anton Webernin, muodostamaa saveltdjaryhmaa
1900-luvun alkuvuosikymmenini. Toiselle Wienin koulukunnalle oli tunnusomaista
siirtyminen tonaalisuudesta atonaalisuuteen ja samanaikainen kiinnipitiminen myo-
haisromanttisesta ekspressiivisyydestd, eli yhtdaikainen modernisaatioprosessi ja tra-
dition vaaliminen. Toisen Wienin koulukunnan uusklassismia edustavat sellaiset ato-
naalisuutta ja ekspressiivisyyttd yhdistdvit, klassisiin esikuviin nojaavat teokset kuin
Schonbergin Sarja op.25.

Olen analysoinut niitd perustavia kasitteellisid ja sisallollisid eroavaisuuksia aiem-
massa tutkimuksessani (Sumelius-Lindblom 2016).

> “Hybridi-intertekstuaalisuus luo kokonaan uuden musiikillisen tyypin integroimal-
la vastakohtaisia musiikillisia ideoita (erityisesti populaarimusiikkia ja/tai lansimai-
sittain eksoottisia vaikutteita) klassiseen musiikkiin” (Sumelius-Lindblom 2019, 97).
Hybridi-intertekstuaalisuudessa ei yleensd ole kyse suorasta lainaamisesta tai viittaa-
misesta maarattyihin teoksiin.

Olen kasitellyt nikokulmaani intertekstuaalisuuden kehollisuudesta myos aiemmassa
tutkimuksessani (Sumelius-Lindblom 2019 ja 2020).
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sitavoista. Kytken tavoitteitani Stravinskyn soolopianoteokseen Piano-
Rag-Music (1919), jonka esityksestd olen liittdnyt artikkeliin videolinkin.
Videon ensisijainen tehtdvd on toimia tutkimuksellisten havaintojeni
néyttdmisen vilineend ja suunnata vastaanottajan huomio esitykseen. Tis-
td syystd en tue havaintojani nuottiesimerkeilld vaan pyrin ratkaisulla-
ni nostamaan soittamistapahtuman ja soittamisen kautta analysoimi-
sen keskeiseen tutkimukselliseen asemaan. Lisdksi peilaan soittamalla
tekemidni havaintoja Theodor W. Adornon huomioihin neoklassismis-
ta ja jazz-musiikista. Adornon tekstit niistd aiheista sisdltivdt monia
ongelmallisia musiikkityylien mdiarittely- ja arvottamistapoja, kuten
rodullistavaa ja patologisoivaa kielenkdyttod. Niistd ongelmista huo-
limatta ja niitd vihittelemittd katson, ettd hdanen huomionsa tarjoavat
sellaisia aikalaisndkokulmaan, soittajan keholliseen kokemukseen seka
hybridi-intertekstuaalisuuteen liittyvid kasitteellistyksid, jotka erityises-
ti hyodyttavat tutkimustani.

Tutkimukseni asettuu monialaisen ja interdisiplinaarisen, musiikin
esittdjin tarkastelutapoja analyyttisesti hydodyntéivin ja kehittdvan feno-
menologisen musiikintutkimuksen’ kentille. Peilaan soittamisen kaut-
ta tekemidni havaintoja edelld mainitsemieni teoreettisten lihteiden
lisdksi tutkimuskirjallisuuteen, joka koostuu fenomenologisen filosofi-
an ja psykoanalyysia sivuavien kirjallisuusteorioiden ohella kisite- ja
kulttuurihistorian®, kulttuurisen musiikintutkimuksen, musiikkifiloso-
fian sekd esittgjalahtoisen musiikintutkimuksen kirjallisuudesta. Tut-
kimukseni myo6s tuottaa ranskalaisesta neoklassismista uuteen tietoon
nojaavia tutkimustuloksia, joihin videoesitykseni Piano-Rag-Musicista
voidaan lukea.

Tutkimuskysymykseni on kaksiosainen; yhtddltd pohdin, millaisella
tutkimusmetodilla on mahdollista lihestyd ranskalaista neoklassismia
mahdollisimman laaja-alaisesti ja toisaalta kysyn, millaista tutkimuksel-
lista polkua itse kédytian tarkastellessani intertekstuaalisia suhteita rans-
kalaisessa neoklassismissa. Luonteeltaan kehdmiinen ja kerroksellinen
metodini tuottaa uutta teoreettista tietoa ranskalaisesta neoklassismista
ja pianistin tavasta analysoida musiikin intertekstuaalisia suhteita. Li-

7 Juha Torvinen (2007, 44) tunnistaa fenomenologisessa musiikintutkimuksessa eri
osa-alueita. Téstd ndkokulmasta tarkasteltuna oma tutkimukseni keskittyy ei-parti-
tuurilihtoiseen, musiikintutkimuksen ja musiikkianalyysin tieteenfilosofiaa ja meto-
dologiaa sekd musiikin kehollisuutta tarkasteleviin kysymyksiin.

% Tutkimukseni kannalta tirkein kulttuurihistoriallinen lihde on Jean Cocteaun ma-
nifestiteksti Le Coq et [Arlequin (1918). Kaytan alkuperiisteoksesta Rollo H. Myersin
englanninkielistd kadnnosta Cock and Harlequin. Notes Concerning Music (1921).
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sdksi se hyodyttdd soivaan lopputulokseen liittyvid taiteellisia ratkaisuja.
Artikkelillani on kosketuspintoja my6s ei-luonnontieteellisiin tieteenfilo-
sofisiksi luokiteltaviin suuntauksiin, kuten fenomenologiseen tieteenfilo-
sofiaan?, eikd metodiani voi tarkastella irrallaan ideoistani tai taustastani
pianistina sen enempdd kuin mekaanisena systeemini saavuttaa haluttu-
ja tuloksia. Kysymys on pohjimmiltaan musiikin esittdmiseen liittyvin
ajattelutoiminnan kuvaamisesta ja filosofisesta tarkastelusta.'

Suomalaisessa musiikintutkimuksessa ranskalaista modernismia
ja sen erityispiirteitd ovat aikamme musiikintutkijoista valottaneet esi-
merkiksi Helena Tyrviinen (2013), Tomi Mikelad (1987) ja Eero Tarasti
(mm. 1979). Muita ranskalaista modernismia ja neoklassismia tutkineita
suomalaisia musiikintutkijoita ovat Erkki Salmenhaara (1968) ja Sulho
Ranta (1946). Intertekstuaalisuutta muusikkoldhtoisesti ovat tutkineet
esimerkiksi Heidi Korhonen-Bjérkman (2016) ja taiteiden vilisestd, in-
termediaalisesta nikokulmasta muun muassa Laura Wahlfors (mm.
2018) ja Maija Parko (2016). Sekd Korhonen-Bjorkman ettd Parko ovat
erityisesti perehtyneet 1900-luvun ranskalaiseen pianomusiikkiin. Mer-
leau-Pontyn fenomenologiaa ja fenomenologisia nikokulmia osana mu-
siikintutkimuksen teoreettisia lahtokohtia ovat kisitelleet muun muassa
Anneli Arho (2003), Juha Torvinen (2007, 2008), muusikon kehollisen
kokemuksen kuvaamisen yhteydessa Assi Karttunen (mm. 2013, 2016)
sekd muusikon kokemuksellisuuden ja ruumiillisuuden tutkimuksen
tulokulmista Taina Riikonen (2008). Oma tutkimukseni asettuu edellid
mainittujen tutkimusten rinnalle, mutta ei suoraan rakennu niissi esitet-
tyjen ideoiden tai metodien varaan. Téstd syystd selvitin tutkimukseni
varsinaisia metodisia lahtokohtia erikseen jiljempana.

Ranskalaisen neoklassismin mdédrittelyn ongelmia

Tarve téssa artikkelissa kisiteltdvadn metodiseen kehitystyohon on osit-
tain noussut sekd taiteilijalahtoisestd ettd tutkimuksellisesta huolestani
neoklassismia koskevia yksipuolistavia méairitelmida kohtaan erityises-

¢ Juha Varton (1992, 91) mukaan fenomenologinen tieteenfilosofia ottaa lahtokohdaksi
maailman sellaisena kuin se meille ilmenee ja niin erityisesti historiallisena olemas-
saolona.

" Varton (1992, 90) mukaan olennainen lihtokohta tieteenfilosofisessa tarkastelemises-
sa on tieteen ja ajattelemisen ero. Tieteelld on my6s omat perusongelmansa, joita se ei
vol itse tarkastella vaan joiden kohdalla tarvitaan filosofista analyysia.
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ti kansainvilisessi musiikkitieteellisessd kirjallisuudessa. Esimerkiksi
esseekokoelmassaan The Danger of Music and Other Anti-Utopian Essays
(2009, 364) Richard Taruskin kuvaa maailmansotien vilistd neoklassis-
mia seuraavasti:

Neoklassisuusko ongelma? Kylld vain, sanan monessa merkityksessa.
Sen lihtokohdat ovat epimadriiset, sen méiritelmd hamiri, sen pyrki-
mykset epdselvid, sen seuraamukset lukuisista syistd tuhoisia.

Arvelen, ettd tissa yhteydessd Taruskinin liioiteltu argumentointi kytkey-
tyy hdnen kritiikkiinsd Joseph Strausin kokonaisnikemystd kohtaan Stra-
usin teoksessa Remaking the Past:Musical Modernism and the Influence of the
Tonal Tradition (1990). Taruskin (2009, 364) kuvaa Strausin perinteisen
musiikkianalyysin keinoin etenevdd teosta pohjimmiltaan revisionistiseksi
ja neoklassismin kasitettd kaiken kaikkiaan ongelmalliseksi "niille, jotka
toivovat ndkevdnsd evolutionistisen jatkumon vuosisatamme musiikissa,
koska se [neoklassismi] nayttdytyy tdysin vastakohtaisena musiikille, joka
edelsi sitd, el ainoastaan myohdisromantiikan musiikille, vaan myos (ja eri-
tyisesti) 1900-luvun alun radikaalille uudelle musiikille”. En ole tdysin var-
ma siitd, mihin musiikkiin Taruskin tarkalleen ottaen viittaa "1900-luvun
alun radikaalilla uudella musiikilla”. On totta, ettd ranskalainen neoklas-
sismi suhtautui kriittisesti linsimaisen taidemusiikin kanonisoituihin il-
menemismuotoihin, erityisesti saksalaisperdiseen romantiikkaan, mutta
radikaali esteettinen uudistaminen ja lievd anarkistinen asenne liittyivat
kiistatta ranskalaisen neoklassismin epiviralliseen “sdvellysohjelmaan” ja
Stravinskyn neoklassismiin Pariisin kaudella vuosina 1920-1939."

Taruskinin ohella Scott Messingin (1988) ja Arnold Whittallin (2001)
madritelmat neoklassismille jattavit toivomisen varaa. Vaikka Whittall
(2001) esittdd, etta "etuliitteeseen neo usein sisdltyy todellisten klassisten
piirteiden parodian tai vadristelyn oletus”, esiintyy ranskalaisen neoklas-
sisen piano-ohjelmiston kohdalla enemmin esimerkkeja leikkisyydesta,
kokeellisuudesta ja keskendaan musiikillisesti vastakohtaisten elementtien
yhdistamisestd (vrt. tdssa artikkelissa kaytetty kisite hybridi-intertekstuaa-
lisuus) kuin suoranaisista parodian tai vadristelyn aineksista.

