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"Mitd luulette, miten voisimme saada ihmisid
tehokkaammin osaksi uskon elamaa? Kutsumallako heidat
mukaan? Luulette vaarin. He eivat tule, koska eivat edes
ymmarra sisapiirikieltanne. Alkaa kutsuko heita mukaan,
vaan menkaa te heidan luokseen; tutustukaa heidan
huolenaiheisiinsa ja ajatuksiinsa. ”

Henri Boulad (1931—2013) (egyptildisunkarilainen
jesuiitta filosofi)

“Ihmissielu nayttaa olevan suunniteltu siten, etta — yht&
lailla kuin se tarvitsee unta ja valveillaoloa — silla on
tarvetta oleilla. Ei ainoastaan tassa hetkessa, mutta myos
toisenlaisessa, henkisen puolen maailmassa. Itse asiassa
nayttaa siltd, etté oikeanlaisessa (mielen)tilassa naméa
kaksi puolta eivat erotukaan toisistaan, vaan ne (siis
tuonpuoleinen ja nykyhetken maailmamme) ovat olemassa
Iasné aina samanaikaisesti. -- lhmisen paamaara
maallisessa elamassé on luultavasti sovittaa tdma toinen
puoli — jumalien, henkien maailma — osaksi aineellista
maailmaa arjen jokaisena hetkena --"

Eva Schmidt (1948—2002) kielitieteilija, Obin ugrilaisten
sukukansojen, shamanismin tutkija ja kielitieteilija

JOHDANTO — maaritelmat

Sana kuoro juurtuu kreikkalaiseen sanaan khoros (yopdg), joka tarkoittaa “laulu-" ja
“tanssiyhtyettd” (kirkos = ”piiri, ympyrd”). Muinaisessa Kreikassa tallainen khoros
esiintyi erilaisissa juhlissa, tai séesti ja selitti ndytelmien tapahtumia. Kuoroa
johtanut henkild oli khorégos (yopmyodc). Sanan latinankielisestd muunnoksesta
chorus tulee sana kuori, joka oli alun perin kirkossa kuorolle ja papistolle varattu tila.

Kuorolla tarkoitetaan nykyaan tavallisimmillaan yhdelle tai useammalle lauluaénelle
sdvellettyja teoksia laulavaa ihmisjoukkoa — joka toimii johtajansa johdolla, ja jossa
kutakin teoksen aanté laulaa usea laulaja. Kokoonpanostaan riippuen kuoro voi olla
sekakuoro, mieskuoro tai diskanttikuoro, nais- tai lapsikuoro. Kooltaan se voi olla
kamarikuoro tai suurkuoro. Lajiltaan se voi olla taidemusiikkia esittdvd kuoro tai
viihdeteoksia harrastava viihdekuoro (alalajeista kerrotaan lis4d myéhemmin).

Lauluryhmat: Eri kansat ja kansanryhmét ovat harrastaneet ryhmassa laulamista jo
ammoisina aikoina ennen kreikkalaisia. Perinteitd 10ytyy sek& laheltd — esimerkiksi
saamelaisten joikuista, mansien laulutavoista tai kalevalaisesta laulannasta ja
vuorolaulusta — ettd kauempaa, vaikkapa nykyisten afrikkalaisten heimojen
laulannasta. Ndma laulutavat ovat osa useita tuhansia vuosia vanhoja suullisiin
perinteisiin  pohjautuvia musiikkikulttuureja. Lavalla esiintyvdn kokoonpanon
kohdalla tavataan puhua lauluryhmaésté.

Kuoroteos on kuorolle sdvelletty musiikkiteos.



Y114 olevat méaritelmat velvoittavat meitd selvittdmaén tarkemmin, mista laulu ja
musiikki ovat peréisin (luku 1), mita on taide (luku 2), ja mitd musiikkitaide (luku 3),
paastaksemme varsinaiseen aiheeseemme kuorotaiteesta (luku 4), Suomen musiikin
(kuoro)historiasta (5), kuorokirjallisuudesta (6), kuorokasvatuksesta (7), kuoron
johtamisesta (8) ja koko kuorotoiminnan tavoitteesta eli konserttitilaisuuksista ja
siihen kuuluvista jarjestelyisté (9).

Taide yhteisopsykologian kannalta

Késilla oleva teos ei keskity niinkdaan kuorotydskentelyn teknisiin seikkoihin, vaan
tutkii sitd ennemminkin yhteisolliseltd kannalta eli yhteisdpsykologisena ilmiona.

Yhteisopsykologia on késitteena sosiaalipsykologiaa vanhempi, ja eroaa siitd myos
sisall6ltddan jonkin verran. Termi vyleistyi keskieurooppalaisessa ja unkarilaisessa
filologisessa kirjallisuudessa Gustav le Bonin (1841-1931) kirjan Joukkosielu® ja
Wilhelm Wundtin (1832-1920) kymmenosaisen teoksen, Vélkerpsychologien,?
ilmestymisten (1900-1910) myo6td. Unkarilaiset tutkijat, Kkulttuuriteoreetikot ja
filosofit eivat kuitenkaan aluksi olleet valmiita suoraan vastaanottamaan Wundtin
uutta késitettd, vaan suhtautuivat siihen kriittisesti ja kéyttivat ko. teoriaa luovasti.
Uutta termid ympérdivin ndkemyksen mukaan “yksilopsykologia” tarkasteli
psykologisia ilmi6itd tunteen, &alyn ja tahdon tasolla. Transsendenssin suora
ilmenemismuoto, uskonto, luokiteltiin osaksi tunneilmaisua silloin, kun sita
ylipaansa lainkaan kasiteltiin. Sdndor Karacsony (1891-1952) puolestaan korostaa
toisaalta henkisen eldman kehollista, eli somaattista puolta. Toisaalta hadn nakee
uskonnon, uskon transsendenttisen osion, koko jarjestelman energianlahteena.

Tassa hengessa tyoskennelleet tutkijat ja taiteilijat — mm. Kielimies Zoltdn Gombdcz
(1877-1935), pedagogifilosofi ja unkarilaisuuden tutkija Sandor Karécsony,
unkarilaisuuden tutkija ja vertailevan kansantieteen perustaja Gabor Liiké (1909—
2001), saveltadja ja musiikkipedagogi Zoltan Kodaly (1882-1967), seké
kirjailijafilosofi Gabor Czako (s. 1942) — pitivat kulttuuria kahden ihmisen valisen
suhteen tai yhteistoiminnan tuotteena ja tarkastelivat sitd tastd lahtokohdasta (ks.
my6hemmin tassa teoksessa siteeratut Karacsonyin ja LUkon ajatukset).

Tama uusi tapa tarkastella kulttuuria jai kommunistisen diktatuurin aikana taysin
varjoon, eika siitd nédin ollen ole ollut hyotya akateemiselle maailmalle ennen kuin
vasta viime aikoina.

Taman tieteellisen ilmaisun lisdksi ilmidlle on olemassa myos tarkka taiteellinen
muotoilu, esimerkiksi Jozsef Attilan (1905-1937) sanoin: "Turhaan kylvet itsessasi,
voit pestd kasvosi vain toisessa". (Lis&& vastaavanlaisia ajatuksia teoksessa
my6hemmin.)

1 LAULUN JA MUSIIKIN SYNTY MUSIIKKIANTROPOLOGIAN
(diakronisesta) NAKOKULMASTA

! le Bon 2017 (alkuperainen teos Psychologie des Foules, 1895)
? Wundt 1904



Nyt mie laululle rupean, virren tdille tydntelemme.
Mie laulan meret mesiksi, meren hiekat hernehiksi,
meren vaahet voipytyiksi -- meren hauot haukiloiksi,
meren kaislat kaalinpaiksi.

Rausmaa (1985, 23, 1)

Joko nyt sanon sukusi, kuuluttelen kunniaasi.
Kostiainen: Pakkasen luku
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Mie vain laulan lammin lummin meren lummin luikuttelen
rannalla rapakivella raparannalla kivell&. --

Kannapa korppi huoliani lampihin kalattomihin

lampihin kalattomihin aivan ahvenettomihin.

Ala kanna kalallisiin kalat kaikki huolestuupi

ahvenet alas mendopi, hauit halkiaa surusta.

Asplund & Laitinen (1979, 188)

Leoncavallon Pajatso (pelle): Karsivat kyyneleemme ovat
vaaria; vaikka me kuinka karsisimme tai olisimme kiusattuja,
ala saali meita — todellisen taiteilijan sydan, kyyneliin
hukkuneena, polttavassa kuumeessa, antaa rytmin nyyhkyttaa.
Kirjoittajani esittelee sinulle palan elamag, koska sen (todellisen
taiteilijan) taytyy olla ihmissydamen kirjoittama. Todellinen teos
on inspiroitunut todellisuudesta ja (taiteilija toivoo), etté he
kiinnittavat huomiota hanen sieluunsa, silla hankin on (kuten
jokainen ihminen) tehty lihasta ja verestd, ja tdssd maailmassa
han hengittda yhdessa yleisdnsa kanssa. (Ruggero Leoncavallo
[1857—1919]: Pajatso, Prologi)

Ne varsin valehtelevat, Tuiki tyhjea panevat,

Jotka soittoa sanovat, Arvelevat kanteletta
Vainamoisen veistamaksi, -- Veen koiran koukkuluista;
Soitto on suruista tehty, Murehista muovaeltu:

Kielet kiusoista keratty, Naulat muista vastuksista.
Senté ei soita kanteleni, Ei iloitse ensinkana, --

Soitto ei soita suosioksi, Laske ei laatuista iloa,

Kun on huolista kuvattu, Murehista muovaeltu.
Kanteletar/Elias Lonnrot (1802—1884)



1.1 Miksi me ihmiset laulamme? Kuinka sdvel ja laulu ovat
syntyneet?

Olemme varmasti kaikki nédhneet, kun jokin &killinen tapahtuma, eldamys, tai
rakastetun henkilon ilmaantuminen tarinassa koskettaa lasta. Tallgin lapsi, joka ei
viela koe tarvetta peitelld tunnettaan, ilmaisee iloaan kehollisesti esimerkiksi
huudahtaen tai pomppien. llonhuudahdus on &&nenlaadultaan tavallista puhe&anta
selvasti ohuempi ja kimedampi, mutta samalla niin rytmiltddn kuin melodialtaankin
vield kaikin tavoin artikuloimaton.

Vastaavassa tilanteessa nuori tai aikuinen saattaa alkaa itsekseen, tai vaikka
ddneenkin vihellell4 tai laulaa jo artikuloituakin sdvelmad, eli ennalta tuttua ”laulua”.
Agraariyhteiskunnassa, vuosisatojen aikana Kkiteytyneiden kansanlaulujen vield
eldessd, tunnelmaltaan jannittyneessd tilanteessa osattiin ilmaista tuntemuksia
tilanteeseen sopivien laulujen avulla. Kansanlaulujen avulla osattiin jopa keskustella
tai kertoa asioista, joihin pelkét sanat eivat olisi riittaneet tai sopineet. Me kaikki
omaa sielullista elamdamme seuraavat ihmiset tieddmme, ettd tietty tuttu laulu voi
herdtd eloon myds yksindisyydessamme, ikaan kuin torjuaksemme yksinaisyyden,
keskustellaksemme itsemme kanssa tai ilmaistaksemme toiselle mindllemme omia
tuntemuksiamme. Vastavuoroisesti mieleen tuleva laulu voi myo6s alkaa saadella
tunnetilaamme.

Emme my0sk&an saa unohtaa, ettd aivotutkijoiden mukaan oman &&nemme
kuuleminen peittaa alleen, eli estaa pelon tunnetta.

Toisin kuin me “tavalliset” ihmiset, sdveltdji kykenee 10ytdmddn tunteidensa
aaltoilulle ja purkauksille myds taiteellisen muodon. Pelkka intensiivisten tunteiden
olemassaolo ei kuitenkaan vield riitéd taiteen syntyyn. Jotta taiteilijan olisi mahdollista
artikuloida tai muovata tuntemuksiaan taiteelliseen muotoon, siihen tarvitaan

1) toista ihmistd, jonka l&sndolo vaatii ymmarrettdvaa ja jasenneltya
muotoa, seka

2) taitelijaa ja yleisoa ympardivaa yhteistd savelkulttuuria, johon sisaltyy
yhteinen musiikillinen merkki- ja symbolijérjestelma.

Musiikillinen merkki- ja symbolijarjestelm& (ks. alempana) kétkee sisalleen
vuosisatojen taiteelliset kokemukset. Ilman saveltgjalle ja taiteilijalle yhteista ja
tuttua symbolijarjestelmad, eli savelkieltd ja -maailmaa, ei paraskaan sdveltdja voi
I0ytad tuntemuksilleen sopivaa taiteellista muotoa.

Lisattdkoon, ettd kulttuuriyhteisot olivat aikaisempina historiallisina aikoina
huomattavasti pienempié kuin nykyisin.

Né&iden yksinkertaisten havaintojen perusteella voitaneen todeta, ettd teoreettisella
tasolla laulu tai musiikki syntyvét silloin, kun ihmisen tunteet ovat kohollaan tai
tulvillaan, kun kokemaamme ja havaitsemaamme ei voida kasitellda endd pelkkina
”alyllisind” ajatuksina, kun Kyseiset tuntemukset ovat siihen jo liian miellyttavié tai
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epamiellyttavid voidaksemme puhua niista asiallisesti, tai kun olemme syysta tai
toisesta mieluummin tunteidemme kuin alymme vallassa — lyhyesti sanottuna
pursutessamme tunteita.

Laulu syntyy, kun kykenemme l6ytdmaén naille pursuaville tunteillemme sopivan,
toiselle ihmiselle ymmarrettdvan musiikillisen ilmaisumuodon. Séveltdjand laulun
voi saveltéd itse, ja muussa tapauksessa lainata toisilta.

1.2 Musiikin portissa: ddnteleminen

Tunteiden aiheuttamat reaktiot voivat ilmeta erilaisina fyysisina oireina kehossamme
esimerkiksi syddmenlyonnin tai hengityksen muutoksina, verenpaineen nousuna,
kyynelehtimisend, seka erilaisina tuntemuksina vatsassa, rintakehédssa tai ihossa.
Musiikin kannalta tarked reaktio on myo6s keuhkoihin, kurkkuun ja &anihuuliin
nouseva paine, joka voi synnyttaa aania.

Ainteleminen voi olla esimerkiksi “ynind4d” tuuditettavalle lapselle tai
lemmikkieldimelle. Toisaalta se voi olla myds esimerkiksi “kirkaisu” jollekin
vihamme kohteena olevalle henkildlle. Téssd vaiheessa &anteleminen ei vield ole
valttamatta jasennelty tapa kommunikoida toiselle henkillle.

Tallaisia tunteenpurkauksia voimme nédhda myds eldinten maailmassa, kuten apinan
sdikahdyksesta aiheutuneen &anihuulten Kiristymisen tuottamana kiljuntana ja
metel@intind, kanan rauhallisena lauluna tai kissan kehrddmisena rentoutuneiden
hengitysteiden seurauksena. Nama aéntelyt eivét valttaméattd ole perdisin tietoisesta
halusta ilmaista jotain olostaan toiselle olennolle. Kyse on osin tiedostamattomasta ja
tahattomasta, kehon tilasta johtuvasta &antelystd. Koira haukkuu varoittaakseen,
vaikka ei vélttamatta edes itse ymmarrd aikomustaan, saati ettd pyrkisi tietoisesti
valittdmaan viestid toiselle osapuolelle ymmarrettdvassa muodossa. Se ei ole
kykenevdinen pohtimaan tai kontrolloimaan haukkumistaan samalla tavoin, kuin
ihminen omassa kommunikaatiojarjestelmassaan. Kuitenkin, vaikka kukin eldin
dantelee ja kayttaytyy vain omalle lajilleen tyypillisesti, on nailla &antelyilla
vaikutuksensa. Niiden tarkoituksena on vaikuttaa toisen lajin tai oman lauman
edustajiin; esimerkiksi apinoiden keskindinen huudahtelu voi aiheuttaa laumassa
mielihyvéaa tai joukkokauhua.

Mutta kuten Leo Tolstoi (1828-1910) kirjoittaa mehilaisista:

"Ruokaa kerdilevilld mehildiselld ei ole mitddn epdilystd siitd, kerddiko héin ruokaa
oikealla vai vaaralla tavalla. Elon- tai viininkorjaajan taas on mahdotonta olla
ajattelematta, pilaako han ensi vuoden elon tai hedelmésadon, ottaako han tdman
vuoden sadonkorjuulla elannon léheistensé suun edestd.” (Tolstoi 1912, 35.)
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1.3 Adintelemisestd musiikkitaiteeseen, kielellisiin merkkeihin,
musiikillisiin symboleihin ja puhu(ttele)vaan musiikkiin

Kielen kehityksessa merkittdvdnd voidaan pitdd hetked, jolloin yksilé havaitsi
vuorovaikutuskumppaninsa lasndolon; vastapuolella olikin toinen olento, jonka
olemukseen voi samaistua, ja jonka k&aytokseen ja tuntemuksiin oli mahdollista
vaikuttaa. Olennaista oli myos se, ettd tdmé vuorovaikutuksen toinen osapuoli osoitti
halukkuutta pyrkid ymmaértamaan &antelya ja niiden merkityksid. Tdma puolestaan
synnytti hiljalleen ihmiselle ymmaérryksen omasta kyvystdan vaikuttaa aantelyllaén
myaos toisen osapuolen olemukseen, tunne- ja tahtotilaan seka kaytokseen.

Jossain vaiheessa vauva huomaa aiheuttavansa hymylldan éidille mielihyvaa.
Havainnosta syntyvan ymmarryksen myota tahattomasta suunliikkeesta alkaa
muovautua tarkoituksenmukainen ilme: hymy.

Talla tavoin alkujaan taysin artikuloimattomasta ja suurelta osin tahattomasta
aantelysta alkoi syntya toiselle osapuolelle suunnattua symbolista viestintaa.

On térkeda huomata, ettd tdma symbolinen viestinta sai alkunsa toisesta persoonasta.
Toisen lasndolo ja myd6tédeldminen synnyttivat halun alkaa kontrolloida omia siihen
asti  jasentamattomia huudahduksia ja jannittdvistd tapahtumista syntyvia
tunteenpurkauksia toiselle ymmarrettdvd&dn muotoon. Ellen Dissanayake ([?] 2000,
8-12) esittdd, ettd myods taide samalla tavoin kuin rakkauskin on ihmisen
sisasyntyinen ominaisuus. Se kumpuaa ihmisen viidestd psykososiaalisesta
perustarpeesta, joita ovat yhteyden kokeminen, sosiaaliseen ryhméan kuuluminen,
tarkoituksen loytdminen, patevyyden tunteminen oman toiminnan kautta, seka tarve
hioa merkityksia ja omia kykyjaan ilmaistakseen niiden tarkeytta.

Kyseessa on naturalistinen taidekasitys, jossa taide ndhdaan luontaisena ja
sisasyntyisend osana ihmiseldamdd ja yhteis6jd. Nakemys eroaa juuri téssa
olennaisesti esimerkiksi konstruktionistisesta taidekdasityksestd, jossa taiteen
ajatellaan muovautuvan nimenomaan tietyssa kulttuurissa yksilotaiteilijoiden
aikaansaamana. (Dissanayake 2000.)

Téassd alkuvaiheessa yksilon tahto, tunteet ja &ly eivéat erottuneet toiminnassa kovin
selkedsti toisistaan, joskin tunteet kenties vaikuttivat toimintaan vield &lya
vahvemmin (Timo Leisi6 [s. 1946] 2012). Na&in ollen mahdolliset viestinndssa
esiintyvat symbolit sisélsivat tdsséd alkuvaiheessa paljon enemmaén tarpeista ja
tahdosta kumpuavia, kuin kielellisia (alyllisia) elementteja. Aantely oli talloin viela
esimerkiksi  keuhkojen ja &&nihuulien jannityksestd aiheutuvaa sdveltason,
adadnenmuodostuksen ja danivarien vaihtelua, tai pallean liikkeesta johtuvia alkeellisia
rytmityksia.

Tama vaihe edelsi ns. holofraasien vaihetta, jolloin Kieli siirtyy ekspressiivisesta
vaiheesta stimulatiiviseen, eli aikomuksia vélittdvédan vaiheeseen (esim. varoitus:
”Varo, sielld on kddrme!). Myo0s eldinten keskuudessa on kuultavissa varoittavaa
aantelyd — esimerkiksi vaaran huomanneen apinajoukon pitkékestoinen jokseenkin
rytminen huuto. Tata huutoa ei kuitenkaan voida pitaa holofraasina, siitd puuttuvan
stimulatiivisen komponentin vuoksi. (J. S. Bruner [1915-1916] 1974.)
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Kehityksen jatko tastd eteenpdin onkin musiikillisten merkkien ja symbolien
kehityksesta kiinni. Esimerkiksi &idin vauvalle tai yksilon toiselle suuntaaman
aantelyn vivahteet

1) alkavat vakiintua ja herété eloon

2) muodostaen nyt jo omaa elamaénsa elévia symboleita

3) ja edelleen toisten symboleiden kanssa kokonaisia symbolijarjestelmia,
4) synnyttden lopulta yhdessa kokonaisen koherentin sévelkulttuurin.

Tallaisen vuosituhansien jatkumon tuloksena voi syntyé suullisesti levidva perinne,
johon kuuluu eldinten &anten jaljittelyn ohella kehto-, loitsu-, metsastys- ja
myyttisdvelmia seka lauluja.

Kun nditd tunnepurkaus-symboleja kéytettiin monien sukupolvien aikana pitkaan, ne
sitoutuivat yhd selkedmmin tiettyihin maéariteltavissé oleviin asioihin, tilanteisiin,
havaintoihin ja tunnealoihin. Talléin myds niiden merkitykset — sopiviksi merkeiksi
osoittautuneina — alkoivat olla yha vakiintuneempia ja konventionaalisempia.
Lopulta tdmén seurauksena symbolit alkoivat vuosisatojen tai -tuhansien saatossa
pelkistyd yhd adekvaatimmiksi ja tarkemmin méériteltavissa oleviksi (Kielellisiksi)
merkeiksi. Samalla laulu/musiikki ja kieli alkoivat erottua.

Voidaankin pitaa eradénlaisena puutteellisuutena, etta kieltd ja sen syntyé tutkittaessa
ei kielitieteessd tehda eroa ihmisen tunteeseen, ymmarrykseen (&lyllinen toiminta) ja
tahtotilaan perustuvien toimintojen valilld (ks. kuvio 1, s. 15). Sen sijaan
kielentutkimuksessa ldhdetddn suoraan &lyllisen toiminnan tasosta (esim. Osgood
[1916-1991] 1977; Slobin 1973; Bruner 1974). Roman Jakobson (1960) toki puhuu
kielen ekspressiivisestd funktiosta, mutta vain “valmiin kielen” poeettisena
ominaisuutena.

Helpoimmin ymmarrettavissa saattoivatkin olla juuri ne Kkielen merkit, jotka
viittasivat suoraan johonkin luonnon ilmiéon, matkien siis esimerkiksi luonnon tai
eldinten &anid. Nailta ajoilta suomen kieleen on jaanyt ikaan kuin muistomerkiksi ns.
onomatopoeettiset (44nta jaljittelevat) deskriptiiviset (kuvailevat) sanat, joista Kari E.
Turunen (2003) kirjoittaa seuraavasti:

“"Tunnettua on suomen kielen, ja yleensékin fennougristen Kkielten,
onomatopoeettisuus. Niin sanottuja deskriptiivisanoja on runsaasti. Tallaisia ovat
esimerkiksi risahtaa, ravahtaa, rasahtaa, ramahtaa, surahtaa, kahahtaa, vingahtaa,
valahtaa, vilkkua, pongahtaa ja pulputtaa. Téallaisten aistimuksia, erityisesti kuulo-
ja nékoaistimuksia jaljittelevia sanoja on todella allistyttavan runsaasti verrattuna
esimerkiksi indoeurooppalaisiin kieliin.”

Samaan sarjaan kuuluu suomensukuisten kielten dannesymboliikka (musisoivat
aanteet), joka nousi tutkimuksessa mielenkiinnon kohteeksi vasta viime vuosina.
Esimerkiksi &&nteet

A: avara, avanto, aukeaa, avautuu, aukio, aapa, aava, aho, aukko, jne.,
taikka



K: kova (unk. ’kemény’), kivi (unk. ’kOve-’), kulma, Kipittag,
kopottelee, kopsahtaa, jne.

L: lirisee, loiskii, loiskahtelee, liukuu, luisuu, lainehtii, laine,
laiskahtad, latakko, lahde, lahtee, lurahtaa, laske(ttele)e, leijailee,
lent&a, leija, liehuu, luikertelee, leimuaa, jne.

P: puhkeaa, puhki, puhaltaa, puhuu, paukkuu, poksahtaa, pamahtaa,
pulputtaa, pursuaa, piipittdd, puuska, puuskahtaa, puuskainen jne.

O: hélmo, holkynkdlkyn, holynpolyn, yok, okisee, jokottad, nokottaa,
0tokka, ollottaa, orisee jne.

Unkarin kielessa puolestaan sanat, joissa on

k.r, g.r, kaikki ovat yhteydessd ympyrdn kanssa: kor (ympyrd), gorget
(vierittad), kerit (ympdaroida, saartaa), karéj (pyored leipapala), gurit
(vierittaa),

vrt. suom. kieri, Kieria, kiertaa, kerd, keriytya, kuori, kuorittaa, koro, kaari,
kaaro, karistaa, kaartaa, jne.>

Kielellisten merkkien eriydyttyd ja tarkennuttua toisen ymmartaminen vaati yha
vdhemmaé&n “tunnepitoisuutta”, mikd mahdollisti tunteen ja &lyllisen toiminnan
jonkinlaisen erottumisen. Nain siirryttiin vaiheeseen, jossa tunteen ja alyn (seké
tahdon) tasolla tapahtuvat eri kommunikaatiotyypit alkoivat erottua toisistaan.
Taman jatkumon tuloksena oli kielellisten merkkijarjestelmien, kielien synty. Mita
kehittyneemmaksi  ja  eriytyneemmaksi  merkkijarjestelmd ja  kielellinen
kommunikaatio muuttuivat, sitd vahemman tunnepitoisuutta (kuten kiljuntaa tai
huudahduksia) tarvittiin viestia vélittaviin merkkeihin. Siind missa apinat joutuvat
turvautumaan varoituksissaan meluisiin hatdhuutoihin (joissa siis ei erotu vield
“musiikki” ja “kieli”, tunteen ja dlyn taso), pystyvét ihmiset viestittdam&an minka
tahansa asian toisilleen pelkan kielen avulla. Ihmisen ei siis tarvitse vahvistaa
viestiddn &&ntédan korottamalla, vaan vaarastakin on mahdollista ilmoittaa toiselle
taysin rauhassa, esimerkiksi: “Kas! Kyy!”. Nyky&&n voimme jo niinkin tarkkaan
jasenneltynd todeta vain, ettd: "Varo, tule tité kautta, silla siella saattaa luikerrella
kaarmeitd/”. Vailla tunnelatausta olevat huudahdussymbolit muovautuivat
vuosituhansien aikana hyvin hitaasti puheeksi, kielellisiksi merkeiksi, ja muodostivat
vield mydhemmin hyvin hitaasti kielellisen merkkijérjestelman, joka koostuu
pelkistetysti sanottuna sanakirjasta ja kieliopillisista s&annoistd. Kielitaidon
kehittyminen on tehnyt normaalioloissa muinaisihmisen kéyttdamét suuret
tunnepurkaukset tarpeettomaksi.

Mainittakoon, ettd se ei kuitenkaan tarkoita, ettd kieli ei kdytad endd musiikillisia
elementtejd, ettd siltd esimerkiksi puhenuotit olisivat loppuneet. Kuuluisasta
teatteriohjaaja Konstantin Stanislavskista (1863-1938) kerrotaan, ettd teatterikoulun
paésykokeissa han pyysi kokelaan sanoa jokin yksinkertainen indikatiivilause

3 esimerkit G. K., Kari E. Turunen (1948-20209 2003, Péter Simoncsics (s. 1946) 2006,
Gabor Czako (1942) 2008. llmiota tutkiva tieteenhaara on juuritutkimus.
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neljallakymmenelld eri tavalla. Vastaavanlaista harrasti No niin-videoissaan
koomikko Ismo Leikkola (s. 1979).

Ray Jackendoffin (s. 1945) kaava ihmiskielen mahdollisista kehitysvaiheista:

Use of symbols in a non-situation-specific fashion

~ ™~

Use of an open, unlimited class of symbols Concatenation of symbols
Development of a phonological combinatorial system Use of symbol position to
to enlarge open, unlimited class of symbals convey basic semantic relationships

(possibly syllables first, then phonemes)

~. .

(Protolanguage about here)

|

Hierarchical phrase structure

Symbols that explicitly encode System of grammatical System of inflections
abstract semantic relationships relationships to convey to convey semantic

\mintic relations relationships

{Modern language)
Jackendoff, 1999*

Kielellisen kommunikaation eriydyttyd vahvoja tunneviesteja vélittavista dantelyista
my6s musiikillinen kommunikaatio lahti kehityksessdan omille teilleen. Kuten
ylempéna viitattiin, tunnelatausta sisaltdva kommunikaatio (huudahdukset, hyrailyt,
soittimen kaltaisten esineiden rytmitykset, jne.) saattoi muuttua musiikilliseksi
symbolijérjestelméksi. Taman ehtona oli — kuten Kkielellisen merkkijarjestelman
syntymisellekin —  yhteisia  tuntemuksia kaipaava  empatiakykyinen
vuorovaikutuskumppani, jolle oli mahdollista jasennelld tuntemuksiaan musiikillisten
symbolien avulla.

Kuten aiemmin todettiin, saattoi kieleen jadda kehityksen saatossa joitain musiikin
elementtejd. Samoin on kuitenkin havaittavissa, ettd my6s musiikista on
I6ydettavissd erilaisia signaalielementtejd tai pelkkid signaaleja (merkkejd).
Musiikillinen merkki voi esimerkiksi olla karjankutsuntahuuto, yleisella paikalla
kéytettdva kuulutussignaali tai varattua linjaa symboloiva &&nimerkki k&nnyké&ssa.
Taman kaltaiset musiikilliset merkit tai efektit eivat saa kuulijaansa odottamaan
erityista taiteellista suoritusta tai eldmystd. Olemukseltaan ne l&hentelevat
ennemminkin kielen merkkejd; niiden tarkoituksena on vélittad jokin siséllollinen
viesti kuulijalleen.

* Vastaavanlaista kaavaa musiikista ei ole tehty viela.



Laina Vistimaki, 1975
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Lahes samaan luokkaan voidaan laskea kuuluvaksi my6s nykyddn usein
urheilutapahtumien lomassa soiva musiikki, jonka tehtdvdand on nostattaa
ihmisjoukon tunteita, mutta jotka ovat kuitenkin vailla taiteellisia pyrkimyksia tai
tuntemuksia. Néistd kukaan ei yritdk&&n hakea taiteellista nautintoa tai eldamysté,
vaan niiden kayttoétarkoitus on ennemminkin vélineellinen.

Mainittakoon kevennykseksi, ettd urheilupelien lomassa soitettava musiikki saattaa
jopa haitata yleison mahdollisuuksia virittaytya aitojen tuntemuksiensa mukaisesti
kannustamaan joukkueita. Mielestdni esimerkiksi Suomen ja&kiekkojoukkueelle
tdma maksoi kullan muutama vuosi sitten kotiareenallaan Ruotsia vastaan. Ruotsin
tekemén maalin jalkeisen tauon aikana soitettu aggressiivinen musiikki saattoi estaa
Suomen joukon kannattajia toipumasta saadusta maalista, voidakseen ruveta omien
tuntemuksiensa kautta kannustamaan omiaan uudistunein voimin. Ruotsi voitti
ottelun.

Kuten sanottu, musiikilliset symbolit ja symbolien jarjestelmd syntyvét siina
vaiheessa, kun toisella osapuolella on halua puhutella tunteidensa avulla toista, joka
voidaan tulkita halukkaaksi niitd kuulemaan. Tama on se vaihe, jolloin
yksinkertaisista, usein vain deiktisistd merkeistd voi alkaa syntyd symboleja ja niista



symbolien jarjestelmd: musiikillinen “kielioppi”. Tamé& luo alun musiikkitaiteen
synnylle, ja kyseisen symbolijarjestelmén tunteminen tekee savellystyon ja
musiikinkuuntelun mahdolliseksi.

Mainittakoon, ettd ihmiskunnan musiikillisen kommunikaation kehityksessa oma
vaiheensa ovat muinaiskulttuurien niin sanotut rituaaliset® laulut (soitot), joita
muinaisinmiset harrastivat uskonnollisten toimenpiteidensd yhteydessda. Osa
tutkijoista on sitd mieltd, ettd namékin séavelmat ovat taiteellisia tuotoksia, osa taas ei.
Y hteisopsykologiselta kannalta katsottuna niité ei voida luetella kiistatta taiteellisiksi
johtuen siitd, ettd ne eivat suuntaudu ainakaan padasiallisesti yleisolle” eli
kommunikaatioprosessin toiselle osapuolelle. Esimerkiksi, kun Veljo Tormiksen
(1931-2017) teoksen Kalevalan XVII. runon, Zoltdn Kodalyn Hajnovesztén, Juha
Holman (s. 1960) Loylyloitsun tai Pekka Kostiaisen (s. 1944) sarjan Pakkasen luku
kansanlaulukokoelmista otetut loitsusdvelmét ovat siis “vain” rituaalisia savelmid,
kun taas nédiden saveltdjien naista loitsuista konserttiyleisolle tarkoitetut teokset ovat
jo kuitenkin taidetta.

Tallaisen symbolijarjestelman muodostaa esimerkiksi meidan suomalaisten ns.
kalevalamittainen sédvelkulttuuri, jolla on oma “kielioppinsa” (kuten ndaiden
savelmien tri-, tetra- ja pentakordisuus, tai 2+3/4, 5/8 ja 3+6/8 ym. tahtilajit,
sekuntilopukkeet, seka prosodian tarkat ominaisuudet). Sama koskee suomalaisten
riimillisten kansanlaulujen maailmaa. Symbolijarjestelmédn olemassaoloa on
helpointa todistaa rikkomalla sen musiikillisen maailman s&éntgja. Kalevalamittaista
tekstid ei voida laulaa saamelaisella joikusévelmalla;

Saveltdjat, jotka eivat ole sisaistdneet tarpeeksi hyvin kayttdmaansd sadvelkielts,
tekevat usein pahoja virheitd tai rikkovat tietdméttaan tiettyja sédantoja, mika tekee
taidenautinnon mahdottomaksi.

Mainittakoon, ettd eri tyylikausista (kuten keskiaika tai renessanssi) puhuttaessa,
viitataan aina sen ajan symbolijdrjestelmédn saantojad noudattavaan musiikkiin.
Voitaisiinkin kysya: Osaako talla tavalla syntynyt musiikillinen symbolijarjestelma
endé ’puhua”?

Sanotaan, ettd musiikki alkaa siitd, mihin sanat loppuvat (ks. alempana). Talla
tarkoitetaan tietysti, ettd tunteiden maailma ulottuu sanojakin syvemmélle. Joskus
musiikki Kkuitenkin puhuttelee yleis6dén vyllattavan avoimestikin, melkein kuin
merkkien tasolla; esimerkiksi kuuluisassa Henry Purcellin 1659-1695) oopperassa
Dido ja Aeneas, kuuluisan Didon aarian kromaattinen ostitano (nuottiesimerkKi
alempana) kertoo mitd selkeimmin kipe&std toivottomuudesta. Suomalaisten
riimillisten kansalaulujen maailmassa eteldpohjalaiset puolestaan kehittivat oman
murresymbolijérjestelman, jossa fi-sével (joka sen toisinnoissa muualla Suomea on
fa) kielii ”selvdsanaisesti” uhmasta ja ehkd jopa haijyydesta. Aiheesta voidaan lukea
liséd Nicolaus Harnoncourtin ([1929-2016] 1982) kirjasta Puhuva musiikki (Musik
als Klangrede. Wege zu einem neuen Musikverstandnis).

Tassd yhteydessa voidaan myos kysyd, ovatko viihteen ja varsinkaan rockin,
kéayttamat erilaiset kuuntelijaa frustroivat efektit (yhtajaksoisen voimakas volyymi,
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frustroiva rytmi, yha enenevasséd maarin pelkiksi rytmeiksi muuttuvat melodiapatkat
jne.) teoreettisesti katsottuna musiikillisia symboleja. Mika on merkki ja puhe, miké
on symboli ja taide?

Arthur  Schopenhauer (1788-1860) toteaakin musiikkiestetiikkaa koskevissa
kirjoituksissaan, ettd sen jalkeen, kun tekijoille alettiin maksaa taiteesta, efektien
madra eri musiikkiteoksissa kasvoi rajusti (Schopenhauer 1918/1919).

Y114 esittdmani luonnos musiikin kehittymisestd on yhtapitava musiikkiantropologien
ja aivotutkijoiden uusimpien tutkimuksien kanssa, joiden mukaan musiikillinen tai
tarkemmin musiikillisia elementteja siséltdvd kommunikaatio on ihmiskunnassa
kieltdkin vanhempi taito (Leisio 2012).
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2 TAITEEN SYNTY YLEISEN TAIDETEORIAN (synkronisesta)
NAKOKULMASTA

Ennen kun tutkitaan itse musiikkitaidetta, on tarkeda selventad, mité taide yleensa on.
Tdassa osiossa nojaudutaan padasiassa kaunokirjallisuustutkimukseen. Syyna téhén on
se, ettd monet asiat saattavat jad&dda huomiotta silloin, kun syvennytéén heti pelkéstaan
musiikkitaiteeseen. Tdm& johtuu musiikin “sanattomuudesta”, joka tutkittaessa
”sanallista” taidetta eli kaunokirjallisuutta ei aiheuta ongelmia. Kaytantd saattaa
tuoda mukanaan jonkin verran toistoja, mutta antaa jatkotutkimuksellemme
vankemman pohjan. Ajatuksena on istuttaa Kirjallisuudesta saadut ja taiteeseen
yleisesti patevét tulokset musiikkitaiteeseen.

2.1 Taide yhteisopsykologisena tapahtumana

Taidetta — kuten mitd tahansa aihetta — on mahdollista ké&sitelld monesta eri
nakokulmasta. Aikaisemmat, ldhinna lansieurooppalaiset taideteoriat keskittyivat

1) taiteilijaan ja
2) taman suorituksiin eli hdnen luomiinsa teoksiin.

Tavallisimmin taiteilija nahtiin nerona, joka asetettiin toisten ihmisten yl&puolelle.
Hénen teoksensa puolestaan olivat neron luomistydn tuottoa. Saksan kieli ilmaisee
tamén omalla, abstraktilla, absolutisoivalla tavallaan: der Kinstler. Se antaa
sanomattakin ymmartaa, etta taiteilija on yksin, itsekseen olemassa oleva yksilo.
Sama pétee tietysti hanen teokseensakin (das Kunstwerk) G. W. F. Hegelin (1770—
1831) sanoin:

”-- klassisen taiteen sisainen sisaltd on itsessdan vapaa individualiteetti -- 7, ja vahan
tuonnempana: “Klassinen taide, mikdli sen sisdilto ja muoto on vapaa, voi syntyd
ainoastaan itsensd kanssa selvilld olevan hengen vapaudesta.” (Hegel 1974, 205.)

Tata samaa ajattelutapaa kuvailee hyvin myos August Strindbergin (1849-1912) Ars
poetica:

”-- jos olet runoilija tai taiteilija, sinun on elattéava luokkien ja saatyjen ulkopuolella,
mutta ammattiveljiesi etuja vaalien, oikeutta etsien ja geniustasi seuraten. Runoilija-
sinulla on oikeus leikitell& ajatuksilla, kokeilla ndkokantoja ja mielipiteitd, mutta
sitoutumatta mihinkaan, silla vapaus on runoilijan elamanilma. -- aihe, jota
kasittelet, maaraa itse muotonsa eivatka vapaat taiteet sieda mitéaan lakeja, vaan
laativat itse omat lakinsa --.” (Strindberg 2006, 278.)

N&mé ajatukset eivat kenties ole véarid, mutta ainakin puutteellisia. Jos Strindebergin
ajatus olisi sellaisenaan totta, se tarkoittaisi, ettd kulttuurihistorian pitéisi “tuottaa”
hyvid taiteilijoita “tasaiseen tahtiin”. Miten olisi selitettdvissa se tosiasia, etta tietyt
kaudet, esimerkiksi kiehuvat historialliset vaiheet, “tuottavat” kuitenkin
huomattavasti enemman taiteilijoita ja merkittavia teoksia, kuin toiset. Esimerkkiné
voidaan mainita Suomen kulttuurihistorian loistokausi, 1900-luvun vaihe (esim. Jean
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Sibelius [1865-1957], Akseli Gallen-Kallela [1865-1931], Eino Leino [1878-1926]
ja Helene Schjerfbeck [1862-1946] jne.).

Suomensukuisten kansojen (kieli)filosofia ja taideteoria tarjoaa taiteen synnylle ja
olemassaololle toisenlaisia selityksia.

Vaind Linnan (1920-1992) pienoisromaanin, Padmaara, paahenkilo Valte Makinen
sanoo omalta osaltaan niin, ettd absoluuttia (kuten myds mainitsemamme der
Kinstler) ei ole olemassa: "Meidin on turhaa hakea ihmisestd ehdottomuutta”,

elamé “on sitd, mind sen me pidimme. Ehdottomuutta ei ole sen suhteen”. (Linna
2000, 159-161.)

Lisattakoon tédhan jo tdssa vaiheessa, ettd kun indoeurooppalaisia kielid puhuvat
puoliskomme puhuvat absoluuttisesta kasitteestd die Welt, me jotka “tiedimme”, ettd
absoluuttia ei ole, ilmaisemme senkin kahta puoliskoa rinnastettuna: maa-ilma tai
unkarin kielella vilag (maailma), joka tarkoittaa sanan mukaisesti pimeyden
vastakohtaa, valoa (lisd4 alempana).

Nykyaikaiset yhteisopsykologiset tarkastelutavat — ja wvarsin suomensukuisten
kansojen tutkijat ja ajattelijat — ovat edellisten lisaksi huomanneet, ettd nero ei ole
“noin vain” itsekseen olemassa oleva “absoluutti” eli nero. Taiteilija tarvitsee
kieliopin termein sanottuna toista persoonaa eli toista osapuolta: kuuntelijaa ja
yleisod. llman yleis6d hanessa ei synny halua jasennelld tuntemuksiaan. Ilman toista
osapuolta ei synny taidetta, saati symbolijarjestelmi. Asken mainitun Suomen
loistokauden “’kichuva ilmapiiri” tarkoittaa my6s yleis6d, jonka odotukset taidetta
kohtaan olivat korkealla eiké ainoastaan vain taiteilijoita.

Teoksen sisalté ja muotokaan ei ole vapaa. Runoilijalla ei ole oikeutta olla
sitoutumatta mihink&an .

Vaikka periaatteessa néin olisikin, on olennaista pohtia, voiko sitoutumattomuudesta
syntya ylipddnsa merkittdvad korkeatasoista taidetta. Missa maarin esimerkiksi
selkedsti taiteen sdéntoja rikkovaa nykytaidetta voidaan pitaa taiteena?

Kaikkia taiteen muotoja ja sisélt0ja, sek& taiteellisen symbolijarjestelméan syntya
sddtelee aina taiteen vastaanottaja, yleisd, joka kantaa mukanaan tietdmysta,
tahtomaailmaa, tunteita, ajanhenkeé seké kiinnostusta, ja jolla on odotuksia.

Taide voidaan kunakin ajanhetkend erottaa jostain arkisesta vain taideteorian avulla
(Danto [1924-2013] 2016, 382). Taideteos sanan luokittelevassa merkityksessa on
jotain, mikd on asetettu ehdolle arvostamisen kohteeksi jonkun taidemaailman
puolesta toimivan henkilon tai henkil6iden toimesta (Dickie [1926-2020] 1981, 86).
Taman lisaksi taiteen toisen osapuolen, yleison, on oltava sind ajanhetkena valmis
vastaanottamaan kyseinen teos taiteena (Danto 2016, 382).

Taiteen vastavuoroisuus on ollut suomensukuisten kansojen filosofien havaittavissa
jo kauan sitten, ja se onkin siirtynyt osaksi naiden kansojen ajattelutapaa ja kielta
vuosituhansien saatossa valmiiksi kiteytyneend. Kieltemme mukaan me ihmiset
emme yksiksemme ole ehjid kokonaisuuksia. Suomalais-ugrilaista kieltd puhuvat
ihmiset tarvitsevat kahta puoliskoa voidakseen olla kokonaisuus:
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puolisoni, vastapuoli, sotivat puolet, asiapuoli, sisarpuoli, aitipuoli, hyokkaava puoli,
puolustautuva puoli jne.

Samoin myos unkarin kielella:

unk. fél (puoli): feleségem (vaimoni), ellenfelem (viholliseni), haborus felek (sodan
osapuolet), tgyfelem (asiakkaani), szivemnek fele (sydameni puoli, rakkaani) jne.

Kuten ndkyy, sotaakaan ei ole ilman osapuolia. Samoin voidaan sanoa taiteesta:
taidetta ei synny ilman kahta osapuolta. Suomalaisten vuorolaulun laulajatkin ovat
vanhoilta nimityksiltddn “pddmies” ja "puoltajat” (Ks. s. 21-22).

Unkarilainen Gabor Liik6 tutki taiteen olemusta yhteisopsykologisesta
nakokulmasta, joka saattaa antaa kaikista nakkulmista laajimman késityksen:

"Taide on ihmisen puheen kaltainen ilmaisukeino: se puhuu aina jollekin tai
joillekin. Aktiivinen puoli, puhuja ja taiteilija, ottavat aina huomioon kuulijakunnan,
yleison, ja yrittdvat herattdd ja tyydyttdd sen kiinnostuksen. Passiivinen puoli,
kuulija ja taiteesta nauttija, taas vaatii aktiiviselta puolelta puhuttelua, taideteosta,
ja saa kiinnostuksellaan hanet puhumaan, kannustaa hanta luomiseen. Puhe ja taide
ovat kahden osapuolen suhtautumista talla tavoin. Kumpikaan puoli ei ole

kuviteltavissa ilman toista, mutta ei myédskddn sekoitettavissa toiseen.” (Likd 1983,
1-29))

Taiteilija ilman yleis6d, vaikka olisikin mukaansatempaavien tunteidensa vallassa, ei
pysty purkamaan hdnessd eldvdd, mutta vielda kaarityssa muodossa
("miellemOykkynd”) olevaa kulttuurikuvaa. T&sséd mielessd, kuten erds Kirjailija
sanooa: jokainen lukija/kuuntelija on samalla teoksen tekija.

"Merkistd tulee symboli silloin, jos aktiivinen osapuoli, viittaaja, puhuja, ei voi
suhtautua kumppaneihinsa kylmasti, valinpitamattomasti, ja jos han on
tiedotettavasta asiastaan kyllin kiihdyksissa, hyvin iloinen tai hyvin murheellinen.
Tavanomaiset merkit, kielen, puheen sanat,’ eivat pysty valittamaan tunnetta
passiiviselle osapuolelle, joka - kuten useimmat ihmiset - on valinpitdmatén muiden
asioita kohtaan. («Ymparilla kylmia ja kuuroja ihmisiéd» - runoilija Endre Ady
valitti.) Mutta ihmisessd pulppuaa kithtymys.” -- taiteilijan tyo” - Liké (1983)
jatkaa - “on tuskallisen katkeraa, vaikka se olisi miten ihastuttavaa tahansa. Hanen
taytyy kaataa ihmisia erottava muuri, jota taiteilijan puolelta on vahvistanut ylpeys
ja toivottomuus.

Yleison puolelta taas sitd on kasvattanut valinpitamattdmyys ja juorunhaluisuus.
Tahan muuriin voi murtaa raon vain se, joka uskaltaa uskoa, ettd toisellakin puolella
on samanlaisia ihmisia kuin han itse. Ettd «jokainen ihminen on ylhaisyys» (Ady).
Ett& tuo toinenkin puhuisi, mutta héan ei vain uskalla puhutella tai ei 16yda sopivia
sanoja. Etta tuotan hanellekin aivan yhta suuren ilon kuin itselleni, jos katkaisen
hiljaisuuden. Mutta itse minun on melkein piilouduttava, ettei toinen muuttuisi heti

® »Tavanomaisten” eli aikaisemmin jo kelvollisiksi/konventionaalisiksi muuttuneiden
merkkien/klisheiden soveltumattomuudesta luoda taidetta Karacsony 1941 In: Kadar 1993 s. 62.
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valinpitamattomaksi. Odottaahan valmiina kielellinen kaava: «Jokaisella on omat
harminsa. Mita minua kiinnostaa toisen huoli ja murhe?»

Taiteilija siis ottaa naamion [aiheen]: han katkeytyy symbolien taakse. Mutta
kuitenkin h&n aina antaa itsensd, puhuu aina vilpittdmasti, ja tama tuntuu hanen
aanessaan, nakyy hanen tydssadan. Silla siitd sateilee sellainen rakkaus toista
ihmistd, yleisod kohtaan, jolla ihminen voi rakastaa vain itseddn” Nimittdin:
"«Mindy on kaikkien ndiden kuvien todellinen merkitys, mutta nyt ei enda vain
taiteilija ole tdma «mind», vaan jokainen ihminen, IThminen. Ja ensisijaisesti Siné,
joka ihailet niitd. Tunnet, etta olen tehnyt ne sinulle, koska rakastan sinua, mutta en
pyyteettomasti, vaan «tahtoisin olla rakastettu»” (Ady). En kitkeydy symbolien
taakse pettadakseni sinua, vaan etsin todellisinta olemustani, ihmisyyttani, jotta olisin
ystavyytesi arvoinen. Naissd monenlaisissa hahmoissa [milloin mitékin ja mistakin
missd roolissa laulelen] en yritd ilmaista pelkastéaan itsedni, vaan myds sinua.
Oletan sinusta, ettéd sinussakin asuu sama sielu, ja koska tiedan, etté sekin on ollut
hahmoton tahéan asti ja etsinyt turhaan omaa muotoaan. Nyt, tdssa minun teoksessani
saa hahmon myos sinun todellisin «mind»-si, siksi se ilahduttaa sinua. Ja tama
tyydyttdd minua sen vuoksi, ettd tydni on onnistunut, minun on onnistunut nayttaa
itseni.” (Lik6 1983, 1-29.)

Taide syntyy nimittdin silloin, kun yleison joukosta loytyy ainakin yksi, joka
tunnistaa esitetystd teoksesta itseddn. Lev (Leo) Tolstoi Kirjoittaa téstd samasta
aiheesta teoksessaan (1898)" Mit4 taide on? seuraavasti:

Taiteen aiheuttaman taiteellisen “tuntemuksen tirkein piirre on, ettd vastaanottaja
samaistuu taiteilijaan siind maarin, ettd hanestda tuntuu, ettei hanen
vastaanottamaansa teosta ole luonut joku toinen, vaan han itse, ja ettd kaikki mita
siind on, on tadsmalleen samaa, mitd han itsekin oli aikonut sanoa jo kauan sitten.
Oikea taiteellinen teos saa aikaan, etté vastaanottajan maailmassa vastaanottajan ja
taiteilijan valiset erot katoavat, eivatka oikeastaan vain hanen ja taiteilijan valiset
erot, vain vastaanottajan ja kenen tahansa teoksen vastaanottaneen valilla olevat
erot. Taiteen tarkein vetovoima ja ominaisuus Kiteytyvat juuri siind, ettd kun yksilo
talla tavalla sulautuu toiseen henkiloon, silloin tdma kyseinen henkilo péaasee
vapaaksi eristaytyneisyydestdan muihin ihmisiin ndhden ja paasee irti omasta
yksinaisyydestaan.

Suomalais-ugrilaisittain sanottuna: puoliskonsa kanssa muodostaa uuden yhteyden,
kokonaisuuden. Samalla tavoin rakastavaiset puolet muodostavat yhden
kokonaisuuden J. H. Erkon (1849-1906) runossa Merell&:

Syvésti meri huokaa, Min’ olen meri, mind
sen rinta kuohuaa. levoton aaltoinen.

Mut rauhallisna taivas Sin’ olet taivahani,
valoa vuodattaa. valoisa, rauhainen.

"Kun ihminen kohtaa timdn tuntemuksen — jatkaa Tolstoi (1898) — eli sen, etta
«hantd tartuttaa» sama henkinen tila, jossa itse taiteen luojakin on teoksen
luomisprosessissa ollut, ja kun han tuntee sulautuvansa toisiin ihmisiin, tata henkista

" suomeksi Tolstoi 2000
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tilaa aiheuttava ilmié on taide. Mikali «tartuntaa» ei ole tapahtunut, mikali
vastaanottaja ei ole sulautunut luojan henkil6llisyyteen tai hanen teokseensa, ei taide
ole ollut sielld ldsnd.” (Tolstoi 1898.)

Uusimmat aivotutkimukset tukevat ldhestymistapaa, jonka mukaan ihmisten
henkinen toiminta ei ole yksilon suoritus. Nain ollen tdmé koskee myds taidetta.
Helsingin yliopiston Teknillisen korkeakoulun Kylmalaboratorion
aivotutkimusyksikon johtaja, akateemikko Riitta Hari (s. 1948) sanoo luennossaan
Ovatko ajatukset aivoissamme? hiukan varovaiselta kuulostavalla tavalla nain: “Itse
asiassa monissa parisuhteissa — ja tietysti kiinteissa tydyhteisdissa — ajattelu on
selkedsti jaettu yksiloiden kesken.” (Hari 2006.)

Neuroantropologi Merlin Donald (s. 1939) tulee samaan johtopadtdkseen vuonna
2001 kulttuuria kokonaisuutena ajatellen: ,, Kulttuuri ei ole aivo-laatikossa, vaan sen
ulkopuolella. Kulttuuri jakaa kognitiivista toimintaa monissa aivoissa, ja hallitsee
ndiden jdsenten ajattelua. (...) Kulttuuri muovaa meidin mieltimme, kuten
kuvaamataiteilija patsastaan.” (Donald 2001, 149 ja 300)

Né&in ajattelivat jo ajat sitten meiddn muinaisaikojen esi-issammekin. P&amies ja
hénen puoliskonsa, puoltaja yhdessa kasvaessa voivat tehda taidetta:

Veli kulta, veikkoseni,
kaunis kasvinkumppalini!
Lahe nyt kanssa laulamahan,
saa kera sanelemahan
yhtehen yhyttydmme,
kahta'alta kdytydamme!
Harvoin yhtehen yhymme,
saamme toinen toisihimme
néilla raukoilla rajoilla,
poloisilla Pohjan mailla.
Lydkamme kési kétehen,
sormet sormien lomahan,
lauloaksemme hyvig,
parahia pannaksemme,
kuulla noien kultaisien,
tietd mielitehtoisien,
NUOrisossa NOUSevassa,
kansassa kasuavassa:
noita saamia sanoja,
virsia virittamia
vyo0ltd vanhan Vaindmaoisen,
alta ahjon llmarisen,
paéstd kalvan Kaukomielen,
Joukahaisen jousen tiesta,
Pohjan peltojen perilté,
Kalevalan kankahilta.
(Kalevalan Ensimmainen runo)
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H. G. Porthanin (1739-1804) (1984) mukaan kalevalaisen vuorolaulun esittgjien
aikaisemmat nimitykset eivat siis olleet esilaulaja ja kuoro vaan: padmies ja puoltajat
(vrt. ylempéni eritelty suomensukuisia kielid puhuvien kisitys “puoliskoista™).?
Runosta kady ilmi, ettd laulajat olivat siitakin selvilla, ettd heidan taiteensa ei ole
pelkkdd omaa neroutta, eikd edes heidan kahden puoliskonsa, vaan se tulee myos
ammoisista ajoista, “alta ahjon Ilmarisen”. llman edesmenneiden sukupolvien
kokemuksia, tuntemuksia, ja niiden kiteyttdmad symbolijarjestelmad (’saamia
sanoja’’) ei voi syntyd myodskéan taidetta (vrt. kuvio 2-3).

2.2 Taiteen sija kulttuurissa ja ihmisen eldmdssd

Mitd on kulttuuri? Tamén tyon yhteydessd ei ole tarpeen kédyda lapi kyseisen
késitteen kulttuurihistoriallista kehitysta. Riittdnee, jos toteamme, ettd kulttuuri on eri
ihmisyhteisdjen kehittama keino® selviytya hengissa sukupolvesta toiseen. Nain
syntyneet eri kulttuurit ovat kukin erdanlainen omalaatuinen kuvaus (deskriptio) ja
késitys kyseistd ihmisyhteisdda ympéaroivasta maailmasta. Se tarkoittaa sita, etta
jokainen kulttuuri vangitsee todellisuuden eri muotoisena ja eri rakenteissa.

Miten tdma tapahtuu kéytdnnodssa? Karacsony (1993) ja Liiké (1994) vievat
kulttuuriteoriansa edelld mainittua tutkijaa, Haria paljon pidemmaélle. Heidén
mukaansa yksilo — eli suomalais-ugrilaisittain ”puolikas” ihminen — ei Vvoi
itsendisesti muodostaa kulttuuria; yksilolla ei voi olla omaa oikeusjarjestelmaa,
taidetta (symbolijérjestelmd), tiedettd (kielen merkkijérjestelmd), yhteiskuntaa
(oikeus-, tapakulttuuria) eikd uskontoa. Kulttuurin olemusta Liiké (1994) esittda
seuraavassa kuviossa (kuvio 1):

8 Uudemmat nimitykset: eessalaulaja-jalessélaulaja tai vuosisadanvaiheen kansanlaulujen
keré&ajien nimitykset: esilaulaja-kuoro. Launis (1884-1959) 1904, 49 ja in: Kallio 2012

24

vrt. Arnold Gehlenin (1904-1976) teoria (1940), jonka mukaan kulttuuri on ihmisen itselleen kehittdméa

(jo turvallinen) “toinen (toisasteinen) luonto”.
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KUVIO 1. Kulttuurin olemus (Liiké 1994).

Kuvio on - kuten tdhan asti esitetysta kdynee ilmi - yksinkertaistettu ja teoreettinen,
silla siitd ei tule esiin esimerkiksi osapuolten vélistd vastavuoroisuutta. Liséksi
kuviossa yksildiden véliset suhteet rajoittuvat vain tdssé ajanhetkessa tapahtuvaan
kahden ihmisen véliseen tilanteeseen.

Liik6n (1994) kuvio erottaa ihmisen viisi henkista tilaa, joista vain kaksi - usko ja
yleisvointi - ovat ldheisessa kosketuksessa sieluumme. Vuorovaikutustilanne voi
johtaa viiteen erilaiseen lopputulemaan riippuen siitd, mihin henkiseen tilaan (tunne-,
aly- tai tahtopohjaiseen) ndiden kahden yksilon vélinen kohtaaminen painottuu;
tunnetayteinen suhtautuminen vuorovaikutustilanteessa voi johtaa taiteen, alyllinen
tilanne kielen tai tieteen, ja tahdonalainen yhteiskunnallisten tapojen syntymiseen.
Néama kayvat ilmi kuvion keskiosiosta. Kulttuuri — suomalais-ugrilaisittain — on siis
ihmisten vélisissd kohtaamisissa esiintyvien suhtautumistapojen kautta ihmisten
kollektiiviseen mieleen pysyvéaksi muodostuneiden (oikeudellisten, tieteellisten,
taiteellisten, yhteiskunnallisten ja uskonnollisten) muotojen jdrjestelmd, joka
aktivoituu ja muovautuu jatkuvasti uudelleen ihmisten ollessa yhteydessa toisiinsa.
Taide (mukaan lukien tietysti musiikkitaide) on siis se osa kulttuuria, joka voi syntya
ihmisten suhtautuessa toisiinsa padasiallisesti tunteen tasolla. Taide syntyy ihmisten
halusta valittdd (suomalais-ugrilaisittain sanottuna) puoliskoilleen objektiivisten
havaintojensa sijasta sitd, mill& tavoin asia koskettaa heidan sisintaan.

Kuviossa 1 erottuu selkeasti tunteellinen, alyllinen ja tahdonalainen toiminta. Ernst
Cassirerin ([1874-1945] 1979)*° mukaan &lyllisen toiminnan merkkijarjestelmaa
kayttavan “tieteen pddmdidrdnd on loytdd maailman késitteellinen syvyys, ymmdrtdd
asioiden syyt. 1Imidt pyritdan jaljentamaan niiden ensimmaisiin syihin ja yleisiin
lakeihin ja periaatteisiin. Tarkedd on yhdenmukaisuus.” Karacsonyin (1993)
teoriassa yhdenmukaisuutta vastaa termi konventionaalisuus. Taiteessakin on kyse

19 1n: Vuorinen 1997, 117-118

25



“olevasta totuudesta” (Martin Heidegger [1889-1976] 1995, 61). Sen pddmaarana
on myods totuuden etsiminen, I6ytdminen ja paljastaminen. Taiteelle virittdytynyt
ihminen ei kuitenkaan suhtaudu aiheeseensa eik& puoliskoonsa &lyllisesti, aihetta
késitteellistden, vaan tunteellisesti ja kokonaisvaltaisesti jattéen itsensa intuitioidensa
“vietdvaksi”. Tarkeintd ei ole niinkadn itse aihe, vaan se, ettd miten suhtautua siihen.

Taide “kykenee viittaamaan todellisuuteen kokonaisuutena ja ilmaisemaan ja
aktivoimaan ihmisen suhteen maailmaan.” (Mukarzovsky 1977)* Tunteisiin
perustuvan toiminnan symbolijarjestelmad ké&yttdvan "taiteen paadmaarana on
paljastaa maailman havaittava syvyys, tajuta esineiden ja asioiden muodot.

Taiteessa tempaudutaan mukaan ilmiéiden runsauteen ja vaihtelevuuteen.” (Cassirer
1979)*

Kommunikaatioteorian kannalta ihminen, jolta puuttuu kyky tempautua mukaan
taiteeseen, ja joka suhtautuu sen symbolijarjestelmaan samalla tavoin kuin tieteen
merkkijarjestelmaan, ei kykene ymmartdmaan taiteeseen katkeytyvad symboliikkaa
laulun sanoiksi puettuna: Mie laulan meret mesiksi, meren hiekat hernehiksi, meren
vaahet voipytyiksi.

Béla Hamvas ([1897-1968] 1964-1966) sanoo taiteen sisallostd seuraavasti:

“Taide valittda luonnon ylapuolella olevia voimia. Se ei ole jaljittelemista [kuten
Platon /427-347 eaa./ ja muut kreikkalaiset filosofit sen ajattelivat], vaan (meidéan)
aineellista/fyysistd maailmaa korkeamman jérjestyksen toteutuminen (realisointi).”
(Avataan alempana.)

Ranskalaisen fenomenologisen koulukunnan filosofi Maurice Merleau-Ponty
([1908-1961] 1964) pukee asian runollisempaan muotoon Kirjoittaessaan
maalaustaiteesta esseessdan L oeil et I"esperit (= Silma ja henki) maalaustaiteesta
selittdd asiaa runollisemmin:

"Silmd nékee maailman, ja (sen liséksi) sen, mikd maailmasta puuttuu voidakseen
(se) olla maalaus/taulu; ja (sen,) mikd& maalauksesta puuttuu, voidakseen olla oma
itsensd; ja nakee varin paletissa, jota maalaus on odottamassa; ja kun se on valmis,
nakee maalausta, joka antaa vastauksia naille puutteellisuuksille; ja nékee toisten
maalauksia, eli toisia puutteellisuuksiin antamia vastauksia. ”

Merleau-Ponty (1964) siteeraa esseessédn myos taidekriitikko Joachim Gasqueta
(1873-1921):

”Se mita yritan tulkita, on paljon salaperdisempéaa; se sykkyroityy itse olemassaolon
ytimeen, aistimuksien ja koskemattomien tuntojen ldhteisiin.”

Hamvas (1964-1966) jatkaa taideteorioiden historiasta, taiteen olemuksesta ja
siséllosta seuraavasti:

”(Charles) Baudelaire (1821-1867) ja (Edouard) Manet (1832-1883) olivat
aikalaisia. He saivat aikaan ensimmaiset havaistysjuttunsakin samoihin aikoihin,

1 1n: Vuorinen 1997, 123
121n: Vuorinen 1997, 117-118
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jolloin he alkoivat maaritella maalauksia seuraavasti: «(tasa)pinta, joita varit
peittavat (tietyssa) sadnnollisessa jarjestyksessa».

Tama maaritelma oli sodanjulistusta. Akatemia oli raivoissaan. Kavi ilmi, etta
maalaustaide ei vaadi enda oikeuksia asioiden jaljittelijan&d. (Aikaisemmalle)
kreikkalaisista lahtien kaytossa olleelle periaatteelle, jonka mukaan taide on luonnon
jaljittelemista, (ndma) taitelijat ravistivat paatdan (= kielsivat sen). Prerafaeliitit
vaittivat, ettd me ihmiset emme ota mallia ihmisena olemisemme jarjestamiseksi niin
sanotusta todellisuudesta, vaan taiteesta (muusojen maailmanjarjestyksesta); ja mita
korkea-arvoisempaa meidan olemassaolomme on, sitd enemman (otamme mallia
taiteesta). Taide valittd& luonnon ylépuolella olevia voimia. Se ei ole jaljittelemista
[kuten Platon ja muut kreikkalaiset filosofit ajattelivat], vaan (meidéan) aineellista
maailmaamme korkeamman jarjestyksen toteutumista (realisointi). Runo on
sellaisten lauseiden (virikkeiden) sommittelua, jotka palauttavat mieleen
absoluuttista logosta. Runo on se, joka kayttdd sanoja niiden oikeassa
merkityksessaan. Eika tama pade vain nykypaiviimme, vaan se on aina ollut nain.
Baudelairesta ja Manetista on kulunut yli sata vuotta. Sen jalkeen luotu teoria
opettaa meille, ettéd taiteen alkuaskel on se, kun joku astuu yli vaistojen ja
(into)himojen. «(Jos) hanell& ei ole (endd) minkaanlaisia yhteyksia sen kanssa, jota
sanotaan todellisuudeksi». Taide lapivalaisee todellisuuden, jarjestelee sen ja nostaa
sen ylos. Milla se nostaa? Inspiraation avulla. Mika on inspiraatio? Se on yhteytta
niihin todellisuuden ylapuolella oleviin olentoihin, joita orfinen kreikkalaisuus
nimesi Muusoiksi. Muusa valittdd meille korkeimman tason olemassaolon voimat. ”
(Hamvas 1964-66)

Hénen tekstissddn erottuu myds hyvin selkedsti kolme tekijad: taiteilija,
symbolijérjestelma ja yleiso.

2.3 Taiteen osapuolet ja tekijdt

2.3.1 Taiteilijasta yleisesti

Taiteilija on aktiivinen osapuoli, joka on ainakin jossain mé&érin kiihottuneessa
mielentilassa. H&n pursuaa tuntemuksia, joihin ei osaa suhtautua kylménrauhallisesti.
Taiteilija kokee niin paljon voimakkaita elamyksia, ettei voi rauhallisesti kohta
kohdalta jasennelld hanessé eldvia kuvia tavallisen kielen (siis merkkijarjestelman)
avulla. Hanelld on tarve ilmaista kaikki heti ja yhdella kertaa sellaisella tavalla tai
sellaisessa muodossa, jossa kukaan muu ei ole sitd ennen hanté vield ilmaissut.

Kreikkalaiset filosofitkin panivat merkille taiteilijan raivoisan mielentilan
huomauttaen, etté taiteen tekemisen aikana hanen jarkenséd on hiipunut: "Sokrates:
He puhuvat totta. Runoilija on hauras olento, siivekas ja pyha, eikda pysty luomaan,
ennenkuin saa jumalallisen innoituksen ja menettda jarkensa ja ymmarryksensa. Niin
kauan kuin se on tallella, kukaan ei pysty runoilemaan eika toimimaan oraakkelina."
(Platon 534 a-e: lon)

Taiteilija elad elamaansé tavallista ihmista intensiivisemmin (ks. Elg & Kadar 2001,
224-228), ainakin inspiroituneessa tilassaan. Tdssd mielentilassa taiteilijalle on
tarkeintd, ettd han pystyy ndyttaméan itsensa muille. Filosofi ja runoilija Endre Ady
— itsekin taiteilija — kirjoittaa aiheesta néin:
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En jalkeldinen, esi-is4, Vaan, voi, en osaa tédhén jaada,

en sukua, en tuttavakaan tahdon nakymaélla nakya,
ma ole kellekaéan, tulla huomatuksi,
ma ole kellekaan. tulla huomatuksi.

Olen kuin ihmiset: ylevyys,  Siksi itsekidutus, runo:
kaukaisuus, salaisuus, outous, Tahtoisin olla rakastettu

painajaismainen valo, olla jonkun oma,
painajaismainen valo. olla jonkun oma.
Ady  (1909): Szeretném, ha
szeretnének

Sinikka Pohjolan kaannos

Ensimmadisessd ja  toisessa  sdkeistossda  runoilija  kuvaa tuntemuksiaan
yksindisyydestd: hén ei ole kenellek&&n sukua. Samalla h&n kuitenkin tuo esille
kaipaustaan “olla jonkun oma”, ja runoilee siis:

Sadasti uskollinen uskollisuus,

Teeskentelyleikki, sataan kertaan lukittu salaisuus
sankari, oltuani jalleen hetken viisas taas

seison vajonneena, suoraan sanoen pulassa.
Juonia, luolia, kuoppia, verhoja,

ryteikkdjd, naamioita, auttakaa minua.

Joka sadassa hahmossa sadasti on ollut vapaa,

ja pukenut joka kasvoilleen eri ulkokuoren,

elakoon ja pettakdon salaisuuteen kadonneena,

silla hdn on keté tahansa muuta enemman ja rikkaampi,
silla vain kerjélainen on yksi ja peittelematon.

Loistakaa, erendyttavat silmat,

makea, valheellinen hunaja, vierivét kauniit sanat,
tipahdelkaa kirjavina, laskelmoiden, rohkeasti.
Ettd olisin jokaiselle muulle aina eri,

vaihdellen vapaa, rengastamaton, saavuttamaton.

Etté pettéisin itseni omilla sanoillani,
iloisen p&éani pohtisin puhki, mikd on olemukseni,
ja sadassa muodossa kdykoon sataan riitaan
sieluni, olemukseni, tima moninainen hahmoton,
satoine uskollisuuksineen ainoa uskollinen maan paalla.
Ady (1912): Szaz hiiségii hiiség
Eija Kukkuraisen kaanngs

Mind, naamioleikin, sadasti suljetun
salaisuuden sankarin vauhdikas viisas
olen taas vaipunut sanottavan tuskaan.



Juonet, luolastot, kuopat, tiheikot,
verhot ja naamiot auttakaa minua!

El&k6on ja pettdakdon salaan kadonneena,
joka on jo sadassa hahmossa ollut vapaa
ja ottanut joka kasvolleen uuden naamion,
silla han on enemman ja rikkaampi muita,
silla vain kerjéaléinen on peittelematon.

Loistakaa, te erehdyttavat silmét,

valheen metené vyoryvét kauniit sanat,
valukaa kirjona, laskelmoiden, rohkeasti.
Kaikille muille olisin aina toinen,
vaihtuvasti vapaa, sormukseton poikamies.

Pettaisinko itsedni omilla sanoillani,

vaivaisin paatani olemassaolon huolilla?

Tunkeudu mukaan sataan riitaan sieluni,

muodoton olemukseni sadassa hahmossa,

sadasti uskollinen ja ainut uskollinen maailmassa!
Sinikka Pohjolan kaannos samasta runosta

Kenties Sigmund Freudin ([1856-1939] 1966, 214-223) seuraavat ajatukset
taiteilijasta auttavat ymmartaméaan runoilijaa:

“Voimme sallia itsellemme toteamuksen, ettd vain tyydyttdmatén ihminen haaveilee
(uneksii), onnellinen ei koskaan. -- Haaveilija piilottaa muiden edestd omia
haaveilujaan huolellisesti, silla han tuntee, ettd hanella on siihen syy. Tahan voin
viela lisata, ettd vaikka haaveilija kertoisikin haaveistaan, tallainen (sielunsa)
avautuminen ei aiheuttaisi meille mitdan iloa. Nama fantasiakuvat, mikéali tulevat
tietouteemme, ovat inhottavia, mutta vahintdankin ne jattavat meidat kylmiksi.”
Asken siteeratun Adyn sanoin kuvattuna: *’Ymparilla kylmia ja kuuroja ihmisia”.

“Mutta jos runoilija kertoo meille” - jatkaa Freud - “leikkii meille leikkejaan, joita
me mielellamme selitamme haaveiluiksi, silloin me tunnemme syvda, monesta
lahteestd virtaavaa ihanuutta. Se, ettd miten runoilija pystyy tdmén tekeméaan, on
hadnen omimpia salaisuuksiaan; voittaa inhottava, joka varmasti viittaa minan ja
toisen ihmisen valilla oleviin aitauksiin, (siis voittaa inhottava) on tekniikka,
tosiasiallisesti ars poetica. -- runoilija lievittdd uneksimisen egoismia
(muodon)muutoksilla ja verhoilulla, ja lahjoo meitd pelkdlla formaalisella, eli
esteettiselld ilolla. Han tekee sen késittelemalla fantasiaansa. Tata ilonsaantia, jonka
han antaa meille mahdollistaakseen syvimpien psyykkisten lahteiden vapauttamisen
ihanuutta, (siis tamd ilonsaanti) sanotaan viekoittelemisen anniksi.”

Taiteen hetki on lasnd myods arkielaméssdmme. Joskus me tavallisetkin ihmiset
voimme joutua tilanteeseen, jossa tapahtuu jotain yllattavaa. Tallaisissa tilanteissa
ihmisella on ylipadsematon tarve, ei niinkaan ilmaista tapahtunutta, vaan sita kuinka
tapahtuma on hantd koskettanut, kuinka han siihen suhtautuu ja kuinka hénen
ainutlaatuiselle mindlleen on tdmén ainutlaatuisen tapahtuman myota kaynyt. Talléin
kylmig, tapahtumaa koskevia faktoja tdrkedmmaéksi tulee nadyttad toisille ihmisille,
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kuka tilanteeseen joutunut “mina” on.*® Tallaisissa tilanteissa puheemme voi muuttua
(kauno)kirjallisuudeksi. Kieleemme alkaa ilmaantua symboleja ja vertauskuvia,
useimmiten sananparsien muodossa. Naisséd hetkissd voimme itse muuttua
taiteilijoiksi, mikali 16ydamme oikeat ilmaisut. Ehtona on, ettd tunnemme kielemme
perin pohjin. Silloin voimme kayttaa kielikuvia, symbolikielta:

"Tuppurainen tappuraisen takkoomiehend” (Koivisto);
”Laulajathan ne tuloo kukole pojatiik” (Palkjarvi);
”Laulamal tulloo, viheltdi mdnnéo” (Heinjoki);

”Ei pidd menna merta edemmas kalaan ”’;

“Ei tyhja sakki pystyssa pysy ”;

”Han oli sille, kuin sula vaha”;

“Hullu huiluhun puhaltaa, mialipuoli avaamen reikahan ”,
"Sinne laulu menee, mihkd kaiku vie” (Virrat) jne.™

Tunteet voivat kuitenkin j&&da ilmaisematta siihen tarvittavan Kkielellisen tai
empaattisen kyvyn puuttuessa. Haluttomuus tai kyvyttdmyys jasennelld ja ilmaista
tunteitaan voi johtaa niiden purkautumiseen esimerkiksi kiroilemalla. Oikea taiteilija
sen sijaan hallitsee kielen niin hyvin, ettd han pystyy ilmaisemaan itsedén. Aina tama
ei kuitenkaan ole edes taiteilijalle helppoa; Vaindmoisenkin oli mentava Vipuseen,
silla vasta sielta |0ytyivat kaivatut “sanat”. Unkarilaisen kansanlaulun
sékkipillinsoittaja taas joutuu suorastaan helvetillisiin kidutuksiin tullakseen oikeaksi
soittajaksi:

Sik - ki - pil - lin  soit - ta - jak - s jos s ai-ot jos - kus tul - Ia,

[ [ 4 L4
ki ~du - tuk ~ sen kaut - ta kul - jet, kun-nes pu-hal -luk - sen  tai - dat.

Unkarilainen kansanlaulu
Tanja Elgin ka4nnos™

Johannes Linnankoski (1869-1913) kirjoittaa taiteilijan ominaisuuksista Vahassa
Katekismuksessa seuraavan luettelon:

Kiihotin:

1. Yksindisyys, koyhyys --

2. Siséisen luomisen tarve --

6. Kaivan aina yhté kyynéréa syvemmalle kuin muut.

Peruskivet:
7. Fantasia, syva tunne
8. Inspiratsionin tuli --

13 Juontaja tai kriitikko on usein valitettavan vahan tietoinen tasta.

! |Laukkanen — Hakamies 2017

15 Aki dudas akar lenni, pokolra kell annak menni, ott kell annak megtanulni, hogyan kell a
dudat fajni.” *Joka tahtoo oppia soittamaan sékkipillid, sen pitdd lahted helvettiin, sielld hdnen
tulee oppia, miten sékkipillid soitetaan.”
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12. Oman verisen rintansa sanaksi naulaaminen --
14. Uutta, rohkeata, omintakeistal

15. Pois varovaisuus! --

20. Alkuperaisyys

21. Uutta ja samalla ikivanhaa, --

23. Ei kylmid neron naytteitd, vaan lamminté elamaéa,
raivota poeettisesti, --

Saattaa olla mielenkiintoista tarkastella Johannes Linnankosken vield 1900-luvun
alussa Vahassd katekismuksessaan taiteilijan ominaisuuksista esittdméa luetteloa
nykysilmin: viel& tdhén historianaikaan sekd taideteorian ettd yleisesti vallitsevan
késityksen mukaan taiteilijaa pidettiin nerona. Linnankoski jo kieltdd “neron
ndytteitd”, mutta hén ei kuitenkaan huomioi yleison roolia taideprosessissa.

2.3.2 Taiteen tarvitsema symbolijarjestelma ja teos

Taiteen syntyyn tarvitaan siis symbolijarjestelma. Seka taide ettda kieli syntyvat
ihmisten halusta ja tarpeesta kertoa ajatuksistaan, tunteistaan, kokemuksistaan ja
toivomuksistaan toiselle heistd valittavalle ihmiselle. liman tat4 halua me ihmiset
emme koskaan joutuisi jasentdaméaan meissa elavid mielikuvia kieleksi tai taiteen
symbolijérjestelméksi. Toisin sanoen ei kieltd eika taidettakaan voisi syntyéd ilman
toisen ihmisen halua kuulla puhujaa tai taitelijaa, mitd puhuttavaa ja sanottavaa
puhujalla tai taiteilijalla on. Ero, kuten ylempéna nahtiin, on siina, ettid taide on
tunteellinen eli tuntemuksiin perustuvaa toimintaa ja kieli on alyllistd. Molemmissa
tapauksissa vélitimme tietoja itsestdimme tai ympardivastd maailmasta, mutta siina
missa tieteen tulkinta tai tavallisten tietojen valittdminen maailmasta on
kasitteellinen, on taiteen taas intuitiivinen.