Messing (1998) ei tee maidritelmissddn eroa ranskalaisen neoklas-
sismin ja toisen Wienin koulukunnan uusklassismin vililld. Messingin
mukaan ”[tJeosta sanotaan neoklassiseksi, jos se kdyttdd musiikillisia

' Viittaan tilld Cocteaun (1921 [1918]) manifestitekstiin, jossa hin asettaa Les Six -ryh-

mille uudet esteettiset tavoitteet ja pyrkii suuntaamaan yleisen hyviksynnin Debus-
systa ja Ravelista kohti Satieta ja Les Six -ryhmaa.
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merkityksii, jotka lainaavat, mallintavat tai viittaavat teokseen aikaisem-
malta aikakaudelta, usein sivellykseen, joka riippumatta [sen] aikakau-
desta on jollain tavalla paatynyt suuren taiteen kaanoniin” (xiv). Vaikka
Messing viittaa implisiittisesti ranskalaiseen neoklassismiin kayttamalla
esteettisid madritelmid kuten selkeys, yksinkertaisuus ja puhtaus, hinen
varsinainen madritelménsa koskee itse asiassa toisen Wienin koulukun-
nan uusklassismia. Ranskalaista neoklassismia edustaville saveltéjille tar-
kedampdi kuin viitata kanonisoituun menneisyyteen ja niin kutsuttuun
suuren taiteen kaanoniin, eli nithin teoksiin, jotka on institutionaalisesti
hyvaksytty useimmin esitettaviksi, oli kdyttda tyylillisind esikuvina popu-
laareja vaikutteita ja "arkipdivan musiikkia”.

Musiikin esittdjand voin hyvin tunnistaa ne piirteet, joiden perus-
teella ranskalainen neoklassismi on ollut helppo liittdd epilineaariseen,
hankalasti lokeroitavaan poikkeamaan eurooppalaisesta modernismis-
ta.!? Samalla tunnistan, etti moni ranskalaista neoklassismia edustava
teos on saattanut jaada esittamattd Taruskinin, Whittallin ja Messingin
madritelmien kaltaisten yksipuolistavien luonnehdintojen ja niiden syn-
nyttimien mielikuvien perusteella.

Kehollisen intertekstuaalisuuden teoreettiset lihtokohdat:
Merleau-Ponly ja Kristeva

Kasite hybridi-intertekstuaalisuus edustaa kehollisen intertekstuaalisuuden
tutkimuksessani seurausta tahdnastisesta tutkimuspolustani: monivuoti-
sesta ranskalaisen neoklassisen pianomusiikin soittamiskokemuksesta,
ranskalaisen modernismin historiaan perehtymisestd sekd tihdn yh-
distelmddn perustuvasta kisitteellisestd luokittelusta. Hybridi-interteks-
tuaalisuus on yksi neljastd intertekstuaalisesta kategoriasta, jotka olen
tunnistanut 1920-luvun ranskalais-neoklassisessa piano-ohjelmistossa
(Sumelius-Lindblom 2019, 97-99). Muut kategoriat ovat suoravitvainen
ntertekstuaalisuus (straightforward intertextuality)™, viitteellinen intertekstu-

12 Viittaan tdssd Le sacre de printempsin kaltaiseen vedenjakajaan linsimaisessa taidemu-
siikin historiassa.

¥ Suoraviivainen intertekstuaalisuus edustaa intertekstuaalisuuden arkkityyppid, esi-
merkiksi Satien Sonatine bureaucratique (1918). Se perustuu tunnistettaville lainauksil-
le ja muille liheisille samankaltaisuuksille kahden musiikillisesti erilaisen, eri aika-
kausilta olevan musiikillisen tekstin valilla.
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aalisuus (allusive intertextuality)™ ja koulukuntien vilinen tai rajat ylittivd
intertekstuaalisuus (interschool or crossbordering intertextuality)'.

Hybridi-intertekstuaalisuuden kohdalla kyseessd on aiemmin tunnis-
tettu, mutta nimedmaton musiikillinen laji, jossa klassiseksi luokitel-
tu musiikki tietoisesti omaksuu vaikutteita populaarimusiikista, ekso-
tismista tai — kuten rag-musiikin tapauksessa — afroamerikkalaisesta
musiikista. Ranskalaisessa neoklassismissa klassisen musiikin ulkoisten,
mutta tunnistettavien vaikutteiden sulautuminen klassiseksi luokiteltuun
musiikkiin tiivistyy tutkimuksessani kahteen paitekijian: melodisen ja
rytmisen aineksen korostumiseen ja klassis-romanttisen tunneilmaisun
hiipumiseen. Nama tekijat kytkeytyvit musiikin esittamisen kdytannois-
sd pianistin erilaiseen “soittotuntumaan”'® ja muuttuneeseen kehonkie-
leen.

Hybridi-intertekstuaalisuuden kautta on mahdollista tarkastella esi-
merkiksi ranskalaiseen neoklassismiin liittyvid historiallisia vaikutteita,
esteettisia pyrkimyksid ja esittamisen kysymyksid. Ndin monimuotoinen
tarkastelu on mahdollista, silld intertekstuaalisessa luokituksessani hybri-
di-intertekstuaalisuus on muutakin kuin musiikillinen laji tai tyyppi. Se
edustaa erilaisista 1lmidistd koostuvaa kokonaisestetiikkaa, joka ulottuu
esittamisen tapoihin ja kéytdntoihin. Hybridi-intertekstuaalisuudesta
puhuminen eri musiikillisten genrejen vilisessd yhteensulautumisessa ei
sulje pois kaiken intertekstuaalisuuden hybridisyyttd. Kuitenkin omassa
tutkimuksessani hybridi- kdsitteen kdyttaminen nojaa mychemmin esit-
telemalleni kulttuurisen hybridin perusajatukselle kahden erilaisen, tay-
sin toisistaan poikkeavan tyylilajin sulautumisesta toisiinsa (esim. Burke
2009). Musiikin kohdalla hybridi-intertekstuaalisuudessa harvemmin
viitataan johonkin yksittdiseen tunnistettavissa olevaan sivellykseen. Sen
sijaan hybridi-intertekstuaalisuudessa liikutaan musiikillisesti toisistaan
poikkeavien musiikillisten tyylien ja kulttuurien rajapinnoilla (esimer-
kiksi klassinen ja jazz).

" Viitteellistd intertekstuaalisuutta kayttaa tyypillisesti Stravinsky 1920-luvun neoklas-
sismissaan. Esimerkiksi sonaatissa pianolle (1924) Stravinsky viittaa useisiin musiikin
aikakausiin, tyyleihin ja saveltdjiin, viittaamatta suoranaisesti tiettyihin musiikillisiin
teoksiin.

!5 Rajat ylittdvaa intertekstuaalisuutta kdyttdd Arthur Honegger teoksessaan Prélude,
Arioso et Fughetta sur le nom de Bach (1933). Siind Honegger viittaa sekd J. S. Bachin
ikoniseen Preludiin BWV 846 kokoelmasta Das Wohltemperierte Klavier 1 (1722) etta
uuden wienildisen koulukunnan uusklassismiin.

6 Ilmaisua soittotuntuma (’spelkédnsla”) kayttaa esimerkiksi Heidi Korhonen-Bjérkman
(2016, 113). Tama liittyy ldheisesti soittimellisuuden kisitteeseen, ks. Mikeld 1987;
Marin 2010 sekd Korhonen-Bjérkman 2016.
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Tédhdnastinen kehollisen intertekstuaalisuuden tutkimukseni on
nojannut Maurice Merleau-Pontyn fenomenologiseen filosofiaan (mm.
2012 [1945]) ja Julia Kristevan intertekstuaalisuuden teoriaan, jossa
”[jlokainen teksti rakentuu viittausten mosaiikkina: jokainen teksti on
sulautuminen ja muunnos toisesta” (Kristeva 1967 Marko Juvanin mu-
kaan 2008, 11-12). Olen todennut, ettd pianistin tavassa prosessoida
musiikkia on paljon yhtymikohtia Merleau-Pontyn fenomenologiaan
(Sumelius-Lindblom 2019, 88) sekd Kristevan kokonaisvaltaiseen nike-
mykseen intertekstuaalisuudesta. Kehollisuus on néissd lahestymistavois-
sa keskeinen elementti, ja se vahvistaa tutkimuksellista lihtokohtaani,
jonka mukaan ei ole mielekdstd tehda jyrkkaa erottelua filosofisen ja
kdaytannollisen tutkimusotteen vilille. Fenomenologian ja intertekstu-
aalisuutta koskevien teorioiden tutkiminen on tarjonnut mahdollisuu-
den tarkastella kasitteitd ja vahvistanut ideoitani niin soittamisen kautta
tapahtuvan havainnoimisen dalyllisyydestd kuin intertekstuaalisuuden
kokonaisvaltaisuudesta ja kehollisuudesta. Erityisesti Merleau-Pontyn
kohdalla on tdrkedd tarkastella alkuperiistekstejd, silla alkuperdisessa
muodossaan fenomenologia ei sekoitu (sithen usein liitettyyn) psykolo-
giseen aspektiin.”” Merleau-Pontyn fenomenologisessa teoriassa erityisen
tarkedksi muodostuu intersubjektiivisuuden kisite. Se tekee oikeutta mu-
siikin esittdjan harjoittamalle tutkimukselle ja on muuttanut kasitystini
keholliseen havainnoimiseen perustuvan tutkimuksen ndenniisestd sub-
jektiivisuudesta ja sopimattomuudesta “oikeaksi tutkimustiedoksi”. Kasit-
telen intersubjektiivisuutta tarkemmin alla.

Merleau-Pontylle keho on ilmaisun viline, joka kykenee niin heritta-
madn, tulkitsemaan kuin muuttamaan asioiden merkityksid (Sumelius-
Lindblom 2019, 88). Téta kuvastaa Merleau-Pontyn fenomenologian pe-
rusajatus kehon ja mielen erottamattomuudesta, jossa kehosta nousevaan
kokemukseen ei suhtauduta toissijaisena tai irrelevanttina tiedonlidhtee-
nd, vaan koko tietoisuutemme maailmasta perustuu omille kehollisille
havaintokokemuksillemme:

En ole seurausta toisiinsa kietoutuvista moninaisista kausaliteeteista, jot-
ka maarittavit kehoani ja psyykedni; en voi ajatella itsedni osana maail-
maa, yksinkertaisena biologian, psykologian ja sosiologian kohteena; en
voi liittaa itseidni tieteen universumiin. Kaikki mitid tiedian maailmasta,

17 Gallagherin ja Zahavin (2012, 28) mukaan fenomenologian keskeisin eroavaisuus sel-
laisiin ihmistieteisiin kuin psykologia ja psykoterapia on se, etti fenomenologia ei ole
itsessadn kiinnostunut introspektiosta tai yksilon tavasta kokea maailma, vaikka feno-
menologia usein edellyttdadkin kokemuksen kuvaamista ensimmaéisessd persoonassa.
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jopa tieteen kautta, tieddin omasta perspektiivistdni tai kokemuksestani
maailmasta, jota ilman tieteelliset symbolit olisivat merkityksettomia.
(Merleau-Ponty 2012 [1945], Ixxii.)

Keskeista Merleau-Pontyn fenomenologiassa — samoin kuin tdssd artik-
kelissa ja omassa metodisessa ajattelussani — on intersubjektiivisuuden,
jaetun (subjektiivisen) kokemuksen, kisite, tai subjektien vilisyyteen ja
kommunikaatioon tihtdava asenne. Merleau-Pontylle (2012 [1945], Ixx-
xiv) fenomenologinen maailma on erottamaton subjektiivisuudesta ja
intersubjektiivisuudesta. Se muodostaa yhteyden aiempien ja nykyisten
kokemusten sekd muiden ithmisten kokemusten ja omien kokemusten(i)
vilille. Merleau-Ponty (2012 [1945], 189) kuvaa intersubjektiivisuutta
seuraavasti:

Niinpa kieli ja ymmarrys kielestd nayttavat ilmiselviltd. Kielellinen ja
intersubjektiivinen maailma ei endd hidmmaistytd meitd, emme endi
erota sitd maailmasta itsestddn ja heijastamme sitd jo puhutussa ja pu-
huttavassa maailmassa.

Merleau-Pontyn erittelemit kokemuksellinen (kehollinen), kielellinen ja
intersubjektiivinen maailma nidyttaytyviat omassa tutkimuksessani pit-
kidlle vietynd, kommunikoivana kehollisuutena. Télld tarkoitan henki-
l6kohtaisen kokemuksen muuntamista jaettavaan muotoon ja uudeksi
tiedoksi, esimerkiksi havainnoiksi musiikista. Keskeisti tidssi intersub-
jektiivisessa tyoskentelytavassa on olemassa olevien ja uusien kisitteiden
sekd niiden kautta avautuvien verkostojen analysoiminen — esimerkiksi
ranskalaiseen neoklassiseen pianomusiikkiin liittyvan kulttuurisen ja k-
sitehistoriallisen verkoston analysoiminen.

Tama osittain fenomenologiaan, eli luonteeltaan ”deskriptiiviseen
filosofiaan” (Torvinen 2007, 23), pohjautuva tutkimustapani mahdol-
listaa kokemusteni laajentumisen subjektiivisista —intersubjektiivisesti
koettaviksi. Siten ne voivat hyédyttdd laajemmin musiikkiin liittyvid tut-
kimus- ja taideyhteisoja. Vaikka Merleau-Ponty (2012 [1945], Ixxi) lukee
nimenomaan kuvailemisen fenomenologian perusluonteeseen kuulu-
vaksi toiminnoksi analysoinnin ja selittimisen sijaan, en koe, ettd omas-
sa tutkimuksessani fenomenologian lisndolo poissulkisi analysoimisen
ja selittimisen mahdollisuudet. Silti musiikillisten havaintojen kohdalla
vield kuvailemistakin tarkeimpdd on omassa tutkimusotteessani ndyttd-
minen. Se on metodisuutensa lisiksi yhteydessa soittamalla havainnollis-
tamiseen, luonteva osa soittavana muusikkona ja pedagogina toimimista
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ja musiikillisen kommunikoinnin intersubjektiivisuutta. Seka tutkimuk-
sellisissa ettd pedagogisissa yhteyksissd ndyttiminen tukee sanallista
viestintdd ja tarjoaa mahdollisuuden sanallista viestintdd yksiselitteisem-
paan musiikilliseen kommunikointiin, vailla sanoilla selittimisen tul-
kinnanvaraisuutta.

Ludwig Wittgenstein tunnisti filosofisessa teoriassaan kielen ongel-
mat ja sanoille annetut yksilolliset merkityssisillot, ja ndyttimisen kasite
onkin keskeinen hidnen kielen ja todellisuuden vilistd suhdetta ja tieteen
rajoja koskevassa teoksessaan Tractatus Logico-Philosophicus (1922). Maija
Aalto-Heinildn (2007, iv) mukaan "Wittgensteinin perusajatuksen voisi
kuvata siten, ettd kielen ja maailman logiikka ei ole mitddn substantiaa-
lista, johon voisimme sanoilla tai ajatuksilla viitata; logiikka voi ainoas-
taan nayttaytya silloin kun kieltd kasitellidn normaalisti (eli maailmassa
vallitsevien satunnaisten asiantilojen kuvaamiseen)”. Aalto-Heinila (ibid.,
22) puhuu Wittgensteinin nayttimisen kisitteen perustumisesta timin
johtoajatukselle "mikid voidaan niyttid, [sitd] el voida sanoa”. Nayttami-
sen kisite on yhteydessi kielen ja todellisuuden loogisiin piirteisiin (valt-
tamaton, muodollinen, sisdinen); toisin sanoen se mikd ndkyy kielessa,
on todellisuuden looginen muoto. Wittgensteinin mukaan kisitteemme
ja kielipelit"® muotoutuvat ihmisen luonnollisesta tilasta ja ymparistos-
td. Wittgenstein vaittdd, ettd nditd ei voi todistaa, vaan ne pitdd yksin-
kertaisesti hyvdksyd annettuina, silli pohjimmiltaan emme voi selittda
elimdnmuotoamme, antaa syitd sille, vaan ainoastaan hyvaksyd, ettd
tdma on tapa, jolla ihmisend toimimme. Wittgensteinin mukaan poh-
jimmiltaan jokin tdytyy hyviksyd fundamenttina, jonka yli tutkimus ei
voi mennd. (Conway 1989, 67.)

Omassa tutkimuksessani ndyttidmiselld on kaksi keskeistd tehta-
vaa: 1) toimia kdsiteanalyyttisen tyon tukena, osana tutkimuksellista
evidenssid ja 2) lisdtd tutkimukseni intersubjektiivista saavutettavuutta,
jaettavuutta ja ymmarrettavyyttd. Nayttiminen osana kehollisen inter-
tekstuaalisuuden intersubjektiivisuutta on yhteydessd myos kokonaisval-
taiseen, keholliseen tapaan, jolla Kristeva kdyttda intersubjektiivisuuden
kisitettd nimenomaan intertekstuaalisuuden yhteydessa."” Wahlforsin
(2018, 64-65) mukaan ”intertekstuaalisuudessa on Kristevan mukaan

'8 Saarnin (2016) mukaan Wittgenstein kiinnittad myohéisfilosofiassaan huomionsa lo-
giikan sijaan “arkikieleen” ja ylipddnsi kielenkdayttoon. Wittgenstein ei méarittele tar-
kasti mité tarkoittaa kielipelin kasitteelld, mutta se merkitsee suurin piirtein “kielen ja
niiden toimintojen kokonaisuutta, joihin kieli nivoutuu mukaan”.

19 "Intertekstuaalisuus korvaa intersubjektiivisuuden kisitteen ja poeettinen kieli ym-
mirretidn vihintain kaksinkertaisena” (Kristeva 1967 Juvanin 2008, 12 mukaan).
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paitsi formaalinen myos psyykensisdinen taso” ja Kristeva puhuu myo-
hemmaissi tuotannossaan “intiimistd kumousliikkeesta” (révolte intime),
jossa koko oleminen on intertekstuaalista. Kristeva (2002, 258) kuvaa
kasitystadn intertekstuaalisuuden kokonaisvaltaisuudesta yhdistamalla
tekstin tulkitsemiseen "kirjoittavan subjektin epdautenttisuuden”. Hin
kuvailee kirjoittajan olevan prosessissa “subjekti, karnevaali, polyfonia
ilman mahdollista yhteensovittamista, pysyvd kapina”. Karnevaalilla eli
“ruumiin, unen, lingvistisen ja halun rakenteen homologialla” Kristeva
(1993, 36) tarkoittaa kahta tekstid, jotka kohtaavat, ovat keskendén ris-
tiriidassa ja suhteellistavat toinen toisensa. Polyfonian kasite tdssd yhte-
ydessa viittaa polyfoniseen romaaniin, jossa kirjailijan keskustelukump-
panina on kirjailija itse, mutta toisen tekstin lukijana. Kristeva (ibid.,
45) kuvaa ilmiotd seuraavasti: ”Se, joka kirjoittaa, on sama kuin se, joka
lukee. Kun keskustelukumppani on teksti, hdn on itsekin vain teksti,
joka luetaan uudelleen kirjoittaessa.”

Omassa intertekstuaalisuutta koskevassa ndkemyksessdni en pyri
Kristevan kaltaiseen psykoanalyyttiseen, sisdistd maailmaani ja tunne-
kokemuksiani kuvailevaan lihestymistapaan. Intertekstuaalisuus nayt-
taytyy minulle kuitenkin fenomenologisena kokemuksena, jossa korostuvat
Kristevan tunnistamat kehollisuus ja kokonaisvaltaisuus. Koska feno-
menologia kuvaa ihmismielen periaatteellista toimintaa, ei tunneko-
kemusta sinidnsid, kokemukseni musiikin intertekstuaalisista suhteista
rajautuu ensisijaisesti psykologisen aspektin ulkopuolelle. Tyypillista ke-
hollisen intertekstuaalisuuden kokemukselleni on, ettd kokemus syntyy
soittamistilanteessa ennen sanoja ja kdsitteitd, kdsitybn muovaamassa
musiikillisten muistumien, vastaavuuksien ja aiemmin koettujen kehol-
listen soittamiskokemusten verkostossa. Kristevan kuvaaman polyfonisen
romaanin tavoin myds omassa tyoskentelyssini keskustelukumppanina
ja heijastuspintana olen mini itse ja omat aiemmat musiikilliset koke-
mukseni. Henkilokohtaisten kokemusten tehtivind ei kuitenkaan ole
kertoa minusta, vaan havaintojeni kohteesta, tissi tapauksessa musiikin
intertekstuaalisista suhteista.

Hybridi-intertekstuaalisuus ja _Jean Cocteaun arkipdivin taide
Perloffin (1991) mukaan ranskalaisen modernismin taipumus hyodyn-

tdd eksoottisina pidettyjd ja populaareja vaikutteita sisdltyi mdarattyihin
vuosisadan vaihteen taidemuotoihin kuten cabaret-artistique, café-concert,
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music-hall sekd markkinat, sirkus ja elokuvat. Nama olivat suosittuja eri-
tyisesti Les Six -ryhmian nuorten saveltdjien seka Erik Satien keskuudessa.
Perloffin (1991, 7) mukaan myo6s Stravinsky oli Satien, Milhaudin, Pou-
lencin ja Auricin ohella kiinnostunut urbaaneista populaarisiavelmista ja
folkloristisesta materiaalista, mutta hdn ei osallistunut Les Six -ryhman
aktiviteetteihin tai Le Coq et [Arlequinin syntyvaiheisiin.

Hybridi-intertekstuaalisuus musiikissa muistuttaa vastaavaa ilmiota
kirjallisuustieteen ja sosiologian, nimenomaan kulttuuritieteiden puolella.
Marina Grishakova (2013, 2) esittelee Mihail Bahtinin (1895-1975) "hy-
bridin pioneerina”, jolle hybridisyys on ensimmainen peruskategoria, kun
luodaan kuvaa kielestd novellissa. Bahtin (1998, 358) kuvaa hybridisyytta
kahden sosiaalisen kielen sekoituksena yhden ilmauksen rajoissa, kohtaa-
misena ilmauksen sisialli, kahden kielellisen tietoisuuden vilill4, erotettu-
na toisistaan aikakauden, sosiaalisen erillisyyden tai jonkin muun tekijan
kautta. Kirjallisuustieteen hybridin ohella my&s musiikin ja kulttuurisen
hybridin vélilla on liheinen yhteys. Peter Burke (2009, 13) kuvaa kulttuu-
risen hybridin esimerkkeja esiintyvian useilla kulttuurin alueilla, kuten
synkretistisissd uskonnoissa, eklektisissi filosofioissa, kielten ja keittididen
sekd arkkitehtuurin, kirjallisuuden ja musiikin sekoituksissa. Burke tunnis-
taa erityyppisid hybrideja ja hybridisid prosesseja koskien niin artefakteja,
kaytantojd kuin ihmisid. Lansimaisen klassisen musiikin yhteydessa Burke
(ibid., 23) kayttdd esimerkkind Claude Debussya, joka otti vaikutteita jaa-
valaisesta gamelan-musiikista. Hybridien kulttuurien teoriassaan Nestor
Garcia Canclini médrittelee hybridin “sosiokulttuurisiksi prosesseiksi, jois-
sa aikaisemmin erillisissd muodoissaan olemassa olevat rakenteet tai kéy-
tannot yhdistetdan uusien rakenteiden tai kdytantojen luomiseksi” (1995,
xxv). Musiikin kohdalla Canclini pitda tyypillisind hybrideind esimerkiksi
etnisten melodioiden ja klassisen tai nykymusiikin yhteensulautumista, ku-
ten afrokuubalaista jazz-tulkintaa Mozartista.