Kun tavallinen ihminen puhuu, han kayttdd Kkieltd, konventionaalista
merkkijarjestelméa. Esimerkilld kerrottuna: Kun tukkimies Kkatselee koskea
"asiallisesti" ammattimiehen silmin tai kun ihminen, joka lahtee koskelle kalaan,
kertoo aikeestaan, h&dn puhuu koskesta tavallisin sanoin (jérjen toiminta): "koski on
jyrkka", "koskea ei voi laskea™, "Talla kohtaa koskea on aina paljon kaloja", jne. Jos
koskea katsoo inspiroitunut eli tunteisiinsa uppoutunut, Platonin sanoin “jdrjiltddn
pois oleva” taiteilija, hdn voi tunnistaa ndkemasséén itseansa tai 10ytd4 naystd omia
tuntemuksiaan, josta kertoa toisille. Miké&li hanella on taiteilijan kykyja, muuttuu

hé&nen kielens& saman tien symbolijarjestelméksi (vrt. Vuorinen 1997, 216):

Illalla kerran mielin murheisin® Eteenpéin kayvét lapset Vellamon,
ma kosken partahalla katselin, eik’ estd heitd kési kohtalon:
kuink’ aallot, yha uudet, voimakkaina ei kadota se koskaan onneansa,
toistensa kanssa kilpailivat aina. ken vangita ei anna sieluansa."
Niin voimakkaasti huminansa soi, "Kuin me, te ihmislapset riemuiten
kuin vapahitten &ani yksin voi. eteenpain kulkisitte onnehen,
Riemuiten kulkivat he polkuansa, jos voimanne te kerran tuntisitte

ja sanat ndd ma kuulin pauhussansa:  ja kahlehitta k&yda tohtisitte."”

Kaarlo Kramsu (1855-1895): Kosken partaalla
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Konventionaalisen kielen ja taiteen symbolikielen ero nakyy myos siind, ettd kun
kieli pyrkii objektiivisesti selittamadn ja jaljittelemddn tarkasteltavana olevaa
todellisuutta, taide ei selittele, vaan huomaa (kuten runossa Kramsu) tai l0ytéa
kuvan, symbolin, joka kykenee vélittdmaan todellisuuden, hé&nen tuntemuksensa
kertaheitolla vaikka vain yhden ainoan kuvan avulla, jonka taiteilija on ollut
henkisesti valmis ottamaan vastaan jo pitkaan. (Ks. Vuorinen 1997, 110.) Kramsu
I0ytdd runossaan kosken tarjoamassa kuvassa totuuden, jonka han kokee patevan
paitsi haneen, Kramsuun, my6s hanen aikaiseensa alistettuun suomalaisuuteen ja —
(nimenomaan) téssd paastadn kansallisesta kansainvalisyyteen — yleensd ottaen
maapallon keneen tahansa ihmiseen, joka ei halua joutua alistetuksi. Nain ollen kuka
tahansa maapallon ihminen voi samaistua Kramsun runon sanomiin. Symboli on
universaalinen, mutta sen lahtokohta on kansallinen. Téssa mielessd Aki Kaurisméaki
osunee oikeaan sanoessaan, etta

“vakavasti ottaen mina luulen, etté taytyy olla &arimmaisen kansallinen ollakseen
kansainvalinen — silloin elokuva ymmdrretddn Kiinan muurilla asti” (Pohjalainen,
26.5.2002).

Esimerkistd nakyy samalla se, ettd kansainvélistd — esimerkiksi neuvostoliittolaista —
kieltd sen koommin kuin kansainvélista taidettakaan ei valttamatta ole olemassakaan.

Sama taitaa pated myods meilldpdin yleisesti kansainvélisend pidettyyn
populaarimusiikkiin. Esimerkiksi vaikkapa Thaimaan, Kreikan tai Suomen pop-
musiikki ovat hyvinkin erilaisia. (Gronow 2002-2005.)

Sen sijaan onnistuessaan taideteos pyrkii oman yhteisonsd maailmasta ja
symbolijérjestelméstd késin loytamaan universaaleja, mahdollisesti ketd tahansa
koskettavia totuuksia. Tassé on taiteen niin paljon puhuttu kansainvalisyys. Kramsu
lahtien omista maansa historiaan ja myyttiin liittyvista tuntemuksistaan 16ytaa kosken
antamasta kuvasta itselleen universaalisen merkityksen omaavan symbolin.

Miten padstadn merkkijarjestelmasta symbolijarjestelmaén, taiteeseen? Olkoon kyse
runoilijasta tai saveltdjasta, oikeasta taiteilijasta tuntuu, ettd h&n ja hanen
elamyksensa ja jopa hanet maailmalle lahjoittanut yhteiso ovat ainutlaatuisia. Tasta
johtuen hén pyrkii aina kertomaan jotain sellaista, mitd ennen hanta ei ole vield (1)
kukaan (2) misséan muualla sanonut. (Karacsony 1993, 16.) Tama on yksi syy
siihen, ettd taiteilija joutuu painiskelemaan Véinamoisen (Vipusessa) ja
sékkipillinsoittajan tavoin kulttuuriyhteisoltd saamansa merkkijarjestelman kanssa.
Kieli on konventionaalinen merkkijérjestelmd, joka kayttdd sellaisia merkkeja
(musiikissa esimerkiksi musiikillisia loppuun kulutettuja kaavoja ja kliseitd), jotka
ovat jo aiemmin osoittautuneet kayttOkelpoisiksi. Ne ovat siis konventionaalisia;
kaikki ymmartdvat tai kasittdvat ne samalla tavalla. Taiteilija kokee omien
elamystensd olevan niin  ainutlaatuisia ja  ennenndkeméttomiad, etteivéat
konventionaaliset merkit — arkikielelld sanottuna "tavalliset sanat, savelet, kliseet ja
ilmaisut” — sovellu niiden ilmaisemiseen.

Tasta syystd han painiskelee (musiikki)kielen merkkien, ilmaisujen ja sévelten
kanssa, ja etsii niista sen ainoan, joka voi vastata hanen ainutlaatuiseksi kokemaansa
tunnemaailmaan. T&st4 samasta syystd johtuu se oleellinen ero taiteen ja viihteen
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valilla, ettd edellinen on jalkimmaistd aina intensiivisemp&d. Taiteilija hakee
musiikkikielen syvyyksista (vaikka Vipusesta saakka) sen ainoan ja oikean sanan (=
sévelen). Tassa "hakuprosessissa™ (musiikki)kielen merkki muuttuu symboliksi (vrt.
Kramsun runo). Talla tavalla 16ytynyt sével tai ilmaisu sisaltad merkkijarjestelman jo
tuttuun asiaan viittaavan merkityksen, mutta konventionaalinen merkitys sailyy vain
hetken, jotta se voi symboliksi muuttumisen yhteydessd lentdd mahdollisimman
kauas alkuperaismerkitystd. Ruonilijan, Dezs6 Kosztolyanyin (1885-1936) sanoin:

“Runous? Sanojen salaperaista parittelua. Kasitteiden merkit irtaantuvat kasitteista,
joihin ne olivat syntyessadn tarrautuneet, ja herdavat itsendiseen eloon itsensa
varten.”

Sata vuotta myohemmin Roman Ingarden ([1893-1970] 1976, 478) kirjoittaa ndin:

"De estetiska vardekvaliteterna bildar snarare en sorts ljusskimmer, som omger de
framstallda foreteelserna och som samtidigt — upplevt av oss i den estetiska
njutningen — sveper in o0ss i en speciell atmosfar, invaggar oss i en stamning eller
griper och hanfor oss. Utgangspunkten for denna subjektiva resonans, som &r det
subjektiva korrelatet till den upplevda vardekvalitativa polyfonin, utgdrs alltid av
narvaron av nagot av det litterare konstverkets skikt, foretradesvis foremalsskiktet."

Taidetta eli symbolijérjestelmé&a ei ole olemassa ilman kieltd. Ensin tarvitaan kieli,
josta voi muodostua symboli ja symbolijarjestelma. llman toiselle osapuolellekin
tuttua kieltd ja siitd kehittynyttd symbolijarjestelmaa taiteilija ei pysty artikuloimaan
elamyksiaan toiselle tajuttavaan muotoon.

Taideaineiden opettajien onkin tarkeda tietdd: mikaan Kkieli, merkki- tai
symbolijérjestelmé ei ole synnynndinen. Jean Piaget:n (1896-1980) teoksien (esim.
1968) perusteella tieddmme, ettd lapsi pystyy itsekin luomaan merkkejd, symboleja,
mutta hantd ympéaroiva yhteiso ei tatd hyvaksy (esim. suom. ”hyvempi”). Lapsen on
opittava hantd ympardivien aikuisten kieli, symbolijarjestelma ja tapakulttuuri
tullakseen téssa mielessa yhteisonsa taysarvoiseksi jaseneksi — vaikkapa
taiteilijaksikin, joka voi olla osallinen ja ammentaa edesmenneiden sukupolvien
(taiteellisista) kokemuksista.

2.3.3 Yleiso — taiteen toinen osapuoli

Jotta taiteilijassa syntyisi halu jasennelld omia tuntemuksiaan, tarvitaan toinen
ihminen. Vain téll4 tavoin h&nen halunsa saada itsensd ymmarretyksi voi tayttya.
Taiteilija joutuu luomaan symboleja ja kokonaisen vertauskuvajarjestelman (tyylin)
pystyakseen ilmaisemaan sisintddn héanestd kiinnostuneelle toiselle osapuolelle.
Onnistumisen kannalta kysymys on siitd, pystyyko taiteilija ilmaisemaan itsedan niin,
ettd toinen osapuoli ymmartdisi hanté ja haluaisi samaistua hdnen sanomaansa seka
sitdkin enemman hanen tuntemuksiinsa.

Juuri tdmén vuoksi onnistuminen on taiteilijalle elintarkedd, silla menestys on todiste
siitd, ettd taiteilija on onnistunut 10ytaméan oikean vertauskuvan, symbolin, ja siind
piilevan universaalin merkityksen. Jos yleisd on solidaarinen taiteilijan luomaa
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vertauskuvaa kohtaan, ja tunnistaa sita kuunnellessaan tai lukiessaan itsensa, taiteilija
on onnistunut. Tdma on taiteilijan perimmainen tavoite. (Karacsony 1993, 19.)

"Pelkdstddn teoksen luominen ei ole runollista, yhtd runollista on myéds teoksen
vaaliminen, joskin omalla tavallaan. Silla teos on teoksena todellinen vain, jos me
tempaisemme itsemme irti tavanomaisista asioistamme ja siirrymme siihen, minka
teos avaa, saadaksemme siten itse olemuksemme pysdhtymddn totuudessa.”
(Heidegger 1995, 78.)

Me suomensukuisten kansojen filosofit voimme lisata, ettd tdméd on se taiteen
vastaanottamisprosessi, jota taiteilija tavoittelee. llman tata toivonkipinéa taiteilija ei
ryhtyisi minké&énlaiseen luovaan tyéhon. Taideteoksen luomiseen osallistuu nimittéin
mya0s sen vastaanottava osapuoli, eli yleiso.

Aina yleisokaan ei silti puolla taitelijaa, vaikka tdmaé olisikin onnistunut 16ytdmaan
oikean kuvan tai symbolin. Syyné voi olla esimerkiksi se, etta yleiso ei ole juuri silla
hetkelld herkka kyseiselle aiheelle, tai ei pida taiteilijan ajatusmaailmasta tai tyylista.
Voi kuitenkin olla myds niin, ettd yleisolla ei ole edellytyksia taiteen
ymmartdmiseen, jolloin he eivat ymmarré kielen syvyyksié ja taiteellisia symboleja.
Taiteen ymmartaminen  pohjautuu aina jollain  tasolla  yleisbn  omiin
elamankokemuksiin, joiden kautta taidetta tulkitaan ja reflektoidaan. Tamén vuoksi
taidekokemus voi jaada vaille syvyyttd, mikali yleison oma kokemusmaailma tai
kyky reflektointiin on pinnallista. (John Dewey [1859-1952] 1958, 38, 44.) Yleisolta
voi myds puuttua empaattinen kyky ja herkkyys pystya kuuntelemaan toista ihmisté.
Talloin ei synny taidetta (ks. Tolstoin lainaus téssd teoksessa s.13).

2.4 Epdonnistunut ja ndenndinen taide

Taiteellinen onnistuminen voi olla kiinni yhdestd tai useammasta seuraavasta
tekijasta: taiteilijasta, symbolijarjestelmasta ja yleisostéa.

Ensinnékin taiteen syntyminen voi estya taiteilijan osalta, jos hén yleensd, mutta
vahintdan luomishetkella ei eld elamaénsa tarpeeksi intensiivisesti tai jos han ei ole
tarpeeksi inspiroitunut. Talléin hénelld ei siis ole mitddn erityistd sanottavaa.
Toisaalta myds sanottavaa pursuava taiteilija saattaa olla kykenemé&ton Ioytdmaan
tuntemuksiaan parhaiten kuvaavia symboleja, mikali han ei tunne tai hallitse
tarpeeksi hyvin taidelajinsa symbolijarjestelmad, tai jos hén ei jaksa huomioida
yleist4, jota varten jasennelld sanottavaansa symboleiksi:

“Saat olla kiihked ja tulinen, mutta kiihkosi ja tulesi on valauduttava kiinteddn,
vakuuttavasti taiteelliseen muotoon, muuten se merkitsee vain sohimista. Harkinnan
ja rauhan alta kuultava kiihkeys tekee voimakkaamman vaikutuksen kuin holtiton
tunteittensa purkaminen.” (Mika Waltari [1908-1979] 1979.)

Toiseksi ongelma voi ilmetd k&ytettdvissa olevan merkki- tai symbolijarjestelmén
kannalta. Nykyéan ajatellaan yleisesti niin, ettd eri kielten vélilla ei ole merkittavaa
eroa. Se pitaneekin joltain osin paikkansa. Sen sijaan kielen ilmaisuvoima,
monivivahteisuus riippuu hyvinkin paljon sitd puhuvasta kieliyhteisostd. Jos yhteiso
eldd henkisesti ja esteettisesti intensiivista ja vaativaa eldméaé, ja suurimmalta osalta
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yhteisoa 16ytyy halua ilmaista sisintdén tarkkaan ja vivahteikkaasti, kieleen (my0s
musiikilliseen kieleen) kehittyvét siihen tarvittavat sanat, ilmaisut ja muut kielelliset
keinot. Jos taas yhteisO eldd henkisesti vaatimatonta eldmé&&, sen Kkieli tulee
rappeutumaan, jolloin sen ilmaisuvoima ja -mahdollisuudet, seka kielelliset keinot
ilmaista syvié sielun sisaltoja haviavat pikkuhiljaa. Se antaa mahdollisuuden ilmaista
vain pelkistetyimpia ja karkeimpia sielun asioita.'® Taysin toinen asia onkin, voiko
henkiseltd elamalta edes odottaa enempéé vailla vivahteikasta kielta.

Kolmanneksi voi k&yda tietysti niinkin, ettd vaikka kaikki olisikin muutoin kunnossa,
kuuntelija ei eld elamaénsa tarpeeksi intensiivisesti ollakseen kiinnostunut toisesta
ihmisesté tai taiteen kasittelemisté aiheista aidosti.

C. S. Lewis (1898-1963) (Risto Saarisen [s. 1959] 2004 mukaan) jakaa yleistn
kahtia seuraavanlaisesti:

YHarvoi”-ksi ja "Moni”-ksi: "A pitid naistenlehdistd, B pitdd DanteSta. Tama
kuulostaa silta kuin kyse olisi samanlaisesta pitdmisesta. --

jotkut alkavat kiinnostua hyvasta kirjallisuudesta enemmiston mieltyessa lehtiin ja
Iyhytikaisiin romaaneihin --

enemmisto ei pitanyt kirjoistaan samalla tavalla kuin vahemmisto piti omistaan. --
1) "Monet” eivdt koskaan lue mitdcdn kirjaa kahteen kertaan. --

”Harvat” taas saattavat lukea saman kirjan kymmenen -- kertaa elaméansé aikana.

2) ”"Monet”, vaikka jotkut heistd saattavat lukea paljonkin, eivat varaa erityista
aikaa lukemiselle. --

“Harvat” taas suorastaan etsivat vapaa-aikaa ja hiljaisuutta keskittydkseen
lukemiseen.

3) ”Harvoille” lukeminen on vaikuttava kokemus. Luettuaan kirjan heisté tulee
jotain, mita he eivat olleet aikaisemmin. Merkkeja mistaan tallaisesta ei nay
”Monien” keskuudessa: luettuaan kirjan heille ei nayta tapahtuneen juuri mitéén.
4)”Harvoille” heidan lukemansa kirjat painuvat mieleen. He muistelevat
suosikkikatkelmiaan ja sakeitdan, kohtaukset ja henkil6t muodostavat heille
kuvaston, jolla he tulkitsevat omia kokemuksiaan --

"Monet” harvoin puhuvat lukemisistaan tai edes ajattelevat kirjoja.

5) -- Harvoille” taide on oleellinen osa hyvinvointiaan,

YMonille” marginaalista toimintaa.”

Kelvottoman yleison edessa taiteilijat suorastaan kérsivét tai piiloutuvat:

Suurisilméinen nuorukainen,  Han ajatteli kauneutta,
niin monen toiveen kiduttama, kuolemaa, viinia ja naista.

vartioi laumaa ja suuntasi Pyha laulaja hén olisi
kuululle Unkarin pustalle. muualla maailmassa ollut.
lltaruskot ja kangastukset Mutta kun han katseli
vangitsivat h&nen sielunsa, néita rahjéisia tollottajia,

16 Kuuluisimpia aiheeseen liittyvia tutkimuksia taitavat olla sosiolingvistin Basil Bernsteinin (1924—

2000) tutkielmat; esimerkiksi 1971, 1975, 1998.
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vaan laumakansat séivat kukan, hén hautasi heti laulunsa,

jota hén kasvatti mielessdan.  kiroili taikka vihelteli.
Ady: Hortobagyin runoilija
Sinikka Pohjolan k&annos

Toisaalta joskus jonkun tietyn runoilijan sanoma, maailmankatsomus tai eetos eivéat
vain yksinkertaisesti kiinnosta yksittéista kuuntelijaa.

Toisinaan taas taiteen vilittyminen saattaa jd4dd kiinni “yhteisen kielen”
puuttumisesta, jos yleis6 ei esimerkiksi ole omaksunut taiteilijan k&yttdmaa
symbolijérjestelmé&d.  Objektiivis-luonteisille  (ks. alempana) unkarilaisille
kuuntelijoille ei  vaikkapa avaudu helposti italialaisten  subjektiivinen
oopperamusiikki. Laheinen tai sukulainen saatetaan mieltaa taiteellisesti kyvykkaaksi
laulajaksi tai soittajaksi, mutta Frédéric Chopinin (1810-1849) musiikki ei
vieraudessaan miellytd korvaa. Musiikkikulttuurit ovat siis erilaisia. Tata kuvaa myos
hyvin Veljo Tormiskin eestildisen laulukulttuurin ddnenmuodostustapaa vaativien
teostensa esitysohjeeksi kirjoitettu: “ei Bel Canto!”. (T&ma on nimittdin toisen
musiikkikulttuurin esitystapa.)

Kohdassa b esitettyihin merkki- ja symbolijarjestelméa koskeviin tekijoihin on vield
lisattava, ettd yksittdisten kansojen historiassa on ollut toisinaan aikoja, jotka ovat
kielen- ja symbolijarjestelmien, seka tietysti myos taiteen synnyn kannalta muita
aikoja otollisempia. Nama ajat ilmenevat yleensd kansan kannalta kohtalokkaina
hetkind, esimerkiksi suurten odotusten tai katastrofien yhteydessa. Tastd hyva
esimerkki on vaikkapa muinaiskreikan historiassa kohtalokkaaksi osoittautunut
Peloponnesoksen sota (e. Kr. 431-406), jonka aikana vaikuttivat mm. Platon,
Euripides (e. Kr. 486-406) ja Sofokles (e. Kr. 495-406).!” \Vastaavanlaisen esimerkin
tarjoavat Unkarin kuningaskunnan hajottaminen 1900-luvun alussa sen ajan
saveltdjineen (Zoltan Kodaly ja Béla Bartdk), sekd Suomen historiassa
itsendistymisen aikakausi 1809-1917, jonka taiteilijoihin kuuluvat mm. Aleksis Kivi
(1834-1872), Minna Canth (1844-1897), Toivo Kuula (1883-1918), Eino Leino
(1878-1926) sekd Jean Sibelius. Kyseessa on siis kansojen kannalta merkittavia
aikoja, jolloin jannittavat hetket saivat mielet kuohumaan epavarman tulevaisuuden,
ideologisten ja aatteellisten virtausten, sekd pelon ja toivon vuorottelun myo6ta.
Tallaiset hetket ovat kulttuurin kehityksen kulta-aikoja, lopputulemasta huolimatta.

2.5 Taide ja viihde, sekd massaviihde, kitsch ja muut
taiteenkaltaiset ilmiot

Olemme jo erottaneet taiteen tieteestd ja arkipuheen runollisesta sellaisesta.
Riippumatta siitd, harrastetaanko vain taidetta vai muutakin kuin taidetta (kuten
viihdettd), taiteilijan (kuoron johtajan ja kuorolaisen) lienee hyvé tietd4 siitakin, mika
ei ole taidetta. Ennen kaikkea on hyva osata tehd& ero taiteen ja viihteen valilla.
Erottelu on sikali vaikeaa, ettd viihde voi nostattaa vastaanottajassaan sellaisia
tuntemuksia, jotka voivat olla hyvin l&helld taiteen synnyttdmié tuntemuksia. Eron
tekeminen muuttuu tatékin haasteellisemmaksi, jos taide ndhdaan ensisijaisesti jonain

Y mm. J. Trubeckoj (1863-1920) teoksessa Elaman tarkoitus, kappaleessa Katastrofaaliset kaudet ja

“viimeiset pdiviit” 1988.
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kauniina ja vastaanottajan aistimuksia hyvéilevand. Taide, kuten ylempéana on tuotu
esiin, ennen kaikkea avartaa maailmaa ja etsii totuutta. Oikea taiteilija ei valita siit,
mielletddnko jokin aihe rumana. Modest Mussorgski (1839-1881) ei valehtele Baba
Jagasta (Nayttelykuvat), vaan kertoo peittelemattémasti, ettd se on kahdellakin
tavalla ruma ja pelottava (vrt. kyseisen teoksen kaksi osiota).

Hullu soitin: itkee ja hirnuu.  P&ani suhina, silméni kyynel

Ken lie viiniton — noutaa voi ... Pidot piehtaroivien halujen —

Tama musta flyygeli aina soi! Tamaé flyygeli soittaa kaiken sen!

Sitd sokea soittaja raastaa, Sydéan hullu sen taipuu mahtiin,

Eldmasta sen sdvel haastaa —  Sydanvereni vuotaa tahtiin

Tama musta flyygeli aina soi ... Tamén mustan flyygelin sévelten ...
Ady: Musta flyygeli
Toivo Lyyn k&annds

Minna Canth (1886) sanoi: "Ja juuri 'valokuvia' on kirjailijan esiintuominen. Ellei
valokuva miellyt&, korjattakoon elamé& toisenlaiseksi.” Mielihyva johtuu totuuden
Ioytamisestad sekd havainnosta, ettd maailmamme ja siind me ihmiset olemme jotain
adrettomén rikasta: "On monia ihmeellisid asioita eikd mitdan ihmista
ihmeellisempaa” (Sofokles)®.

Kuten ylempana kuvattiin, taide ja taideteos vélittavat taiteesta kiinnostuneelle
yleisolle kiihtyneessd mielentilassa olevan taiteilijan esteettisesti intensiivisia
elamyksia. Néiden ilmaisemiseen tarvitaan symbolikieltd. Taiteilijan luoma symboli
"kykenee viittaamaan todellisuuteen kokonaisuutena ja ilmaisemaan ja aktivoimaan
ihmisen suhteen maailmaan" (Jan Mukarzovsky [1891-1975] 1977).*° Tama
kokonaisuuteen viittaava symboli, taideteos, on aina monitulkintainen.

Toisin kuin taideteos, viihde ei aina eika valttamatta “viittaa rodellisuuteen”, eiké se
valttdmatta “aktivoi ihmisen suhdetta maailmaan”. Tavallinen puhe tai viihde eivat
ole monitulkintaisia. Ne kertovat havainnoista useimmiten suhteellisen asiallisesti ja
ymmarrettavasti konventionaalisen merkkijarjestelman avulla. John Deweyn (1958,
38, 41) mukaan yksi syy siihen, ettd taide saavuttaa vain harvemmin suuren
massayleison suosiota onkin se, ettd kokemuksena taide vaatii aina reflektointia ja
sisdistamista, jotka voivat joskus olla sisdisesti Kivuliaitakin prosesseja.

Konventionaalisen merkin ja symbolin valistd eroa voidaan havainnollistaa myos
kansansadun ja massaviihteen hirvididen avulla. Kansansaduissa esiintyva syojatar
tai lohikdarme ovat vahintddnkin satojen vuosien aikaan kansan muistissa
kiteytyneitd olentoja, jotka symboloivat tiettyd monitulkintaista, mutta kuitenkin
vahvasti “todellisuuteen viittaavaa” ilmi6ta: pahuus, epédoikeudenmukaisuus, toisen
onnen vieminen, arvoista piittaamattomuus tai hyvyyden vihollisuus. Kaikissa
mahdollisissa tulkinnoissa yhteinen piirre on aina kielteinen sdavy. Massaviihteen
murhaaja taas ei ole muuta kuin pelkkd murhaaja sanan alkuperéisessd, yhdessa
ainoassa ja konventionaalisessa merkityksessa. Sen on ilmestyttdvd television

8 H. K. Riikonen [s. 1948] (2009) toteaa antiikin ihmisen itsetuntemusta ja itseymmarrysta

kasittelevassa

luvussa, etté kreikan deinos tarkoittaa paitsi ihmeellista ja taitavaa, myos kauheaa ja hirveéa.
' In: Vuorinen 1997, 123


http://www.hs.fi/haku/?haku=H.K.+Riikonen&lahde=nimilinkki&ref=a-artikkeli
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ruutuun tietylla tavalla, esimerkiksi erilaisten efektien avulla, temmatakseen katsojan
mukaan pelon ilmapiiriin (Neil Postman [1931-2003] 1987). Veri on verta. Sen
sijaan, kun “oikeassa” sadussa lohikddarmeeltd isketddn pdat poikki, kukaan ei edes
ajattele verta tai viimeisidan sétkivaa ruumista. Samoin myos lapsi, joka ymmartaa
varsin hyvin kyseen olevan symbolikielestd (ja ymmartdd myods hyvin eron leikin ja
todellisuuden valilld), osaa olla ajattelematta konventionaalista merkitystd ja
keskittyy tapahtumien symboliseen merkitykseen: paha on vihdoin voitettu.”’

Etsiessadn ainutlaatuista totuutta taiteilija tahtomattaankin aina muuttaa tai kehittaa
aikakautensa taidekieltd, symbolijarjestelmad, silla han ei kelpuuta edeltavien
taiteilijoiden jo onnistuneiksi osoittautuneita symboleja. H&n mieltdd ne jo
kertaalleen kéayttokelpoisiksi osoittautuneina ja ndin ollen konventionaalisina, ja
kehittaa siksi niiden tilalle uudenlaisia symboleita. T&man seurauksena taiteen Kieli
kehittyy ja muuttuu jatkuvasti.

Myos tdma piirre erottaa taiteen ja viihteen toisistaan; siind missa taiteen eri lajien
symbolikieli on jatkuvasti muutoksenalainen, pysyy viihdelajien kayttama sévelkieli
suhteellisen staattisena. Nykyaan viihdealan teollistumisen myéta voimme sitd
vastoin jopa havaita sen kayttdman kommunikaatiojarjestelméan yksinkertaistumista
yleistajuisuuden saavuttamisen toivossa.

Toisinaan taitelija saattaa kuitenkin edetd vallitsevan symbolijéarjestelmén
ulkopuolelle jopa lilan nopeassa tahdissa. Talloin kuvitelma “huippumodernin”
taiteen luomisesta voikin ajaa sen irralliseksi sekd aiemmista taiteista ettd
todellisuudesta. Tuloksena on, ettd yleisd ei ehdi mukaan uudistumiseen, eika néin
ollen pysty samaistumaan kyseiseen taiteeseen. (Ks. luku 2.3.3.)

Cassirer (1979)*! ja muut tutkijat korostavat, etta

"-- taide ei ole ensisijassa tai viime kadessa viihdettd, huvitusta, ajanvietetta tai
nautiskelua vaan jotain tarkeampad, jotain elintarkedd. Sen arvo on tiedollista. Sen
avulla ihminen tavoittaa todellisuudesta sellaisia puolia, jotka ilman sita jaisivat
tajuamatta.”

Onnistunut taideteos on koherentti, omaa jonkinlaisen kokonaisvaltaisen siséisen
maailmankuvan (esim. suomalainen kansansatu Syojattaresta tai edelld siteerattu
Kramsun runo), on esteettinen ja tuottaa jonkinasteisen katarsiksen. Alla oleva
taulukko (taulukko 1) kiteyttad taiteen ja viihteen eroja, koskien mité tahansa taiteen
lajia.

20 |_apsella kyseinen kyky taitaakin johtua siit, etta han ela4 elamaansa aikuista intensiivisemmin.
Paivakotien ja koulujen opettajien on turha peldtd lukea Iohik&drme- tai Sydjatartarinoita.
Verenvuodatus ei ole tarinoissa oleellista, silld Sydjatdr on symboli. Lapset oivaltavat tdmén erittdin
hyvin, mikali ovat pienesté saakka tottuneet kirjallisuuteen, siis symbolikielen ymmartamiseen.

" In: Vuorinen 1997, 122
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Viihde

haluaa kertoa kiihkeésti
sisimmassaan olevista
ainutlaatuisista elamyksista.

etsii totuutta ja ainutlaatuisuutta
niiden rumuudesta tai
kauneudesta piittaamatta.

avartaa vastaanottajan
maailmankuvaa.

etsii ja luo uusia ilmaisumuotoja
ja symboleja.

on esteettisesti intensiivinen,
minké& vuoksi tyylitajunta ja
muotoaisti ovat hyvin
kehittyneit& — virheet harvinaisia.

on monitulkintainen (symboleille
olemassa useita mahdollisia
selityksid).

on herkka todellisuudelle.

kehittdd symbolikieltaan
jatkuvasti.

ei kesta kliseité tai
konventionaalisia kaavoja, vaan
yrittad valttaa niitd kaikin tavoin.

ei koe tarvetta ndyttaa sisintaan,
vaan haluaa ensisijaisesti
viihdyttéaa.

ei ole kiinnostunut totuuden tai
ainutlaatuisuuden etsimisesta,
tyytyy tavallisuuteen.

ei avarra vastaanottajan
maailmankuvaa.

tyytyy konventionaalisiin
ilmaisumuotoihin.

ei ole esteettisesti intensiivinen,
minké seurauksena tyylitajunta ja
muotoaisti eivat valttamatta ole
kehittyneitd — tyyli- ja
muotovirheet (esim. rock-
musiikissa prosodiavirheet)
melko tavallisia.

pysyttelee
alkuperdismerkityksessaan.

on totuudelle vélinpitdmaton, ja
tuudittaa jopa valhemaailmaan.

ei kehitd merkkijérjestelméaansa.
(Tutkimusten mukaan
nykypaivén viihde perustuu jopa
1700-1800-lukujen
ilmaisutapoihin.)

turvautuu tuttuihin kaavoihin ja
Kliseisiin.

TAULUKKO 1. Yhteenveto taiteen ja viihteen eroista.

Joan Serra (s. 1980) ym. (2012) mukaan “nykyinen popmusiikki on &anekasta, ja
kappaleet muistuttavat toisiaan. Ainakin siihen suuntaan ollaan menossa.”.

Tietotekniikkaa hyoddyntaneessa

tutkimuksessa, jossa verrattiin  keskenédén

kymmenidtuhansia pop-rock-musiikkikappaleita vuosilta 1955-2010, kappaleiden



keskimé&araisen danitysvolyymin havaittiin vuosien aikana nousseen. Tutkimuksessa
raportoitiin, ettd “kaytetyt soinnut ja melodiat taas muistuttavat nykykappaleissa
toisiaan huomattavasti enemman, kuin vield 1950-luvulla”. Tutkija Joan Serran
sanoin tietokoneanalyysi 10ysi "todisteita musiikin liséantyvasta homogeenisyydesta.
Etenkin nuottiyhdistelmien vaihtelevuus eli soinnut ja melodiat ovat jatkuvasti
vahentyneet 50 vuoden aikana” (ks. vield alempana). (Serra ym. 2012.)

Todellisuus ei tietenk&én ole néin selkeasti erotettavissa. Myos taiteen suurmestarit
ovat luoneet teoksia, joiden tarkoituksena ei ole ollut niink&&n nayttéa sisintédan ja
avartaa kuulijoiden maailmankuvaa, kuin viihdyttda (esim. pubin seindlle maalatut
hauskat kuvat tai hauskanpitoa varten sévelletty musiikki). Toki suurmestarit veivét
nédihinkin teoksiinsa sisimmaéstddn enemman, kuin “tavalliset” sdveltdjét, ja heidan
tyylitajuntansa ja muotoaistinsakin ovat korkeammalla asteella, kuin “tavallisten
muka-taiteilijoiden”. (Vertaa Pascal Quignardin [s. 1948] romaanista tehdyssa
elokuvassa Kaikki elaman aamut kaytyja keskusteluja hovi- ja taidemusiikin vélisista
eroista.)

Kuorolaisen ja kuoronjohtajan on hyvaa osata erottaa taiteellinen eldamys myds
nostalgiasta, kitschista ja akrobatiasta. Kaikille néille on tietysti sijansa, mutta niiden
tarkoitusperd on eri. Tarkoitusperasta tietoinen esitys péaédsee tavoitteessaan
pidemmalle.

Nostalgia tarkoittaa ajan kaunistamia muistoja ja menneen ikavointid, joka voi
nostattaa pintaan taiteen kaltaisia tuntemuksia. Nostalgisen tunteen voi nostaa
esimerkiksi lapsuudessa nahty elokuva tai hyvin usein kuultu musiikkikappale, tai
kappale, jonka esillaolon aikoihin liittyy kauniita muistoja (esimerkiksi
rakastuminen). Naita katsellessaan tai kuunnellessaan helposti liikuttuu, oli kyseinen
elokuva tai kappale taiteellinen tai ei.

Jotkut teknisesti huippuhyvét taiteilijat osaavat tehdd taiteesta myos
akrobatiatempun. Taiteilijan intensiivinen ja kiihottunut mielentila usein vaatii
todellakin hyvaa tekniikkaa, mutta jos tekniikasta tulee itsetarkoitus, niin
taitavimmastakin suorituksesta voi unohtua itse taide. Téllaisia esityksid voimme
ihmetelld ja arvostaakin, mutta itse elamys ei valttaméattd tarkoita taiteellista
elamysta. Akrobatia-esityksen ja taiteen erottaminen on helppoa sikéli, ettd ensin
mainittu harvemmin liikuttaa tai tempaisee tunteita mukaan. Se ennemminkin vain
hdmmastyttdd ja ihmetyttdd. Siitd saatu elamys on hyvassa mielessd l&hempéna
akrobaatin tarjoamaa elamystd. Tarkoitus ei siis missaan tapauksessa ole aliarvioida
tallaisia taitoja tai esityksid. Naméa taidonndytteet voivat olla &arimmadisen
viihdyttavié ja nautittavia.

Vaikeinta lienee erottaa taidetta kitschistg, jolla viitataan massatuotettuihin teoksiin.
Kitsch ei ole samalla tavalla "ldpindkyvad” ja selkedd, kuin kielen konventionaaliset
merkit tai

”-- liikkennevalot, mutta silti on selvaa, etta se ei tayta esteettisen funktion kriteereja.
Tassd kitsch eroaa niin laatutaiteesta, kuin my0s keskinkertaisista tai sita
huonommista toista. Sité ei siten voi pitaa keskinkertaisen taiteen jatkeena, teoksena,
joka vain on huonompi kuin muut teokset”, kirjoittaa Tomas Kulka ([s. 1948] 2005,
150) ja jatkaa: ”-- kitschin lajeihin patee, etta se, ettd mitd se havainnollistaa, on
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paljon tarkeampa& kuin se, miten se havainnollistaa. Toteuttamisen erityiset
esteettiset ominaisuudet eivat ole tarkeitd. Kitschimatkamuistojen kuluttajalle voi
siten olla tarkedmpad, ettd niiden varit sointuisivat ikkunaverhoihin tai liinaan,
jonka paalle ne asetellaan, kuin ettd ne sointuisivat originaaliin, jonka jaljitelmia ne
ovat.” (Kulka 2005, 147.)

Tsekkildisen tutkijan, Kulkan (2005, 55) mukaan Kkitschin tunnusmerkit ovat
seuraavia:

1) Kitsch esittdd kohteita tai aiheita, joita pidetddn yleisesti kauniina tai joilla
on selva tunnelataus.

2) Naiden kohteiden ja aiheiden tulee olla valittémasti tunnustettavia.

3) Kitsch ei oleellisesti rikastuta esitettivddn aiheeseen liittyvid assosiaatioita.”

Matkamuistoesineet ovat hyva esimerkki kitsch-tuotannon tarkoituksesta. Né&iden
esineiden ensisijainen funktio on tunnistaa kyseinen patsas, maalaus tai Kirkko, mika
johdattaa muistelemaan sen &arelld koettua hetked. Vastaava ilmid 16ytyy musiikin
alalla viime aikoina tulvillaan olevista huolettomasti tai vailla ammattitaitoa ja ilman
taiteellista intoa tehdyistd sovituksista ja vapaasdestyksistd. Tarkeda ei ole
alkuperdinen elamys, sen osoittamat &arettomat etédisyydet ja maailman moninaisuus,
vaan yleisesti tunnetun melodian tunnistaminen. Raa’asti yksinkertaistettujen
soinnutusten epdaitoudella, tai taiteilijalle rakkaalla alkuperdiselamykselld, jonka
avulla han toivoi voivansa tavoittaa yleison, ei ole endd merkitystd. On oma lajinsa ja
se on asiaa erikseen, kun taitelija innostuu toisen taiteilijan teoksesta ja kehittaa sita
eteenpdin tai laatii siitd omanlaisen uuden version. Tunnetuin esimerkki tasta saattaa
olla J. S. Bachin (1685-1750) Urkukonsertto in A Minor BWV 593 Vivaldin
teoksesta RV 522. Kuorokirjallisuudesta voidaan ottaa esimerkiksi Veljo Tormiksen
sovitus A. O. Vaisasen teoksesta:

41



 Hilpedsti.(=120H M)

1. Vjatkan tytto jd  saa-pu- neet.
2. Huomen-kasteella huuhto - vat.
3. Halu sor-san ve-to- seen:

1. Vat-ka nil- jos /f/r z‘// lam.
2. Tukna lisvuen pi-las-ho - zi.
3. TBei/en m/f kid v vi ~lin..

1. Kinj 2j05 5 kirt ~jos

ik -

Il
1
]

3. Dzaz‘egknm:/hid se -2/ wvi- /m /ﬂl/ 3

mis - - - sa? Keon

- tllam 2 Kin - - -
2. Main , ma- in pz -las - ho-zi 2 Ma - - -

v*"f PR ¢ 3
;‘] =t ré:} | B | 1
”.’/’f [N e
i e T e B
K 1 -z i f 3 'gb 1
i 7] a— ’ b
oy % Kelfa ke;-td. lle sua - puneet"-’ﬁe! = bs A—rt&., ——mis - sd,
g Millh kos-vot . huuhto-newat? Mil - - - - cda,——mil - &,
© _3.Ha-lu han-hen on kou-raseen, ha - - - - -lu, — mie - h,

- =05, ki - tm,
P

- /qd — #i/ - /’eﬂ

" nuk- ku-vat.

Mis -s6 ydnsi

ilfl;‘-' *‘m hi-Ein .
. Ma- in, main
. /V// /eﬂ M///ﬂa./ ;J/'

RS - -58,  mis- on - kyljessa t.
A mil - - - = -, mil - 18? Pajun ~ lehvilla. - pyyhki-viat.
CBimie - e - =, mie -~ li, Mieli poi -an. npei-lo-seen.
! - tin, - ki - fjn?ﬁaéaﬂ wrt - sin” - he-lo - zy,
~ in, = ma- in?lad  hwa - ren tSulsho-z/.
- Hd,  mil - kid, pi-len mz/ ~kid-_nil vi~lin.
] ] s

Mil- 14 posket
Mie < }i nezdon

- nuk - ku-nevat ?
gyyh - Ki - nevéd ?
on poi-kaseen, poi . -
/fe - - do-zl?.
-~fsz¢ ts - ho- zz?

- ku-vat,

pyyh = ki -vat,

ko -seen |
ke - lo . z/, ke- /o - -Zf.
tSuls - ko -z, _L‘suz‘.ma Zj.
mil -~ - kid il é/ﬂ

nuk-ku-vat .
- pyyhki-vat .
poi- ka -seen.

2l
pnu.k

vi-lin,

42



43

:  Hilpeiisti, « = 120 V. Tormis
R e .
e e e e o o e e e e v z
D} 1 5 r— li ; 1

1. Kei - ta, kei - ta lie saa - pu-neet? el -

2 r:{m - lla :as - }\lot huuh - klo - ne - vat? r;m -

3. Ha - lu han - hen on au - ra - seen, a -
e :
:%ﬁi%l”:o#:a——ii . E 5

1. Kei - ta, kei - 1 lie saa-pu-neet? | Kei -

2. Mil - la kas - vot huch - to - ne - vat? Mil -

0i 3 Ha - lu han - hen on kay - ra - seen, ha o -
== - - =
= =====
1. Vjat-kan tyt-10 - ja
2. Hou-men - kas-teel - la
3. Ha - lu sor - san
D4 L — 1 1 L
¥ s s e - < ) 4 - - -

— 4 1 ra 4 Aﬁ"_ |
=§ - = S e s e = s

1a? Mis - si yon-si nuk - ku-ne-vat?

1a? Mil - la  pos- ket pyyh - ki - ne - vat?

L Mie - li  nei-don on poi - ka - seen.

e e S e i 17 & —t

— - 3 i 3 1§ 4 {
(535 = + - - = =,
o L o ——— - i I
1a, mis - sa? Mis - sS4, mis - sa?
13, mil - 1a? Mil - 1a, mil - 127
lu, mie - li Mie - li mie - i

@ ! 1 i mf- I s 1 me
> i d @ 1 —r 1 ) ) 8 3 3
< ——— 1 e < L -‘ +
saa - pu - neet. Mis - sé, mis - sa?

huuh-to - vat. Mil - la, mil - 187

ve - to - seen. Mie - I, mie - .
92 —t 1 P — t x
ne 1 1 i kS 1 = = ri
4— e — e e —
D) |
TNk - ku - va, nuk - ku - vat.
?yh - ki - vat pyyh-ki - vat.
oi - ka - seen, poi - ka-seen.
s 1 1 =+ —T = ‘i 7z
- & ) i o 1 1 -
o = ~~ v T :
mf Nuk - ku - vat nuk - ku - vat
Pyvh - ki - vt pyyh-ki - vat.
Ay Poi - ka - seen, poi - ka-seen
) Y
# T = nemm E T T £
< e L = == 1  : 1 1 .
~e) fi v j .& v i i d

Ke-on kyl - jes-s&  nuk-ku-vat

Pa-jun - leh - wvil-la  pyy-ki-vat

Mie - li po - i-an nei - to-seen.

(Omistettu Gyorgy Kadarille)

Vdisénen: Vjatkan tytot
Tormis: Vjatkan tytot (sovitus Vaisasen teoksesta)

Y1la oleviin Kulkan kohtiin voitaisiin lisata viela, etta:

4) Kitschin “taiteilija” ei toivo 16ytdvansd maailmasta totuutta ja sen moninaisuutta,
jotain vield tuntematonta ulottuvuutta. Sen sijaan han pyrkii esiintymaan jonakin,
millainen hén todellisuuden rajojen ulkopuolella haluaisi olla.

5) Kitschille on tastd johtuen ominaista my0s esteettisen intensiivisyyden
néenndisyys, mutta varsinaisen intensiivisyyden puute. Kitschin tuloksena on usein
jokin makeileva, rdikedvarinen teos, johon moni mielelldédn yhtyy. Milan Kundera



([s. 1929], Kulka 2005, 30 mukaan) sanookin totalitadrisiin jéarjestelmiin viitaten
nain:

”-- kaikkien maailman ihmisten veljeys voidaan perustaa vain kitschille. Naiden tv-
sarjojen joukkoihin kohdistuva vetovoima on ylittdnyt perinteiden, ideologioiden,
uskontojen ja kulttuurien erot. Mitd suurin maara ihmisia on seurannut niita
samanlaisella tottumuksen Kkiihkoilla, joukkotiedotusvalineiden estetiikasta tulee
meidén esteettinen ja moraalinen koodimme. -- Kitcsh on jo kauan sitten vallannut
maailman.”

Samoin voitaisiin kenties sanoa aikakautemme massaviihteestd. Ndiden kahden
valilla on kieltamatta hyvin paljon samanlaisuuksia (mm. kliseiden, stereotypioiden
ja merkkijérjestelmédn muuttumattomuus ja pelkistyminen). Oleellinen ero on
kuitenkin se, ettd siind missd kitschi tarjoaa jotain turhamaista ja epérealistisesti
haluttua, massaviihde sen sijaan miltei tyrkyttdd ja pakottaa itsed&dn kuuntelijoille
usein melko aggressiivisilla efekteilld ja &anenvoimakkuudella.
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3 MUSIIKIN OLEMUS JA MUUT TAIDELAJIT

Kun musiikki nédhdaan yhtena taiteenlajeista, voidaan myds sen nahda toimivan
symbolijérjestelménsa avulla kahden osapuolensa, taiteilijan ja yleison,
muokkaamana. Palataksemme teoksessa aiemmin kuvattuun musiikin kehitykseen
(ks. luku 1) voidaan muistaa, kuinka se alkuvaiheissaan erkani Kkielellisen
merkkijarjestelman kanssa aistimuksia jaljittelevistd ja tunnepitoisuutta valittavista
aanndhdyksistda eri  teille muodostaen omia musiikillisia symboleja ja
symbolijérjestelméda. Tdéman myo6td musiikki ei voi kéyttdd ldhtékohtanaan enéa
konkreettisiin esineisiin tai ilmidihin viittaavaa, verbaalisesti eli merkkijérjestelman
avulla kuvattavissa olevaa maailmaa. Sen on l&hdettdvd omasta musiikillisesta
merkkijarjestelméstaan, jostain konkreettisesta musiikillisesta kielestd. Kirjallisuus
voi kuvailla jotain esinettd, ilmiota (ks. ylempand Kramsun koski), tarinaa tai
nakymaé, joka kirjailijan tai runoilijan tavalla kerrottuna avartaa maailmaa, nostattaa
elamyksia ja elamysten kautta tunteita. Sen sijaan musiikki, varsinkin sanaton
orkesterimusiikki, tuudittaa yleisddn tunnelmiin ja eldamyksiin késitteistamatta
sanomiaan. Toisin sanoen musiikki on kykenematon kayttamé&an johonkin késin
kosketeltavaan tai silmin n&htavaan viittaavia merkkejd, kuten esimerkiksi sanaan
kengat, josta Vincent van Gogh (1853-1890) teki alla olevan taulun:

Vincent van Gogh: Kengét

Toisaalta musiikin luomat elamykset ovat myds konkretisoitavissa musiikkiteoksen
sanoman  madarittamissa  rajoissa  lukemattomaksi = mé&araksi  todellisesta,
konkreettisesta elamastd ja elamantuntemuksista kumpuaviksi — jo koetuiksi ja vield
kokemattomiksi — kokemuksiksi. Musiikkiteoksesta nauttiessamme  kaikki
mahdolliset dsken mainitut ihmiseldmén tarjoamat sielulliset kokemukset ovat
liikkkeelld. N&in ollen voidaan ajatella, ettd musiikin aikaansaamat eldmykset ovat
ainakin jonkin verran rinnastettavia eri elamantilanteiden aiheuttamiin kokemuksiin.
Kaikkien ndiden liséksi musiikki voi tuoda esiin sellaisiakin tuntemuksia ja
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elamyksia, joita ei ole l0ydettavissa muualta kuin musiikin maailmasta. Tuttu
sanonta kuuluukin: “musiikki alkaa siité, mihin kielen mahdollisuudet loppuvat %
Musiikin analysointi ja konkretisointi ovat aina epdvarmalla pohjalla, silld sen
lahtokohdat eivat, kirjallisuuden tai maalaustaiteen tapaan, ole késitteistettavissa.
Né&in musiikkiteoksen tutkijan on esimerkiksi Kirjallisuuden tai kuvataiteen tutkijaan
néhden vaikeampi olla varma siitd, tunteeko han "oikein", eli niin kuin séveltdja tunsi
tai tarkoitti. Mikali saveltdjéalla ja hanen yleisolladn on yhteinen kieli sekéd ainakin
osittain samanlaisia kokemuksia, on saveltdjastd kiinni, 16ytaakd han sellaisen
musiikillisen symbolin, johon kuuntelija voi tuntea samaistuvansa (ks. Tolstoin
lainaus tdssa teoksessa s. 13). Jos ndin kdy, séveltdjd on onnistunut. Se, ettei
musiikkiteos viittaa t4t4 konkreettisemmin mihinkddn todelliseen tai ké&sin
kosketeltavaan, tekee toisaalta epdvarmemmaksi sen, tulkitseeko eli kokeeko yleiso
teoksen oikein. Kuitenkin toisaalta juuri avarien rajojensa ansiosta musiikki,
konkreettinen musiikkiteos, saattaa olla tunneskaalaltaan myds muita taidelajeja
paljon laaja-alaisempi.

Loppupaételméksi voidaan todeta, etta kaikki taiteelliset
(kommunikaatio)jarjestelmét ovat avoimia jarjestelmid. Myos musiikki on téllainen,
mutta koska se on myos esitettdvad taidetta, se on kaksinkertaisesti avoin ja
realisoituu kolmen toimijan tekemisissd ja kokemisissa: saveltdjan, esittdjan ja
vastaanottajan.?® Tutkijat tahdentavat, ettd jokaisella osapuolella on oltava
mielikuvitusta. Jokainen taiteilija tietdd tuskan, jolla paperiin kirjoitettu teos on
herdtettdvd oman tdysvaltaisen subjektinsa avulla eloon, saadakseen siitd esiin
teoksen elava sisalté. Myds kuuntelija tuntee saman. Sen lisaksi, ettd han tunnistaa
omia tuntemuksiaan kuuntelemassaan teoksessa, han lisd&4d kuulemaansa omia
ajatuksiaan, omia makutottumuksiaan, aikaisempia musiikKki- ja
eldamankokemuksiaan sek& senhetkistd mielentilaansa. Niin saveltdjan, esittdjan kuin
vastaanottajankin toiminnassa vaikuttaa myos kulttuuri kokonaisuudessaan.

3.1 Musiikilliset merkit

Mita musiikki tai jokin sanaton musiikillinen lause merkitsee? Merkityksen kasite
madritelldan eri teorioissa monella tavalla. Suurin osa néistd maéritelmistd koskee
kielellistd kommunikaatiota, mutta monet niistd ovat perdisin semiotiikan ja
semantiikan tutkijoilta, jotka l&hestyvdat ongelmaa laajemmalta ja yleisemmalta
tasolta. Niin kauan, kun erillistd musiikkiin suuntautunutta merkitysteoriaa ei ole,
musiikin  harrastajien on hyvd olla tietoisia ainakin néistd yleisten
kommunikaatioteorioiden pohdinnoista merkityksen méaéritelmiin liittyen. Alla on
lueteltuna joitain madritelmia ja ajatuksia yleisista merkitysteorioista.

Ihmis(ten valill4 kaytetylld) kommunikaation merkilld on kolme ulottuvuutta:

22 Sanontaa pideta4n monien suurmestereiden omana. Mm: J. W. von Goethe (1749-1832), Claude
Debussy (1862-1918) ja Jean Sibelius.
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1) puhujan sisdinen maailma, jota se kuvailee (ilmaisu),
2) ulkopuolinen maailma, johon se viittaa (referentti) ja
3) yhteisd(llisyys), johon merkin on tarkoitus vaikuttaa (vaikuttaminen).

Strukturalismin johtohahmon, Leonard Bloomfieldin ([1887-1949] 1933) usein
siteeratun méaritelman mukaan “Jonkin (kommunikaatio-)muodon merkitys on se
tilanne, jossa puhujan antama (ilmaisu)muoto syntyy, ja se vastaus, jonka se
aikaansaa (esiinkutsuu) kuuntelijassa.”

Charles Morrisista ([1901-1979] 1946) alkaen merkitystd maéariteltdessa
ammattikirjallisuudessa erotetaan ainakin kolme lahestymistapaa: merkitysté voidaan
tutkia/maaritella sen perusteella, etta

mihin tilanteisiin  ja kéyttdytymiseen merkki vastaa tai on suhteutettuna
(pragmaattinen l&hestymistapa [Eero Eerola 2007]) (esim. musiikista: tuutulaulu tai
isanmaallinen marssi), tai etta

mika on ko. merkin asema omassa merkkijarjestelmaverkostossa (syntaktinen
lahestymistapa) (esim. musiikista: wienildisessa musiikissa johtosavelen suhde
perustehon pohjaséveleen ja subdominanttiin, tai kalevalaisessa musiikkikulttuurissa
toiseksi matalimman savelen suhde sekuntoivissa lopukkeissa séeparin viimeiseen
séveleen), tai ettéd

mika on merkin suhde merkattuun (semanttinen l&hestymistapa) (esim. musiikissa:

valssin, sotilasmarssin tai hevosen laukan rytmi [esim. Ferenc Liszt Mazeppassa] tai
wienilaismusiikissa ns. huokausmotiivi).
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Seufzer-motiivi (huokaus),
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791): Requiem

Psykologisen l&ahestymistavan nakokulma on taas toinen; psykologiassa ollaan
kiinnostuneita siitd, miten jokin merkki muuttuu symboloimaan jotain tietty4 asiaa tai
tapahtumaa. (Musiikillinen huokausmotiivi esimerkiksi kuvaa musiikillisin keinoin
huokaisun tunnetta.) Mentalismi-tutkimus esittdd asian seuraavasti: “Jokin asia
muuttuu merkatun (asian) merkiksi, jos se nostattaa (kuuntelijan mielessa) merkatun
mielteen.” (C. E. Osgood [1916-1991] ym. 1957.) Mielleyhteyden ja merkin valilla
ei siis valttamattd ole mitédan yhteyttd. (Ks. luku 1 t&ssd teoksessa.) Alan tutkijoita
kiinnostaakin erityisesti se, miten aivan toista asiaa symboloiva merkki voi saada
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ihmiskehossa ja psyykessé aikaan tietyn reaktion (ns. sijaistamisteoriat). Aihe liittyy
laheisesti ns. transfer- ja interferenssi-tutkimuksiin, jotka eivat endd kuulu tdmén
tyon aiheisiin.

3.1.1 Musiikin konkreettisiin kokemuksiin viittaavat merkit

Aiemmin todettiin, ettd taiteet/taideteokset kayttavat merkkijarjestelmid, joiden
kanssa painiskellessaan taiteilija luo symbolijarjestelman. Miten on asian laita
musiikissa?

Luvussa 1.3 on jo esitetty, miten merkistd syntyy musiikillinen symboli. Kun
erilaisista sisaisistd henkisista tiloista (esim. sdikahdys, onnistumisen ilo,
rauhallisuus) syntyville dan(tely)ille 1oytyy vastaanottaja, é&antelija alkaa
muovaamaan &antelemistadn tietoisesti toiselle henkil6lle tarkoitetuksi. Tdassa
vaiheessa laulu/déni alkaa vakiintua tietynlaiseksi, kuuntelijan vastaanotettavaksi tai
kuuntelijan tarpeista riippuvaiseksi merkiksi. Jos kyse on vain tiedon vélittdmisesta,
merkki pysyy merkin tasolla (esim. matkitaan laulamalla lintujen &ania tai rummulla
hevosen laukkaamisen &anid). Jos taas kuulijalle halutaankin valittdd tunteita,
muuttuvatkin kyseiset musiikilliset merkit musiikillisiksi symboleiksi (esim. edella
mainittu huokausmotiivi).

Nykypéivan saveltdjan ei tarvitse kdyda lapi ylempéna mainittuja historiallisia
vaiheita. H&n syntyy ja kasvaa tietynlaiseen valmiiseen musiikilliseen ympéristoon,
jossa yleensd jopa useammatkin musiikilliset symbolijarjestelmat vaikuttavat
rinnakkain ~ (esim. nyky-Suomessa rock-musiikki, riimilliset kansanlaulut,
pelimannimusiikki ja klassinen musiikki). Séveltdja kayttda naita, hanta edeltavien
aikojen ja séveltgjien kehittdmia symboleja, symbolijéarjestelmia ja tyylisuuntauksia
joko sellaisinaan tai vain musiikillisina merkkeind raakamateriaalin tavoin
voidakseen kehittdd niista jotain omaa sanottavaa — luomalla niistd omia symboleja,
savellyksia tai tyylia. Hyva saveltaja kehittaa aina itse omaa tyyliaan.

Musiikin kielen merkiksi kelpaa periaatteessa mikd tahansa ihmisen kuultavissa
oleva &ani. Kielitieteilija Mukarzovskyn eldmantyon jatkaneen tutkijaryhmén
luokittelua muokkaillen ndma mahdolliset musiikilliset merkit ovat seuraavia:

1. Luonnon eri &&net (ukkosen jyring, tuulen suhina, hiljaisuus, lintujen aani, hevosen
laukka tai koneen pérind) herdttdvat ihmisessé tunteita sen mukaan, ovatko aanta
aiheuttavat ilmiot toivottuja vai ei-toivottuja, miellyttavia vai vastenmielisia, ja miten
kulttuuri niihin suhtautuu. Esihistorialliset ihmiset ja nykypdivanakin monet
alkuperéiskansat (esimerkiksi mansit ja hantit Siperiassa, tai vaikkapa mongolit)
matkivat riiteissaan naita &ania (esimerkiksi kurjen danta tai liikettd) myyttisissa ja
muissa lauluissaan allistyttavén taitavasti.

2. Ihmisend olemiseen liittyvat (antropologiset) merkit: ihmisen sukupuoleen ja ik&én
liittyvat &anenlaatujen erot ja niiden muuttuminen eri tunnetiloissa, hengityksen tahti,
syddmen rytmi, tai liikkeen vauhti. IThmisen &&ni kertoo nimittain paitsi haltijansa
sukupuolesta ja iastd, myos mielentilasta. Mielentilan mukaan ihmisen &ani voi olla
paksumpi tai ohuempi (ei siis korkeampi tai matalampi, ks. alempana télla sivulla),
kimedmpi, ponnekkaampi, hennompi, nopeampi tai hitaampi kuin normaalisti.
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3. Kansanryhmén kielen ominaisuuksista, yhteiskunnallisista tavoista, kielellisista
hahmottamistavoista ja mielleyhtymistd johtuvat merkit. Muodostuviin merkkeihin
vaikuttavan muun muassa kansan temperamentti, kansallisen Kielen artikulaation
basis (artikulaatioon liittyv& suun motoriikka), interjektioiden (huudahdussanojen)
kayttotapa, kielen intonaatio (puhenuotti), kansan liikuntaharrastuksiin (kuten
tanssiin) liittyvat tavat ja kansan kollektiivisten kokemusten (historia) roolit. (Jirdnek
1981, 361-363.)

Musiikin kehittyessd suurin osa naistd merkeista abstrahoituu tunnistamattomiksi,
jolloin ne avautuvat hyvélla onnella enaa tutkijalle.

Antionio Vivaldin (1778-1841) kuuluisasta teoksesta Nelja vuodenaikaa tuskin
monikaan tunnistaa kyyhkyn &anta (toisin, kuin vaikkapa em. mansi-shamaanin
laulun kurkea).

Voisi luulla, ettd ihmisten konkreettiset havainnot ovat kulttuurista riippumattomia.
Talloin myos tassa lueteltujen musiikillisten merkkien syntyyn vaikuttavat tekijat
ovat mitd suurimmassa maarin universaaleja — kuten tavataan sanoa: musiikki on
kansainvélista. Jossain maarin néin varmasti onkin. Esimerkiksi jannittyneisyyteen ja
rauhallisuuteen liittyvat dadnenlaadut nayttaisivét fonetiikan mittauslaitteilla mitattuna
eroavan toisistaan monessa kulttuurissa samalla tavalla. Universaaleja ilmidita
tutkittaessa on kuitenkin syyta olla hyvin varovainen (kuten myos Kielitieteissa on
kaynyt ilmi).** Kulttuurintutkimuksessa onkin saatu selville, etta ihmisen psyyken
toiminta on jo havaitsemisvaiheessa kulttuurisidonnaista. T&mé patee myds musiikin
havaitsemiseen. Tassa muutama asiaan liittyva esimerkki:

1. Nykyisessa Lansi-Euroopassa erottelemme savelten laatua termeilla (jannittyneen
ihmisen &&ni) korkea ja (rauhallisen ihmisen &&ni) matala. Ajattelemme helposti
tdméan olevan universaali tapa. Suomensukuisille kansoille tdma késitepari oli
kuitenkin ennen l&nsieurooppalaisen koululaitoksen tuloa tuntematon. Na&iden
kansojen kulttuuri erotteli sévelet ja danet — kuten myos etu- ja takavokaalit —
termeilld ohut ja paksu (Liik6 2003).

Mainittakoon, ettd basso-stemma on merkattu tenori-stemman ylépuolelle myos
Bjarni borsteinssonin (1861 — 1938) islantilaisessa kansanlaulukokoelmassa.?®

Kahden kasiteparin valinen ero ilmenee muun muassa ddnenmuodostuksen erona
kahden kulttuuripiirin véalill&.

Muusikon on hyva tietdd, ettd suomensukuisilla kielilla etuvokaali/ohut &ani
tarkoittaa aina lahelld olevaa ja lahestyvaa, kun taas takavokaali/paksu &éni tarkoittaa
kaukana olevaa ja poistuvaa. Td&mé& nakyy hyvin suomen ja unkarin kielen
demonstratiivipronominien vokaaleista:
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ettd kielen osalta absoluuttisia universaaleja sdéntdja on olemassa hyvin vahan.
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PAIKASTA
JOSTA tulin JOSSA nyt JONNE
mind (Y 1) sinulle (Y 2) puhun tulen menemaan
AZ = TUO EZ = TAMA AZ = TUO
ott tuolla itt taalla ott tuolla
arra tuonne erre tdnne arra tuonne
arrol tuolta errdl taalta arrol tuolta
abba tuohon ebbe tahan abba tuohon
abban tuossa ebben tassa abban tuossa
abbol tuosta ebbdl tasta abbol tuosta
oda tuonne ide tanne oda tuonne jne.
AJASTA
akkor = tuolloin ekkor = talloin

Kadar (2010, 69)

Eika tdssa kaikki. ”Paksu ddni/sdvel” ei ole edes alhaalla, kuten lansieurooppalaisten
kehittdman nuottiviivaston perusteella voisimme luulla:

"Minulla on kapeasuinen, kylmdsanainen kello. Sen ddni on paksuin. Se alistaa
kaikki muut [lauman karjankellot] jarjestyksessa [!] toistensa alle”, sanoi Unkarin
tasangon lehmipaimen Géza Barta kansanperinteen kerdilijalle. (Liik6 2002, 529.)

Tama ei ole mikdan sattuma. Han tiesi, mista puhui. Kiinan musiikissa asteikon

paksuin sével kung (do) on keisarin, Taivaan Pojan savel. Se on ylimpana. Loput eli
Sang (re), ministereiden
Kjo (mi), rahvaan
Tshe (so0), kunnallistekniikan
Ju (la), elaméssa tarvittujen tuotteiden sévelet ovat jarjestyksessa kaikKki
sen alla.

Samalla periaatteella on rakennettu myds suomalainen viisi- ja seitsenkielinen
kantele. Paksuin (ja pisin) savel/kieli on ylhaall&, loput jérjestyksessé sen alla. Saman
jarjestyksen 16ysi myds A. O. Vdisanen ([1890-1969] 1931; 1937) tutkiessaan
obinugrilaisten sukulaistemme sankwaltap-nimisté soitinta.
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”David soittaa harppua.” Mikael Agricolan (1510-1557) tyOsta. Lyhyet kielet ovat
lahella soittajaa, pitkat tuonnempana.

f,,m'
\!_ _*')

Agricolan Rucouskirja (1544)

2. Lansi-Euroopassa saatamme luulla, ettd my6s rytmin olemassaolo on universaali
ilmi6. Unkarilaisten niin sanottuja hallgaté-lauluja® tai japanilaisten, mongolien ja
muiden Kaukoidan kansojen perinnemusiikin tiettyihin tyyleihin kuuluvia savelmia
ei kuitenkaan mill&an voi laittaa tahtiviivojen véliin. Ne ovat tavallaan vailla rytmeja.

[Imio ei ole aivan tuntematon myoskaan Lansi-Euroopan musiikkihistoriassa; samaa
rytmittdmyyttd” on l6ydettavissa esimerkiksi Thomas Tallis:in (1505-1585) tai
Giovanni Pierluigi da Palestrinan (1525-1594) luomakunnan ajattomuutta
ilmaisevista teoksista. Renessanssipolyfonia ei jarjesty saanndllisen metrisesti, vaan
musiikki organisoituu suhteessa tactukseen. Taustalla on siis tietynlainen selked
poljento, vaikka yksittdiset ddnet eivat valttdmattd aina noudata sitd selkedn
kuuloisesti.

3. Samoin voisi luulla, ettd auftaktia (kohotahti) esiintyy musiikissa kaikkialla
maailmassa. Se on kuitenkin tdysin tuntematon ilmid suuressa o0sassa
suomensukuisten  kansojen  musiikkiperinnettd  (esimerkiksi  marilaisten
musiikkikulttuurissa).

Tamakin musiikillinen ominaisuus johtuu selvasti siité, ettd ndiden kansojen kielissa
on tyypillista painottaa sanan tai lauseen alkua.

4. Suomensukuisten kansojen musiikkikulttuureille (esim. kalevalamittaiset laulut)
on ominaista kaksisakeisyys, silla ndiden kansojen Kielet ja koko ajattelutapa ovat

% Unkarilaisessa kansanmusiikissa erotetaan kaksi isompaa kerrostumaa: tanssisavelmat (guisto)
ja niin sanotut ~hallgat6o”-sdvelmét (= “kuuntelevat” parlando-savelmat).
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perusluonteeltaan rinnastavia. Tamé tarkoittaa sitéd, ettd puhuja pyrkii ilmaisemaan
itseddn rinnastamalla asioita toisiinsa. (Kadar 1999.) Kaksisédkeisyys ja rinnastamisen
halu paistavat 1api myds nédiden kansojen musiikissa kaikilla musiikin osa-alueilla:
sévelparien ja sdkeiden rinnastamisesta aina lopukkeiden rinnastamiseen saakka.
Né&in syntyi aikoinaan omintakeinen musiikillinen ajattelutapa, joka on sailynyt
muun muassa Veljo Tormiksen, Pekka Kostiaisen, Pekka Jalkasen (s. 1945) ja Béla
Bartdkin musiikissa meidan paiviimme saakka. (K&dar 1999.)

N&din el Kkuitenkaan ole esimerkiksi W. A. Mozartin tai nykyaikaisten
lansieurooppalaisessa  musiikissa.  Esimerkiksi indoeurooppalaisten kansojen
melodiasta Schopenhauer toteaa seuraavasti: ”

Melodian ydin on jatkuvaa poikkeamista, eksymistd perussdvelestd. Se lahestyy
tuhansitse teitse, ei ainoastaan harmonisiin askeliin, vaan my6s dissonanssi-
septimiin ja yllattavaan suuriin askeliin, mutta jossain vaiheessa aina palataan
perussaveleen. ”

Musiikkiestetiikkaa koskevissa Kirjoituksissaan hén vaittada myos, ettd “Musiikki on
oikeanlainen yleinen kieli, jota ymmdirretin joka paikassa.”*’ Néin varmaan luultiin
1900-luvulle saakka, mutta sen jalkeen esimerkiksi Bartokin teoksen Ciposutés
(Leivéanpaisto, nuottiesimerkki alempana) sommittelutapa on tyystin erilainen; siina
mikaan osio ei pyri perussaveleen, eikéd kappaleella ole loppuakaan.

5. Voisi luulla, ettd dissonanssi-konsonanssi-vastakohta patee kaikkeen musiikkiin.
Bartok huomasi ehkd ensimmadisend, ettd unkarilaisessa kansanmusiikissa tdmé
vastakohtapari on tuntematon. Lansi-Euroopan musiikissa dissonanssiksi lukeutuva
septimi, unkarilaisessa musiikissa ei ole dissonanssia (vrt. Tormiksen kvarttisoinnut
Eepoksen alku ks. alempana). (Otavan Iso musiikkitietosanakirja. Helsinki, 1976—
1980. Kohta Bartok.)

6. Suomensukuisten kansojen musiikkikulttuurit (esimerkiksi Urmas Sisask [s. 1960]
Eesti missa, Pekka Kostiaisen Pakkasen luku, Tormiksen Eepoksen alku tai Béla
Bartokin Cipdsités [Leivanpaisto])(ks. alempana) ovat — kuten elokuvataiteen Aki
Kaurismaen (s. 1957) ja Tapio Piiraisen (s. 1954) elokuvat — perusluonteeltaan
objektiivisia, kun taas indoeurooppalaisten kansojen musiikit (esimerkiksi ylempéna
mainittu Didon aaria /ks. alempana/ tai Claudio Monteverdin [1567-1643] Tancredi
e Clorinda tai kuoroteos Su, su, su pastorelli vezzosi) subjektiivisia.”®

27 Schopenhauer 1818/1819 ja 1844 1. k. 52 § ja Il. k. 39.
% Ajiheesta lisaa alempana seka Kadar 1999.



Andante pesante J: n V. Tormis (s.1930)
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1 Ma - ni mi - si kin- ti- md- hd, maan ra- joil- le raa-ta- maa.
2. Kin - si kim - me - nd vak-ko- a, ja vak-koi sa-ta vak- koo,
3. ja - koi sa - ta vak-ko - a 0 - hen kan-non Um- pd - nil,
4. 0 - hen non Om- pd - il - le. Halk- kee - si kan - to  ka- heeks,
5. hak - kee - si kan - to ka-heek- si, sOn - tli kak- si pol - koi- last.
6. Uks vaa - nois - sa l-lee- ni toi - ne kas-voi Kar-ja- laas.
7. Mi - ki Un - nois - sa {l-lee-ni se {l-lee-ni Un-tar- moiks,
8 mi - ki kas - voi Kar - ja- laa - si, se kas-voi Ka - ler - vi - koiks.
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Claudio Monteverdi (1567-1643) Su, su, su pastorelli
Vezzosi



7. Suomensukuisten kansojen musiikkikulttuurit ovat ajattelutavoiltaan paasiallisesti
objektiivisia ja rinnasteisia, lansieurooppalaisten taas subjektiivisia ja alisteisia
(Kadar 1999). Ensimmadinen pyrkii kasittdmaan musiikillisia ajatuksia rinnastaen
niité toisiinsa, kun taas toinen pyrkii ilmaisemaan jotain absoluuttista, sill4 on alku ja

loppu.
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macs- ka; Mén a sze-kér a  ma-lom-ba, Hi-rommacs-ka  hajt - ja, hé - rom macs- ka;

Bartok: Ciposutés (Leivanpaisto)

Bartokin teoksessa nahdaén, kuten hanet aikoinaan barbaariksi tituleeranneet kriitikot
hénet haukkuivat, ettd siind ei ole yhtddn melodiakaareksi sanottavaakaan patkaa,
joka pyrkisi johonkin eteenpdin (ja paasisi toonikaan, G. K.). Ei todellakaan ole;



musiikillinen sanoma etenee rinnasteisten musiikillisten segmenttien avulla/harteilla
alusta loppuun.?

8. Yllattavintd saattaa olla, ettd kreikkalaisista filosofeista nykypdivaan saakka
kiistattomaksi luultu yldsdavelteoriakaan ei ndytd olevan taysin aukoton
itsestadnselvyys. Suomalaisessa kansanmusiikkitutkimuksessa on jo pitkaan
huomattu, etté la-pentakordin alun terssi ei ole pieni eika suuri, vaan silta valilta.

Tarkkakorvaiset suomalaiset runosdvelmien kerégjat huomasivat, ettd terssisavel on
usein johdonmukaisesti suuren ja pienen terssin Vélilld&. He puhuivat “kolmannen
asteen liukuvuudesta”®®  Useimmat kansanmusiikin tallentajat tyostivat niita
kuitenkin oman musiikkikulttuurinsa mukaisesti joko suureksi tai pieneksi terssiksi.*
Aivan kuten Karpaattien vuoristossa kaukana muusta maailmasta elavét csangotkin
(eras unkarilainen heimo), jotka elivat anhemitonisen pentatoniikan maailmassa: kun
he kuulivat diatonismin (seitsenasteisen) laulun, ne Kkuulivat sen omassa
sdveljarjestelmdssddn ja “kddnsivdt” sen omalle pentatoniikan sidvelkielelleen (ns.
pien-sévelet karsiutuivat heidén tulkinnoistaan/toisinnoistaan pois) (Gabor Liikén ja
Gusti-koulukunnan® tutkimuksia 1930-luvulla).

Ihmisen psyyke ei siis aina valita fysiikan lainalaisuuksista. 1lmi6é on tuttu myos
fonetiikasta: vaikka fonetiikkalaitoksien mittauslaitteiden tekemat kayréat erottavatkin
hyvin selvasti |- ja r-aanteet toisistaan, japanin kieltd puhuvan kielikorva ei niita
pysty erottamaan.

Jo tdssé vaiheessa voimme siis todeta, ettei kansainvélistd, universaalia musiikkia ole
olemassakaan; ihmisten mielleyhtymat ja ajattelutavat, joista merkkijérjestelmien
muodostuminen riippuu, ovat erilaisia maailman eri kolkissa — puhumattakaan eri
kansanryhmien historiasta ja eetoksesta.

3.1.2 Musiikin kehittyessa syntyvat merkit

Olemme jo aiemmin kasitelleet taiteilijan henkisté tarvetta ilmaista itsedén kaikista
sithen asti luoduista taideteoksista poikkeavalla tavalla (Linnankoski: “Uutta,
rohkeata, omintakeista”, “Pois varovaisuus”, "Alkuperdisyys”, "Uutta ja samalla
ikivanhaa”, ks. luku 2.3.1). Tamén vuoksi taiteilija ei kelpuuta jo ké&ytettya ja
kayttokelpoiseksi osoittautunutta, eli konventionaalista merkkid. Témé& tarkoittaa
myos sitd, ettd aikaisemmin toimineiden séveltdjien kayttdmat elementit, keinot,
symbolit ja niiden kokonaisuus, eli tyyli, ovat nykyiselle taiteilijalle jo
konventionaalisia. Hanen kasittelyssddn ne muuttuvat merkeiksi. (Karacsony 1993
23; Jiranek 1981, 362.)
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2 pr. Erkki Pekkilan (s. 1952) mukaan musiikki on sommittelutavaltaan rinnasteinen, jos sen segmentit

ovat vaihdettavissa siten, etté teksti pysyy ehjana (Pekkila 1988). Aiheesta lisad Kadar 1999.
%0 tarkemmin ja perusteellisemmin: Kallio 2012, 171-173

3 Jotkut merkkasivat sen savelen alle kirjoitetulla +-merkilla.

%2 Dimitrie Gusti (1880-1955) romanialainen sosiologi (Pozsgai 1999, esipuhe).
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Mussorgski: Baba Jagan linna

YIla olevassa esimerkissd Mussorgskin teoksesta ensimmadisen tahdin jélkeen
konventionaalisessa musiikissa totuttujen kaavojen mukaan ei voisi olla taukoa, vaan
se jatkuisi véalittdmaésti kolmannen tahdin sévelilla. Nyt tauko aiheuttaa kuulijassa
tunteen, kuin litkkuminen pyséhtyisi &kisti — ikdan kuin tasapaino horjuisi. Viidennen
tahdin  jalkeen konventionaalisessa  musiikissa tulisi  vélittomasti  kaksi
neljasosanuottia, mutta tassa niiden sijaan tulee taas kahdeksasosanuottien takia
edellistd vield epatavallisempi akkipysahdys. Tassa esimerkissa toinen keino herattaa
kuuntelijassa muista eldamantilanteista tuttuja tuntemuksia on epatavallisen
kovadéninen soitto — rauhallinen ihminen ei huuda kovalla &&nelld. Téssa
musiikillisessa yhteydessd on epatavallista myods saveltajan kayttdma soinnuton
rinnakkaisoktaavi, joka sellaisenaan hatk&hdyttdd “’kaunista musiikkia” kuulemaan
tottunutta yleisoa.

Merkit muodostavat merkkijarjestelmia. Nama merkkijéarjestelméat 16ytyvat kyseisen
aikakauden teoriakirjoista. Esimerkiksi voidaan ottaa L&nsi-Euroopan eri
tyylikausien savellajeja, sévelassosiaatiojarjestelmid, riita- ja sopusointuja, tai
soinnutuksia ja kenraalibasso-oppia késittelevat ké&sikirjat. Kirjoja joudutaan ajan
myo6ta  uudelleenkirjoittamaan  kerta toisensa jalkeen, silld taidemusiikin
ominaisuuksiin kuuluu, ettd sdveltdjat synnyttdvat koko ajan uusia symboleja,
muotoja ja tyylikeinoja, jotka mahdollisen toistuvan kayton jalkeen tulevat
konventionaalisiksi. Jo romantiikan aikana otettiin etaisyyttd wienildismusiikin
sointuoppiin. Uudet merkit muuttavat siihenastista merkkijarjestelmaa sailyttden
samalla myo0s tata vanhaa jarjestelmad. Nain Lansi-Euroopassa on syntynyt ja syntyy
edelleen erilaisia tyylikausia. Kuoron johtajan on hyva tietda, ettd uuden tyylin kielta
on melko vaikeaa ymmartaa tuntematta edeltavien aikakausien musiikkia. Se voi olla
osa kuoron kuorokasvatusta.

Musiikkiteos on teos ainoastaan siihen asti sévellettyihin teoksiin n&hden (ks.
Vuorinen 1997, 30). Karacsonya (1993) mukaillen voidaan sanoa, ettd esimerkiksi
Stravinskin musiikillinen symbolijarjestelma (Stravinskin tyyli) on syntynyt siitd,
ettd saveltdja on etsinyt hanté edeltavista merkkijarjestelmistd, eli sévelkielistd, sita
ainoaa merkkid, josta voisi syntyda hanen silld hetkelld tuntemiensa tunteiden
ilmaisemiseen sopiva symboli. Seuraavalle saveltdjalle, mikali hén on oikea taiteilija,
Stravinskin symboli, tyyli ja musiikki ovat jo konventionaalisia. Jos hén ei tyydy

56



57

epigoniksi, han ryhtyy etsimdan edeltdjansa téiden pohjalta uusia mahdollisuuksia
ilmaista itsedan.