Hybridi-intertekstuaalisuus on sisdllollisesti lahelld Jean Cocteaun
arkipdivin musiikin késitettd. Arkipaivdn musiikkia ei voi madritelld
suorasanaisesti, vaan se ndyttaytyy Cocteaulla eri muodoissaan Le Cogq
et Arlequinin aforismeissa: joko suorina ilmauksina® tai implisiittises-
ti*'. Arkipdivan musiikki edustaa Cocteaulle synonyymia ranskalaisen

20 Riittavat jo pilvet, tekolammet ja laineet, vedenhaltiattaret ja oiset tuoksut; tarvit-
semme maan pinnalla olevaa musiikkia, ARKIPAIVAN MUSIIKKIA.” "Riittivisti
riippumattoja, kukkakéynnoksid ja gondoleita: haluan, ettd joku rakentaa minulle
musiikkia, jossa voin asua niin kuin talossa” (Cocteau 1921, 21.)

2l ”Kanssamme, jokaisen tirkedn taideteoksen takana on talo, lamppu, keittolautanen,
takkatuli, viini ja piiput” (Cocteau 1921,7).
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modernismin uusille esteettisille arvoille, jotka myo6tdilevat niin aika-
laistaiteilijoiden Amédée Ozenfantin ja Charles-Edouard Jeanneret'n®
luonnehdintoja purismista (Ozenfant & Jeanneret 2002, 165-166; Su-
melius-Lindblom 2016, 26-27) kuin Cocteaun tunnistamia tekijoitda Erik
Satien musiikissa. Niitd ovat yksinkertaisuus (rytmin yksinkertaistami-
nen, puhdistaminen ja riisuminen) sekd sivellystyon suunnitelmallisuus
ja santillisyys (improvisoinnin ja romanttisen ilmaisunvapauden kyseen-
alaistaminen) (Sumelius-Lindblom 2016, 24). Antiromanttisista asenteis-
ta tuli ensimmadisen maailmansodan jilkeen musiikillisen avantgarden
keskeinen madrittiva tekijd, ja timdn ajankohdan jilkeen kuluneina
vuosikymmenind nimai asenteet ovat haastaneet yhta lailla esittdjian tyo-
td kuin musiikinhistorian tutkimuksen ja musiikkianalyysin perinteisid
suuntauksia.

Musiikillinen tyyli, johon Cocteau implisiittisesti viittaa, ei koske ai-
noastaan ranskalaista populaarimusiikkia, vaan my6s eurooppalaises-
ta niakokulmasta niin kutsuttua eksoottista, kuten afroamerikkalaista
tai latinalaisamerikkalaista, musiikkia. Deborah Mawerin (2014, 20) ja
Francis Steegmullerin (1986, 210) mukaan nuorelle Cocteaulle afroame-
rikkalaisten tanssijoiden cakewalkin tarkkaileminen Nouveau Cirquessa
(1904) oli mukaansatempaavaa ja sai kaiken muun niyttimian vaisul-
ta ja lattealta. Tahdn 16yt66n nojautuen Mawer (ibid., 20-21) yhdistda
arkipdivin musiikin késitteen Cocteaun viehtymykseen amerikkalaista
ragtimea kohtaan. Voimme 16ytdd naitd viitteitd eksotismiin Cocteaun
kirjeessa taiteilija-filosofi Albert Gleizesille:

Olen enemmin ja enemmin impressionistista dekadenssia vastaan,
mikd ei estd minua tunnistamasta individuaaleja arvoja impressionis-
min ja sen tyylillisen yksilollisyyden sisdlld. Kylld — totta kai Renoir,
mutta mind sanon “alas Renoir” samalla tavalla kuin sanon “alas Wag-
ner”. Olen paattanyt Le Capin. Tyoskentelen Secteur 131:n ja pienen mu-
siikkikirjan (le Coq et [Arlequin) parissa... Tuokaa minulle niin monta
ragtimea ja niin paljon loistavaa juutalaisamerikkalaista musiikkia kuin
voitte. (Cocteau 30.1.1918 teoksessa Steegmuller 1986, 201.)

Cocteaun suosittua omalle ajalleen tyypillistd eksotismia ja tuomittua
impressionistiset, saksalaiset ja slaavilaiset vaikutteet kuvaamalla Debus-
sya musiikillis-poliittiseksi petturiksi (1921)% ainoat “todelliset selviyty-

22 Ozenfant & Jeanneret 2002 [1918], 165-166.
# Cocteaun (1921, 22) mukaan "Debussy kadotti tiensd koska hidn putosi saksalaiselta
paistinpannulta venilaiselle tulelle”.
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jat” hdnen musiikillis-nationalistisessa "utopiassaan” olivat “ranskalaisen
modernismin nuoret toivot”, toisin sanoen Les Six -ryhmi ja kaikki ne
vaikutteet, jotka eivit viitanneet klassiseen musiikkiin, sen moniker-
roksisuuteen, tunnemerkityksiin tai monimutkaisiin muotorakenteisiin.
Kuten olen aiemmassa tutkimuksessani todennut: ”[M]usiikin ranska-
laismodernisteille 'tavallisuudesta’ tuli uusi esteettinen ihanne ja taiteen
‘alkuldhde’ edeltavien romantiikan ja impressionismin aikakausien va-
rikylldisyyden, ekstaattisuuden, monimerkityksisyyden ja ylevoitymisen
tilalle” (Sumelius-Lindblom 2016, 28).

Eksotismi ja varhainen jazz

Alkuperdinen piano-ragtime, jonka tunnetuimpana edustajana voidaan
pitaa pianisti Scott Joplinia (1868-1917), kehittyi Bleshin ja Janisin (1971,
7-8) mukaan “afroamerikkalaisen viestéon kansanmelodioista ja plan-
taasibanjojen synkopoinneista” ja "kehittyessidn se toteutti pitkille ke-
hiteltyd periaatettaan epdiskuisten aksenttien soittamisesta sadnnollistd
metrid vastaan”. Samoihin aikoihin, kun Joplin tuli tunnetuksi uusista
ragtime-savelmistddn ja teki mustan orjuutetun amerikkalaisvieston
tyomusiikista “salonkikelpoista”, amerikkalainen sdveltdja-kapellimesta-
ri John Philip Sousa teki ragtimea tunnetuksi pariisilaisyleisolle Pariisin
maailmanniyttelyssd 1899 ja toi ragtime-vaikutteiset sotilasmarssit seka
"pseudo-ragtimet”* ohjelmistoonsa (Mawer 2014, 20). Jo ennen Sousaa,
vuoden 1878 Pariisin maailmanndyttelyssd, Patrick Gilmore ja 22nd
Regiment Band yhdistivat Rossinin ja Beethovenin klassisia melodioita
kansanlaulusovituksiin (Perloff 1991, 46). Muun muassa naihin musiikil-
lisiin tapahtumiin perustuen ragtimesta ja sitd edeltdavdstd tanssityylistd,
cakewalkista, tuli tarked osa Pariisin rikasta kaupunkikulttuuria ja esi-
merkiksi osa mykkaelokuvien ddanimaisemaa (Blesh & Janis 1971, 3-8).
Klassisen musiikin alueella Debussy oli jo ennen ensimmdisti maail-
mansotaa hyodyntinyt varhaisia jazz-vaikutteita ja arkipaivan musiikkia
pianokappaleissaan Le petit négre, Colliwogg’s cakewalk sekd preludeissa
Minstrels ja Général Lavine — eccentric (Mawer 2014, 21).
Pariisilaissdveltdjien intoutuminen jazz-vaikutteista on yhteydessd
Tyrvaisen (2013, 449-450) esittimédn ajatukseen, jonka mukaan jazzin
ajateltiin antavan tulevaisuuden musiikille uuden suunnan. Tyrviisen
mukaan ”jazzin rytmejd ja sointuja sekd melodian ja ddnenmuodostuk-

# Oletan tamén tarkoittavan ragtimen ei-alkuperiisid, big bandille sovitettuja muoto-

Jja.
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sen erityispiirteitd yhdistettiin useisiin taidemusiikin perinteisiin lajeihin
ja niiden erilaisiin esityskokoonpanoihin”. Gunther Schuller (2008, 285)
puolestaan ajattelee, ettd niin sanottujen vakavien sdveltdjien viehtymys
ragtimeen liittyy heiddn innoittumiseensa synkopoinnista ja samalla
musiikin “aitoafrikkalaisista” juurista. Schullerin mukaan ragtimen syn-
kopointi edusti nerokasta tiivistystd ja yksinkertaistusta kompleksisesta
polyrytmiikasta ja lansiafrikkalaisesta polymeerisesta ensemblemusii-
kista. Schuller tuo esiin, ettd ragtime onnistui sisdllyttamaian “kevyesti
rosoiset jalkensd” linsiafrikkalaisesta traditiosta, sekoittamaan ja "puh-
distamaan” sen eurooppalais-amerikkalaisilla harmonisilla funktioilla
tai tanssi- ja rytmimuodoilla, ja mainitsee John Philip Sousan tamén ke-
hittelytyon tarkeimmaéksi edustajaksi.

Schuller (2018, 281-282) kisittelee niitd piirteitd, jotka tekivit jazz-
musiikista “eksoottisen” ilmién vuosisadan vaihteen Euroopassa. Tama
on Schullerin mukaan rinnastettavissa muihin vastaaviin historiallisiin
ilmio6ihin, kuten wienildisten viehtymykseen “turkkilaista musiikkia koh-
taan” 1700-luvun lopulla tai pariisilaisten tapaan nihdi afrikkalainen
taide, veistokset ja kasityot 1800-luvun lopulla sekoituksena viehtymysta,
vetovoimaa, pelkoa, mystiikkaa, kédsittdmittomyyttd — ja puhdasta lumo-
usta, erityisesti ndiden taidemuotojen eroottisen pohjavireen takia. On
kuitenkin muistettava, ettd vaikka ragtime oli suosittua valkoisten eu-
rooppalaisten keskuudessa, ragtime ja jazz olivat heille pahimmillaan
kulttuurishokki: huonomaineista ja arvotonta, niistd syista kdaytannossa
“olematonta” musiikkia. Schullerin mukaan (2018, 282) myos osalle af-
roamerikkalaista alkuperdisvdestdd ragtime, jazz ja blues ndyttiytyivit
syntisind ja vulgaareina musiikkityyleind.

Stravinsky ja Adorno: Stravinskyn Piano-Rag-Music (1919) hybridi-
intertekstuaalisuuden ilmentymdnd

Olen valinnut Theodor W. Adornon neoklassismia ja Stravinskya koske-
vat huomiot heijastuspinnaksi pianistina tekemilleni havainnoille niiden
tarkkandkoisyyden takia ja myos niiden merkittivyyden vuoksi 1900-lu-
vun alkupuolen musiikintutkimuksessa. Téarkeimmat lihteeni ovat tds-
sd yhteydessd Adornon teos Philosophie der neuen Musik (1998 [1949])*
ja luku "Strawinsky: Ein dialektisches Bild” teoksessa Quasi una fanta-

% Kaytin teoksesta englanninkielistda kaannostd Philosophy of New Music vuodelta 2006.
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sia (1998 [1963])*°. Heijastan Adornon kasityksiin sekd Stravinskyn etta
omia kokemuksiani Piano-Rag-Musicin esittimisestd. Soittamiskokemuk-
sen suhteen valotan kriittistd debattia Stravinskyn ja Arthur Rubinstei-
nin valilla Piano-Rag-Musicin syntyvaiheilta sekd Adornon ajatuksia Stra-
vinskyn musiikin ja psyykkisten hiirididen vilisestd yhteydestd. Taman
artikkeliosion lopuksi luon katsauksen Adornon jazz-musiikista tekemiin
havaintoihin esseessi "Uber Jazz” teoksessa Moments musicaux (1998
[1936])*". Piano-Rag-Musicista tekemieni havaintojen yhteydessd viittaan
nuottiesimerkkien sijaan kyseiseen kohtaan (sekuntimiddrddn) artikkelin
liitteend olevassa videossa.

Stravinskyn neoklassismi Adornon néikikulmasta

Tarkoitan Stravinskyn neoklassismilla hdnen 1920-30-lukujen savellyk-
sillensd tyypillistd tapaa viitata muihin musiikkityyleihin tai aiempien
vuosisatojen musiikkiin sekd korostaa leimallisesti rytmin asemaa, muo-
don fragmentaarisuutta ja lyhyiden motiivien toisteisuutta. Stravinskyn
neoklassismissa korostuvat hybridi-intertekstuaalisuudelle tyypilliset
ominaisuudet, kuten viittaaminen jazz-musiikin kaltaisiin ei-klassisiin
tyyleihin, vahva tietoisuus uuden musiikillisen suunnan rakentamisesta
sekd musiikillisen ilmaisun suoruus, etdisyys ja lakonisuus.

Adorno (2006, 134) kutsuu Stravinskyn neoklassismia taantumuksel-
liseksi ja kdyttdd ilmaisua "musiikkia musiikista” kuvaamaan Stravinskyn
musiikin ristiriitaisuutta sekd sen vastaiskua kaikkea Adornon mainitse-
maa “kaunokirjallisluonteisuutta”® kohtaan. Tama ei koske pelkdstiin
ohjelmamusiikkia, vaan my6s impressionismin runollisia pyrkimyksid,
joita Satie, siveltdjand Adornon mielestd mitaton Stravinskyn liittolainen,
osaltaan pilkkasi. Adorno (2006, 134) kuvaa Stravinskyn neoklassismia
absoluuttisena valillisyytend, elamédn pirstoutuneisuutena ja subjektin
vieraantumisena omasta materiaalistaan. Adornon mukaan ”Stravins-
kyn musiikki itsessidan muodostuu tdysin eri merkityksessa kirjalliseksi

% Kaytan teoksesta samannimisti englanninkielistd kadannosta vuodelta 1992.

¥ Kiytin esseestd englanninkielistd kidnnostd "On Jazz” vuodelta 2002.

% Adornon sanavalinta viittaa vastakkainasetteluun Schoénbergin ja Stravinskyn es-
tetitkan valilld. Adorno (1996, 36) kuvaa Schonbergin implisiittistd luonnehdintaa
Stravinskysta, jossa Schonberg “kddntyy terdvisti uusasiallisuuden [Neue Sachlich-
keit] musikantteja, sen samanmielista yhtendisyyttd ja romanttista koristeellisuutta
vastaan”. Adorno esittelee samassa yhteydessd Schonbergin lausunnot: "Musiikin ei
pitdisi koristella, sen pitiisi olla totta” ja “taide saa alkunsa, ei ‘voimisessa’ vaan téyty-
misessd’”.
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ja nidin ollen tarjoaa valheen eldmisestd ldhelld alkukantaista alkuperaa,
ideologiaa, joka niin mielellidn tarttuu tahdn musiikkiin.” Synkista tuo-
miostaan huolimatta Adorno (2016, 135) armahtaa Stravinskyn neoklas-
sismin hdnen ragtime-savellystensd kohdalla ja sanoo, ettd "teokset kuten
kaksi ragtimea eivat niin paljon vieraannuta musiikillista kieltd — nimit-
tdin tonaalisuutta”.

Adorno (2016, 135) kuvaa Stravinskyn neoklassismia restauraation,
vaaristelyn, koneellisen jaykkyyden ja kdyttdytymisen nidkokulmista ja
luonnehtii Stravinskyn musiikin olevan ”jatkuvasti kohdistunut johon-
kin muuhun, jota se vaaristelee liioittelemalla timan jiaykkid ja meka-
nistisia piirteitd”. Adorno (1992, 158) kirjoittaa: "Kuten jazz-musiikilla,
Stravinskyn imitaatiolla toistamisen pakosta on juurensa tyoprosessien
koneellistamisessa. Koneiden jytkeeseen adaptoituminen heijjastuu Stra-
vinskyn musiikin taipumuksessa madrittda kayttaytymisen muotoja en-
nemmin kuin kiteyttdd olennaisesti koherenttia sivellystapaa.” Vaikka
musiikkitieteellisessd keskustelussa neoklassismilla ei yleensikdin ole
tyypillisimmin myonteistd leimaa, Adornon kritiikki soveltuu kuvaa-
maan kuulokokemuksen ohella my6s kehollisen soittokokemuksen todel-
lista jaykkyyttd, mekanistisuutta ja epdluonnollisuutta. Niistd kuvaavim-
pia esimerkkejd ovat Stravinskyn 1920-luvulla sidveltamét pianoteokset,
mukaan lukien Piano-Rag-Music.*® Ranskalaisen neoklassismin kannalta
on keskeistd, ettd Adorno (2016, 108) liittda Stravinskyn estetitkan music
hallin, vaudevillen ja sirkuksen jatkumoon ja mainitsee, ettd “namai vai-
kutteet, jotka puhkeavat tiyteen loistoonsa Cocteaun ja Satien Paradessa
(1918), ovat nédhtavilld jo Petrushkassa”. Adorno (1963, 135) my0s toteaa,
ettd "neoklassismin peruskerrostuma ei ole kaukana surrealismista”.

Musiikin esittdjan kannalta erityisen tdrkeitd Adornon analyysissa
ovat hdnen viittauksensa neoklassismin ilmaisullisiin kysymyksiin. Ador-
non tekemdidt huomiot vahvistavat musiikin esittdjan soittamiskokemuk-
sesta nousevia huomioita ja antavat tukensa esityksellisille ratkaisuille,
mutta eivat tarjoa niihin tyokaluja. Siitd huolimatta, etti Adornon kan-
nanotot ovat tyyliltddn sivaltavia ja kitkeridkin, on syytd poimia ne teki-
jat, jotka erottavat neoklassismin estetitkan edeltavista musiikin aikakau-
sista ja jotka liittavit neoklassismin laajempaan ilmiéon eurooppalaisella
taidekentdlld ensimmaisen maailmansodan jilkeen.*

29 Myos esimerkiksi sonaatti (1924) ja Tango (1925).

%0 Olen aiemmin kuvannut nditd muutoksia ja todennut, ettd ranskalainen modernismi
oli tietoisesti synnytetty antiliike, joka syntyi vuosisadan vaihteessa Pariisin intellek-
tuellipiireissd vallitsevien yhteiskunnallisten, kulttuuristen ja historiallisten tarpeiden
seurauksena, mutta my0s tietoisena vastareaktiona (Sumelius-Lindblom 2016, 49).
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Adorno (1992, 149-150) kuvaa Stravinskyn neoklassismin ilmaisul-
lisia ldhtokohtia asiallisuuden, epihumaanisuuden ja taantuneen ide-
ologian ndkokulmista seuraavalla tavalla: "Hédnen viiled asiallisuuten-
sa [Sachlichkeit] tarjoaa todistuksen, ettd taiteessa thmisen valta voi olla
transformoitu epahumaanisuudeksi, joka toimii epihumaanisuuden
peilind, kun taas se taantuu ideologiaksi niin kauan kuin se jatkaa her-
mostunutta varindidnsa kuin humaanisuuden déni”. Adorno puhuu myo6s
“sentimentaalisuuden valttimisestd” ja "asiallisuudesta”, joilla on tulkin-
tani mukaan yhteys myos hybridi-intertekstuaalisuuden keskeisimpiin
ilmaisullisiin ominaisuuksiin.

Téta nakemystd puoltaa myos Paddison (1996, 116). Hanen mukaan-
sa ne elementit, joita kohtaan Adorno on erityisen kriittinen Stravinskyn
musiikissa ja jotka hdn katsoo regressiivisiksi — esimerkiksi persoonaton
karaktdiri ja ilmaisun puute, staattinen luonne, melodiafragmenttien
lakkaamaton toistaminen jatkuvasti vaihtuvalla rytmisella korostuksel-
la® — ovat juuri niitd piirteitd, jotka erottavat monet ei-eurooppalaiset
kulttuurit eurooppalaisen klassisen ja romanttisen musiikin perinteista.
Paddison (ibid., 116) tuo esille, ettid timin lisiksi moni ei-linsimaalainen
musiikKki itse asiassa saavuttaa “ekspressiivisen” luonteensa nimenomaan
yli-ilmaisemisen poissaolon my6ta. Tama piirre on tunnistettavissa myos
Stravinskyn neoklassismissa. Nihddkseni Paddison viittaa lansimaisen
taidemusiikin romanttiseen regressioon: lihes pakonomaiseen taipu-
mukseen yli-ilmaista ja ylitulkita, asettaa siveltdjan merkintojen mah-
dollisimman henkil6kohtainen ja subjektiivinen "kokeminen” ja "tulkit-
seminen” esittdjan ensisijaiseksi tehtaviksi.

Piano-Rag-Music

Stravinskyn kolmeminuuttinen Piano-Rag-Music vuodelta 1919 toimii
tutkimuksessani heijastuspintana paitsi Stravinskyn neoklassismille my6s
hybridi-intertekstuaalisuudelle, silld se sulauttaa toisiinsa yhtd lailla kér-
jistettyja ja kanonisoituja klassisen ja jazz-musiikin piirteitd. ** Piano-Rag-
Music on my6s ensimmaisid jazz-vaikutteita hyodyntiavia pianokappaleita

* Myos Mikeldn (1987, 117) mukaan.