Né&in syntyvista musiikillisista merkeista, eli ilmaisumuodoista, muistuvat mieleen
tietyt realiteetit. Jirdnek luokittelee tutkijaryhménsd tutkimustyon perusteella
symboleista merkiksi muuttuneet musiikilliset elementit neljaan ryhmaan:*:

1. Tietyt yksilon tai kansan kaytdnndn musisointitilanteista muistuttavat
elementit, kuten kehto-, haé- ja hautajaislaulut, marssit ja tanssimusiikki.

2. Tietyt muotorakenteet, kuten esimerkiksi periodimuoto.

3. "Tektoniset intonaatiot”,®* jotka selittdvat "puhtaasti musiikilliset" ilmiét,
jotka valittavat musiikin aloitus- ja lopetusmuotojen muodot ja saannot.

4. "Tyyli-intonaatio”, joka representoi kyseisen tyylikaden eldmantuntemuksen
semanttista selitysta. (Jiranek 1981, 362.)

Yl1la olevien perusteella voidaankin todeta, ettd kuten runoilija ammentaa arjessa
puhutusta (konventionaalisesta) yleiskielesta aineksia luodakseen uusia symboleja,
on my0ds musiikissa olemassa jokaisena aikakautena jonkinlainen yleiskieli, jonka
konventionaalisiksi muuttuneista merkeista taiteilijan intensiivinen eldmys luo uusia,
ennen kuulemattomia symboleja (ks. myds Szabolcsi 1968, 52).%° (Jos nama symbolit
vakiintuvat, ne ovatkin tulevalle uudelle tyylille/tyylikaudelle konventionaalisia.)

Yhteenvetona voimme todeta, ettd myos musiikissa on olemassa merkkijérjestelman
taso. Sen muodostavat musiikin alkuainekset, konkreettisen merkityksen omaavat
aanet, sekd& aikaisempien musiikkien konventionaalisiksi k&yneet ilmaisutavat,
muodot ja elementit.

Nykytieteen mukaan tietyn musiikkikulttuurin ymmartamiseen ei riitd pelkka
musiikkiin tutustuminen, vaan on tutustuttava my6s musiikin kulttuuriseen
kontekstiin: mihin tunteisiin, elamankokemuksiin, tai historiallisiin hetkiin mikakin
musiikillinen ilmi6é kulttuurissa viittaa. Musiikkitiede on tdssa mielessa yhtymassa
kielenomaksumisteorioihin, jotka viime vuosikymmenien aikana ovat kovasti
painottaneet, ettd perusteelliseen kielenomaksumiseen tarvitaan “maantuntemus”-
niminen oppiaine (Frigyes Jonas [1944-2012] 1981; 1988), jonka tarkoitus on opettaa
tuntemaan kieliyhteison taustoja.

3.2 Musiikkiteoksen merkitys, sisdlto ja sen tulkinta

3.2.1 Kokonaisen teoksen merkitys ja sisalto

Kertooko musiikkiteos mistddn? Asiaa on tutkittu muun muassa siten, etta
koehenkildille tehtiin kysely tietyistd teoksista. Kavi ilmi, ettd koehenkilot
maéaérittelivat saman musiikkiteoksen merkityksen ja sanoman hyvin yhtenevésti.
Taméa todistaa sen puolesta, ettd "musiikkikielen denotaation maaraavat

% Tulokset perustuvat tydryhman tutkimuksiin, joissa pyrkimyksend oli rajata valittujen
musiikkiteosten

viitekehystd kuuntelijoiden haastattelujen avulla.

% tektoniset intonaatiot: sommittelu-tottumukset (G. K.)

% Bence Szabolcsi (1899-1973), unkarilainen musiikkitieteilija.
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interpersonaaliset tendenssit” ja edelleen ettd "ei ole olemassa ainuttakaan
mainintaa ansaitsevaa musiikkiteosta, jossa ei olisi sisaltva".*® (Doubravové 1981,
357-360; Doubravovad 1972, 254-256; Jaroslav Jirdnek [1922-2001] 1981, 361-
364.)

Musiikintutkija Susanne Langer (1895-1985) kirjoittaa seuraavasti:

"Ne ddnirakenteet, joita kutsumme musiikiksi, ovat loogisesti hyvin lahella
ihmistunteen muotoja — kasvun ja vaimenemisen, virtaamisen ja ahtautumisen,
konfliktin ja paattavaisyyden muotoja, vauhdin, pysahtymisen, kauhean jannityksen,
tyyneyden tai hienoisen aktivoitumisen ja unettavan raukeamisen muotoja, — ei ehka
ilon ja surun mutta kummankin ja molempien syvan liikuttavuuden muotoja — kaiken
elavasti tunnetun suuruuden ja lyhytaikaisuuden ja ikuisen ohimenevyyden muotoja.
Sellainen on tunteen kaava tai looginen muoto, ja musiikin kaavana on tuo sama
muoto tyostettynd puhtaana, mitattuna &anend ja hiljaisuutena. Musiikki on tunne-
elaman &anellinen analogia. ” (Langer 1953, 27°")

Musiikki ikaan kuin jaljittelee tai tuo muodollaan esiin asioiden kokemiseen liittyvia
ihmisen henkisia liikkeita (Langer 1953, 184-185)%. Nama kaikki liittyvat edelleen
aina jonkun tietyn ihmisyhteison kohtaamien eldmantilanteiden ja -kokemuksien
herdttdmiin tunteisiin. Musiikillinen teos kertoo ensinnékin siitd, miltd eldma
taiteilijasta tuntuu (esimerkiksi mahtavalta, masentavalta, hauskalta tai surulliselta).
Toiseksi se kertoo, miltd elama tuntuu tietysta roolista k&sin (esimerkiksi miehend,
naisena, lapsena, nuorena, vanhana, kaupunkilaisena, kylalaisend, yksindisena,
kapinoivana, luovuttaneena ihmisend, voittajana havidjand, rakastuneena tai
pettyneend). Kolmanneksi teos kuvaa, miltd eldma tuntuu kansan tai maanosan
historiankulun tietyssé vaiheessa — kun tulevaisuus on valoisa tai synkka (esimerkiksi
1900-luvun alun Suomi). Kuulija voi edelleen tunnistaa itsensd ja omat
kokemuksensa teoksessa. Kuten Heidegger (1995, 78) toteaa, taideteos ilmaisee
totuuden, johon myds kuulija tulee osalliseksi. "Taide on totuuden teokseen
astumisena runoutta.” Sitaatti mukailee antiikin ajattelijoiden ajatusta: ”Pulchritudo
est splendor veritatis” (Akvinolainen Tuomas? [1225-1274] *Kauneus on totuuden
loistoon tuleminen’). Kysymys on totuudesta, joka voi yhtd hyvin olla ruma tai
kaunis, mahtava tai pelastyttava, ihana tai inhottava.>®

Yksittéisten musiikkiteoksien ymmartamisen osalta voidaan erottaa karkeasti kolme
eri vaihtoehtoa:

1) Musiikkiteos ymmarretdan véarin. Esimerkiksi Sibeliuksen teos Isénmaalle
voidaan ymmértdd véarin  tulkitsemalla se iltatunnelmaksi tai
rakkauslauluksi.

2) Musiikkiteos voidaan kasittdé pinnallisemmin tai syvallisemmin.

% Jarmila Doubravova (s. 1940). Kyseinen tutkimus tehtiin Prahassa Leo§ Janagekin (1854-1928) ja Alban Bergin
(1885-1935) teoksien avulla 1970-luvun alussa.

*In: Vuorinen 1997, 128

% Sama 1997, 130

% Esimerkiksi Bartokin teos Karhun tanssi on taynna lohduttomia riitasointuja. (Ks. liite 1.)



a) Osa kuuntelijoista kykenee keskittymadan vain musiikin joihinkin
osatekijoihin. (Jotkut esimerkiksi luulevat ymmaértavansa musiikin
sanoman, jos saavat kiinni sen rytmista.)

b) Osa kuuntelijoista kykenee ymmartaméan Kkyseisen musiikin osana
tietyn narratiivin tai tyylikauden jatkumoa.

c) Osa kuuntelijoista kykenee edellisten lisdksi  musiikkiteosta
kuunnellessaan erottelemaan sen osia, sekd analysoimaan ja
syntetisoimaan niitd usealla eri tasolla, muodostaen havainnoistaan
lopulta monimutkaisen ja strukturoidun tulkinnan.

3) Taidemusiikkiteoksen ymmartdminen on pateva tai onnistunut taysin. Taméa
ei kuitenkaan tarkoita sita, etta patevia tulkintoja olisi olemassa vain yksi.
Patevia tulkintoja saattaa olla useita. (Leenhardt & Jozsa 1979)* .
Kyseinen monitulkinnallisuus on kuitenkin mahdollista 1ahinnd vain
taideteoksien yhteydessa.

3.2.2 Yksittaisten musiikillisten segmenttien merkitys ja sisaltd

Luvussa 3.1 todettiin, ettd yksittdiset savelet voivat viitata aika suoranaisestikin
johonkin ylhaalla tai alhaalla, l&ahelld tai kaukana olevaan, sek& lahentyvéan tai
loittonevaan (vrt. Doppler-ilmiéon) (ks. luvussa 3.1.1 kiinalainen saveljarjestelma).
Samalla mainittiin, ettd myos yksittdisilla elementeilld voi olla jopa sanoillakin
tulkittaviakin merkityksid. Tassa yhteydessa viitattiin barokin toivottomuuteen ja
suruun viittaavaan laskeutuvaan kromatiikkaan ja eteldpohjalaisissa kansanlauluissa
esiintyvadn uhmaan ja haijyyteen viittaavaan fi-saveleen.

“0 ranskalais-unkarilaisen taidesosiologisen tutkimuksen tuloksien pohjalta.
#! Jacques Leenhardt (s. 1942), Péter Jozsa (1960-2019)
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Purcell: Didon aaria

Laskeutuva, kipua ilmentdva kromatiikka alkaa tahdissa 9. Kuitenkin jo ennen sitd
nuottiesimerkin alkupuolisko on todellinen aarreaitta melkein sanoiksi kdannettavié
ylennettyja ja palautettuja sévelid, jotka ilmaisevat mestarillisesti toivon kaipuuta ja
toivottomuutta. S&vellajin vaihtelu ja tdméan vaihtelun epdméaéraisyys (C-duurista F-
duuriin, josta tuleekin odottamattomasti f-molli, jonka jalkeen ollaankin Es-duurissa
jne) puolestaan ilmaisevat epdvarmuutta siitd, mikd tuleman pitdd melkein
sananmukaisesti. Vasta sen jalkeen saavutaan g-molliin, josta alkaa ostinato-basso.
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Ala sin flikka (etelapohjalainen kansanlaulu)*

”Normaalisti” pentatoniseksi lahtevdn melodian lopukkeeseen tuleekin hiukan
sopimattomasti siihen kuulumaton ti-sdvel.*® Asia ei jaa sikseen, vaan se saa
vahvistusta sdvelman toisesta puoliskosta neljannessa tahdissa (la-la ti-ti do), ja jos
joku ei siitd vield tajuaisi”’, kuudennessa se toistuu vield hdijymmin ja
ponnekkaammin, nyt jo savellajiin kuulumattomalla fi-savelella.
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Karin Nikolain korvalta lakit ly6tiin
(etelapohjalainen kansanlaulu)*

Edellisen kansanlaulun toisinto — niin ik&&n Kuulan kokoelmasta — toimii hyvana
esimerkkind siihen, ettd rytmikin “osaa puhua” (kuten nahtiin myds ylempana
esimerkissa Baba Jagan linna). Suomalaiset kansanmusiikin ker&ajat merkkasivat
usein kahdella pisteelld melodian kohtia, jossa laulajat painottivat sanomistaan
rytmin diminuutiolla (kaksintamalla tavuja).

Nouseva melodiakaari tarkoittaa usein jannityksen lisdantymistd, ja laskeva taas
rauhoittumista. Sama péatee savellajien muutoksiin sekd nouseviin ja laskeviin
sekvenssisarjoihin. Tassa esimerkki nousevaan sekvenssiin:

** Kuula 1907, 7.
*% pPentatoniikassa kotoisasti olevalle kuuntelijalle nama hienoudet tulevat viela selvemmin esiin.

# Kuula 1907, 2.
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Beethoven: Sinfonia nro. 5 C-molli (tahdit 424-443)*

Sekvenssi antaa ymmartéd, kuten monet Bachin ja myOs muiden s&veltgjien
sekvenssit, ettd tulossa on jotain vaistimatontd, tassa esimerkissa jotain mahtavaa ja
pelottavaakin — ettei sanottaisi kohtalokasta. Laskeutuvan sekvenssin sanoma on
usein rauhoittava:
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Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon fiir
3 Violinen mit Generalbass

Kuoroteoksissa sekvenssi esiintyy usein eri
lisdmerkitystd: “omalla dénelld minékin”.

aanien valissd, jolloin se saa

** Ludwig van Beethoven (1770-1827)
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Purcell With drooping wings
(Dido ja Aenneas)

Lis&& voidaan lukea N. Harnoncourtun teoksesta Puhuva musiikki (ks. ylempéana) tai
esimerkiksi Doubravova 1988.

3.3 Taide- ja viihdemusiikki

Nykyaan on yleisesti levidmassa nakokanta, jonka mukaan kaikki musiikki on
taidetta, eikd taidetta ja viihdettd voi tai pida erotella. Ajattelijoita tdma on
kiinnostanut jo antiikista alkaen, ja varsin paljon juuri musiikin saralla. Kumpaakin
on tietysti sallittua harrastaa, mutta voidaksemme onnistua siind hyvin, on tarkeaa
tietdd mihin pyrimme.

Seka viihde ettd taide vievat meidéat jonkinlaiseen kuviteltuun maailmaan, mutta siin
missé viihdemusiikki tarkoituksella viihdyttdd, taide tekee sen etsidkseen totuutta.
Pablo Picasson (1881-1973) tapaan ilmaistuna "taide on sellainen valhe, joka pystyy
herattdmaan meidat totuuteen”. Viihdekirjailijalla tai -séveltdjalla totuus on usein
toissijainen asia, joten han ei valttdmattd myoskadn etsi uusia ilmaisumuotoja. Tastd
syysta viihde rakentaa usein Kliseiden varaan. Se haluaa viihtya ja viihdyttad, eli
hyvailla korvaa tai pitdd ylla jannitystd. On tarkedd ymmartad, ettd myos yleison
odotukset ovat sen mukaisia. Taiteen tyrkyttdminen viihteeseen virittaytyneelle
yleisolle voi tuottaa kiusallisia tilanteita, ja samoin toisinpdin. (Kadar 2004.)

Modernin kulttuurifilosofin, Cassirerin (1979, 186)*® ajatukset taiteista ovat erityisen
osuvia, mité tulee musiikkiin:

% In: Vuorinen 1997, 111-112
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“Taiteen sfddri on puhtaiden muotojen sfidri. Se ei ole pelkkien virien, ddnien tai
tunnekvaliteettien vaan hahmojen, mallien, melodioiden ja rytmien maailma.
Eréassa mielessd kaiken taiteen voidaan sanoa olevan kieltd, mutta se on kielt&
sanan erityismerkityksessa. Se ei ole sanallisten symbolien vaan intuitiivisten
symbolien kieltd. Se, joka ei ymmarra naitd intuitiivisia symboleja, joka ei saa
tuntumaa varien, hahmojen, avaruudellisten muotojen ja kuvioiden, harmonian ja
melodian elam&an, ja& suljetuksi taideteoksen ulkopuolelle — ja nain han menettaa
paitsi esteettisen mielihyvan myds mahdollisuuden lahestyd yhta todellisuuden
syvimmistd puolista.”

Taidemusiikista, sen olemuksesta ja vaikutuksesta kirjoittaa kirjailijafilosofi Sandor
Marai ([1900-1989] 2001, 30—32) romaanissaan nain:

Musiikki sanoi hanelle [kadetille] jotain, mitd muut eivat tajunneet. Melodiat eivat
todenn&kdisesti puhutelleet hanen alyaan. — — Talléin han unohti, missa han oli,
hanen silméansa hymyilivat, katsoivat ilmaan, mutta eivat néahneet ymparistoaan,
ylempidan, tovereitaan, kauniita naisia eikd teatterin yleisoakdan. Han kuuli
musiikin koko kehollaan, yhta janoisena kuin tuomittu voi seurata sellissdan
kaukaisten askeleiden &ania, jotka saattaisivat tuoda uutisia pakomahdollisuudesta.
Han ei kuullut, vaikka hanelle puhuttiin. Musiikki oli hajottanut hédnen ymparillaan
olevan maailman, hetkeksi muuttanut keinotekoisten sopimusten lakeja. Musiikkia
kuunnellessaan Konrad ei ollut sotilas. Eraana kesaisena paivana, illalla, kun han
soitti kenraalin aidin kanssa nelikatisesti, tapahtui jotain. Istuttiin suuressa salissa.

— — Aiti soitti intohimoisesti: he soittivat Chopinin "poloneesi-fantasiaa”. Oli kuin
kaikki olisi liikahtanut huoneessa. Isa ja poikakin aistivat salin nurkassa, etta
kahdessa kehossa, aidin ja Konradin kehossa tapahtuu jotain. Ikdan kuin musiikin
kapina olisi nostanut paikoiltaan huonekalut, kuin jokin voima ikkunan takana olisi
heiluttanut raskaita silkkiverhoja ja ik&an kuin kaikki, mink& ihmisten sydamet olivat
jo kerran haudanneet, mika oli harskia ja hyyteloitynytta, olisi heréannyt eloon, ikaan
kuin jokaisen ihmisen syddmessa olisi ollut piiloutuneena kuoleman tahti, joka
tiettynd elaman hetkena alkaa sykkid kohtalokkaalla voimalla. Kohteliaat kuuntelijat
tajusivat, ettd tdma musiikki oli vaarallista. Mutta he kaksi, diti ja Konrad, eivat
vaaroista enda valittaneet. "Poloneesi-fantasia™ oli vain tekosyy, jotta maailmaan
olisivat paasseet irti ne voimat, jotka panevat liikkeelle ja rajayttavat kaikkea, mita
inhimillinen jarjestys niin huolellisesti pitd& piilossa. He istuivat jaykin kehoin
pianon edessd, hieman suoristautuneina, selkd pingottuneena ja vahan taakse
kallistuneena, ikdan kuin musiikin ndkymattémat, myyttisten hevosten tuliset vaunut
olisivat heitd lennatténeet, ja he olisivat maailman ylapuolisessa tulimyrskyssa ja
laukassa kaksin pidelleet irti padsseiden voimien suitsia jannittyneina ja kouristunein
kasin. Ja sitten, yhdella ainoalla s&veliskulla he vaikenivat. Illan auringonséde
siilautui ikkunoista; séadekekaleessa leijaili kultaista polya, ikdan kuin kauas taivaan
tielle rynné@nneitten hevosten peréssé olisi noussut polya tielle, joka johtaa tyhjioon
ja tuhoon.

— Chopin — sanoi ranskalainen nainen, ja hanen hengityksensa oli raskas. — Hanen
isansa oli ranskalainen.

— Hénen &itinsa oli puolalainen — sanoi Konrad ja katsoi paataan kallistaen ulos
ikkunasta. — Han oli &itini sukulainen — sanoi han, ikédan kuin hanté olisi havettanyt
tama side.
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— Kaikkien katseet kaantyivat yhtakkia Konradiin, silla hénen &anessaan oli
samanlaista surumielisyyttd kuin maanpakoon joutuneitten puheensavyssa, kun he
puhuvat koti-ikdvastd ja kodista. Toinen sotilas tarkkaili ihmetellen poikansa
ystavaa, ikaan kuin han olisi ndhnyt hanet nyt ensimmaista kertaa. lllalla, kun han
jai tupakkahuoneeseen kahden kesken poikansa kanssa, han sanoi pojalleen:
Konradista ei tule koskaan kunnon sotilasta.

—— Ihminen tietdd aina totuuden, sen toisen totuuden, minkd rooli,
na%miaispuvut ja eldmantilanteet peittavat. (Méarai 2001, 30—
32))

Jos tdssa sitaatissa kirjallisuuden — siis taiteen — avulla kerrottuja asioita yritetaan
kadntdd musiikkitieteen Kkielelle, voidaan sanoa: parhaimmillaan taidemusiikki
kykenee muiden taidelajien tavoin tempaisemaan mukaansa, Vviittaamaan
todellisuuteen kokonaisuutena, paljastamaan tai ilmaisemaan asioita, seké&
aktivoimaan ihmisen suhteen oikeaan” maailmaan. (Aiheesta liséa luvussa 9.)

Tama oikea” todellisuus voi olla elamaakin tarkeampi. N&din on esimerkiksi Andrei
Makinen (s. 1958) romaanissa La musique d'une vie, 2001 (Elaman musiikki, 2002);
sodan runtelemalla Vengjalla sotapalvelusta paennut pianisti Aleksei joutuu
esittdmaén olevansa sotakuski valttyédkseen sotaoikeudesta ja padsee erédan kenraalin
palvelukseen. Kenraalin tytdr saa paahansd, ettd han opettaa tata sivistymatonta
kuskia soittamaan pianoa ja antaa télle pianolédksyn. Korkea-arvoisille herroille
jarjestamassaan iltamassa kenraalin tytar sitten haluaa nayttaa arvokkaille vierailleen
opettajataitojaan:

“Ja nyt ylldtys!” Stella ilmoitti ja ojensi kdtensd Alekseita kohti kuin vaatiakseen
tille taputuksia. “Meiddn Sergeimme soittaa meille pienen laulun. Toivon ettd
pidatte hénen soitostaan ja -- minun vaatimattomista opettajanlahjoistani. Pieni
tinasotilas!”

Nuoret taputtivat, idkkdammat sukulaiset ja vieraat pitivat leikinlaskua vahéan
uskallettuna, mutta menivat mukaan lydden k&siddn yhteen pari kertaa, eivat
halunneet vaikuttaa liian ankarilta.

Marssykorin pimeyden jalkeen Aleksei sokaistui olohuoneen valoissa ja kiusaantui
tuijottavista katseista. Han yritti livahtaa piinapenkista mutta ei onnistunut, --

Taputukset vaimenivat. Aleksei istahti pianopallille ja tunsi, miten tuskan kangistava
jadmoykky sarkyi muuttuen hépeéksi, noyryytykseksi ja vihaksi, typeraksi
punoitukseksi, joka nousi pitkin hénen kaulaansa, kun hé&nen raskastekoiset
saappaansa liukuivat nikkel6idyilla pedaaleilla.

Samoin kuin heidan soittotunneillaan Aleksei toimi kaskysta tylsdn ahkerasti kuin
kone. Ja hénen soittaessaan kuului naurahduksia, niin hassulta se lastenlaulua
soittava sotilas naytti. Jokunen nuori kuului laulavan mukana tai toistavan tuttua
kertosdettd. Kaikki taputtivat yksimielisesti. “Bravo, opettaja!” huusi joku
miespuolinen vieras, jonka Stella palkitsi niiauksella. Sulhasen isdn bassoaani jymisi
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naurujen seassa: ~Kuulehan, kenraali, en tiennytkddn, ettd sinun ministerigssasi
autonkuljettajat ovat myos pianisteja, “Juotavaa pianistille” toitotti joku -- Votkalasi
kulki kadestd kateen kohti pianoa. Stella kohotti katensd ja huusi yli halisevan
poytdseurueen: “Ja nyt ohjelmiston kohokohta, Kyyhkyvalssi!”

Aleksei laski lasin lattialle, kdantyi koskettimien puoleen. Naurahdukset ja juttelu
vaikenivat hiljalleen, mutta Aleksei odotti edelleen lepuuttaen k&sia polvillaan, istui
hyvin suoranakasvoillaan poissasoleva ilme. Stellasopotti kuin
kuiskaaja, iski vililld silmdd vieraille: ”Anna mennd! Panet oikean kaden peukalon
tahan c:lle --”

Kun Aleksei antoi kasiensd pudota koskettimille, joku saattoi vield luulla, etta
soinnut syntyivat vahingossa. Mutta sekuntia myohemmin musiikki jo vyoryi ilmoille,
se haihdutti voimallaan epdilykset, aanet ja halyn, poisti hilpeat ilmeet ja merkitsevat
katseet, siirsi paikaltaan seinat ja levitti olohuoneen valon &arettomalle oiselle
taivaalle ikkunoiden taakse.

Aleksei ei kokenut soittavansa. Han kulki pimeyden halki, hengitti sen haurasta
kuulautta, joka syntyy jaan, lehvien ja tuulen rajattomista sakenista. Hanessa ei ollut
enda yhtaan tuskaa. Ei pelkoa siitd, miten hanen kavisi. Ei ahdistusta eika
katumusta. YO, jonka halki han kulki, kertoi tuskasta ja menneisyyden
korjaamattomista murtumista, mutta se kaikki oli jo muuttunut musiikiksi ja eli vain
kauneutensa kautta.

Andrei Makine (1958): Elaman musiikki

Viihdemusiikki, kuten kaikki muutkin viihdelajit, viihdyttdd. Se ei pyri etsimaan
“oikeata” totuutta, eikd juuri aktivoi kuuntelijaa sanoakseen jotain uutta tai
avartaakseen “oikeaa” maailmaa. Sen sévelkieli on pé&&asiassa konventionaalinen;
viihteen merkkijarjestelma ei muutu ajan my6ta taiteen tavoin, tapahtui maailmassa
sitten mita tahansa. Hyvéana esimerkkind tastd voitaneen pitaa sitd, ettd ennen toista
maailmansotaa, sen aikana ja sen jalkeen Ranskan kabareissa ja kapakoissa
savellettiin  ja soitettiin  samanlaisia  kappaleita samalla, l&dhes taysin
muuttumattomalla sévelkielelld. Kabareelaulut eivat mydsk&én pyrkineet sanomaan
mitéan uutta. Jos olisi ollut toisin, se olisi tietysti muuttanut heti myds savelkieltd;
ajatellaanpa vaikka miten moderni taiteilija Krzysztof Penderecki (1933-2020)
reagoi maailmansodan kauheuksiin savellyksessadn Dies Irae. Sama patee myos
nykysuomen iskelmamusiikkiin, jossa toistetaan totutulla (eli konventionaalisella)
savelkielella  kaikille tuttuja muka-tuntemuksia vuodesta toiseen l&hes
muuttumattomana. Eika pida tat4 laskea sille haitaksi.

Viihdemusiikki sopii usein taustamusiikiksi, kun taas taidemusiikki ei juuri lainkaan.
Taideteokset parhaimmillaan eivat nimittdin ole pelkk&d koristetta, viihdettd tai
leikkid, josta voidaan nauttia passiivisesti. Useimmiten ne vaativat kuuntelijalta
aktiivista osallistumista maailman paljastamiseen ja uusien né&kokulmien
I6ytamiseen.
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Silloin talléin viihdemusiikissa nékyy halua jonkin aidon tai uuden sanomiseen,
mutta edellytys syvaan savelkulttuurin tuntemukseen usein puuttuu.*® Tasta hyvana
esimerkking lienevat 1960-luvun ja myohempien aikojen protestilaulut, joiden
savelkieli — huolimatta halusta muuttaa maailmaa — ei kuitenkaan pystynyt
muuttumaan kuin korkeintaan yksinkertaistumalla entisestddn. Jos kappaleita
soitettaisiin koehenkilGille, jotka eivat ymmarrad kappaleen sanoituksissa kéytettya
kieltd, he tuskin osaisivat erottaa, mitk& kappaleet kertovat politiikasta, vihasta tai
protestista, ja mitkd rakkaudesta; tekstin ja musiikin yhteys ei vélttamatta ole
relevanttia. Musiikki on useimmiten aikaisemmista kappaleista tutuksi tulleiden
kaavojen toistamista, vaikka teksti olisi kuinka kapinoiva hyvansa.

Vaikka sanaa “viihde” alettiin kdyttdd vasta aivan viime aikoina, siihen sopii
Sokrateen sanat (siteeraa Janos Szavai [s. 1940] 2012, 155): “musiikki joko tuo
jarjestyksen mukanaan” tai “jatkaa intohimon haltioihin saattamista, ja ajan myo6té
sen sulattamista, sen jalkeen leikata se kokonaan kuin janteen irti sielusta ja tekee
itsestddn pehmon peitsen.” Taidemusiikki eksplikoi, viihde peittdd. Heidegger esittaa
teoksessaan Sein und Zeit, ettd I6rpotteleminen toimii ik&an kuin peittdjana
etadnnyttden meitd ndin radikaalisti asian ytimestd. Sitd vastoin logoksen totuus
tarkoittaa, ettd “olemassa oleva, josta on kyse, nostetaan piilotetusta olotilastaan ja
eksplikoidaan se auki laitetuksi.” (Heidegger 1927, Szévai 2012, 155 mukaan.)*
Muualla Heidegger sanoo seuraavasti: “Taide on totuuden sulkeminen teokseen, ja
totuus on olemassa olevan piilottamattomuus. ” (Heidegger, 1995, 171)

Jos mik&&n muu ei, niin viimeisend ainakin markkinavoimat estdvit nuoria
viihdemuusikoita etsiméstd uusia sanomia ja ilmaisutapoja. Nama nimittéin voivat
“pahimmillaan” romuttaa myyntiluvut, ja sitd ei yksikd&n levy-yhtié halua.
Musiikkiteollisuus — joka ei siis luo vaan tuottaa musiikkia — ei salli syvempié
ajatuksia; se pelkda”, ettd kappaleen, jossa on jotain h&tk&hdyttdvéd ja uutta,
kuuntelu keskeytetaan ja radio sammutetaan.”® Sen sijaan musiikkiteollisuudessa
patee sama kuin elokuvateollisuudessa: tarvitaan yhd voimakkaampia ja
aggressiivisempia efektejd, jotta turtunut kuluttaja saataisiin henkiin edes
viihdyttamisen ajaksi.

Taidemusiikin sédveltdjan ei tarvitse frustroida itseddn eika yleisfaan. Ainakin
savellystyohonsa keskittyneend han elad elaméénsa tarpeeksi intensiivisesti ollakseen
herkkd& reagoimaan hé&ntd ympadroiviin asioihin, ilmi6ihin ja tapahtumiin
voimakkaasti ilman tehosteitakin. Taiteilijan mahdollinen raivoaminen (Platon)
johtuu hédnen todellisista ja sisalta tulevista elamankokemuksistaan eiké siitd, ettd han
haluaisi frustroida itseddn ja yleis6&én frustroimisen vuoksi. Taiteilijalle riittaa, ettd
h&n tuntee syvallisesti musiikkikulttuuria ja saveltdmistekniikkaa. H&n kykenee
pukemaan tunteensa taiteeksi.
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En tietenkdan vaita, ettd klassiset mestarit eivét olisi tehneet koskaan sévellyksid, joita on tarkoitettu

nimenomaan viihdyttdmiseen.
*% Saksan kielell4 Verdecken ja entdecken (Heidegger 1927).

%0 Nykyaén tuotetaan kulttuurituottajia. Olisi siis hyvvd muistaa, ettd kulttuuria (ainakin taidetta)
luodaan eik4 tuoteta. Erds YLE:n radiotoimittaja kertoi minulle noin vuosi sitten ndin: "Kylla, min&
voin laittaa ohjelmaan koulunne kuoron taidekappaleen mainostaakseni konserttianne, mutta en
missaén tapauksessa kokonaan kaikkia 2,5 minuuttia [sic]. Pomoani se saikayttaisi, silla tiedetéan, etté
jos kuuntelija vaantda napin radioasemastamme kerran pois, han ei sitd endd etsi uudelleen. Joten
mind itse saisin aika pian sellaisen teon jélkeen potkut."



Kaikki musiikinopettajat ovat kokeneet, miten taidemusiikilla kasvatettu lapsi pystyy
kuuntelemaan vaikkapa rockia, mutta kuinka pop-musiikin daressa kasvatetun lapsen
johdattaminen taidemusiikin pariin on lahes mahdotonta. Jalkimmaisessé tapauksessa
lapselta on suorastaan epainhimillista vaatia, ettd han istuisi ja kuuntelisi edes neljaa
minuuttia G. Fr. Handelin (1685-1759) tai G. Ph. Telemannin (1681-1767)
Vesimusiikkia, tai Bartokin Kylassa (In Dorf).

Y14 esitetyt ajatukset eivét tarkoita sitd, etta viihteen (viihdekuoron) olemassaolo ei
olisi oikeutettua, tai ettd se olisi kiellettdvd. Toki monet ajattelijat (jo Platonista
lahtien; vrt. Valtion Kolmas kirja musiikista ja musiikkikasvatuksesta) ja taiteilijat
ovat kuitenkin sitd mieltd, ettd viihde voi pahimmillaan tehdd lapsista ja nuorista
immuuneja taiteelle.>

Tuskin kuitenkaan on ajateltava, ettd kaikkien on harrastettava taidetta ja vain
taidetta. Avarakatseisuutta tarvitaan puolin ja toisin. Onhan viihdemusiikin sarallakin
tasokkaampia ja heikompia tuotoksia. Sen sijaan on varmaankin hyva olla tietoinen
siitd, mitd ollaan harrastamassa, mitd tavoitteita asettaa itselleen, tai milla tavalla
suhtautuu teokseen, laulajiin ja yleisdoon; viihdymme, viihdytimme tai pyrimme
padseméaan taiteellisiin elamyksiin ja tarjoamaan taiteellisia eldamyksid. Siten
toimintamme tavoitteellisuus ja paamaara voi olla tietoisempi, tehokkaampi ja
onnistuneempi. Viime vuosikymmenind lansimaisessa kulttuurissa tapahtuneiden
erilaisten liikehdintéjen my6tad saapuneet esittdmistyylien muutokset ovat saaneet
taidemaailmassa aikaan Kkritiikkid jopa taiteen sekoittumisesta viihde- ja
populaariteollisuuteen (Larry Shiner [s. 1934] 2001, 303).

Ehkd on myods hyva osata erottaa kansallinen viihde kansainvalisestd. Uusimmat
tutkimukset ovat osoittaneet todeksi, ettd (varsinkin) massaviihde on raa’asti
pelkistymassa ja yksinkertaistumassa yhtdjaksoisesti. Joan Serra tutkijaryhmineen
syotti tietokoneiden analysoitavaksi viihdekappaleita 50-luvulta nykypdiviin. H&an
kertoo tuloksista Nature Scientific Reports:issa (Serra ym. 2012) mm. néin:
”Nykyinen popmusiikki on &anekastd, ja kappaleet muistuttavat toisiaan. Ainakin
siihen suuntaan ollaan menossa--”. Tutkimuksessa verrattiin kymmeniatuhansia
pop-, rock-, hiphop- ja metalli-musiikkikappaleita vuosilta 1955-2010. Tuloksena
havaittiin, ettd kappaleiden keskimaardinen &anitysvolyymi on vuosien aikana
noussut. Liséksi tutkimuksesta raportoitiin: “kaytetyt soinnut ja melodiat taas
muistuttavat nykykappaleissa toisiaan huomattavasti enemman kuin vield 1950-
luvulla”. Tutkija Joan Serran sanoin tietokoneanalyysi 10ysi “todisteita musiikin
lisdantyvasta homogeenisyydestd. Etenkin nuottiyhdistelmien vaihtelevuus eli soinnut
ja melodiat ovat jatkuvasti véhentyneet 50 vuoden aikana”. (Serra ym. 2012.)

Wienin laéketieteellisen yliopiston Stefan Thurnerin (s. 1969) johtama tutkijaryhma
tutki vuosina 1955-2011 500000 kevyen musiikin albumia, ja péétyi
soitinnuttamisen osalta taysin yhteneviin tuloksiin. IImi6 johtuu ilmeisesti esteettisen
intensiivisyyden puutteesta, eivatkd sitd pysty mitenkddn korvaamaan nykyiset
todella tehokkaat &anitehosteet. (Thurner 2014.)
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5! Kodaly kéyttad ilmaisua “huono musiikki voi polttaa lapsen sielun herkkyyttd” (Kodaly 2008); Jouko
Toérmala ([s. 1938] 2011); (Kodaly-seuran tiedotuslehden haastattelemat taiteilijat: Rolf Gothoni [s.
1946], Géza Szilvay [s. 1943], Kaija Saariaho [s. 1952], Jorma Hynninen [s. 1941], Esa-Pekka Salonen
[s. 1958]). Lehden lisdksi asiaan otti voimakkaasti kantaa myds mm. Tapiolan kuoron johtaja, Erkki
Pohjola (1931-2009).



Mainittakoon lopuksi, ettd taide- ja viihdemusiikki erottuvat myods yleisonsé
kyseiseen tilaisuuteen suhtautumisensa, odotuksiensa ja kayttdytymisensd kannalta.
Adriesimerkkina voidaan ottaa konserttimusiikin ja massa- tai rokkitapahtuman
yleisdn suhtautumista tilaisuuteen.

1600-luvun Lansi-Euroopan musiikkielamassa taiteen ja muun (vaikkapa hovi- ja
tanssi-)musiikin valinen kuilu tuskin oli lahellek&&n niin suuri kuin nykyaan. Silti on
mielenkiitoista lukea ja katsoa gambasoittajista Sainte-Colombesta (1640-1700) ja
Marin Marais:sta (1656-1728) tehtya ranskalaista elokuvaa Tous les matins du
monde (1991, Kaikki elaman aamut [samannimisen romaanin on tehnyt Pascal
Quignard, s. 1948]), jossa saveltajat pohtivat taiteen ja hovimusiikin eroa
nimenomaan niiden intensiivisyyden nédkokulmasta.

Lopuksi

Lopuksi meidan taytyy huomata ja huomauttaa, ettd ei ole mitenk&an poissuljettua,
ettd yleistyvastd kevyen musiikin kulttuurista juurtuu tai kehittyy uusi taiteen kieli.
Kokeiluja on jo nahty esimerkiksi progressiivisen rockin osalta.

3.4 Musiikillinen kitshi ja sovitukset

Luvussa 2.5 kaytiin lapi Kitshitavaran piirteitd ja olemusta. Todettiin, ettd
kitshiteoksen tekijé valitsee aiheekseen kauniina pidetyn asian tai ilmi6n, ettd teosta
laatiessa tarkeintd on tulevan teoksen tunnistettavuus (eika taiteilijan suhde
aiheeseensa), ja etta kyse on sellaisesta taiteen jéljitelmastd, joka ei avarra maailmaa
yleisélleen. Kitshi ei etsi totuutta, vaan tuudittaa yleisonsa tdaman haluamaan, vaikka
epérealistiseenkin toivemaailmaan.

Osa suurmestareiden teoksistakin voi osoittautua kitshiksi. Hyvind esimerkkeina
toimivat Ferenc Lisztin (1811-1886) sarja Unkarilaiset rapsodiat ja Johannes
Brahmsin (1833—1897) Unkarilaiset tanssit. Molemmat sarjat syntyivat 1800-luvun
puolivalin jalkeisen Unkarin kansaa kohtaan tunnetusta myoétdtunnosta, ja kaikKi
unkarilaiset kunnioittavat ja pitavat arvossaan néitd teoksia. Kyseiset teokset eivét
kuitenkaan voineet tadysin onnistua, silla kumpikin saveltdja lahti liikkeelle Unkarin —
siihen aikaan unkarilaiseksi luullusta — mustalaismusiikista, joka oli subjektiivisella,
liioittelevalla ja hyvin makoilevalla esitystavallaan itsekin kitshi. (Aito
mustalaismusiikki on asia erikseen.)