3 Taruskinin (1996, 1475-77) mukaan Stravinskyn inspiraatio Piano-Rag-Musiciin ei
olisikaan ollut jazz tai ragtime, vaan “matschitch” (maxixe), populaari brasilialainen
tanssi, joka juontui polkasta, mutta oli taynna laulavaa synkopointia. Taruskin perus-
taa vaittimansa musiikillisen sisallon lisiksi teoksen alkuperiisluonnoksen kansileh-
teen, joka on otsikoitu nimelld "Gran matshitch”.
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lansimaisen taidemusiikin historiassa. Stravinsky kuvaa (Van den Toor-
nin 1983, 198 mukaan), ettd hinen tietonsa jazzista juontui yksinomaan
nuottimateriaalin kopioista ja ettd hdn ei ollut ennen vuotta 1919 kuullut
mitddn sen kaltaista musiikkia esitettavan, vaan lainasi (jazz-musiikin)
rytmisen tyylin kirjoitettuna. Stravinsky kuitenkin jatkaa, ettd vuoteen
1919 mennessd hian oli kuullut elidvdd jazz-musiikkia ja piti sitd mielen-
kiintoisempana kuin jazz-savellystd. Jazz merkitsi Stravinskylle uutta soin-
tia hdnen musiikissaan ja Piano-Rag-Musicin aikoihin syntynyt Lhistoire
du soldat (1919) lopullista irtautumista venilaisesta orkesterikoulusta.*

* https://youtu.be/P4p42I12EYAE
Video. Igor Stravinsky: Piano-Rag-Music (1919). Eveliina Sumelius-Lindblom,
piano.

Piano-Rag-Music on rakenteeltaan kollaasimainen ja muodostuu
toisiinsa liittymittomdn oloisista fragmenteista; samalla sen rytminen
kompleksisuus ylittdd monella tavalla ragtime-tyylin rytmiset ja har-
moniset haasteet (erityisesti 2:42-2:51, video 1). Kuitenkin fragmen-
taarisen, teravapiirteisesti jaksotetun muodon, synkopoinnin ja kahden
vasemman sovelletulle stride-bassolle (ns. oom-pah-basso) perustuvan
fragmentin (0:33-0:47; 2:42-2:51, video 1) perusteella musiikki on aina-
kin etdisesti tunnistettavissa ragtimeksi. Mitd ilmaisukysymyksiin tulee,
Stravinskyn Piano-Rag-Music jaljittelee osittain jazz-soiton nonchalant-
tyyppistd, etddntynyttd tai Adornoa mukaillen, vieraantunutta estetiik-
kaa. Laajin tdllainen jakso ilmenee niin kutsutun tahtiviivattoman osan
aikana (1:44-2:41, video 1), joka huolimatta ilmaisullisesta staattisuudes-
taan pitdd sisillaan dkillisia dynaamisia purkauksia.

Olen pianistin tydssani havainnut, ettd mikéli tunnistettavia tarttu-
mapintoja melodia-aineksen suhteen on vihin tai ei ollenkaan, korostuu
suhde rytmiikkaan sekd oman pianistisen itsen keholliseen asemointiin
ja instrumenttiin. Piano-Rag-Musicin ja varsinaisen ragtimen tapauk-
sessa yleensdakin maarittaviksi esitystd ohjaaviksi tekijoiksi muodostuvat
suoraviivainen, jopa mekaaninen suggestiivisuus sekd jonkinlainen fyy-
sisen rentouden ja rytmisen valppauden hybridimuoto, jossa huolimatta
kulloisestakin melodia-aineksesta marssipoljennon metrid vasten asettu-
va epdiskuinen synkopointi korostuu ja erilaiset tunneilmaisun aspektit
ikddn kuin “siirtyvit” enemmain taka-alalle, rytmiikan palvelukseen.

* Talla Stravinsky todennikoisesti viittaa savellystyyliinsd ennen neoklassista kautta ja
ajanjaksoon Rimski-Korsakovin oppilaana.
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Voin hyvin samastua Adornon (2006, 134) kuvaamaan “vieraantu-
miseen omasta materiaalistaan” siten, ettd pianisti Piano-Rag-Musicin
kaltaista teosta esittdessddn etddntyy kauas musiikin pohjavirtoja myo-
taelavista, suuria muotokokonaisuuksia hallinnoivasta transsendentaa-
lisuuteen pyrkivastd tulkitsijasta, romantisoidusta soittamisen asenteesta
tai tilasta, jossa soittajan subjekti sulautuu musiikin edustamaan objek-
tiin. Piano-Rag-Musicissa pianisti pitdytyy arkipdivdisend, “tavallisena”
omana itsenddn, hinestd tulee "mekaaninen piano”™*, eraanlainen soit-
tokone, joka myoétdilee mekaanisen pianon rytmisti vidgjadmattomyytta
ja muodon fragmentaarisuutta seki osien toisiinsa liittymatontd, kollaa-
simaista luonnetta, piano-ragtimelle tyypillistd rakennetta. Emotionaa-
lisesti etddnnytetty mutta ei silti virikkeeton, rytmisesti ja karaktdarisesti
karjistetty ja kontrolloitu esitystapa on edellytys Piano-Rag-Musicin soit-
tamiselle, mutta se on myo6s siind mielessd pseudo-realistinen, ettd pia-
nistin on harjaannutettava itsessddn tietynlaista vieraantumisen tekniik-
kaa ja ulkopuolisuutta, jotka taas edellyttavit pitkdlle vietyd soittimen,
kasityon sekd kehon ja mielen hallintaa.

Stravinsky kuvaa elimikerrassaan vuodelta 1935 (van den Toornin
1983, 204 mukaan), ettd vuonna 1919 hin viimeisteli savellyksensd Pia-
no-Rag-Music Arthur Rubinsteinille timédn “ketterat, dlykkddt sormet”
mielessddn. Stravinskyn mukaan hin oli innoittunut samoista ideoista ja
hédnen pyrkimyksensd olivat samat kuin hinen aiemmassa kamariteok-
sessaan Ragtime (1918), mutta Piano-Rag-Musicissa hdn painotti nimen-
omaan pianon perkussiivisia mahdollisuuksia. Tama oli edelleen uutta
ja rajoja rikkovaa 1900-luvun alkupuolen musiikkieldméssa ja litkaa Ru-
binsteinille, joka kuvaa elamikertateoksessaan (1980) joutumistaan sa-
naharkkaan Stravinskyn kanssa Piano-Rag-Musicin estetiikasta. Rubin-
steinille Piano-Rag-Musicin lydbmdsoitinmaisuus ndyttdytyl nimenomaan
negatiivisessa merkityksessd ja pianististen mahdollisuuksien rajoittami-
sena. Kuten Rubinstein (1980, 101) kommentoi, "Piano-Rag-Music oli kir-
joitettu ennemmin lydmasoittimille kuin 'Rubinsteinin pianolle’.”

Itselleni Rubinsteinin ja Stravinskyn kiista ndyttdytyy edelleen aiheel-
lisena ja kiinnostavana. En ota lopullisesti kantaa sithen, kdyttaako Stra-
vinsky pianoa lydomadsoittimen tavoin Piano-Rag-Musicissa vai ei, mutta
kumpikaan taiteilijoista tuskin lienee lopullisesti “oikeassa” pianonsoiton
syvimmastd olemuksesta. Lahinnd tdmin vastakkainasettelun relevans-
si yhd tdnd pdivani osoittaa, ettd asennoitumisessa pianonsoittoon vield

* Adorno (2006, 127) yhdistdda Piano-Rag-Musicin rituaalisuuden kisitteeseen ja mai-
nitsee sen olevan savelletty mekaaniselle pianolle.
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sata vuotta myohemminkin on samaan tapaan traditionaalisia piirtei-
td kuin Rubinsteinin "vanhan aikakauden pianismin” (kuten hin omaa
planismiaan kuvaa 1980, 101) kannanotoissa. Rubinsteinin (1980, 102)
mukaan Stravinsky vastasi hdnelle niin:

Silti ajattelet, ettd sind osaat laulaa pianolla, mutta se on illuusio. Piano
ei ole mitidn muuta kuin kayttoviline ja kuulostaa oikealta ainoastaan
lybmasoittimena.

Stravinskyn kommentti Rubinsteinille on kitkeryydestidn ja henkilo-
kohtaisuuksiin menevisti asiattomuudestaan huolimatta pianonsoiton ja
Stravinskyn oman taide-estetiikan suhteen tavattoman informatiivinen.
Voimme varmistua siitd, ettd Piano-Rag-Music on kokeellinen teos ko-
etellessaan pianonsoiton sen aikaisten mahdollisuuksien rajoja ja anti-
teesi pianonsoiton taiteen vallitseville ihanteille. Lienee myos varmaa,
ettd Stravinsky ei omistanut Piano-Rag-Musicia Rubinsteinille hyodyt-
tddkseen timdn uraa. Tdmi ilmenee Stravinskyn (1986, 102) ironises-
sa toteamuksessa: "Teista pianisteista tulee miljonddreja soittaessanne
musiikkia, jota riutuva Mozart ja Schubert ja raukka hullu Schumann,
tuberkuloosipotilas Chopin ja sairas Beethoven jittivit teille.”

On yleisesti tunnettua, ettd Stravinsky oli varsin eteva pianisti, mutta
hdnen pianonsoittoon liittyvdat kuvauksensa ovat silti jadneet saveltimi-
sen ja kapellimestarina toimimisen jalkoihin. Stravinskyn suhde omaan
pianonsoittoon oli liheinen ja paikoin kipuileva, mutta kuvaavaa on,
ettd soittamista koskevat kuvaukset ovat lihtokohtaisen fenomenologi-
sia; tdma pdtee myos Piano-Rag-Musicin kohdalla.”® Stravinskyn (1983,
204-205) mukaan hintd kiehtoi Piano-Rag-Musicissa eniten se, ettd eri
rytmiset jaksot mdirdytyivat "sormien itsensd mukaan”. Stravinsky kuvaa
sormiensa nauttivan teoksen soittamisesta niin paljon, ettd han alkoi har-
joitella kappaletta et siksi, ettd olisi halunnut esittdd sen julkisesti, vaan
henkilokohtaisen tyydytyksen vuoksi. Stravinsky (ibid.) toteaa, ettd sor-
mia ei pitdisi ylenkatsoa: ne ovat suurenmoiset innoittajat, ja yhteydessa
instrumenttiin ne usein synnyttavit alitajuisia ideoita, jotka muuten eivit
olisi syntyneet. Mikeld (1987, 84) kuvaa Stravinskyn edelld mainittuja
kehollisia kuvauksia soittamisesta “erddnlaiseksi ’pavloviaaniseksi’ reak-
tioksi, jossa piano toimii katalysaattorina luovassa prosessissa” (Stravins-
kyn tapauksessa savellystyossd). Mdkelan mukaan ”Stravinskyn musiikki

* Lahtokohta kehon ja mielen vilisestd liitosta on my6s nahtavilld Stravinskyn esseeko-
koelmassa Mustikin poetitkka (Poétique musicale, 1962), luvussa "Musiikin fenomenolo-
giasta”.
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el siis ole tyostetty abstraktina soivana materiaalina ja sen jilkeen jo-
tenkin sovitettu soittimille, vaan luotu vilittomassi yhteydessa soittimien
materiaalisiin mahdollisuuksiin” (ibid.).

Mikeldan analyysi vahvistaa omaa kokemustani kehollisen aspektin
ensisijaisuudesta sekd Stravinskyn pianotekstuurissa ettd hybridi-inter-
tekstuaalisuudessa. Keskeisti tissid on kehollinen, soittamiskokemukseen
erottamattomasti kytkeytyva lihtokohta, jonka Mikeld katsoo ruokki-
neen myos Stravinskyn savellystyotd. Kehollisten ja dlyllisten 1dhtokoh-
tien yhteen kietoutuminen selittdd osaltaan Stravinskyn neoklassisen
kauden pianotekstuurin fyysisyyttd ja kddnteisyyttd, halua asettaa itse
soittotapahtuma etualalle, jopa musiikillisten tapahtumien edelle. Yh-
dyn tdssd myos Salmenhaaran (1968, 122) toteamukseen, jonka mukaan
"presiisio, ekonomia, keinovarojen tdydellinen hallinta ja vapaaehtoinen
rajoittaminen ovat hianen [Stravinskyn] musiikkinsa tunnuksia”.

Vieraantuminen musikillisena kokemuksena

Edella videoesimerkin yhteydessd kuvaamani ilmio, josta kdytan nimitys-
ta etddannytetty emotionaalisuus, on yksi Adornon vieraantumisen kisitteen
ilmenemismuodoista. Se edustaa yhtd neoklassismin tunnusomaisista
piirteistd ja edellyttdd pianistilta useissa tapauksissa klassisen pianistisen
ideaalin, laulavuuden illuusion eli klassisen ddnenmuodostuksen, kuten
dominoivan yld-ddnivoittoisuuden ja plastisen soittotekniikan, purkamis-
ta. Metatasolla etddnnyttamisessi tai vieraantumisessa voi olla kyse myos
niin sanotun neromyytin, ehdottomaan transsendentaalisuuteen pyrki-
van taiteilijaidentiteetin ja kollektiivisten tunteiden vilittdjand toimimi-
sen tietoisesta hylkddmisestd sekd soittotapahtuman “arkipdivdistymi-
sesta”, arkipdivan musiikin ruumiillistumisesta soittajalle. Kuten edella
mainitsin, tima “vieraantumisen tila” ei kuitenkaan vieraannuta esitti-
jad omista kehotuntemuksistaan vaan painvastoin vahvistaa niita.*® Ilmi6
on toisin sanoen paradoksaalinen: siind missd romanttinen esittdjiihan-
ne pyrkii hdivyttimain, jopa tukahduttamaan esittdjan kehontuntemuk-
sia yli-inhimillisen ilmaisun ja teknisen suvereniteetin tieltd, myyttisen

* Vieraantumisen kokemus voidaan nihdi esittdjan pitkille vietynid kykyni tarkastella
itseddn sekd intrasubjektiivisesti ettd intersubjektiivisesti. Pianisti Tuomas Mali (Arho
ja Mali 2008, 169) kuvaa oman muusikkoutensa haltuunoton tapahtuneen kahdella
tasolla. Hinen mukaansa vilittdmin, yksityisen musiikkisuhteen kannalta olennaista
on ollut hidas itsensd ymmartiminen ja toisaalta esittdjan rooliin sovittautuminen,
jossa Mali kokee suuntautuvansa ulospdin ja arvioivansa tekemisiddn kuulijoiden ja
katselijoiden asemaan asettuen.
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esittdjaidentiteetin hylkddminen, etddnnytetty emotionaalisuus, tuo esitti-
jan lahemmiksi omaa kehollisuuttaan ja sen tarjoamia mahdollisuuksia.
Stravinskyn estetiikka nostaa musiikin ja esittimisen uusiksi ideaaleik-
si teknisyyden, suorittavuuden ja dlyllisyyden. Samalla ne muodostuvat
my6s hybridi-intertekstuaalisuuden keskeisiksi ilmenemismuodoiksi.
Vieraantumisen kisitteen alkuperd esiintyy erityisesti Karl Marxin
filosofiassa (mm. Kaplan 1976; Mészaros 1970) mutta myos hinta edel-
taneessd saksalaisessa idealismissa. "Aiemmasta normaalista” luopumisen
kehi on nihtavilli Adornon (2016, 127-128) kuvauksessa luvussa “Vie-
raantuminen objektiivisuutena” ”Yhta lailla kuin [Stravinskyn] musiikki
suosii skitsofreenisten piirteiden dominoimista esteettisen tietoisuuden
kautta, se myds suosii mielenvikaisuutta terveytend. Jokin tdssd on aina
ollut osa porvarillista normaaliuden kisitettd.” Han jatkaa: ”Stravinskyn
objektiivisuus kaikuu tdssa pseudo-realismissa. Tama tdysin ovela, illuu-
sioton itse kohottaa ei-mindn jumaluuteen mutta kithkossaan katkaisee
rajat subjektin ja objektin vililtd.” Musiikin esittdjan ndakokulmasta nden
Adornon vieraantumisen kuvauksessa yhteyden myos Stravinskyn musii-
kin fenomenologisen aspektiin, jossa musiikin tekijd tai esittdja (subjekti)
el endd erotu musiikista itsestidn (objektista). Verrattuna romanttiseen
esittdjaihanteeseen, subjektin ja objektin sulautuminen ei Stravinskyn mu-
sitkin kohdalla toteudu esittdjan sulautumisena musiikin emotionaaliseen
ilmaisevuuteen vaan Stravinskyn kdyttamiin uusiin musiikillisiin keinova-
roihin, kuten hallitsevaan ja suggestiiviseen rytmiseen elementtiin.

Psykologinen aspekti

Musiikin esittimisen kohdalla katson vieraantumisen olevan yhteydessi
alemmin kuvaamieni esteettisten tekijoiden lisiksi Stravinskyn neoklas-
sismissa esiintyvadn soittamisen motorisen elementin (yli)korostumiseen.
Mikeldn (1987, 117) mukaan Adornon kuvaama Stravinskyn motoriikan
tal motorisen aparaatin itsendistyminen on seurausta yksilon minuuden
skitsofreenisesta murtumisesta, joka ilmenee jatkuvana eleiden ja sano-
jen toistamisena. Musiikin kohdalla dynaamisten elementtien sijalla on
talloin mekaaninen elementti, ja tdllainen ruumiillinen taide (korperliche
Kunst) ei pyri tarkoittamaan mitdéin, vaan laukaisee vain ruumiillisia ak-
teja.

Mikelian (1987, 117) kuvaus edustaa Adornon luonnehdintaa katato-
niasta, joka on Adornon mukaan yksi Stravinskyn musiikissa esiintyvista
skitsofrenian muodoista. Katatonian ohella nditd edustavat esimerkiksi
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depersonalisaatio ja hebefrenia, joista depersonalisoituminen on harmit-
tomampi, lahinna henkil6a itseddn haittaava ominaisuus tai pakkoajatus,
mutta hebefrenia yleistd kanssakdymistd ja vuorovaikutusta vaikeuttava,
ilmaisua ja vuorovaikutusta latistava vaikean skitsofrenian muoto. Ador-
no (1996, 132) kuvaa katatoniaa hebefreeniseksi vilinpitamattomyydeksi,
joka ei suo itselleen mitddn ilmaisua ja joka ilmenee passiivisuutena jopa
sielld, missd Stravinskyn musiikki ndenndisesti vaikuttaa loputtoman ak-
titviselta.”” Hebefrenia saa Adornon (2016, 131) Stravinsky-analyysissa
seuraavan tulkinnan:

Ilmaisun hylkdiamiselld, kaikkein kouriintuntuvimmalla epdpersoonal-
listumisen elementilld Stravinskyssa, on skitsofreniassa kliininen vasti-
neensa hebefrenialle, potilaan piittaamattomuudelle ymparoivad maa-
ilmaa kohtaan. Emotionaalinen kylmyys [ja] ilmaisun latteus, jatkuvasti
havaittu skitsofreenikoilla, eivit ole itsessidn teeskennellyn sisddnpdin
kadntyneisyyden koyhtymistd [...] Stravinsky tekee tdstd hyveen musii-
kissaan: ilmaisu, joka aina nousee subjektin kirsimisestd objektin alla,
on tuomittu koska kontekstia ei enda saavuteta.

Vakava skitsofrenian muoto, depersonalisoituminen eli omasta kehosta
vieraantuminen, on Adornon (2016, 130) mukaan kaiken kattava, laaja-
alainen kysymys Stravinskyn taiteessa:

Taideteoksen negatiivinen objektiivisuus muistuttaa regression ilmiota.
Psykoanalyyttinen teoria tunnistaa skitsofrenian depersonalisoitumisen
muotona, joka Fenichelin® mukaan on puolustava impulssi hallitsevaa
narsismia kohtaan. Musiikin vieraantuminen subjektistaan ja samaan
aikaan sen suhde kehollisiin tuntemuksiin on verrattavissa aistiharhai-
siin kehollisiin tuntemuksiin niilld, jotka kokevat kehonsa tosiasiassa
vieraaksi. Stravinskyn taiteessa jako baletin ja objektivistisen musiikin
valilla saattaa todentaa kehollista kokemusta, joka on sairaalloisesti ko-
hotettu ja samanaikaisesti vieraannutettu subjektista.

Adornon edelld esittimét luonnehdinnat kehollisen aspektin keskei-
syydesta ja toisaalta ristiriitaisuudesta Stravinskyn taiteessa vahvistavat
omaa kokemustani sekid Stravinskyn estetiikan ettd hybridi-intertekstu-

¥ Maarten Bairens (2013, 40) ajattelee Adornon Stravinskyn musiikissa tunnistaman
katatonisuuden ja sithen rinnastuvan staattisuuden my6s (myohemmin 1900-luvun)
minimalistisessa musiikissa esiintyviksi ilmioksi.

* Stravinsky viittaa tdssd Otto Fenichelin teokseen The Psychoanalytic Theory of Neurosis
(1947).
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alisuuden luonteesta, kuten kehollisen aspektin korostumisesta, emo-
tionaalisesta etidntymisestd ja vieraantumisesta, jopa koneistumisesta.
Adornon harjoittama kliinisten mielisairauksien rinnastaminen Stra-
vinskyn estetitkkaan on yhtiaalta halventavaa ja eettisesti kyseenlaista,
mutta toisaalta valaisevaa ja informatiivista. Valaisevuus liittyy ennen
kaikkea tapaan, jolla Adorno onnistuu sanallistamaan Stravinskyn mel-
ko vaikeasti avautuvaa estetiikkaa rinnastamalla sen tiettyihin psyykki-
siin tiloihin liittyviin kehollisiin tuntemuksiin. Adornon psykologista
aspektia korostavat kirjoitukset ja kirjistynyt puhetapa ovat yhteydes-
sa 1920-luvun laajempiin virtauksiin, kuten Adornon kiinnostukseen
psykoanalyyttistd teoriaa kohtaan. Tama yleisilmi6 liittyi Kotkavirran
(2008, 67) mukaan marxilaisten ajattelijoiden ja ryhmittymien ylei-
sempddn tarpeeseen madrittdd suhdettaan Freudin psykoanalyyttiseen
teoriaan.

Adorno ja jazz

Yksi hybridi-intertekstuaalisuuden suurimmista haasteista esittdjille on
kahden toisistaan poikkeavan genren (esimerkiksi klassinen jajazz) esteet-
tinen tuntemus ja kyky niiden yhteensovittamiseen kiytinnossia. Adorno
tarjoaa tahdnkin haasteeseen tarkkanikoisia havaintoja esseessddn "On
Jazz” (2002 [1936]). Nikokulmat koskevat varhaisen jazz-musiikin mo-
derniutta, kuten myos neoklassisen estetiikan, ilmaisun ja ranskalaisen
modernismin vilistd suhdetta. Oman tutkimukseni kannalta on huomat-
tavaa, ettd hian kutsuu hybridiksi muodoks: tapauksia, joissa jazz ja marssi-
musiikki yhdistyvit (472). Adornon (ibid., 470) mukaan ”[m]usiikillisesti
tima ‘'modernisuus’ viittaa ensisijaisesti sointiin ja rytmiin, ilman ettd
se perustavanlaatuisesti rikkoisi perinteisen tanssimusiikin harmonisme-
lodista konventiota. Synkopointi on sen rytminen periaate. Se esiintyy
erityyppisissd muunnoksissa alkukantaisten muotojensa lisiksi (kuten
cakewalk, jazzin edeltdja, kdyttda sitd), muunnoksissa, jotka sdilyvat jat-
kuvasti lapdistynd talld alkukantaisella muodolla. Useimmin kéytetyt
muunnokset ovat perusrytmin korvaaminen poistamisilla (charleston)
tai kaarittamisella (ragtime).”