Kitshejd 10ytyy runsaasti vahemmaénkin Kkuuluisien séveltgjien (esimerkiksi
iskelméséveltdjien) kappaleiden joukosta. Kun huomioidaan Kulkan aiemmin esitetty
kitshin maaritelméa, jonka mukaan sen eréds olennainen piirre on tunnistettavuus (ks.
luvussa 2.5 vertaus matkamuistoesineisiin), on suurin o0sa ns. sovituksistakin
luokiteltava kitsheiksi. Ne ovat yksinkertaistettuja versioita tai jonkinlaisia jaljitelmia
alkuperéisteoksista, joista puuttuu alkuperéisen (taide)teoksen syntyyn johtanut ja
tarvittava liikuttuneisuus — inspiraatio, eli Platonin sanoin “jdrjiltddn poisoleva
sielu”. Juuri tdmén takia voidaan jopa olettaa, ettd teoksistaan tehtyjen sovitusten

52 T4lta osin kannattaa tutustua Le Bon:in mainittuun teokseen.
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kuunteleminen saattaisi aiheuttaa jonkinlaista karsimysta alkuperaisteosten tekijdille.
Kenties heitd harmittaisi, ettd tekijanoikeuslaki ei suojele heidan teoksiaan ja aitoja
elamyksidan vadrentdmiseltd. On tietysti eri asia, jos joku sévelmestari saa
inspiraation toisen mestarin teoksesta ja tekee siitd omanlaisen version — esimerkiksi
vaikka Benjamin Brittenin (1913-1976) Muunnelmat ja fuuga Purcellin teemasta.

3.5 Yhteenveto

Yhteenvetona voitaneen todeta, ettd viihdemusiikki ei ole taidetta, silld se ei pyri
etsimé&an totuuksia ja ilmaisemaan ainutlaatuisia elamyksid, vaan nimensé mukaisesti
viihdyttad. Viihdemusiikin olemassaolo on tietysti oikeutettu — jokaisella on oikeus
viihtyd — mutta sen adrilaidat (varsinkin kasvatuksen kannalta katsottuna) voivat
tehda taiteesta nauttimisen mahdottomaksi. Taidemusiikki muiden taiteiden tavoin
pyrkii sanomaan jotain uutta ja ainutlaatuista uudistamalla titen sitd edeltavéaa
sévelkieltd. Taide ilmaisee emootioita, viittaa arvoihin ja ilmentéa jatkuvasti uusia ja
avarampia tapoja nahda maailmaa. (Vuorinen 1997, 172.)

70



4 KUOROTAIDE

Olemukseltaan ja yhteisdpsykologisesti tarkasteltuna orkesteri- ja kuoromusiikki
lienevat kaikista taidelajeista ja musiikkitaiteistakin monimutkaisimpia. Seuraavassa
kuviossa (kuvio 2) on pyritty havainnollistamaan taiteellisten tekijoiden yhteen
kietoutuneisuutta eri taiteenmuodoissa.

KUVAAMATAIDE: MUU MUSIIKKITAIDE:
_ i Maalari / Saveltdja
S X kuvanveistaja " \&L
' Teos | '}  Teos
?_v Yleiso \‘3 -
e 4 savelkieli
ORKESTERI- JA

KUOROMUSIIKKI:

Saveltdja | B

5 S’

: Kﬁoronj;)htaja /'

¢ i J kapellimestari /
Yleisd ' Te 05 | konsertti-
mestari

& ‘ S l &
5, - &
% &
% Kuoro / P
soittajat

KUVIO 2. Taiteellisten tekijoiden yhteen kietoutuminen eri taiteenmuodoissa.

Kuvion 2 mukaisesti esimerkiksi kuvaamataiteessa taiteen osapuolina ovat teoksen
kautta vain maalari tai kuvanveistdja sekd yleis6. Muussa musiikkitaiteessa taiteen
prosessiin osallistuu puolestaan saveltdjan ja yleison lisdksi myds esittdva taiteilija,
kuten esimerkiksi viulisti. Orkesteri- ja kuoromusiikissa osapuolten suhde sen sijaan
monimutkaistuu vield tastakin; séveltdjan luoman teoksen kautta taide valittyykin
yleisolle sekd kuoronjohtajan, kapellimestarin tai konserttimestarin, ettd kuoron tai
soittajien vuorovaikutuksen kautta. Prosessin taustalla, pohjana ja mahdollistajana on
taiteen Kkieli, jota musiikkitaiteissa voidaan nimittaé sévelkieleksi.
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Tarkemmin ja ajassa leviteltynd kuvio muuttuu seuraavanlaiseksi:

KUVAAMATAIDE:

Ajassa muuttuva yhteiso (kansa / kansanryhmd) >

Taideteoksen synnyn hetki

”Muuttumaton” maalari /
kuvanveistaja
J

Muuttumaton taideteos - J

Muuttuva katsoja
TAIDE-ELAMYS ﬁ

m—

Ajassa muuttuva taidekieli >

MUU MUSIIKKITAIDE:

Ajassa muuttuva yhteiso (kansa / kansanryhma) /

Taideteoksen synnyn hetki

"Muuttumaton” saveltdja _\

—

‘ Muuttumaton savellys _’

{Muuttuva esittdva taiteilija ' s ‘

’ Muuttuva tulkinta / esitys

‘ Muuttuva yleiso / kuuntelija

ol
!
TAIDE-ELAMYS Jj

Ajassa muuttuva savelkieli >
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ORKESTERI- JA KUOROMUSIIKKI:

AIKA Ajassa muuttuva yhteiso (kansa / kansanryhma)

Taideteoksen synnyn hetki

"Muuttumaton” saveltdja ‘

‘ Muuttumaton savellys ‘

‘ Muuttuva kuoronjohtaja ‘

‘ Uusi tulkinta kuorolle \

Muuttuvan kuoronjohtajan ja ‘
kuoron tulkitsema esitys

Muuttuva yleiso

TAIDE-ELAMYS i

AIKA Ajassa muuttuva savelkieli

KUVIO 3. Taide-elamyksen synty yhteisdpsykologian kannalta.>

Y114 olevat kuviot havainnollistavat taideprosessia, jossa on kyse maallisen teoksen
tyostdmisestd. Sakraalinen teos on tatdkin monimutkaisempi siind mielessd, etta se
olettaa kaikilta prosessiin osallisilta suuntautumista yleison liséksi (tai jopa yleison
sijaan) myods transsendenttiin. Kuoronjohtajan ja kuorolaisten on tirkeéda tietéa,
esittdvatkd he sakraalista teosta sakraalisena teoksena vai maallisena. Toisin
sanottuna: esittdvatkd he teosta sellaisenaan pelkéstaan yleisolle vai pyrkivéatkd he
tempautumaan transsendenttiin.

Kansanlaulujen kerégjien piireissa paikkakunnissa, joissa perinteen juuret ovat
syviélla, oikean” laulajan loytdminen saatetaan mieltdd usein vaikeaksi. Ndiden
laulajien sana-arkku ei avaudu helposti. Siind missd muut voivat noin vain ruveta
laulamaan, nama — jos ylipaataan suostuvat laulamaan — tarvitsevat aikaa ja henkistéa
valmistautumista voidakseen henkevoityd. Myods &anihuulten ja kurkunpéan
asettaminen lauluasentoon kestdd muutaman hetken, ja sitten vasta laulu alkaa.
Tallaisten laulajien katseesta kuitenkin nékee, ettd he ovat jo henkisesti jossain
muualla (vrt. liite TSingiz Aitmatovin [1928-2008] siteeraus).>

53 Kuviossa 3 punainen nuoli esittaa taiteellisten tekijoiden valista elavéa suhdetta ja keltainen nuoli
kuvitteellista suhdetta.

5 Omat keruumatkat Transilvanian unkarilaiskylissa v. 1978-1982 seké Bashkirian marilaiskylissa
kesalla 2006.
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% Gippius-Bojarkin 1984 12

Niitylla (mordvalainen kansanlaulu)®®

Kansanlauluperinteessd ilmi6 saattaa olla peraisin ammoisilta ajoilta pakanuudesta,
jossa shamaanin toiminnassa uskonnon ja taiteen vélilla ei ollut vield selkeaa rajaa.

Pakanalllisiin aiheisiin palautuvia teoksia nykyaikaisessa kuorotaiteessa ovat
esimerkiksi Veljo Tormiksen Raudan synty, Kalevalan XVII. runo, Pekka Kostiaisen
ylempénd panittu Pakkasen luku tai Urmas Sisask (s. 1960) Eesti missa. Nama
teokset ovat voimakkaasti kantaaottavia”. Kuoron ja kuoronjohtajan on valittava
suhtautumistapansa myds kristillisen ajan hengellisen kuoroteoksen (G. P.
Palestrinasta vaikkapa J. Sibeliukseen ja Jaakko Mantyjarveen [s. 1963]) osalta
(aiheesta lisa liitteessd 1): esitetd&nkd sitd kuten muita kuoroteoksia vai sakraalisena
teoksena. Se ei ole valttdmatta sama asia.

74



4.1 Sdveltdji

Kuorotoiminta lahtee kuoron sek& kuoron kautta yleisén, eli puoliskonsa tunteita,
tuntemuksia ja eetosta tavoittelevasta saveltajastd. Han on aktiivinen, eli antava
puoli, joka pursuaa ajatuksia, tunteita ja tuntemuksia, ja joka ei voi suhtautua —
ainakaan luomishetkellda — aiheeseensa, eik& kuviteltuun kuoroon ja yleisdon
valinpitamattomasti tai kylmaésti. Han painiskelee edeltdjiensd musiikkihistoriaan
jattamien musiikillisten merkkien kanssa ja hakee niista (jos taiteesta on kyse)
ainutlaatuisille ja ennenkokemattomille tunte(muks)ille ainutlaatuisia ja uudenlaisia
kuorotoiminnalle, kuorolaisille ja johtajalleen sopivia muotoja ja symboleja.
Taman kaiken taustalla on sdveltdjan tarve paastéd valttamatta kertomaan kuulijalleen
jotain ennenkuulumatonta. Kysymys on siitd, onnistuuko hén l6ytdméan kuoroa ja
yleista varten sellaisia omille tuntemuksilleen sopivia uusia symboleja, joista toinen
osapuoli (kuoro ja yleisd) tunnistaa itseddn edes jossain méaarin. Tdma on hénen
ainoa mahdollisuutensa tulla tuntemuksineen ymmarretyksi, “tulla rakastetuksi”
(Ady, ks. ylempana) tai “kahta alta kaytydan yhtehen yhtya kauniin kasvinkumppalin
kanssa” (Kalevala).

Vain ndin han voi tulla toisen ihmisen puoliskoksi tai jopa muodostaa tunteen tasolla
puoliskonsa kanssa ehjan kokonaisuuden. Silloin, ja vain silloin syntyy taidetta.
Teoksen ja sen sdveltdjan menestys riippuu siitd, 16ytyyko kuoroa, kuoron johtajaa ja
yleistd, jota se puhuttelee, joka ymmartdd sdveltdjad, joka haluaa ja pystyy
samaistumaan héneen, joka tunnistaa itsensa teoksesta ja samaistuu sen sanomaan, ja
joka haluaa esittéa ja kuulla teosta (Tolstoi).

4.2 Kuoronjohtaja

Kuoronjohtaja on séaveltdjadn néhden vastaanottava puoli, mutta ei kuitenkaan
passiivinen. My0s hé&n kaipaa uusia tunteita tai haluaa tuoda esiin omia piilevig,
sanomatta jaaneita tunteitaan. Kuoronjohtaja on itsessaan ikaan kuin erdanlainen
yleisd. Kaivaten sukulaissieluja ja jaettuja tunteita, han etsii kuumeisesti teoksia,
joista tunnistaa itsensé ja joihin haltioitua. Tarkeaa on myos loytaa sellaisia teoksia,
joista saa kuoronsakin haltioitumaan. Tallaisista kuoroteoksista han saa inspiraatiota
ja palaa halusta jakaa naitd eldmyksid kuoronsa kanssa. Han on ikdan kuin
“sdveltdjan sijainen”, joka kokee halua tutkia teosta kuoronsa kanssa.
Kuoronjohtajalle on tdrkedd selvittdd, nostattaako teos samanlaista intoa,
tuntemuksia, eldmyksia ja ajatuksia hanen kuorolaisissaan kuin se nostatti h&nessé
itsessddn; tuntevatko kuorolaiset teosta tyostdessddn samaa jannitystd kuin
“sdveltdjan sijainen”, eli kuoronjohtaja, ja ovatko kuorolaiset tatd teosta kuullen
johtajansa kanssa siis samalla aaltopituudella.

Tassd vaiheessa kuoronjohtaja muuttuu kuorolaisiaan kohtaan aktiiviseksi eli
antavaksi puoleksi. Kuoro on ik&&n kuin hanen yleisonsa ja yhteistydkumppaninsa
yhté aikaa. Kuoronjohtaja haluaa kokeilla, saako teos myds hanen kuorolaisensa yhta
lailla innostumaan ja inspiroitumaan. Tassa vaiheessa mukaan tuleekin pieni
kadnnekohta; saadaanko kuorolaiset innostumaan teoksesta nimenomaan
kuoronjohtajan tulkitsemana.
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Né&in YouTuben aikana oikean kuoronjohtajan tunnistaa mm. siitd, ett4 han ei tahdo
kuorolaistensa opettelevan tyén alla olevaa teosta toisten esittdméstd aanitteesta.
Kuoronjohtaja tahtoo kuulla teoksen nimenomaan séveltdjan ja hadnen itsensé
kuulemalla ”ainutlaatuisella” tavalla. Ndin ollen myds kuorojohtajasta nyt tulee
taiteilija. Miké&li kuorolaiset innostuvat teoksesta johtajansa tulkitsemana ja teos
osoittautuu “tykoistuvaksi”, eli “kahta alta tullut” kuoronjohtaja ja hanen
kuoronsa tunteet ”yhtehen yhtyvit”, syntyy heidan valisendan yhteistoimintana
taidetta. Téastd kuoronjohtaja innostuu vain lisaa ja viimeistddn nyt, han alkaa
ajatella myods konserttiyleisod. Sen hé&n tekee nyt jo yhtehen yhyttydan
kuorolaistensa kanssa, mutta tasta liséd myéhemmin.

Né&in kuoronjohtajasta tulee oman kuoronsa liséksi myds yleisdnsa suuntaan
aktiivinen osapuoli. H&n haluaa esittad saveltajan teosta yhdessa kuorolaistensa
kanssa heidan omalla tavallaan. Seuraava kysymys onkin, miten yleiso reagoi siihen;
osaako sekin innostua, ja tunnistaako sekin itsensa juuri tdmén kuoron ja taman
kuoronjohtajan télla ainutkertaisella tavalla ilmentdmasta teoksesta.

Koko tésta tapahtumaketjusta vastaa kuoronjohtaja. Han valitsee teokset, harjoituttaa
ja saattaa ne lopulta yleison eteen. H&n on vastuussa konsertista ja
esiintymistilaisuudesta kaikin puolin. YIla olevien perusteella voidaan todeta, ettd
taiteen kannalta taitaa olla parasta, jos kuoronjohtaja vastaa myds teoksen
opettamisesta alusta loppuun asti yksin.

Joillakin kuoroilla on kuitenkin kaksi johtajaa tai sitten kuoronjohtajan avustaja.
Jalkimmaisen vastuulla ovat, tyonjaosta riippuen, useimmiten tekniset tehtavéat, kuten
esimerkiksi &anenavaus, stemmaharjoitukset ja konsertin valmistelut. Jos kuorolla on
oma sdestdjd, hén voi auttaa stemmaharjoituksissa ja sdestdd kuoroa, mikali teoksessa
on séestys. Taidemusiikkia harrastettaessa on hyvin tarkeda, ettd saestajakin toimii
taiteeseen osallisena eikd vain ulkopuolisena avustajana, jolle asiaa ei muuten kuulu,
kuin ettd hén saa siitd palkkaa. Tamé tarkoittaa, ettd hén ei soita vain koneellisesti
sit4, mita nuotissa lukee, eika varsinkaan jotain sinne pdin. My0s séestdja — tietenkin
kuoronjohtajan johdolla — antaa teokseen omaa persoonallisuuttaan aivan kuten itse
kuoronjohtaja tai laulajatkin. “Leipdsdestdja” ei ole taide- ja kuorotoiminnalle
hyvaksi. Nykyaan monilla kuoroilla on myds oma lavastaja tai koreografi. Paavastuu
kaikesta on kuitenkin aina kuoronjohtajalla.

4.3 Kuoro(laiset) - yksittdisistd ihmisistd kuoro(laisi)ksi

Kuoro eli kuorolaiset ovat saveltdjdan ja kuoron johtajaan nahden
vastaanottava, mutta kuitenkin aktiivinen, eli yhteisia tunteita ja sanomista
kaipaava puoli. Mikéli teos istuu” ja se kiinnostaa heitd oman kuoronjohtajansa
tavalla tulkittuna, he voivat tunnistavaa jollain tavalla itsed&n ja inspiroituvat siita.
Parhaassa tapauksessa heissdkin voi herdtd halu jakaa kokemuksensa muiden, eli
yleisdn kanssa. Tassé vaiheessa heistd voi tulla (esittavid) taiteilijoita. Toivottavaa
onkin, ett4 tasta eteenpdin kuoro ei ole enda passiivinen vastaanottava osapuoli, vaan
ettd he harjoitellessaan etsivat kuoronjohtajan kanssa teoksesta yhteista sanottavaa,
sekd miettivat saveltdjan ja kuoronjohtajan tuntemuksia, jotka johtivat teoksen
syntyyn ja sommitteluun. Tdma muovaa véhitellen kuoron yhteishenked, ja kuoro voi
alkaa muuttua yh& yhtendisemmaksi suhteessa teokseen ja kuorojohtajan
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tuntemuksiin, vaikkakaan kuorolaiset eivat koskaan muutu aivan taysin
samanlaisiksi.

Tassé vaiheessa kuoro — johtajansa johtamana yhtenevdisend kokonaisuutena —
muuttuu aktiiviseksi eli antavaksi osapuoleksi ja tahtoo jakaa omaksi
tuntemaansa kokemustaan konserttiyleison kanssa (tai aanitteen avulla). Kuoro
alkaa kiinnostua kyvystaan valittd4 uudenlaista sanomaansa. Osattiinko teosta esittaa
uudella, ennen kuulemattomalla tavalla? Saatiinko yleisd innostumaan? LOysiko se
itsestdén toisen osapuolen heidéan tavallaan esitettyyn teokseen? Tunnistiko yleiso
siitd itseddn? Tuudittiko, jarkyttikd, ilahduttiko, tai riemastuttiko esitys heitd? Mikali
vastaukseksi saadaan pelkk& kohtelias taputus, niin mahdollisesti ei niink&an. Mikali
taputus on innostunut, vastaus saattaa ollakin myonteinen. Yleison vastareaktio
esitykseen kertoo siis kuorolle taiteen jakamisen onnistumisesta. Taide-eldmys on
syntynyt, kun esitys on onnistunut.

Puhuttaessa kuorolaisista taiteellisen toiminnan osapuolena tai luojana, on tehtava
ero museon taulua katsovan henkilon ja kuorolaisen valilla. Kuoronjohtajan on
huomioitava, ettd kuorolainen toimii jasenend ryhmassa, joka hengittdd, elaa,
ajattelee ja tuntee lahestulkoon yhtend ihmisena sydamen syketta myoten.

Viime aikoina on levinnyt sellainen kasitys, ettd kuoro on kuoronjohtajan
instrumentti. Y1l& olevien valossa tdmé vaite on kaukana totuudesta. Kuoro(lainen)
on taideteorian kannalta katsottuna taideprosessin elavé, itsendinen ja jopa aktiivinen
tekija — (taide)psykologian kannalta Kkatsottuna erittdin monivivahteinen ja
monimutkainen “tekija”.

Tamaéan perusteella voimmekin todeta, ettd (taidemusiikkiin erikoistunut) kuoro on
laulava ihmisjoukko, joka suhteessaan niin yleisé6nsa kuin kuorojohtajaansa (ja sen
kautta séveltjadan, tamén aikakauteen ja teokseen), on luomassa (kuoro)taidetta,
jolloin se hengittad, ajattelee, tuntee ja on poissa tasta arjesta (Platon, Sandor Marai,
Andrei Makine) yhten& ihmisena.

4.4 Yleiso

Taidemusiikin yleisd on vastaanottava osapuoli, joka etsii aktiivisesti totuutta ja
mieltd avartavia elamyksid, joka haluaa 16ytaa teoksesta seka itselleen tuttuja
ettd uudenlaisia tunteita, ja joka kaipaa hanen suullaan ja hanen puolestaan
puhuvaa taidetta. Yleiso tulee tilaisuuteen kuuntelemaan sdveltdjdn teosta
kuoronjohtajan ja kuoron esittdmang, toiveenaan paastd sen kautta toisenlaiseen
todellisuuteen ja l6ytaa puoliskonsa. Yleis0 odottaa saavansa jotain uutta ja ennen
kuulematonta, jotain sellaista, mika h&neltd puuttuu, ja mit4 han saattaa kaivata. Han
odottaa, ettd arki unohtuu ja maailma avartuu. Taide-elamys syntyy, kun yleiso
onnistuu samaistumaan esitykseen. T&ll6in kuulijasta tuntuu, kuin h&nen puolestaan
olisi ilmaistu jotain, mihin hén ei itse valttdmatta 16ytanyt sanoja.

Viihdekonserttiin yleisd tulee hieman eri syystd. Yleisd kaipaa jotain korvaa
hyvéilevad, ehka jotain nostalgista tai sykettd kohottavaa. Tarkoituspera on siis eri,
kuin taidemusiikin tapauksessa. Siind ei tietenk&én ole mitaan pahaa.
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Taidemusiikin yleiso voi tuntea runoilijan sanoin:

”Sina arvostat minua silla,
etté ilmituot, mita sinulle ilmituotiin. —
Voi, kuinka erilaista puheesi onkaan;

inhimillisté eika epapuhdasta lainkaan "*°,

Suuri muusikko — nyt siis sdveltdjd, kuoron johtaja ja kuoro yhdessa — avaa yleisolle
hyvéan, pahan, siveyden ja synnin kannet puhutellen tata tasa-arvoisena osapuolena.
Musiikki toimii kuin Aristoteleen phobos (pelko) ja eleos (my6tatunto), jotka
johtavat lopuksi katarsikseen; runoilijan sanoin (Bartokin musiikista):

“Tassa esimerkki siitd, ettd han,

joka sanoo kauniisti sen, --,

mika olisi purskahtamaisillaan meista itsestamme,
muttei kuitenkaan voi,

sen soitat hermostosi kielilla meidan puolestamme,
meidan, jotka olemme syntyneet sydan-mykkyyteen. "’
Viihdemusiikki (ks. luvut 2.5 ja 3.3) nojautuu tuttuihin ja totuttuihin, mahdollisesti
yksinkertaisiin Kliseisiin niin sévelkielen, tyylin kuin musiikillisten muotojenkin
kannalta. Nicolaus Harnoncourtin (1986) ilmaisulla sanottuna: viihdemusiikki on
useimmiten “yleistajuiseksi yksinkertaistettua”. Nain ollen viihde ei tietenk&an vaadi
yleisoltdén kovin paljoa.

Sen sijaan taidemusiikki aina my6s uusii tyylid ja savelkieltd. Tasta johtuu, ettd
kyetdkseen vastaanottamaan teosta, yleisobn on oltava harjaantunut musiikin
taustaan, historiaan, jatkuvasti uusiutuviin ilmaisutapoihin, seka tyylin ja
savelkielen yhtajaksoiseen kehittymiseen.

Viihdekappaleet ovat puolestaan luonteeltaan yleistajuisiksi yksinkertaistettuja.
Niiden ymmaértdmiseen ei tarvita kovin paljoa musiikin, musiikkihistorian tai tyylin
tuntemusta, eikd valttimatta kovin pitkdlle Kkehittynyttd muotoaistiakaan.
Taidemusiikki sen sijaan vaatii kaikkia nditd. Stravinskin musiikki voi olla
ylipd&dseméaton ongelma yleisolle, joka ei tunne tyylikautta, josta Stravinskin musiikki
on itanyt.

Ylla olevasta nakyy, ettd kuorotaide, jossa kietoutuvat moninkertaisesti luova ja
esittdvd taide, ja jossa toimii wuseita tahoja useissa eri rooleissa, on
yhteisopsykologiselta kannalta erittdin monitahoinen ja monimutkainen taidelaji.
Siind erilaisten inhimillisten tahojen on osattava huomioida toisiaan ja suhtautua
toisiinsa hyvin mutkikkailla tavoin.

% Gyula Illyésin runosta Bartok.
*" Szévai 2012, 154-155.
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4.5 Kuoroteos

4.5.1 Kuoroteos parhaimmillaan

Kuoroteos syntyy saveltdjan halusta loytaa itselleen puolisko. Se on
parhaimmillaan sdveltdjan “ainutlaatuisten” tuntemuksien ja oivalluksien
valaminen kuoronjohtajalle, kuorolaisille ja heiddn kaikkien sekd vyleisolle
tarkoitettuihin ja sopiviin “ainutlaatuisiin” musiikillisiin muotoihin. Mikéli teos ja
sen esitys ovat onnistuneita, kuoronjohtaja, kuorolaiset ja yleiso vihkiytyvat siihen
mielellddn. T&llGin teos avartaa heille joltakin osin todellisuutta, ja he tunnistavat
itse&an tai omia tuntemuksiaan siita.

On hyvin téarkeéda, ettd kuoronjohtajalla ja kuorolaisilla on korkealle kehittynyt
musiikintuntemus, muotoaisti ja tyylitajunta, silld ne mahdollistavat teokseen
elaytymisen. Tama taito on helpointa ”hankkia” lapsuudessa. Aikuisena se on (kuten
kielen opiskelu) paljon vaivalloisempaa. Siksi olisikin térkedd, ettd Suomen
musiikinopetus kykenisi ajattelemaan tyylitajunnan, muotoaistin ja musiikillisen
tajuntakyvyn kasvattamista. Kouluikaisten tulisi saada opetusta, jossa eri sévelkielten
ja -kulttuurien monenlaisuus ilmenisivét heille erilaisuudessaan ja aitoudessaan
selkedasti, ja jossa kasvatettaisiin maaréatietoisesti tyylitajuntaa ja muotoaistia. Talla
tavalla kasvatettu kuorolainen ja kuoronjohtaja on paljon herkempi tunnistamaan
aidon elamyksen ja taideteoksen, seka nauttimaan teoksen esteettisistd antimista, tai
tunnistamaan huonosti onnistuneen teoksen.

Huonoihin teoksiin voi helposti kyllastya. Mitadn sanomattomat teokset voivat
jopa hajottaa kuoron. Sen sijaan hyvéat teokset voivat vaikuttaa kuoron
koossapysymiseen joskus siitdkin huolimatta, ettda kuorolaiset eivat ole
erityisemmin harjaantuneet musiikkiin. Harjoituksien ja teosten (oikean taiteen)
intensiivisyys voivat houkutella kuorolaisia harjoituksiin kerta toisensa jéalkeen.

Kuoromusiikki on — niiss& maailman kolkissa, joissa sitd esiintyy — sekd
synkronisesti ettd diakronisesti osa kansanryhmén, kansan tai sitdkin isomman
kulttuurialueen musiikkikulttuurikokonaisuutta. Kuoroteos on savellettdvissa ja
ymmarrettavissd, ja siten my0s esitettdvissa, vain sen tassd yhteydessaan.
Esimerkiksi Claude Debussyn (1862-1918) Trois Chansons de Charles d’Orléansin
kaltaista teosta ei voi sdveltdd eikd ymmartdd tuntematta edes jonkin verran
ranskalaista eetosta ja sdvelmaailmaa (ranskalaisia kansanlauluja, barokkia,
Debussyn ja aikalaistensa muita teoksia, tai Ranskan savelkulttuurin kehitysté
kaikkine eurooppalaisine sidoksineen Debussyyn saakka), tai saveltijda ja hanen
aikakautensa ihmisié kiehtovia asioita, jotka johtivat Debussyn kyseiseen teokseen.
Samoin suomalaista eetosta ja kalevalaista laulantaa tuntemattomalla ranskalaisella
kuuntelijalla on aika vahidisia mahdollisuuksia saada oikeanlaista” tuntumaa Pekka
Kostiaisen Pakkasen lukuun, Urmas Sisaskin Eesti messuun tai Veljo Tormiksen
maailmaan. Ne saattavat tuntua t&sté jopa brutaalilta.

On hyva suhtautua varauksellisesti nykydaan muodissa olevaan kasitykseen musiikin
kansainvélisyydestd. Tama ei vélttdmattd pade edes yleistajuisimmaksi
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yksinkertaistettuun massaviihteeseen. Korkeakulttuuri ja intensiivinen taide-
elamys eivat noin vain antaudu. (Vrt. Aki Kaurismden kannanotto taide-elokuvan
kansainvélisyydesta luvussa 2.3.2.)

4.5.2 Teoksien aitous ja sovitukset

Teoksien aitous ja sovitukset ovat nyky-Suomen musiikki- ja kuoroelamassa
eras keskeisimmistd ongelmista. Samalla, kun kuoroeldméd alkoi Suomessa
suunnata viihteen pariin, kuorojen ohjelmistoon tuli yha kirjavamman tasoisia
sovituksia ja vapaasdestyksellisia teoksia. Jos katsoo esimerkiksi jokavuotisen
Vaasan kuorofestivaalien ohjelmistoja viime vuosikymmenien ajoilta, se keskittyy
huolestuttavan yksipuolisesti viihteen suuntaan.

Monien intensiivisesta ja aidosta elamyksesté siinneiden hyvien teosten kohtalona on
siis joutua muokatuksi ja sovitetuksi — jopa sovituksen sovitukseksi”. 1Imid on
hiukan samanlainen, kuin aiemmin késitelty turistien kitschiteollisuus, esimerkiksi
vaikkapa Michelangelon (1475-1564) Firenzen museossa nahtdvissd olevan
Daavidin patsas, jossa tehddan tuhansittain muovisia nakdispatsaita, joiden
paallimmaisend funktiona on pelkké& tunnistettavuus.

Muokatut ja soinnutetut sovitukset (erityisesti vapaaséestysmerkinnén sovitukset)
harvemmin piittaavat saveltdjan aidosta, alkuperdisestda ja intensiivisesta
elamyksestd, tai siitg, ettd yleison joukosta joku voisi olla kosketuksessa ja samaistua
saveltdjan alkuperéiseen ja ainutlaatuiseen eldmykseen. Sovituksissa tavallisimmin
tarkeintd on, ettd se tietty, paljon kuultu melodia hyvailisi korvaa, olisi helposti
tunnistettavissa ja alkuperdistd helpommin laulatettavissa. Talloin tyytyvaisyys
syntyy vain rytmin ja melodian tunnistamisesta, ja saa aikaan tunteen taiteen
ymmartamisestd. Tosiasiassa tdamé on kuitenkin kaukana taide-elamyksestd — kuten
kitschistd sanotaan: etéisyydeton l&heisyys.

Yleensd taideteos on jonkin intensiivisesti eletyn hetken “tuotos”. Taideteoksen
kannalta tarkein hetki on syntyhetki, kun taitelija eldd teokselleen
intensiivisimmill&an. Jos sita kapaloidaan jalkikateen, siihen tulee l&hes vaistamatta
sard. Ehka ajatus on ymmarrettavissa helpommin, kun otetaan esimerkiksi kaksi
runoa:

Koskenniemi: Finlandia yksinkertaistettuna:

Oi Suomi, katso, Sinun paivas koittaa, Oi Suomi, katso, paivasi vihdoin alkaa,
yon uhka karkoitettu on jo pois, kaikki vaara on nyt ajettu pois,

ja aamun kiuru kirkkaudessa soittaa pikkulintu auringonpaisteessa laulaa,
kuin itse taivahan kansi sois. aivan kuin koko taivas sois.

Yon vallat aamun valkeus jo voittaa, Yon jalkeen vihdoin aamu sarastaa,
sun paivas koittaa, oi synnyinmaal paivasi koittaa, oi synnyinmaa!

tai tima ehk& vahemman tuttu runo:
Kramsu: Kosken partaalla yksinkertaistettuna:

Illalla kerran mielin murheisin, Yhtena iltana murheellisena,
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Ma kosken partahalla katselin, katselin kosken reunalla,
Kuink' aallot, yha uudet, voimakkaina kuinka yhta suurta aaltoa,
Toistensa kanssa kilpailivat aina. seuras toinen yha suurempana. jne.

Teokseen kajoaminen jélkikéateen rikkoo tekijan varsinaisen oikeuden saada
séilytettyd hanen taiteellisen elamyksensa sellaisena, kuin han sen on kokenut. On
paivan selvad, etta edelld siteeratuista runoista ei voida muuttaa sanaakaan ilman, etta
alkuperdiselamys “kosken partaalla olemisesta” tai rinnastus aaltojen ja ithmisten
vapaudesta heikkenevat. Samoin mydsk&an musiikkia ei voida muokata, lyhentéa tai
“sovittaa” — vaikkapa lapsille — helpommin tajuttavaksi ilman, ettd varsinainen
taideteos ja -nautinto tuhotaan.

Musiikin saralla tatd tehddan kuitenkin joskus hyvinkin haikaileméattomasti
kuoroteoksille. Tuntuu pahalta kuvitellakaan, millaisia Kramsun runon viimeisista
sékeistoista tulisi, jos yksinkertaistettua “runo-sovitustyota” jatkettaisiin samaa rataa
loppuun saakka. Samalla unohtuisivat kaikki ne historialliset olosuhteet,
suhtautumistapa luontoon, sen ajan ja maan ihmisen, runoilijan syvalliset mietteet
ihmissielun vapaudesta, sekd tuntemukset, jotka saivat td&mé&n runon Kramsussa
alulle.

Sovitusten suhteen on olemassa kuitenkin myds positiivisia poikkeuksia.
Suurtaitelijat usein mieltyat jonkun toisen taideséveltdjan musiikillisiin tuntemuksiin,
ajatuksiin tai aiheisiin, ja kehittelevat sitd eteenpdin tai muovaavat sitd omien
tuntemustensa mukaan eteenpdin. Nama teokset eivat tavallisesti eroa esteettisen
intensiivisyyden tasoltaan alkuperdisestd teoksesta, mutta johtavatkin useimmiten
uuden teoksen syntyyn (tunnetuin esimerkki ndistd lienee Maurice Ravelin (1875-
1937) sovittama Mussorgskin Nayttelykuvat [1874]).

Yhteenvetona voidaan sanoa, ettd pyrkiessdan l0ytdmadn aitoja ja intensiivisia
taiteellisia elamyksid kuoronjohtajan on hyvé olla varovainen sovitusten suhteen.
Tama koskee etenkin aloittelijaa, joka ei vield vélttdmattd voi nojautua taydella
varmuudella omiin vaistoihinsa erottaakseen taidetta toisenlaisista musiikillisista
ilmidista (kuten nostalgia, korvan hyvaily jne).

Nykyaan teosten aitoudesta eivét valitettavasti juuri valitd edes kaikki nuottien
julkaisijatkaan. Julkaisussa saattaa esimerkiksi lukea jonkun s&veltgjan nimi tai
“trad.”, vaikka kyseessd olisikin jonkun muun tekem& yksinkertaistettu sovitus.
Toisinaan harjaantumattoman kuoronjohtajan on jopa mahdotonta saada enéa
selville, mikd hé&nen l0ytdmistddn versioista on alkuperdinen. N&in voi kayda
esimerkiksi etsittdesséd netistd Giulio Caccinin (1551—1618) teosta Ave Maria.
Varsinkin aloittelevan kuorojohtajan on hyva turvautua klassikkojen aitoihin ja
alkuperdisiin teoksiin, seka luotettaviin kustantamoihin.

4.5.3 Kuoroteoksien prosodia

Kuoroteoksien kannalta on erittéin tarked olla tietoinen prosodian olemassaolosta.
Kielitieteessa termill& prosodia (pros + odia, eli ’'mukaan’ + ’laulaminen’ — mita
kirjoitettuun tekstiin ndhden tulee puheessa viel4& mukaan) tarkoitetaan puhekielen
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rytmillisida (temporaalisia), voimakkuudellisia (dynaamisia) ja &anentasollisia
(tonaalisia) ominaisuuksia, jotka ovat sidoksissa toisiinsa. Esimerkkeja:

Suomensukuisten kielten prosodinen ominaisuus on esimerkiksi sanan alun paino, tai
ettd sanan alussa ei voi olla kahta konsonanttia: Stefan > suom. ’Tapani’ > unk.
’Istvan’; lat., r. skola > suom. ’koulu’ > unk. ’iskola’.

Suomen kielessa sana péaattyy vokaaliin: esimerkiksi dsken mainittu ’Tapani’ tai
bank > ’pankki’, berg - ’pdri’. Puhe- ja sanarytmi vaativat siis ilmeisesti vokaalin
sanan loppuun.

Pohjois-Pohjanmaan murteessa sanan sisdisen konsonantin kaksoistaminen: Mummu
tullee, kohta s&a ruppeet kaveleen.

Léahella tata on suomen (ja viron) kielen astevaihtelu: kokko mutta jos tavu sulkeutuu
kokon, kuuntelee — kuunnella, hauki — hauen, papu — pavun, tyttd — tyton, Turku —
Turun jne.

Kuoronjohtajan on térked tietdd myds suomen Kielen loppuhenkosesta tai nykyaan
loppukahdennuksesta. Siteerattakoon tahan liittyvasti suoraan Finn Lectura:n
selostus:

Suomen kielesséa on paljon sellaisia sananmuotoja, jotka Kirjoituksessa paattyvat
vokaaliin mutta jotka puheessa dantyvat konsonanttiloppuisina, jos seuraava sana
alkaa konsonantilla. Tata ilmiota sanotaan loppukahdennukseksi: seuraavan sanan
alkukonsonantti kahdentuu (ehka tarkemmin: pidentyy jonkin verran G. K.
edellisen, vokaaliloppuisen sanan loppuun. Esim. anna minulle [annam minulle],
tule tdnne [tulet tédnne], en saa sitd [en saas sitd], jarkevasti tehty [jarkevastit
tehty], ei voi olla totta [ei voi ollat totta]. Loppukahdennnukset johtuvat
Kielihistoriallisista syistd: Sanat, joiden lopussa loppukahdennus tapahtuu, ovat
olleet aiemmin konsonanttiloppuisia. Suurin osa niista on loppunut k:hon, jotkin
my&s h:hon ja sana kolme t:hen (<*kolmet).>®

Laulettavissa teoksissa sama termi tarkoittaa niitd saantdja, jotka saatelevat
kielellisen prosodian yhteensopivuutta melodiaan, nuottikulkuun ja rytmiin. Télta
kannalta kuoromusiikin harrastajien on tarkedd tietdd ainakin kolmesta suomalaisessa
runoudessa kaytdssé olevasta runomitasta:

1) kalevalainen runomitta
2) riimillisten laulujen runomitta ja
3) muita, esimerkiksi antiikin mittoja

Suomalaisissa kuoroteoksissa pdadasiallisesti joku ndistd kolmesta runomitasta
yhdistyy musiikkiin.

Kalevalamittaisista kuoroteoksista Kullervo Rainio (1924-2020) (2005) kirjoittaa
seuraavasti:

%8 pohjautuu Finn Lecturan Hyperkielioppiin 1997.
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"Vaikka kalevalainen mitta tuntuu muodollisesti hyvin «sallivalta» - vaatimuksena
ainoastaan 8-tavuinen sée — helppoa se ei kuitenkaan ole. Sen huomaa viimeistaan
silloin, kun saa lukeakseen aloittelijoiden sepitelmid. On joitakin varsin katkettyja
vaatimuksia sille, millaiset sékeet voivat seurata toisiaan. Huolellisen tutkimuksen
tietd noita sadnnonmukaisuuksia voisi kenties saada paivanvaloon. Yleensa
kdmpelyydet on paljastettava ’korvakuulolla’. ”

Lyhyesti ja hiukan peitteleméattdomédmmin sanottuna: Kyseiset sadnnét ovat niin
vaikeita, moniulotteisia ja monimutkaisia, ettd niitd on vaikeaa maaritell4 ja Kirjoittaa
kohta kohdalta paperille. Rainion toteamus sdantdjen katkeytyneisyydestd patee
myos riimillisten ja antiikin runojen mittoihin. Sdantoihin paasee kaikista parhaiten
kosketuksiin tutustumalla jo lapsuudessa prosodiallisesti tdysin oikeaoppisiin
lauluihin.