Adorno (2002, 473) yhdistda jazz-musiikin uusasiallisuuteen, epdsuo-
rasti myos Stravinskyyn ja koruttomaan ilmaisukieleen. Hén toteaa, ettd
”[jlazzin kdyttdarvo ei kumoa vieraantumista, vaan voimistaa sitd” ja etti
”[jloka tapauksessa moni jazz-(musiikki) saattaa toimia niin kuin 'uuden
asiallisuuden’ [neue Sachlichkeit] tuote [...]". Adornon (ibid.) mukaan “asi-

149



Artikkelit © Musiikki 1-2/2020

allisuus” ei ole kuitenkaan enempai kuin taiteelliseen tuotteeseen liiste-
roity ornamentti. Lisdksi Adorno yhdistdaa varhaisen jazz-musiikin rans-
kalaiseen perinteeseen, erityisesti Debussyn kautta impressionismiin, ja
kuvaa sen modernisuuden perustuvan yksinomaan aikaisemman moder-
nin kauden, eli musiikillisen impressionismin, konventioihin. Adornon
(2002, 483-484) mukaan:

Musta artisti Duke Ellington, joka on koulutettu muusikko ja nykypéi-
van ’klassisen’ stabiloituneen jazzin padedustaja, on nimennyt Debussyn
ja Deliuksen lempisiveltdjikseen. Hot-rytmid lukuun ottamatta kaikki
hienovaraisemmat jazz-vaikutteet viittaavat tahdn tyyliin, ja olisi tuskin
liioiteltua havaita tdmédn tyylin lydneen ldpi ensimmiistd kertaa laajem-
min eri yhteiskuntaluokkiin jazzin kautta. Pariisilaisissa yokerhoissa voi
kuulla Debussya ja Ravelia rumban ja charlestonin vililld. Impressio-
nismin vaikutus on kaikkein huomattavin harmonioissa. Noonisoinnut,
sixte ajoutée, ja muut sekoitukset, kuten stereotyyppinen blue chord ja
mitd tahansa jazzilla on tarjota vertikaalisessa stimulaatiossa, on otettu
Debussylta. Ja jopa melodian kisittely, erityisesti vakavissa kappaleissa,
perustuu impressionistiseen malliin.

Adorno (2002, 489) kuvaa jazz-musiikkia eksentriseksi, eriskummallisek-
si. Hinen mukaansa yksi "oudoimmista” ja “suosituimmista jazzia muis-
tuttavista taidemusiikin kappaleista” on Debussyn preludi lisinimeltdan
Général Lavine — eccentric — dans le style et le mouvement d'un Cake-walk.

”On jazz” poikkeaa luonteeltaan Stravinskyn neoklassismia kdsitte-
levistd teksteistd. Sivaltava kritiikki ja psykologinen aspekti eivit ole sii-
na yhta keskeisessa roolissa, ja on suorastaan vaikuttavaa, miten lihelle
hybridi-intertekstuaalisuudelle antamiani midritelmid Adorno osuu
jazzin ja klassisen musiikin yhteyttd kuvaavissa luonnehdinnoissaan.
Hybridi-intertekstuaalisuuden kadnteisyys, klassisen musiikin esiku-
vallisuus jazz-musiikille, samoin kuin suora viittaus Debussyn preludin
ragtime-tyyliin vahvistavat kasitystdni hybridi-intertekstuaalisuudesta
yhtend 1900-luvun ldnsimaisen taidemusiikin merkittivana kehitys-
suuntana. Hybridi-intertekstuaalisuudessa on kyse ilmidsti, jota ei voi-
da sivuuttaa méiiriteltdessd ja arvotettaessa ranskalaista neoklassismia
tai punnittaessa timan musiikin esittimiseen liittyvid erityispiirteitd ja
ratkaisuja.
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Johtopdiditokset

Perehdyttydni ranskalaisen neoklassismin monikerroksisiin kysymyksiin
ja valotettuani aiheen kisitehistoriallisia, fenomenologisia, intertekstu-
aalisia ja musiikkifilosofisia piirteitd olen paatynyt ymmarrykseen, jonka
mukaan ranskalaisen neoklassismin kaikkein tunnistettavimmat piirteet
sekd musiikillisen ilmaisun ettd klassisen musiikin uusien merkitysten
suhteen kiteytyvit hybridi-intertekstuaalisuuteen. Sen ilmaisullisiksi
avainkasitteiksi ja esittimisen lihtokohdiksi muodostuvat eri tyylilajien
yhtdaikainen hallinta teoksen sisdlld (esimerkiksi klassinen ja jazz) sekd
tahin liittyen emotionaalinen etdisyys (vieraantuminen), esityksen suun-
nitelmallisuus ja dlyllisyys, rytmin hallitsevuus, melodiakeskeisyys ja tek-
nisen hallinnan (yli)korostuminen (koneistuminen).

Vaikka musiikillisten genrerajojen ylitykset, eri musiikkityylien hybri-
dimuodot ja musiikillisen ilmaisun “rationalisoituminen” olivat keskei-
nen osa ranskalaisen neoklassismin tietoista modernisaatioprosessia, nii-
td el ole vield sadankaan vuoden aikana tiysin ymmarretty ranskalaisen
neoklassismin erottamattomiksi elementeiksi ja timan musiikin esittami-
sen lahtokohdiksi. Vidrinymmartdamistd ovat aitheuttaneet myos ranska-
laisen neoklassismin irtaantumispyrkimykset linsimaisen taidemusiikin
historian kaanonista ja orgaanisen jatkumon ideaalista. Monialaiselle mu-
siikkia, musiikin esittdmistd, historiaa, kulttuuria ja filosofiaa yhdistaville
tutkimukselle on tarvetta, silli omaleimaisena suuntauksena ranskalainen
neoklassismi ei asetu luontevasti perinteisen musiikkianalyysin kohteeksi.

Hybridi-intertekstuaalisuus heijastaa yhtda paljon tulevaisuuteen suun-
taavan esittdjaldhtoisen musiikintutkimuksen tapaa kuin ranskalaista
neoklassismia koskevaa tuoretta ja uudella tavalla esitettyd tutkimustie-
toa. Tassa artikkelissa kisittelemdni tutkimuspolku edustaa laajennettua
nikokulmaa tutkimuksen ja metodin kdsitteisiin ja sisdltdd ainakin seu-
raavat ominaisuudet:

1) Keholliseen intertekstuaalisuuteen kytkeytyvi metodi

Kehollisen intertekstuaalisuuden metodini ei ole systeeminen malli
tai tapa tutkia, jota noudattamalla voisi saavuttaa tietynlaisia tuloksia.
Kysymys on tutkimuksellisen ajattelun kuvaamisesta, joka tuottaa yhdessa
soittamiskokemuksesta nousevan informaation kanssa a) filosofisluontei-
sia tieteellisid ideoita analysoimalla olemassa olevia késitteitd ja luomalla
uusia sekd b) uutta tietoa ranskalaisesta neoklassismista ja esittimiseen
liittyvista kysymyksista.
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2) Soittamisen rooli tutkimuksen vdilineend

Tutkimuksessani soittamiskokemuksella on yhtdaikaisesti seki itseis-
arvoinen ettd vilineellinen rooli. Tama liittyy tutkimusmetodini kehdmai-
syyteen, jossa soittamisen kautta tehdyt havainnot tuottavat monialaisten
historiallisten, filosofisten ja kisiteteoreettisten tarkastelutapojen kans-
sa uutta tietoa ranskalaisesta neoklassismista ja intertekstuaalisuudesta.
Vaikka interdisiplinaarinen tutkimukseni hyodyttia myos tutkimukseni
taiteellisia paamadrid, ei soittamiskokemuksen reflektointi sellaisenaan
ole tutkimuksessa keskeisella sijalla. Soittamisen rooli on toimia itsendi-
send osana tutkimuksellista evidenssid ja ndyttdd, mitd tama uusi tieto
on. Tassd yhteydessd videoesitys yhdessa tutkimustekstin kanssa edustaa
musiikista tehtyjen havaintojen evidenssia.

3) Fenomenologisuus

Tutkimukseni ei erota toisistaan kehollisia ja dlyllisid padmadria.
Tamaia tarkoittaa sitd, etti kehollinen, soittamiskokemuksesta nouseva
tieto ja teoreettinen tutkimustieto toimivat jatkuvassa vuorovaikutuksessa
ja hyodyttavit toisiaan (esimerkiksi Adornon analyysit suhteessa omaan
soittamiskokemukseeni). Olen hyodyntdnyt tutkimuksessani Merleau-
Pontyn ja Kristevan teoretisointeja ja pitdytynyt niitd koskevissa tulkin-
noissani psykologisen aspektin ulkopuolella.

4) Intersubjektirvisuus

Tutkimukseni pyrkii kommunikoimaan sekd tutkijayhteison ettd tai-
teellisen yhteison kanssa. Monialaisten tutkimuksellisten ja kehollisia
ulottuvuuksia sisdltavien havaintojen kisitteellistiminen ja ymmarretta-
vaksi tekeminen pyrkii lisidmadn tietoa ranskalaisen neoklassismin eri-
tyispiirteistd ja esittimisen lahtokohdista. Tutkimukseni intersubjektiivi-
set padmaarit toimivat perusteena sille, ettd soittamiskokemuksen rooli
kommunikaation vilineend on tirkeampdd kuin kehollisen soittamisko-
kemuksen kuvaaminen sindnsa.

Kohti jatkotutkimusta

Téstd ja muista tohtoriprojektini artikkeleista nousevat tutkimukselli-
set jatkokysymykset liittyvit edelleen musiikillisten viittaussuhteiden ja
esittamisen problematiikkaan, mutta laajennetusti. Talla tarkoitan hy-
bridi-intertekstuaalisuuden soveltamisesta ranskalaisen neoklassismin
ulkopuolelle, kuten aikamme musiikkiin sekd musiikin ontologiaa kos-
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keviin filosofisiin ja historiallisiin kysymyksiin. Ajankohtaiseksi teemaksi
nousee musitkin omistaminen, esittimisen estetiikkaa ja etitkkaa kasitte-
levd laaja ja poleeminen aihealue, joka kiertyy musiikillisten ideoiden
omistamisen, esteettiseen paitoksentekoon liittyvin vallan sekd esittdjan
(oletettujen ja uusien) roolien ympérille. Pohdin esimerkiksi, tukeutuuko
esittdjd intertekstuaalisen musiikin esityksessddn ensisijaisesti niithin ide-
oihin, joihin kyseessi olevassa siavellyksessd viitataan, niihin joita viittaa-
misesta syntyy, vai omiin ideoihinsa ndiden kahden synteesisti? Onko
saveltdjan ja esittdjdn vilinen asetelma mahdollista kddntiaa ylosalaisin
siten, ettd esittdjd toimii musiikin tilaajana omille intertekstuaalisille ide-
oillensa? Minkélaisia taiteellisia ja tutkimuksellisia prosesseja musiikil-
listen viittaussuhteiden ja ideoiden omistamisen (uudelleen)tarkastelusta
vol muodostua?
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