Myds kuoroteoksen kaannds voi olla taiteellisen elamyksen kannalta haitallinen.
Teos syntyy saveltdjassa (useimmiten) hanen omalla aidinkielellddn. Kieli on osa
taideteosta, joka purskahtaa esiin sdveltdjan inspiroituneesta mielentilasta. Mikali
kyseessa on ”védhankdadn hyva sadveltdja”, syntyneestd teoksesta (varsinkaan
taideteoksesta) ei 10ydy prosodian virheitd. Hanen taysvaltainen eldytymisensé tai
tyylitajuntansa eivat salli sitd. Aidossa elamyksessd prosodiavirhe on kuin sér6
kiinalaisessa posliinimaljassa. Se aiheuttaa séveltajalle k&rsimystéa.

Harvalle kaantajalle tulee mieleen, ettd kuoroteoksen kaantdminen vaatii aina
taideteokseen elaytymistd, jolloin teokseen katkeytyykin yhden sijaan jo kaksi
elamystd. Yleisesti voidaan sanoa, ettd hyvat kaannOkset ovat harvassa. Syy
kaannoksen heikkouteen on useimmiten virheellisessd prosodiassa — prosodian lakien
ja ominaisuuksien laiminlydnneissd. (Oma kysymyksensd on, ovatko runot
ylipaataan kaannettavissa.)

4.5.4 Kuoroteoksien tunneskaala ja aiheita

Tunneskaaloiltaan kuoroteokset, varsinkin taideteokset, ovat erittdin monipuolisia.
Teoksista loytyvida tunnealoja on yhtd monta, kuin niitd ihmisilla on ylipaataan
havaittavissa, kuten iloinen, surullinen, hoivaava, rakastava, tanssiva, harras,
isanmaallinen, leikkimielinen, pienuuden ja &&rettdmyyden tunneala, peloissaan,
uhkarohkea, mahtaileva, hauska, ironinen, vakava, melankolinen tai riemuitseva.
Teos voi siis pitdd siséllddn mitd tahansa inhimillistd tunnetta. Lausahduksella
“musiikki alkaa siitd, johon sanat loppuvat” tarkoitetaankin sitd, ettd musiikin avulla
paéstaan tunteisiin ja tunnealoihin, joihin sanat eivat enaa riita.

Aiheiltaan kuoroteoksia on hengellisia ja maallisia. Hengelliset teokset jakaantuvat
tyylikausien lisdksi myos hengellisen sisallén ja liturgian mukaisesti. Maalliset
teokset jakaantuvat maallisen eldman tapahtumien mukaisesti (esim. lasten
hoivaaminen, leikkiminen, rakkaus, ystavyys, tyo, isdnmaallisuus, sotiminen,
hauskanpito tai kuolema).

Parhaat kuorot pyrkivat sekd tunneskaalan ettd aiheiden kannalta mahdollisimman
laajaan repertoaariin.

83



4.5.5 Kuoroteokset vaikeusasteiltaan

Kuoroteokset ovat my0s vaikeusasteiltaan hyvin erilaisia. Sé&veltdjan innon ja
intensiivisyyden tuottamat kappaleet vaativat usein darimmaisyyksiin vietyja taitoja,
joihin kuoron on vaikea yltd4. Toisaalta hyvé séveltdja voidaan kuitenkin tunnistaa
myos siitd, ettd han osaa kertoa sanottavansa mahdollisimman ytimekké&asti jattden
kaiken turhan pois. Hyvand esimerkkind tédhdn toimivat Béla Bartokin, Zoltan
Kodalyn tai Veljo Tormiksen lapsi- ja naiskuoroille séveltimat teokset (esim.
Bartokin Leivén paisto, Tormiksen Eepoksen alku tai Koolimusik).

Nykyaan voidaan I0ytad ehké liiankin usein sellaisia jopa 12-&&nisia kuoroteoksia,
jotka jaavat kuitenkin vaille kykyé kertoa mitdan sen erityisempéda. Kuoronjohtajan
harkintakyky on tassékin mielessa erittain tarked. Jos han valitsee sanomaansa
néhden turhan vaikeaksi ja monimutkaiseksi savelletyn teoksen, vie sen harjoittelu
kuorolta liian paljon voimia ja aikaa. Lopulta tallainen teos ei kuitenkaan tuota niin
paljon mielihyvaa, kuin sellainen teos, jossa — kuten tavataan sanoa — “ei ole yhtaan
yviimddrdistd nuottia”’. Kaiken liséksi harjoittelu vie aikaa my6s muilta teoksilta.

4.6 Yhteenveto edelli kdsitellyistd aiheista

Hyva saveltaja el — ainakin sdveltdessddn — taysilla” (herkkand, intensiivisesti ja
kiihkedsti). Han on kiinnostunut eldmastd, totuudesta, yleisdstdan ja kuorolaisista
(Ady: ’Haluan tulla rakastetuksi ). Han pursuaa sanottavaa ja hanessa on voimakas
halu kertoa toisille ainutlaatuisista kokemuksistaan ja tuntemuksistaan. Han tuntee
oman ja ainakin sitd ympardivan musiikkikulttuurin, sen eri kerrostumat ja
tyylisuuntaukset sekd niiden historian l&pikotaisin. Héanella on pitkalle kehittynyt
muotoaisti, joka edesauttaa, ettd han pystyy l6ytamaan kuorolle sopivat musiikilliset
muodot ilmaistakseen sanottavansa. Han tuntee hyvin erilaisten kuorojen ja
kuorokokoonpanojen sointi- ja teknisid mahdollisuuksia.

Hyva kuoronjohtaja el&a hankin taysilla” — ainakin kuorotydskentelyn aikana. Han
on kiinnostunut eldmastd, ja hanessa on halua tehda Ioytoretkia sdveltdjien teoksien
maailmaan |0ytdékseen niista itseddn, seké itselleen tuttuja ja uusia tunteita. Hén
kykenee kuvittelemaan ja arvioimaan oikein, miten teos (séveltdjd) valitetdan aste
asteelta kuoron kautta yleisolle. Kuoronjohtajan ehk& tarkein ominaisuus on kyeta
I6ytamé&én kuorolleen sopivin teos — ja luopumaan ajoissa véaranlaiseksi valinnaksi
osoittautuvasta teoksesta. Han on siis herkka tuntemaan ja aistimaan kuoron henkisia
valmiuksia ja teknisia edellytyksid. H&ntd kiinnostaa kuumeisesti, mihin hénen
kuoronsa kuorolaiset voisivat mieltya ja yltdd. Hanen on kyettava yhteensovittamaan
oma kiinnostuksensa kuoron ja kuorolaisten valmiuksiin. Vapaaehtoislaulajista
koostuvan kuoron voi helposti "hajottaa”, jos kuoronjohtaja ei kykene huomioimaan
laulajiaan ja yrittad tyontadd kurkusta alas teoksia, joista he eivét kykene valittdmaan
tai johon he eivat teknisesti ylla&. Hyva kuoronjohtaja saa kuoronsa nakemaén ja
esittdmaén teosta heidéan yhteisellg, omalla ja ainutlaatuisella tavallaan.
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Hyva teos on onnistunut teos, mik& tarkoittaa sitd, ettd siihen osalliset pystyvét
tunnistamaan siind itsedan ja mieltyméaan siihen. Talléin saveltdja, kuoronjohtaja ja
kuoro ovat siis onnistuneet. Hyvd teos on mukaansa tempaava ja saa yleison
ajattelemaan, ettd “tdmén olisin itsekin halunnut ilmaista, en vain osannut”. Hyva
teos on Kkoherentti. Siind asiat seuraavat toisiaan johdonmukaisesti, eika
kuoronjohtajan pida korjailla ja haivyttaa niitd. Kaikki kohdat ovat psykologisesti ja
tunteiden kannalta perusteltuja. Hyva ja taiteellisesti hyvin esitetty taideteos
tempaisee kuoronjohtajan, laulajat ja yleison toiseen maailmaan. Se avartaa heille
maailmaa.

Kuoroesityksen yleisd haluaa tunnistaa itseddn ja omia tunteitaan kuulemastaan
teoksesta ja esityksesta. Paras yleiso on sellainen, joka tahtoo kuulla my6s totuuden —
oli se sitten kaunis tai inhottava — ja on valmis lahtemé&an taiteilijoiden kanssa
etsintdretkelle l16ytddkseen vanhojen ja tuttujen lisdaksi myOs uusia ajatuksia ja
tunteita. Se edellyttad tietysti musiikillisia valmiuksia ja johdonmukaista
musiikinopetusta, joka on kuitenkin valitettavasti havinnyt viimeisten vuosien aikana
Suomen kouluista.

Kuoroesitys ja taiteen syntyy edellyttdd myos oikeat puitteet, tilan, ajan ja
juonnon. Tastd aiheesta lisdé luvussa 8.

4.7 Yhteenveto taiteilijakirjailija Tshingiz Aitmatovin sanoin

Seuraavissa siteeraan Aitmatovia (1987, 65-85) epatavallisen pitké&sti, silla hanen
kirjailijannakdkulmastaan esitetyt sanansa koskettavat myds kaikkea, mitd
kuorotaiteesta voidaan sanoa. Liséksi h&nen kokemuksensa ovat t&ssé tekstissa
esitettyjen toteamusten kanssa hammastyttavan yhtapitavia:

Laulajat olivat valmiit. He olivat viela hetken vaiti virittden hengitystaan, tiivistivat
entisestéddn rividan, ja nyt oli salissa jo hiirenhiljaista, ikdan kuin se olisi ollut
typotyhja, silla siind maarin kaikkia kiinnosti, mitd nuo kymmenen osasivat, miten he
uskalsivat ja mihin luottivat. Ja sitten kolmantena oikealta seisova — ilmeisesti
ryhmén johtaja — nyokkasi, ja he alkoivat laulaa. Ja heidan &&énensa kohosivat
lentoon --.

Siind hiljaisuudessa ikaan kuin verkkaisesti lahtivat liikkeelle jumalaiset ilmavat
vaunut pydranvanteet ja -puolat kiiltéen ja vierivat nakymattémia aaltoja pitkin salin
laidoille jattden jalkeensa pitkddn kuuluvan, joka kerta uudelleen hengen
ehtymattomista varoista elpyvan juhlallisen ja riemuitsevan aanijaljen.

Jo alusta lahtien oli selvad, ettéa tdméa kuoro oli saavuttanut niin korkeatasoisen
ammattitaidon, niin suuren &anten notkeuden ja sointuvuuden, ettd olisi luullut
kaytdnnossa olevan mahdotonta saavuttaa sitd kymmenen erilaisen ihmisen aanilla
naiden &anivaroista ja taidosta huolimatta, ja jos tata laulua olisi sdestetty joillakin
nykyaikaisilla soittimilla, niin epdileméatta tuo kymmenen tukipilarin varassa
kohoava musikaalinen rakennelma olisi sortunut. Vain harva kohtalo oli saattanut
aiheuttaa moisen ihmeen — ettd juuri he, nuo kymmenen, olivat ylhaalta merkille
pantuina syntyneet osapuilleen samaan aikaan, jaaneet eloon ja loytaneet toisensa,
tayttaneet pojan velvollisuudentunnosta esi-isid kohtaan, jotka olivat aikoinaan

85



karsimystensa kautta kokeneet Hé&net, keksimansa, kasittamattoman ja henkeen
erottamattomasti liittyvan, silla vain siitda saattoi syntyd noin jaljitteleméaton ja
kiihke& laulanta. Ja siin&d oli heidan taiteensa voima, jonka vakevyys syntyi jo sen
kiihkeydestd ja antaumuksesta, sen luomien savelten ja tunteiden mahtavuudesta,
silla opetellut jumalalliset tekstit olivat vain tekosyy. Hanelle muodollisesti osoitettu
puhuttelu, ja etusijalla oli oman suuruutensa huippuja tavoitteleva ihmishenki.

Kuulijat olivat haltioissaan, lumoutuneita, mietteissaan. Jokainen yksin oman itsensa
kanssa ja kaantyneend sita kohti, mika oli vuosisatojen mittaan kehkeytynyt jarjen
traagisten harharetkien ja valaistumisien kautta, kun se ikuisesti etsi itseddn oman
itsensa ulkopuolelta; ja samalla kaikki yhdessa ottamassa kollektiivisesti vastaan
Sanaa, joka kymmenkertaisti laulun voiman, kun niin lukuista sielut olivat siihen
osallisina. Ja samaan aikaan mielikuvitus houkutteli jokaista siihen epamaaraiseen
mutta aina suorastaan tuskallisesti kaihottuun maailmaan, joka koostuu ihmisen
elaménsa varrella kokemista menetyksistd ja iloista, hdnen muistoistaan ja
haaveistaan, kaipuustaan ja omantuntonsa soimauksista.

En ymmartanyt enka totta puhuen juuri halunnutkaan ymmartaa, mita minussa silla
hetkella tapahtui, mik& kahlitsi ajatukseni ja tunteeni niin vastustamattomalla
voimalla noihin kymmeneen laulajaan, joka ulkonaisesti olivat samanlaisia ihmisia
kuin min& itse, mutta heidan laulamansa hymnit olivat ik&an kuin minusta I&htoisin,
minun omista vaikutelmistani, kertyneista tuskistani, huolen ja riemun aiheistani,
jotka eivat olleet tdhdn mennessa lOytéaneet ulospdasyd minusta. Vapautuessani
niista ja samalla tayttyessani uudella valolla ja nakemyksella noiden laulajien
taiteen ansiosta oivalsin kirkkolaulun alkuperaisen olemuksen — se oli elaman huuto,
ihmsien huuto ylds kohotetuin kasin, huuto joka kertoi ikuisesta itsensa hyvaksymisen
janosta, halusta keventdd osaansa, loytda kiintopiste maailmankaikkeuden
silmankantamattomilla lakeuksilla, traagisesti luottaen siihen, ettd Hanen lisdkseen
on olemassa muitakin tavallisia voimia, jotka asuttavat hanté siina. --

Mutta he lauloivat, nuo kymmenen, Jumalan yhteen valjastamina, jotta me olisimme
vajonneet itseemme, alitajuntamme pyodrteilevaan kurimukseen, herattaneet henkiin
menneisyyteemme, manalle menneiden sukupolvien hengen ja murheet
noustaksemme sitten leijailemaan oman itsemme ja maailman ylapuolelle ja
Ioytadksemme oman tarkoituksemme kauneuden ja mielekkyyden, kerran elam&an
ilmestyttydmme ihastuaksemme sen ihanaan rakennukseen. Nuo kymmenen lauloivat
niin antaumuksellisesti, niin jumalalle otollisesti, ett4 — kenties itse sita tietdmatta —
herattivat kuulijoiden sisimmassa sellaista jaloa innostusta, joka kovin harvoin
valtaa ihmisen tavallisessa elaméassa kyllastyttavien huolten ja puuhien keskella. Ja
se sai kokoontuneet selittdmattémasti tayttymadn aariadn myodten armolla, heidan
kasvonsa olivat kiihtyneet ja joidenkuiden silmissa kiilteli kyynelia.

Miten olinkaan iloinen, miten kiitinkd@n sattumaa, joka oli johdattanut minut tanne
lahjoittaakseen minulle tdméan juhlan, kun oma olemassaoloni ikéan kuin siirtyi ajan-
ja tilanulkopuoliseen elementtiin, missa ihmeellisella tavalla yhtyivat kaikki tietoni ja
kokemukseni sekd& menneisyyden muistoissa ettd nykyhetken tietoisuudessa ja
tulevaisuuden haaveissa. Ja kesken naiden ajatusten tuli mieleeni, etten ollut viela
rakastunut, ja rakkauden kaipuu, joka eli veressdni ja odotti hetkedan, tuntui
kalvavana kipuna rinnassa. Kuka han oli, missd han oli, milloin ja miten se
tapahtuu? --
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Sitten -- Silla tavoin mina olin ikdan kuin osallisena lauluun. Kaikki minussa lauloi,
kyyneliin saakka johtavaa veljeyttd, suuruutta ja yhteisyyttd, ik&an kuin olisimme
tavanneet pitkan eron jalkeen. — miehistyneing, vakevina ja riemuitsevina 4dnemme
kiirivat kohti taivaita, ja maa allamme oli vankka ja horjumaton.

(Aitmatov 1987, 65-85; pidempi lainaus kohdasta liitteend 1.)



5 SUOMALAISEN MUSIIKIN JA KUOROTAITEEN HISTORIAN
ALKUVAIHE PAHKINAKUORESSA

Jos vertaillaan Suomen ja muiden lansimaiden musiikkihistoriaa ja
kuorokirjallisuuden historiaa (ks. luku 6.2), ei voida olla huomaamatta, ettd kun
muualla syntyi valtava méaéard kuoroteoksia jo keskiajasta alkaen, Suomessa
kuoroteoksia alkoi puolestaan 16ytyd runsaammin vasta 1800-luvulla. Mistd tdma
johtuu?

Suomalainen Kkulttuurihistoria (mukaan lukien musiikkikulttuuri ja sen kehitys),
kuten useimpien Keski-Euroopan kansojen kulttuurihistoria, on oleellisesti erilainen
Lansi-Euroopan musiikkikulttuureihin ndhden. Ero johtuu siité, ettd Lansi-Euroopan
kansojen (yla- ja alaluokkien) kulttuurillinen yhtendisyys sailyi historian saatossa
aina samanlaisena, kavi kansalle miten vain. Toisin oli monissa Keski-Euroopan
maissa, joissa historian saatossa olemassaolostaan Idan ja Ldnnen suurvaltojen
puristuksissa kamppailevat kansat saattoivat menettad ylaluokkansa, ja joissa talla
tavoin kansan yl&- ja alaluokan vélille saattoi syntya melko suurikin (kulttuuri)kuilu.

Riittdnee  t&ss& viitata esimerkiksi ~ Tsekin aatelistoon  kohdistuneisiin
joukkoteloituksiin Valkovuoren taistelun (1620) jalkeen, Unkarin Habsburgien
vastaisten vapaustaisteluiden jalkeisiin mestauksiin ja vangitsemisiin (mm. 1682,
1703-1711, 1848 jne.), tai Puolan itsendisyyden lakkautumiseen vuonna 1791 ja sita
seuraaviin kapinoihin 1830 ja 1864. Siind missa esimerkiksi Ranskassa tai
Englannissa ala- ja yladluokan kieli oli yhte(nd)inen — ranska ja englanti — Unkarissa
aatelin kieli olikin usein kansan kielestd poiketen saksa tai ranska. (Ferenc Liszt
esimerkiksi ei osannut unkaria, ja hdnen nimensa saaneessa musiikkiakatemiassa
Budapestissa puhuttiin Bartokin ja Kodélyn aikana saksaa.>®)

Eino Jutikkala (1907-2006) kirjoittaa kirjassaan Suomen historia Suomen osalta
seuraavasti: “Herttuan (Kaarle 1550-1600) mestauksessa (Viipurin ja Turun
veriloyly, 1599, G. K.) ei vuotanut niin suuria méaarid Suomen aatelin verta, etta
saaty tdman jalkeen olisi karsinyt verenvahyyttd, ja sen kdyhtyminenkin jai
tilapéiseksi. Ja kuitenkin seuraukset ulottuivat kauas tuleviin aikoihin. Suomen 1500-
luvun poliittinen johtajisto, aateli, ei tosin ollut ajatellut kansallisesti siind mielessg,
mitd myOohemmin romantiikka tarkoitti kansallisella, mutta se oli tuntenut
kuuluvansa yhteen, ja oli katsellut asioita suomalaisesta erityisndkdkulmasta.
Herttuan voiton jalkeen ei alistettu aateli endd koskaan ollut muodostava yhtendista
johtajistoa.” (Jutikkala & Pirinen 2002, 122-123.)%

Taman seurauksena suomalaisen musiikkihistorian orgaaninen kehitys oli jo sen
syntyvaiheessa katkennut. Kuin ihmeen kaupalla kalevalainen laulukulttuuri eli
kansan keskuudessa niin pitkaan, etta niitd ehdittiin 1800-1900-luvulla tallentaa.
Mittavin kokoelma, joka naista tallenteista tehtiin, on Armas Launiksen®
Runosavelmia I-11. Inkerin ja Karjalan sdvelmid. N&iden sédvelmien alle kirjoitetuista

% lisaa aiheesta Kadar 2002.
% Kauko Pirinen (1915-1999)
61 Armas Launis (1884-1959) 1910 ja 1930.
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viiteteksteistd sekd kokoelmaan Suomen kansan vanhat runot koottujen runotekstien
perusteella voidaan tehda johtopaatods, ettda suomalainen laulukulttuuri oli aikoinaan
my0s yhtendinen alaluokasta ylaluokkaan saakka, silla niissé esiintyy runsaasti
sankarirunoja sankariteoista, tanssilauluja ja rituaaliin ja kristinuskoon liittyvia
tekstejd. Naiden runojen tekstit todistavat myos suomalaisen muinais- ja kristinuskon
rinnakkaiselosta. Kristinuskoon liittyvisté aiheista laulettiin samoilla savelmilla, kuin
Kalevalan sankareista:*

Nurmes, Kuokkanen 1877 Lihteenkorva (421)

E:Kul - kikéy - sis-sé Ju-ma - la, (J:)Si - te-his - séisuu - riluo - ja.
SKSAV 1V:282
Vuole 1896 Suomalainen (56)
Ju— 1 1 | | 4 ~ ™
1 1 1 1 1 1 1
T | ot | l
1 1 1 1
) | | | | ]
E:d-lo-lau-lu Je-suk-ses - ta, (J:)Loh-du - tus Lu-nas-ta-jas - ta.

SKSAV IV:283%

Vuolessa vuonna 1896 muistiinpannun savelman alla olevat sanat ovat samoja, kuin
Matthias Salamniuksen (n. 1650-1691) runon alkusanat:

llo-Laulu Jesuxesta
Lohdutus Lunastajasta,
Syndymast Hyva Sanoma
Elamasta Ihmellinen,
aivan Caunis Cuolemasta,
ylésnuosnusta iloinen,
Paras poijes Lahdennosta,
Suomen Kielella sanottu,
Suomalaisten suosixi
Matthias Salamniuxelda.

CAPUT I.

JEsuxen Syndymisesta.

Kansa outoja anoopi (...)
Ndimb’ samois Sana Lihaxi,

Otti HERra Orjan muodon (...)
(Kaukonen & Suomi 1967, 101.)

62 Sama ilmio nahdaan saamelaisten joikukulttuurissa; joikutekstit viittaavat siihen, etta saamelaiset
olivat siséllyttaneet kristinuskoa omaan joikukulttuuriinsa. (\Vrt. Launis 1908.)

%3 Nuotinnoksessa séilytettiin Launiin 1930 antama 5/4 savellaji. Nykyaén olisi syytd puhua 2/4 + %
sévellajista.
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Tama ja Ilukemattomat muut lauluesimerkit todistavat sen puolesta, ettd
Salamniuksen aikana Raamatun tai kristinuskoon liittyvia teksteja laulettiin ympéri
Suomea kalevalamittaisilla sdvelmilld, ja vastaavasti: sen ajan runoilijat (Salamnius,
Gabriel Calamnius [1695-1754], Kristfrid Ganander [1741-1790] jne.) Kirjoittivat
runojaan kalevalaiset savelmat mielessdén. Tamé laulukulttuuri (ja tanssikulttuuri) ei
kuitenkaan voinut aiemmin mainituista historiallisista syistd nousta ylaluokan
musiikkikulttuuriksi, kuten talonpoikaislaulut ja tanssit vaikkapa Ranskan kuninkaan
hovimusiikiksi. Kalevalaisesta sévelkielesta tuli konserttimusiikkia vasta 1900-
luvulla, viimeistaénkin Veljo Tormiksen, Pekka Kostiaisen, Juha Holman (s. 1960),
Pekka Jalkasen (s. 1945) ym. aikana. Riimillisten laulujemme sévelkieli, jonka
ominaisuudet tuntunevat olevan lahempéna muiden kansojen sévelkulttuuria, paasi
oikeuksiinsa jo ennen kalevalaista laulukulttuuria 1800-1900 vaihteessa mm. P.J.
Hannikaisen (1854-1924), Heikki Klemettin (1876-1953), Toivo Kuulan (1883-
1918), Leevi Madetojan (1887-1947) ja L.J.G. Strahlen (1894-1965), seka
my6hemmin mm. Ahti Sonnisen (1914-1984), Pekka Kostiaisen, Annika Fuhrmanin
tai vaikka Mia Makaroffin (s. 1970) teoksissa.

Suomen jasentymisestd lansieurooppalaisiin kulttuuripiireihin pr. Matti Vainio (s.
1946) Kkirjoittaa, ettd Suomen joutuminen Ruotsin alaisuuteen ei tarkoittanut
siirtomaasuhdetta. Sen sijaan se toi mukanaan lansimaalaiseen kulttuuriin kuulumista
ja sen kehittymistd Suomen maaperalld huolimatta siitd, ettd suomalaiset elivét
alkeellisissa olosuhteissa; “Maan piispat olivat luvulta 1370 keskiajan loppuun
saakka suomalaissyntyisia ja seurakuntien tarkeimmissa viroissakin toimivat
suomalaisia, Suomi nautti ldhestulkoon tdysmittaisesta itsehallinnosta.” (Vainio
1991, 11-12.) Tastd seuraa, ettd Suomesta tuli luontevalla tavalla osa lannen
musiikkikulttuuria. Suomen silloisesta musiikkielaméstd todistavat mm. Graduale
Aboense (1397-1406) tai osittain suomenkielinen Marttilan kasikirjoitus 1500 luvun
loppupuolelta sekd myohemmin mm. Pige Cantiones ecclesiastice et scholasticee
veterum episcoporum (1582/1625). Hemminki Maskulainen (1550-1619) teki
jalkimmaisen kirjan latinankielisille runoille loistavia kd&nnoksid Wanhain Suomen
maan Piispain ja Kirkon Esimiesten laulud Christuxesta ja inhimillisen elaman
surkeudhesta (ks. Kérdjamaki & Kéadar 2000a, 76 ja 85; Kérdjamaki & Kéadar 2000b,
93, 94, 101, 107-109). Maskulaisen kaannokset ovat ensimmaisia todistekappaleita
siita, etta latinankieliset runomitat (prosodiat) ovat istutettavissa suomen kielelle.*
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suuntaviivoja keskieurooppaisuuden ja sen kulttuurihistorian komparatiiviseen tutkimukseen
massakulttuurin aikana.
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Tuntematon Jucundare jugiter (Piae Cantiones)®

Daniel Fridericin? (1584-1638) savellys samoista sanoista muutama vuosisata myéhemmin®®

% Vuonna 1582 ensimmaisen kerran julkaistu kokoelma: ”Vanhojen piispojen hartaita kirkollisia ja
koululauluja, kuuluisassa Ruotsin valtakunnassa kaikkialla kaytettyja, nyt eréén hyvin
kunnianarvoisan, Jumalan seurakunnassa ja Turun koulussa Suomessa suuresti ansioituneen miehen
asken huolellisesti virheistd korjaamina julkaissut Theodoricus Petri Uusmaalainen. Naihin on lisatty
muutamia uudempia virsid. Painoi Greifswaldissa Augustinus Ferberus.”
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Fredericin (?) toinen sévellys Cedit hiems enimus niin ikdadn Piae Cantiones-

kokoelmasta Maskun hemmingin k&danndksena:
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Lam - bai - tans lu - nas - ta - xen Kid - hast cauh -
Pai - men tis suu - rest su - 0 Ett lam - baist
Ah arm - jast ar - mon ha - luu Jong si pa -
Cuo - lon ki - wvud cat - cal - sid Nos - tu - as
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Tui - man tal - ven tau - co - mast Cans her - ran
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Ah arm - jast ar - mon ha - luu Jong si pa -
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y - xi  pois o - 1 Ex - yn er - he - ty -
ras pai - men Je - su Meid - hén coh - tam can -
kar - men péin pol - jid he - lve - tin hd - vi -
Friderici: Tuiman talven taucomast (Cedit
enimus)®’ %

Pitkan hiljaiselon jalkeen suomalainen sdvelkulttuuri ja
uudestaan ja itsenaistyi vasta 1800-1900-luvulla.
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6 KUOROKIRJALLISUUS

Kuoroteoksia on monenlaisia. Ne jakaantuvat paaasiallisesti seuraavasti:

Séavelkieleltaan:
eri musiikkikulttuurien kuoroteoksiin (synkronisesti) (ks. luku 5.1)
(Euroopan) eri tyylikausien teoksiin (diakronisesti)

Sisalloltaan/luonteeltaan:
taideteoksiin

hengellisté ja maallista seka
viihdeteoksiin
hengellista ja maallista

Kuoroteoksen esittdjien mukaan:
lapsikuoroteoksiin
sekakuoroteoksiin

nais- tai

mieskuoroteoksiin

a capella -teoksiin ja

saestettaviin teoksiin

6.1 Kuorokirjallisuus eri musiikkikulttuurien mukaan -
kuoroteoksien sdvelkieli

Euroopan musiikkihistoriassa huomattiin 1800-luvun puolivalin aikoihin, ettd Lansi-
Euroopan savelkulttuuri ei olekaan ainoa mahdollinen savelkulttuuri, ja ettd Keski- ja
Ita-Euroopan sdvelkielet poikkeavat lannempana tutuista musiikeista.”® Viela
my6hemmin ymmarrettiin, ettd eri kansanryhmien (esimerkiksi vaikkapa
mordvalaisten) tai areoiden (esim. Itdmeren maiden) sévelkielet voivat olla niin
jyrkastikin erilaisia, ettd niiden keskindisen ymmartamisen mahdollisuudet eivét ole
valttamatta lainkaan itsestadan selvid. Syyna tahan ovat mm. musiikillisten merkki- ja
symbolijarjestelmien oma kehityskulku, sekd ndiden kansojen oma historia ja eetos
(Wundtin  kansainpsykologia, ks. Johdanto tdsséd teoksessa) niiden omilla
kehityskuluillaan. (Ks. Kadar 2002.)

Sama asia Kkielitieteilijoiden piireissa oli itsestdan selvyys. Kielitieteessa
kielid luokitellaan nykyadn usealla eri tavalla. Meidan nakokulmasté
tarkeintd ovat ndistd 1) genealoginen ja 2) aeraalinen (saks. Sprachbund
sekda engl. language alliance, suom. kielialue) luokittelu. Genealoginen
vertailu keskittyy kielten alkuperéédn ja sukulaissuhteisiin (ks. tdméan tyon
vertailua koskien suomensukuisia Kielid ylempénd), kun taas areaalista
luokittelua tehd&dn siitd nékokulmasta, miten tiettyyn maantieteelliseen
alueeseen kuuluvat kielet ovat vaikuttaneet tai ovat vaikuttamassa toisiinsa.

van
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Goghin (1853-1890) ja musiikkitaiteessa vaikka Modest Mussorgskin (1838-1881) ja N. Rimski-

Korsakovin (1844-1908), aikoja (Nelson 2013).



Helpoiten havaittavaa vaikutusta kielten vélilld on sanojen ja sanontojen
lainaaminen, kun taas toisen kielen vaikutus kielen kieliopilliseen
rakenteeseen vaatii jo intensiivisempaé ja pidempééan jatkuvaa kontaktia.

Tietyn kielen genealogisen (seka tyypologisen) ja areaalisen tutkimuksen
avulla saadaan hyvé kuva kyseisen kielen luonteesta ja ominaisuuksista. Pr.
Janos Pusztay ([s. 1948] 2003) jakaa meitd kiinnostavan Keski-Euroopan,
ns. Meripihkatien™ kielialueen kielia erittain perusteellisen tutkimuksensa
pohjalta  niistd  16ytyvien  ominaisuuksien  perusteella  kahdeksi
konvergessiseuduksi (ryhméksi): Itdmeren ja Tonavan
konvergenssiseuduksi. Itdmeren konvergenssiseutuun kuuluvat
padasiallisesti: alasaksa, ylasaksa, liettua, latvia, eesti, liivi, inkeri ja suomi,
Tonavan konvergenssiseutuun kuuluvat taas: saksa, serbokroaatti, slovakki,
tsehkki, unkari.

Jos pidetddn tarkednd olla jonkin verran perilla tyon alla olevan kappaleen
sévelkielen luonteesta, ominaisuuksista ja erikoisuuksista, meiddn kannattaa olla
tietoisia jonkin verran oman musiikkikulttuurimme genealagisista ja areaalisista
suhteista. Seuraavissa esitetadn vain lyhyt ja suurinpiirteinen yhteenveto.

Euroopassa on ainakin kaksi suurempaa savelkulttuuria:

- suomensukuinen ja
- indoeurooppalainen.

Suomensukuinen musiikkikulttuuri jakaantuu edelleen:

- suomalaiseen

- saamelainen

- virolaiseen

- litvilainen

- inkerilainen

- unkarilaiseen

- mordvalaiseen

- marilaiseen (jne.)

Indoeurooppalainen musiikkikulttuuri puolestaan (konvergenssiseuduittain):

- pohjoisgermaaniseen (islantilainen, norjalainen, ruotsalainen)
- balttilaiseen (virolainen, latvialainen ja liettualainen)

- slaavilaiseen

- lansieurooppalaiseen (latinalaiset ja anglosaksilaiset ryhmat)

Taman kirjan tavoitteena ei ole eritelld kaikkien kieliperheiden musiikkikulttuureja ja
niiden ominaispiirteitd (ks. esim. Liiké 2002 [suomenkieliset yhteenvedot]; Kadar
1999; 2020). Tarkoituksena on esittdd ainoastaan kunkin kieliryhman

"0 Roomalaiset ja muut retkikunnat kulkivat niin sanottua Meripihkatieta nykyisesta Kaliningradista

Adrianmeren pohjoispééssé sijaitsevaan Aquileiaan, josta tuli tarked meripihkaesineiden
valmistuspaikka.
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musiikkikulttuurien tarkeimmat ja yleisimmat ominaisuudet, joista kuoroa
harrastavien on hyva tietéa.

6.1.1 Suomensukuisten kansojen musiikkikulttuurien ominaisuudet”

Suomensukuisten kansojen musiikkikulttuurien péaépiirteet:

o ajattelutavaltaan rinnasteinen ja objektiivinen (tasta johtuen teokset/melodiat
ovat paattymattomid; hyvéana esimerkkind Béla Bartdkin Leivéan paisto)

o esitystyyliltddn ja -tavaltaan objektiivinen, johon esimerkiksi bel canto -
esitystyyli ei sovi’® (vrt. Veljo Tormiksen musiikki tai Urmas Sisaskin [s.
1960] Eesti messu)

o musiikillisten sdkeiden pohjana ovat suomensukuisten kansojen runouden
rinnasteiset sékeet (vanhoilla termeilld ilmaistuna kertosékeet tai paralellismi;
esim. Pekka Kostiainen Pakkasen luku)

o sdvelet ovat vailla omaa erityista luonnetta, suhtautuvat toisiinsa rinnasteisesti,
esim. kvarttisointu ei ole dissonanssi (ks. Otavan Iso Musiikkitietosanakirja
[1977-1980]: Béla Bartok)

o savelikoltaan tri-, tetra- ja pentakordeja, anhemitonisia pentatonisia tai naista

kehittyneitd savellajeja omilla ja omintakeisilla sévelassosiaatioilla (joka

poikkeaa Lénsi-Euroopassa tutuista savelassosiaatioista, ks. Kadar 1999; 2002)

sékeet, tahdit ja sévelet kuuluvat yhteen pareittain

laulumusiikkina useimmiten syllabinen (sdvelta vastaa yksi tavu)

tavumaaraltdan usein 8-tavuinen (jakaantuen 4+4) tai sen johdannaisia

tahtilajiltaan useimmiten 2/4, 3/4, 4/4, 2+3/4 (5/4), 5/8, 7/8, 3+3+2/8, jne.
rytmiikka: musiikissa sdilyy nédiden Kielten térkein ominaisuus, jonka mukaan
sanan ensi tavu on padpainollinen (tasta syysta kohotahti on harvinaisuus)
omintakeinen, suomensukuiseen puherytmiin perustuva prosodia

o danenmuodostukseltaan eroaa kansoittain, mutta pa&asiallisesti luonnollinen
(objektiivinen eli ei bel cantoa) 4dnenmuodostus

O O O O O

o

Kalevalainen laulanta kaikkine esitystapoineen toimii erinomaisena esimerkkina
kaikkeen ylla esitettyyn. Vuorolaulannaksi kutsuttu esitystapa ja sen jaljet 16ytyvét
sukukansojen kansanlauluperinteistd, mutta itse musiikillinen ajattelu- ja
sommittelutapa jatkaa eldmdansda myos suomensukuisten kansojen saveltéjien
teoksissa (esimerkiksi Kodalyn marilaiset kansanlaulusovitukset, l&hes jokainen
kappale Bartokin Mikrokosmoksesta, seka Veljo Tormiksen, Pekka Jalkasen ja Pekka
Kostiaisen  savellykset). Vuorolaulanta varmistaa, ettd sakeet jatkuvat
paattymattomina.

! Lisa4 aiheesta Kéadar 2003.
"2 \eljo Tormis kirjoittaa usein teoksiensa esitysohjeeksi: “ei bel cantoa”.
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Suomalaisen musiikkiperinteen ns. riimilliset kansanlaulut ovat aivan eri
tyylikerrostuma, mita ilmeisimmin omaa kehitystdén. Kuitenkin myos niihin patevét
useimmat yllaluetellut ominaisuudet, vaikka ne ovatkin hyvin erilaisia tyyliltddn
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kalevalaiseen vuorolauluperinteeseen néhden.

Kostiainen: Joko nyt sanon sukusi
(teoksesta Pakkasen luku)

Ylla néhdddan yksi  suomalainen  kuoroteos  esimerkkind  rinnasteisesta
sommittelutavasta. Toinen esimerkki unkarilaisesta teoksesta (Bartok: Leivanpaisto)
kohta 3.1.1.

Suomensukuisten kansojen lauluperinteestd 10ytyy runsaasti hemitonisen ja
anhemitonisen pentatoniikan savelmié (ks. ylempéana A. O. Véiséasen sovitus). Osa
ndista ovat laaja-alaisia, oktaavia ylittdvid (ks. ylempand suomalaisia
kansanlauluesimerkkejd), osa pienen sévelalan savelmia (kuten Kostiaisen sévellys
ylempand). Suomensukuisten kansojen sdvelmaailmasta (120 nuottiesimerkkid)
voidaan lukea lisdd Kadar 2020.

6.1.2 Slaavilaisten kansojen musiikkikulttuurien ominaisuudet

Slaavilaisen musiikkikulttuurin tunnusmerkit ovat

o savelmat paattyvat useimmiten toisiksi matalimpaan séveleen
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o pentakordiset juuret:

A. modus i I-V. tyyppi
1 l
4 1 2 (finale
B. modus %—f—i j—i—:{—-é——{ VI-VIIL. tyyppi
1 2 finale
~  —— s e _
C. modus i { 1 IX-XII. tyyppi
! | |
5 3 2 1 2 finale
9 2 8 } | T } | .
D. modus XIIL tyyppi
=1 I
4 2 1 2 finale
9 - S S e cremem ,
E. modus XIV. tyyppi
LA | |
4 2 1 2 finale

TAULUKKO 2. Slaavilaisen musiikkikulttuurin modukset.
Bartok ihaili Keski- ja Ita-Euroopan musiikkien vaihtelevuutta ja moninaisuutta.

“Jos tutkimme melodioita, l6yddmme melodiakaarien ja sivellajien uskomattoman
suuren vaihtelevuuden. Ndissd eldvit vanhat sdvellajit (...) eldvdd elamaa. Niiden
liséksi 10ytyy itamaisia (ylinouseva sekunti) saveljonoja, ja jopa pentatoniikan eri
lajikkeita.” “Tdamd ahdassanaisuus ja epdtavallisten melodioiden ilmaisumuodot
saattavat olla syyna, etté niiden on vaikea saada tavallisia muusikoita vakuutuneiksi.
Tavalliselle muusikolle tarkeimpi& ovat hanelle tutut kaavamaisuudet, joita han
tuntee hyvin jo etukdteen.” Bartok 1989 109 ja 131.

Armas Launis Kirjoittaa vastaavasti omien kokemuksiensa perusteella suomalaisesta
sédvelmaailmasta seuraavasti: “Jo tutustuminen heidéan [soikkolalaisten]
savelmiinsakin riitti kyllin antamaan mielenkiintoa. Niiden yksinkertaisuudesta voisi
paattaa, etta ne olisivat varsin vahan musikaalisesti kehittyneen kansan laulamia.
Omituista kyll&, on asian laita vallan painvastainen. ” Launis 1904, 49.

Esimerkki A-modukseen:
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Bartok: Nelja slovakkialaista kansanlaulua Na holi "

Seuraava esimerkki on Bartokin Romanian keruumatkalta:

7 Lisaa esimerkkeja mm. Bartok: Three village scenes tai Bartokin 1951 tydstama serbokroatilainen
kansanlaulukokoelma Serbo-Croatian Folk Songs.
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Réuli pa-re u-no-ra Pe mi-ne si pe mai-ca,
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Darnusgtiude ce le pa-re, Nici cu gu-ra nu rad tar’.

1) Ia fonograf E‘ EESES S .::j
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nu le 'nvi-leso

Nici zadiile nu le port,

Nici carpile nu le 'nvilesc, 3

Nici b#dita nu-l iubesc, 3) 3

nu-l iu - besc

A lai lai lai lai lai la.

6.1.3 Indoeurooppalaisten kansojen musiikkikulttuurien ominaisuudet

Indoeurooppalaisten  kansojen  musiikkkikulttuurissa ~on  erotettavissa  ns.
muinaisindoeurooppalainen ja nykyinen lansieurooppalainen savelkieli. Edellisesta
tietdvat vain l&hinnd musiikkitieteilijat. Kuorojohtajan ei valttamatta tarvitse tutustua
naihin sen kummemmin, silla niitd ei enda kaytetd. Alla olevassa taulukossa on
kuitenkin lyhyesti kuvattu, mistd sdvelmoduksista Lansi-Euroopan nykyéan tunnetut
sédvelmaailmat saattoivat kehittya.

I. modus > =
(duuri) ? : - ":*“{-——j:
2 2 1 | 4
II. modus
111. modus
IV. modus G > ——
(molli) fR— : ; 4}!—:_—}:
1 2 2 3
1
V. modus f : 1 b =
.) 2 B l 1 2 I 3
V1. modus [ F }p———f——-vt-....wj_q
T3



TAULUKKO 3. Indoeurooppalaisen musiikkikulttuurin modukset.

Kuten taulukosta nahdaan, kyse on hemitonisesta pentatoniikasta, jossa on —
diatonismin mukaisesti sanottuna — puoli- ja kokosavelaskel sek& terssi. Nama
intervallit ovat omassa sdvelassosiaatiojarjestelmassééan tietysti kaikki kolme
sekunteja. Kuten taulukosta nékyy, nédissa moduksissa on yhteensd kolme erilaista
sekuntia, kun taas diatonismissa on vain kaksi (pieni ja suuri sekunti).

Mainittakoon, ettd kuten suomensukuisistd kielista 16ytyy alkuperaltddn suurella
todennakdisyydelld  muinaisindoeurooppalaisia sanoja, samoin 16ytyy myds
sévelmid, jotka ovat perdisin muinaisindoeurooppalaisilta kansoilta (ks. Kuvio 1).

Seuraavat suomensukuisilta kansoilta otetut esimerkit ovat todistekappaleita ndiden
kansojen musiikillisista kontakteista indoeurooppalaisiin kansoihin:"*

unkarilainen kansanballadi
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e e e e e e
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A
.. o ; 1 i i — -~
g — + » 1 { s 9 s . ¢ o |
e < s - s GTe - m— 3 DS J
D) | SN S—— B
I - lo - nan ta - ki - a
A M\
% =
— i 11 : 2 - )
D} r %
su - lon - sa ta - ki - a
e Jm 25 © 1 1. % Bl
™ - 3 e 2 ¢ & A - &
.3 . " e o . & o —— ﬂ
1 g - = 9
= :
sor - juu - den ta - ki - a”

Kallos 1974 1387

" suomensukuisten kansojen ja indoeurooppalaisten kontaktista liséd mm. Koivulehto 1999.
7 kaannos Sinikka Pohjola (koko balladi suomennettuna CVYA 42)
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vanhin veikko on Luojan péésky, kély on niinkuin pagskynsiipi,

g" 3 NSRS 1 ) S ) 1 1 NS g SO 7 . FaE | 5 | 11 1 | ) | 1 ) 5 X |

pikku - veikko ke - séperho, sis-ko kuinsen per-hon siipi,

é" ) A S R A 05 S 0 | | B 5 O § i Lkl lIllIllI

it-se  o-len ke-sdn hedelmd, kukkaa vailla olen kui-tenkin.

Lach 1929 487°

llomantsi, Ryokkyla (1877)
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Sii-td van-ha Vdi - nd - moi - nen,
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kun o - i sa - no - ja kuul - lut,

SKAV IV:2 157"

Lansi-Euroopan nykyisten savelkulttuureiden péapiirteet:

o

o

o O

o O O O

ajattelutavaltaan alisteinen ja subjektiivinen (eraanlaisena huipentumana
fuugan sommittelutapa tai sinfonian rakenne)

esitystavaltaan subjektiivinen (myos tanssisavelmat)

melodia kulkee omaa subjektiivista tietddn saveltdjan tunteiden ja savelten
ominaisuuksien siivittdmana (Arthur Schopenhauer 1992) (erdénlaisena
huippuna Claudio Monteverdin [1567-1643] ajan Etela-Euroopan musiikki)
asteikon jokaisella séveleelld on omat ominaispiirteensé ja funktionsa (esim.
johtosével)

sdvellajeiltaan: seitsenasteiset savellajit, kirkkosévellajeista diatonismiin
laulusévelmét ovat tavumaéaraltdén hyvin vaihtelevia (usein ne liittyvat antiikin
runomittoihin ja poljennollisiin runojalkoihin)

wienildistyylisessd musiikissa periodinen ajattelutapa

tahtilajiltaan tavallisimmillaan 2/4, 3/4, 4/4, 3/8 ja 6/8

laulumusiikissa esiintyy myds melismaattisuutta

aanenmuodostukseltaan lansieurooppalaisten koulukuntien erilaiset mutta
subjektiiviset &nenmuodostustyylit.

76 kaannos Sinikka Pohjola, siippani permilaisesta pronssildydost.
"’ Lisdd nuottiesimerkkejd mm. Liiké 2002/a ja Daniélou 1959



Slaavilainen ja balttilainen musiikki on jotain suomensukuisten ja nyKyisten
lansieurooppalaisten savelkielten valilta. Esitystavaltaan se on joskus objektiivista,
joskus subjektiivista.”

Labajalu / Flatfooted waltz
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6.1.4 Japanilainen savelkieli

Tormis Tantsulaulu (kuorotydskentelya
varten laulunimill& varustettuna)

Kuoronjohtajan, joka haluaa saada kuoronsa kanssa syvyyttd hemitonisen ja
anhemitonisen savelkulttuurin maailmaan, kannattaa tutustua viime vuosikymmenien
aikana syntyneeseen japanilaiseen kuoromusiikkiin.

"8 Esimerkiksi Bartokin teoksen Kylassa toinen osa vaatii subjektiivista, mutta kolmas osa objektiivista

esitystapaa.
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Poco meno vivo
P subito

Ro Ogura (1916-1990) | tshimonme

Teoksessa esiintyy niin anhemitoninen kuin myds hemitoninen pentatoniikka.

¥ Koko teos Kadar 2017 268-275, R Ogura: I tshimonme
https://www.youtube.com/watch?v=8VQo igl6wM
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https://www.youtube.com/watch?v=8VQo_iq16wM
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6.2 Kuorokirjallisuus tyylikausien mukaan

Kuorokirjallisuus koostuu lahinna lansieurooppalaisesta musiikkiperinteestd, silla
muut sdvelletyt musiikkikulttuurit ovat sen verran nuoria, ettd ne eivat ole voineet
tulla alkuajoista lahtien osaksi L&nsi-Euroopan musiikkihistoriaa. Vaikka Lansi-
Euroopan eri kansojen musiikkikulttuurit ovat selvasti erotettavissa toisistaan niiden
omien erityispiirteidensd mukaan (esimerkiksi tyypillinen espanjalainen ja
ruotsalainen kuoromusiikki ovat selvasti tunnistettavia ja toisistaan erotettavissa),
késitellddn téssd — tavan mukaan — vain L&nsi-Euroopan musiikin tyylikausia
kokonaisuutena.

Kuorokirjallisuus voidaan jaotella myos tyylikausien eli musiikkihistorian mukaan.
Eri aikakausien taiteilijat ja muusikot elivat eri aikakausien aikana erilaisissa oloissa,
erilaisessa eldmantilassa, sek& erilaisten eetoksen ja maailmankatsomuksellisten
ongelmien ympardimind. N&in ollen mydskaan savelkieli ei ole voinut jaada
muuttumattomaksi.

Euroopan kuorokirjallisuuden osalta tavataan erottaa musiikin seuraavat aika- ja
tyylikaudet (oikealla puolella suomalaisten osuus, tdssa vain pééapiirteittadin ja
muutamalla esimerkilld):

keskiaika 476-1492

gregoriaaneja suomenkiel. gregoriaanit
keskiajan varhainen monidénisyys alkaen 1100-luvulta

Guillaume de Machaut (1330-1377),

Magnus Perotinus (1165-1220?), jne.

Ominaispiirteet:

seitseman savelen asteikot, joissa kahta tai kolmea suurta sektuntia seuraa aina pieni
sekunti

konsonanssit: puhtaat (1, 4, 5, 8) intervallit

dissonanssit: sekuntit, septimit, terssit ja sekstit

kirkkosévellajit

yksiaanisyys ja moniaanisyys

hengelliset teokset suosivat ajattomuutta

omat nuotinnostavat

poika- ja mieskuorot, hengelliset teokset ovat poika- ja mieséénille sévellettyja
tietyt lopuketyypit

renesanssikausi 1450-1600
Guillaume Dufay (1400 k. —1474) Hemminki Maskulaisen
Clément Janequin (1485-1558) Piae Cantionesin teksteille
Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525 k. — 1594) tekemét kadnnokset
Michael Praetorius (1571/1572-1621)
Thomas Tomkins (1573-1656)
Tomaés Luis de Victoria (1548-1611), jne.

Ominaispiirteet:
johtosévelen tulo ja vakiintuminen
konsonanssit: puhtaat intervallit, terssit ja sekstit
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dissonanssit: septimit, vdhennetyt ja ylinousevat intervallit

johtosével ja sen rooli vakiintuvat, mika mahdollistaa, etté kirkkosavellajien ohella
alkavat kiteytyd molli-duuri-savelasteikkojen ominaisuudet

imitaation ja sekvenssin suosiminen, homofoniset ja polyfoniset sommittelutavat
hengelliset teokset suosivat edelleen ajattomuutta

renessanssin ajan tarkeimmat savellysmuodot (esim. madrigaalit, kaanonit, motetit,
messut)

nuotinnoksissa viivastojen ja tahtiviivojen tulo ja vakiintuminen

barokki 1600-1750
Claudio Monteverdi (1567-1643)
Henry Purcell (1659-1695)
Antonio Vivaldi (1678-1741)
J. S. Bach (1685-1750), jne.

Ominaisuudet/piirteet:

johtosévelet saavat lopullisen asemansa

konsonanssit: puhtaat intervallit, terssit ja sekstit

dissonanssit: sekuntit, septimit sek& vahennetyt/ylinousevat intervallit
toonika-subdominantti-dominantti, T-S-D-kolminaisuus

diatonismi (molli-duuri) syrjayttaa kirkkosévellajit kokonaan

homofoninen ja polyfoninen sommittelutapa

barokin ajan tarkeimmaét sévellysmuodot/muotolajit (kantaatit, koraalisovitukset,
oratoriot, passiot, kaanonit, motetit, oopperat ja muut maalliset teokset)
sekakuoron vakiintuminen

wienildiskausi 1750-1828
W. A. Mozart (1756-1791) B. H. Crusell (1775-1838)
Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Joseph Haydn (1732-1809)

Ominaisuudet:

sévelten ominaisuudet maaraytyvat T-S-D perusteella

diatonismin (duuri-molli) 1. loistokausi
toonika-subdominantti-dominantti-kolminaisuus vakiintuu (T-S-D)

polyfoninen sommittelutapa jaa vahalle, musiikilliseksi lauseeksi vakiintuu periodi
tarkeimmat savellysmuodot (ooppera, oratorio, messut, kaanonit ja mita erilaisemmat
maalliset kuoroteokset)

seka-, nais-, mieskuoroteokset

romantiikka 1820-1900 (kansallisten musiikkien synty)

Franz Schubert (1797-1828) Fredrik Pacius (1809-1891), Felix
Mendelssohn-Bartholdy (1809-1947) Toivo Kuula (1883-1917)

Ferenc Liszt (1811-1886) Uuno Klami (1900-1961), Johannes
Brahms (1833-1897) jne. Oskar Merikanto (1868-1924)

Erkki Melartin (1875-1937)
Selim Palmgren (1878-1951)
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Toivo Kuula (1883-1918)
Leevi Madetoja (1887-1947)
Aarre Merikanto (1900-1961)
Jean Sibelius (1865-1957) jne.

sévelten ominaisuudet laajenevat kromaattisuuden suuntaan

diatonismin (duuri-molli) 2. loistokausi
toonika-subdominantti-dominantti-kolminaisuus laajenee kromaattisuuden suuntaan
periodi-pohjaiset musiikilliset lauseet laajenevat ja monimutkaistuvat

tarkeimmat savellysmuodot (ooppera, oratorio, messut, kaanonit, lied ja mita
erilaisimmat maalliset kuoroteokset)

mieskuorojen rinnalla saavat jalansijan seka-, nais- ja lapsikuoroteokset

impressionismi 1920- (viihdemusiikin synty)

Claude Debussy (1862-1918)
Heino Kaski (1885-1957) ja osa
edellisista saveltajista

modernismi 1920-

Dobri Khristov (1875-1941) Ahti Sonninen (1914-1984)
Béla Bartok (1881-1945) Aulis Sallinen (s. 1935)
Zoltan Kodaly (1882-1967) Ej. Rautavaaara (1928-1916)
George Enescu (1881-1955) Kaija Saariaho (s. 1952)

Carl Orff (1895-1982) Jaakko Mantyjarvi (s. 1969)
Ralph Vaughan Williams (1872-1958) Kalevi Aho (s. 1949)

Ola Gjeilo (s. 1978) jne. Jouko Linjama (1909-1983)

Pekka Kostiainen (s. 1944)
Pekka Jalkanen (s. 1945)
Veljo Tormis (1930-2017)
Arvo Part (s. 1935), jne.

Ominaisuudet:

diatonismi (duuri-molli) alkaa olla liian konventionaalinen ja loppuun kéytetty
diatonismille ominaiset savelassosiaatiot hajoavat ja laajenevat
toonika-subdominantti-dominantti-kolminaisuus hajoaa

Keski- ja Itd&-Euroopasta (ja muualta, esim. Debussy) tulevat uudet sévellajit ja niiden
tuomat uudet sdvelet omine ominaisuuksineen, sdvelassosiaatioineen ja
rytmimaailmoineen

tarkeimmat savellysmuodot (ooppera, laulundytelmaét, oratorio, messut ja mita
erilaisimmat maalliset ja hengelliset kuoroteokset)

eri kuorokokoonpanojen kukoistusaika

Huom! Vanhojen tyylikausien kuoroteoksien suhteen kuoronjohtajan on
tarkistettava, mille kokoonpanolle hanen valitsemansa teos on sdvelletty — minka
kokoonpanon kuoro sen lauloi alun perin “sdveltdjan korvassa”. Monet sen ajan
teokset on Kirjoitettu uusiksi nykynuotinnostapaan (g- ja f-avaimella) nais- ja
miesééanille, vaikka kyse olikin alun perin ehkd mieskuorosta tai poika-mieskuorosta.
Tiedetddn kuitenkin, ettd alkuaikoina kirkossa lauloivat vain miehet ja pojat, ja
nunnaluostareissa taas vain naiset, mutta he eivat laulaneet yhdessa. Tamé tietaa



nykyiselle kuoronjohtajalle siind mielessd pé&é&nvaivaa; voiko héan laulattaa
esimerkiksi  keskiajan mieséanille tehtyjd teoksia sekakuorolla, korvaten
(kontra)tenori- ja  poikaddnia naiséanilla, sarkemattd sdveltdja-taiteilijan
alkuperdiselamystd. Ongelmana on néissd tapauksissa muun muassa kahden
adnenlaadun vélilla olevan intensiivisyystason ero.

Samanlainen ongelma saattaa seurata myos silloin, jos teoksen sdveltaso lasketaan
alas, jotta miehet pystyisivat laulamaan nais- tai poikadania. (Esimerkiksi jos
suomalaisen Piae Cantiones-kokoelman neliddnisid teoksia haluttaisiin laulattaa
mieskuorolla.) Sama koskee tapauksia, joissa kuoronjohtaja — esimerkiksi
tenorilaulajien puutteesta johtuen — aikoo laulattaa tenoristemmaa matalalla
naisédanelld. Miehen laulamana tenoristemma on hyvin intensiivinen &éni, kun taas
sama sdveltaso naisen laulamana j&& vaille intensiivisyyttd. T&ssd tapauksessa
kuoronjohtaja on vaarassa sivuuttaa saveltdjan alkuperaiselamyksen.

6.3 Kuorokirjallisuus teoksien esittdjien mukaan

Lapsikuorossa on keski-idltdédn 6-14-vuotiaita lapsia. Heidan s&velalansa on
pienestd f:std kaksiviivaiseen f:ddn. Viimeisen vuosisadan tai kahden aikana
lapsikuorolle on savelletty runsaasti niin hengellisia kuin maallisiakin teoksia.

Terve lapsi terveellisissa oloissa ja kulttuuriymparistossd haluaa kasvaa aikuiseksi.
Kuorotoiminta tarjoaa tahan erittdin hyvat edellytykset.

Kuorotoiminnan “hyodyt” lapselle. Hyva toiminta ja huolellisesti valikoitu
ohjelmisto kehittdvat mm. seuraavia henkisia taitoja:

o Lapsi oppii tuntemaan ja hengittdmadn toisten kanssa, asettumaan toisen
asemaan, sekd olemaan “samassa vireessd” ja samalla aaltopituudella muiden
kanssa.

o Hé&n oppii huomioimaan toisia, sekda toimimaan ryhmén jdsenena ja yhteisten
tavoitteiden saavuttamiseksi.

o Hanelle tarjoutuu loistava mahdollisuus oppia olemaan herkka toisten
henkiselle mielentilalle (empaattiset kyvyt).

o Han oppii iloitsemaan yhdessa kehittymisesta ja onnistumisesta, ja vetamaan
johtopéétoksida mahdollisen epdonnistumisen syistd. Lisaksi han harjaantuu
pitkajanteiseen tyéhon.

Taiteeseen perustuva kuorotoiminta kehittdd taiteellisia taitoja. Kuorolainen tulee
paremmin tietoiseksi tunteistaan ja kyvystddn analysoida niitd, minka lisaksi hanen
henkinen kehityksensa saa aivan uudet ulottuvuudet. Huolellisesti valittu ohjelmisto
ja madratietoinen kuorotoiminta mm. avartavat kuorolaisen maailmaa, kehittavéat
h&nen muotoaistiaan ja tyylitajuntaansa, laajentavat hanen musiikillista
tajuntakykyadén, seka tuottavat positiivista ja luottavaista suhtautumista eldmaan.
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Musiikillinen tajuntakyvyn laajentaminen vaikuttaa kaikkien tutkimuksien mukaan
myos intellektuaaliseen kehitykseen.

Kun kuoronjohtaja on etsiméssa lapsikuorolleen ohjelmistoa, hanen tulee kyeta
asettumaan lasten maailmaan ja tutkia

o mika heitd tdssa elaman vaiheessa kiinnostaa / milla kehitystasolla he ovat
suhteessaan maailmaan

o mita kehityspsykologisia edellytyksia heill4 on harrastaa kuorolaulantaa

o minkaélaisia musiikillisia kykyja ja taitoja voi edellyttaa talta ikluokalta.

Nakokulmia  kappaleiden valintaan ja  ohjelmiston  suunnitteluun
kehityspsykologian kannalta. Noin 6-8-vuotias suhtautuu hantd ympardivaan
maailmaan p&éasiallisesti tekniikan (ja hiukan my6hemmin oikeuden) tasolla. Tama
nékyy esimerkiksi siind, kun han asettelee palikoita tai palapelin paloja tuntikaupalla,
tai yrittdd lausua mielellddn teknisesti vaikeita tai mielenkiintoisia loruja ja
sananleikkeja. Hanta ei kiinnosta sanojen sisélto, vaan se, pystyykd han muistamaan
ja lausumaan niitd: “Onkiva rovasti, joka onki varovasti, on kiva rovasti”’, ”Mustan
kissan paksut posket”, “lIsikon, tisikon, toukon, loukon, immeri maaraa, kultaa
kaataa, liir laar lippan pippan pois.” jne. Han on onnessaan, jos se onnistuu. Tassa
idssa han suhtautuu myds musiikkiin kuten kaikkeen muuhunkin — péadasiallisesti
teknisesti: pystynkd laulamaan tai soittamaan nopeasti, korkealta tai matalalta.
Mielenkiintoinen seikka on myds se, onko laululla loppua; loppuuko jokin ketjulaulu
koskaan (esim. Ken soi kesavoin? tai Meni kukko kylpema&han).

Ké&anteisesti tdmé tarkoittaa myos sitd, ettd a) tdssa vaiheessa on turhaa opettaa
esimerkiksi Maamme laulua, b) eika pida kysya, mita se “isikon-tisikon” tarkoittaa.
Merkityksen sijaan lasta kiinnostaa ainoastaan se, pystyyké hén sitd laulamaan,
osaako han laulaa so-mi:n jélkeen la:n ja missa on ti, tai osaako han naputtaa ta:ta ja
titi:&4 paljon nopeamman tiritiri:n.

Seuraavassa vaiheessa (n. 6-14 v.) herdd ryhmahenki. Lapsen herddva tietoisuus
itsestddn herattdd hadnessa halua tietdd, kuka ha&n on. T&std hé&n saa tietoa
vertailemalla itsedén toisiin — on komparatiivin aika: “kuka on nopeampi”, "kenen
tukka on pidempi”, “kuka on isompi”. Lisdksi olennaiseksi nousee kysymys
oikeudesta: “kuka saa”, “kenen vuoro”, “miksen mind”. Tama selittdd kyseiselle
ikédkaudelle tyypillistda halua Kilpailla. T&ssa vaiheessa lapsi laulaa ja leikkii
mielelladn ryhmaélaululeikkeja (perinneleikkejd), jotka vaativat jo joitain taitoja.
Kesken leikki& lapsi ei valttdmatta huomaa, ettd han on laulamassa (esim. Pujeke,
pujeke). Tassé vaiheessa lapsi 0saa jo keskittyd myos tekstin siséltoon. Hanté eivét
kiinnosta kuitenkaan niink&an abstraktit tunne-, sielu- tai maisemakuvailut (lyyriset
tekstit), vaan ennemminkin tarinoita kertovat runot (eeppiset tekstit). Tassé vaiheessa
lapsi laulaa vasymatta vaikka kuinka pitki& patkia vuorolauluja (esim. kalevalaisia
lauluja vaikka llmarisesta tai luomistarinoita, kuten Veljo Tormiksen Suomalais-
ugrilaisia maisemia / Maailman synty).

Tarkeintd on ymmartas, ettd (kuoro)taiteeseen osaa kasvattaa vain se, joka pystyy
asettumaan lapsikuorolaisensa maailmaan, seka eldd ja kasvaa hanen kanssaan
yhdessa taysilla. Siit4 alkaa yhteinen taiteeseen kasvaminen. Monet kuoronjohtajat
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kuvittelevat, ettd lapsi ei ole vield “tdydellinen olento”, ja sille pitdd opettaa jotain
”pikku tyhmaad” tai ”pikku nattid”. Jotain sellaista, mika hyvdilee tatien korvaa ja
mille me aikuiset voimme sitten nauraa. Jos néin teemme, taiteen opetus menee
vadralle radalle. Samoin kéy, jos laulatamme lasta mikrofoniin osoittaaksemme, etté
tamé pikkuinenkin osaa laulaa karaokea kuin aikuinen: “Voi kuinka sopoa! .

Kuorolaulannan ja -kasvatuksen kannalta on “tdydellinen karhunpalvelus” antaa
lapsen kateen mikrofoni todistaakseen, kuinka hén on laulun/musiikin mestari, ikaan
kuin aikuinen. Sen sijaan on tarkead, etta lapsi saa olla musiikissakin lapsi ja oppii
avautumaan ja laulamaan suoraan vyleisolle (hénestda Kkiinnostuneille), ottaen
pikkuhiljaa omalla &&anelladn haltuunsa salin, jossa hén esiintyy kaveriensa kanssa.
Mikrofoni evéa haneltad tdmé&n mahdollisuuden heti alkuun.

Jos ystavyyssuhde on tdhan mennessa ollut ad hoc, alkaa lapsella nyt olla myds
perheen ulkopuolisia vakioystdvia ja ryhmd, johon kuulua. Taha&n perustuu
esimerkiksi koko partiotoiminta.

Liséksi hénelle alkaa kehittyd myds ymmarrys historiasta. Kaikki tama antaa
kuoronjohtajalle vapauden laajentaa kuoro-ohjelmistoa. Nyt lapsi voi jo laulaa
retkesta, aidistd, ystavastd, isanmaasta, luonnosta, vuodenajoista jne. Kehitteilla
oleva historiantaju sallii laulattaa eri tyylikausien teoksia, mikd antaa
kuorokasvatukselle seka historiallisia ettd uusia tyyli- ja muotoaistikasvatuksellisia
ulottuvuuksia. Jos kuoronjohtaja uskaltaa poistua omalta mukavuusalueeltaan
(tottumusalueeltaan), han huomaa, ettd lapset ovat hyvin avoimia mita erilaisemmille
tyylikausille ja sé&velmaailmoille. He laulavat esimerkiksi kaksi-kolme&énisia
keskiaikaisia teoksia (esim. Piae Cantiones Jucundare, jugiter) erittdin mielellaan.

Veljo Tormis, Béla Bartok ja Zoltan Kodaly jattivat pedagogisella tarkoituksella
tehdyissé toissédan diatonismin maailmaa musiikinopetuksessa myohaisemmaélle
vaiheelle, jotta lapset ehtivét tutustua ennen sitd myods muihin savelmaailmoihin.
N&in he halusivat varmistaa, ettd lapsilla olisi edellytyksid tutustua aikuisina
diatonismin lisaksi myds muihin ja mité erilaisimpiin sdvelmaailmoihin (ks. heidéan
kuoroteoksensa sek& esim. Bartokin Mikrokosmos ja Viuluduetot, Kodalyn
Biciniumit, Tormiksen Koolimusik, 1981, tai Suomessa Aksel Térnudd [1874-1923]
Koulun laulukirja, 1913).

Oikein — siis toisin kuin kaavamaisella viihteella — kasvatettu lapsikuoro ei vieroksu
modernismia tai kaukaisten kansojen sévelkielid. Hénelld on kaikki edellytykset
suhtautua niihin ennakkoluulottomasti eikd hé&n pelésty latinaakaan, niin kuin ehka
monet aikuiskuorot.

Taidekasvatuksen nakdkulma. Lapsikuorolle sopivia teoksia valikoidessaan on
tarke&dd muistaa, ettd taiteeseen voidaan kasvattaa vain taiteella. Usein unohtuu, ettd
musiikki- ja kuorokasvatus ovat taidekasvatusta, ja se edellyttdd myos musiikillisen
maun kasvattamista.

Aivotutkijoiden mukaan musiikillisen maun ja muotoaistin  kehitys on
intensiivisimmilldan lapsuudessa, ja se on yhteydessd prefrontaalisen aivolohkon
kehittymiseen, joka péattyy n. 18-21 vuoden ikaisena.
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Lapsi, joka tottuu pienestd lahtien mitd&nsanomattomiin tekeleisiin tai
aggressiiviseen musiikkimaailmaan, ei opi kiinnostumaan saveltajan maailmasta,
etsimaan teoksista syvallisempad sanomaa, tai huomaamaan ja kuulemaan teoksista
sielun herkimpia varahdyksia. Han tyytyy suurella todennakoisyydelld aikuisenakin
pysymaan suhteellisen suppeassa musiikillisessa (tunne)maailmassa.

Musiikillisen maun kehittymisestdd ja rappeutumisesta (vanhuusidssd) on laajaa
kirjallisuutta (ks. mm. Raj Persaudin [s. 1963], Csaba Pléhin [s. 1945] [1982] tai
Giovanni Frisonin [s. 1961] tutkimukset). Naiden tutkimuksien yllattavien tuloksien
mukaan aikaisemmin Kklassista musiikkia suosinut henkild alkaa vanhetessaan
kuunnella musiikillisesti vaatimattomampia kappaleita.

Nuorisokuoro (n. 13-20 v.) alkaa adnenmurroksen kynnykselld. Tyttéaani muuttuu
naisadneksi ja poika&ani mieséaneksi. Edellistd emme vélttdméatta huomaakaan
muuten kuin aanen Kirkastumisesta ja vahvistumisesta, mutta jalkimmainen tuo
suuria muutoksia niin laulajalle kuin kuorotoiminnallekin.

Kuoronjohtajan avuksi on, ettd pojat osaavat laulaa vield pitk&an adnenmurroksen
jalkeen myds “vanhaa” poikadantd. Tassa vaiheessa voidaan pyytéa poikia laulamaan
(ainakin lavalla) ”vanhaa dantd”. Ennemmin tai myohemmin tulee kuitenkin vaihe,
jolloin tdma ei enda onnistu. Siind vaiheessa kuoronjohtaja joko laulattaa poikia
tyttdjen mukana esim. aladénessa tai valitsee teoksia, joissa on nais- ja miesaanid. On
selvad, ettd poikia ei missddn tapauksessa saa tdssd herkédssd vaiheessa “syrjid”.
Onneksi on olemassa teoksia, joissa naiset ja miehet saavat laulaa samaa stemmaa
yhdessa (esim. Pekka Kostiaisen Pakkasen luku). Alkuvaiheessa on hyva valita
teoksia, joissa on kaksi naisédénté ja yksi mieséani. Keskiajasta barokkiin on paljon
nelidaanisia sekakuoroteoksia, joista tenoriddani voidaan jattad laulamatta, jolloin
syntyy diskanttikuorolle sopiva versio, jonka alimman &anen voivat pojatkin laulaa
tyttéjen mukana. Aanenmurroksen alussa olevien poikien on helpompi laulaa matalia
aania kuin korkeita tenoriddnia, silla edelliset erottuvat muita &anid paremmin ja
jalkimmaiset vaativat bassoaantd enemman ponnistelua.

Kehityspsykologian kannalta katsottuna. Nuori, joka on oppinut olemaan toisille
ystavd, on valmis rakastumaan ja aloittamaan parisuhteen. Rakkauseldman lisaksi
han kiinnostuu elamén asioista koko laajuudessaan. Tama nakyy mm. siit4, ettd han
ottaa herkésti kantaa erilaisiin oikeutta, filosofiaa tai yhteiskuntaa koskeviin
kysymyksiin. Terve lapsi ja nuori eldd elamaansa paljon aikuista intensiivisemmin.
Parhaimmillaan hé&n eldd kapinallista ja Kkiivasta eldam&4. Kuitenkin hénen
maailmansa on usein vield hiukan mustavalkoinen. Kaikki td&m& tarkoittaa kuoro-
ohjelmiston kannalta sitd, ettd ndm& kuorot vaativat karakterisia ja selkeité
(’suorasanaisia”) teoksia, joissa on “selvat siavelet”; heti ensimmaisesta tahdista on
selvad, mitd saveltdja haluaa kertoa. On tarke&4 I0ytaa teoksia, joita voidaan oppia
nopeasti, mutta jotka tarjoavat kuitenkin hyvin intensiivisia elamyksia.

Taidekasvatuksen kannalta katsottuna. Kuorokirjallisuuden ovet avautuvat.
Nuorisokuoro on valmis seikkailemaan lahestulkoon missa aihepiireissad tahansa
(rakkauslauluista hengellisiin teoksiin, tai isanmaallisista vaikka juomalauluihin).
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Tatd mahdollisuutta ja kykya kannattaa yllapitaé ja kehittda edelleen. Toisin sanoen
kannattaa valita teoksia ja rakentaa harjoituksia siten, ettd valittujen teoksien
tunneskaala olisi jatkossakin mahdollisimman laaja ja ettd teokset edustaisivat mita
erilaisimpia tyylikausia ja sdavelmaailmoja.

Aikuiskuorot (nais-, mies- ja sekakuoro). Kuorokasvatus ei lopu koskaan. Taiteilija
haluaa aina I0ytdd uusia polkuja ja luoda jotain ennen kuulematonta. Tyoskentely
aikuiskuoron kanssa on kuitenkin hiukan rauhallisempaa. Aikuiskuoro kestaa
paremmin pitk&vetoisia, monivivahteisempia ja hitaammin kypsyvia teoksia (esim.
Toivo Kuulan sekakuorokappaleet). Tarkeintd on muistaa, ettd me — kuoronjohtaja ja
kuorolaiset — olemme edelleen jatkamassa kuoromaailman valloittamista ja yhdessa
kasvamista. (Ks. luku 4.3.)
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7 KUOROKASVATUS KOHTI KONSERTTIA

Otsikossa lukee kuorotoiminnan sijaan “kuorokasvatus”, kuten monessa alaa
késittelevan kirjan otsikossa. Syyna tdhan on se, ettd kyse on kasvusta, yhdessa
kasvamisesta taidealalla, joka ei lopu koskaan (vrt. Bartokin sarjan Mikrokosmos
viimeinen kappale).

Taide- ja kuorotoiminnan taideteoreettisia perusteita olemme kasitelleet ylempéna
kohdissa 2.1, 2.3 ja 4.1-4.4. Tassd meidan vain taytyy todeta ja muistaa, ettad
kuorokasvatus, kuten koko kuorotoiminta, pyrkii koko ajan kaikissa yksittaisissa
hetkissa ja harjoitustehtavissdkin luomaan taidetta, taiteellista eldmystd ja
kokemusta. Kuitenkin toiminnan huippuhetki on, kun kuoro astuu yleisénsa eteen.

Miten voidaan pé&std tédhan huippuhetkeen, ja mitd ehtoja tdman tavoitteen
onnistumiselle ja toteutumiselle on?

Kuoroharjoituksen aika ja paikka.

Niin kauan, kun harjoituksien aika ja paikka on selvé ja toimiva, saattaa tuntua
turhalta kasitella, missa ja milloin harjoituksia pidetdan. Vasta sitten, kun térmétééan
ongelmiin, kay ilmi, ettd asia ei valttdméattd olekaan niin itsestaan selvé kuin luulisi.

Suurin osa lapsikuoroista toimii koulun tai seurakunnan kuorona niiden muunkin
toiminnan yhteydessa ja puitteissa. Jos kuorotunti pidetddan kouluaikana, on parasta
pitad se keskell& viikkoa paivan viimeisilla tunneilla. Jos kuorotunti pidetdan aamulla
— etenkin maanantaiaamuna — lapset eivat valttamatta ole vield virkeimmilldan. Jos
se taas pidetddn keskelld opetuspaivéd, lapsilla saattaa olla mielessdén jo seuraava
opetustunti, kokeet ym. Kun kuorotunti pidetdan koulupéivén paatteeksi, lapsi saattaa
ehkd olla hiukan vésynyt, mutta kuorotoiminnan tunnepitoisuus saa héanet
unohtamaan véasyneisyytensa. Harjoituksia voidaan pitéa (ja seurakuntien ja muiden
jarjestojen kuorot varmaan pitavétkin) myds illemmalla. Iltaharjoitusten haittana on,
ettd lasten taytyy lahted illalla kotoaan takaisin kouluun tai seurakunnan tiloihin.
Samalla sen valtavan suurena etuna kuitenkin on, ettd tall6in kuoroharjoitus on
paivan viimeinen tapahtuma, jolloin lapsen padssé ei pyori endd muuta ajatuksia
mukaansa vievadd harrastusta tai toimintaa, johon taytyy ehtid. Harjoitustila ja
rakennus, jossa harjoitellaan, on talléin myods todenndkdisimmin tyhja, jolloin
mikaan ei ole hairitsemassa keskittymista laulamiseen.

Nuoriso- ja aikuiskuoron harjoituksia pidetaan yleensa iltaisin.

Oli sitten kyse lapsi- tai aikuiskuorosta, harjoitukseen kannattaa varata ainakin pari-
kolme tuntia, mahdollisuuksista riippuen kerran tai kaksi kertaa viikossa.

Huom! Ei ole samantekevad, viekd &anenavaus yhdestd vai kahdesta varsinaisesta
harjoitustunnista n. 10-15 minuuttia. Tasta syystd on hyva vélttdd yhden tunnin
harjoituksia; siitd puolet menee asettumiseen ja ddnenavaukseen.
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b)

Kuoroharjoituksen tilana kaytettavalla salilla on hyva olla seuraavia
ominaisuuksia:

valoisuus

siisteys

jarjestys

tilaan saa helposti laitettua tuolit aanittain
tilassa on piano

tilassa on suhteellisen hyvé akustiikka.

0 O O O O O

Kuorokappaleiden valinnasta yleiseltd kannalta. Oli kyse mist4 kuorosta tahansa,
kuorokappaleen valinta ja ohjelmiston kokoaminen on yksi oleellisimmista asioista
toiminnan onnistumisen kannalta (ks. luku 4.5). Kyse on kuoronjohtajan yhdesta
keskeisimmistd taidoista, jolla on vaikutusta kuoron koossa pysymiseen tai
hajoamiseen — joka tekee toiminnan mieluisaksi tai pilaa sen. Hyvé kuoronjohtaja

haluaa valloittaa uusia alueita, kehittdd muotoaistia ja tyylitajuntaa, laajentaa
musiikkimaailmaa/tunneskaalaa ja valitsemiensa teoksien avulla avartaa
(musiikillista) maailmaa, mutta

on samalla sielultaan erittdin herkk& tajuamaan, mihin hénen kuoronsa tekniset ja
henkiset taidot yltavat, ja mihin kuorolaiset ovat valmiita ja mihin eivat.

Tassd vain muutama negatiivinen esimerkki: jos kuorolaiset kokevat kuoronjohtajan
valitseman teoksen liian vaatimattomaksi tai mitddnsanomattomaksi, toiminta
muuttuu tylsaksi ja ehk& arvoa alentavaksi. Jos kuoronjohtaja on liian intohimoinen,
ja hanen valitsemansa kappaleet ovat teknisesti tai henkisesti ylivoimaisia, toiminta
muuttuu puolestaan rasittavaksi. Jos kappalevalinta ei sovi kuoron kokoonpanolle, se
johtaa helposti epaonnistumiseen. Jos valittu kappale ei ole kuorolaisten makuun”
syystd tai toisesta, harjoittelusta voi tulla vastenmielistd. Mika tahansa naistéd
virheista johtaa helposti siihen, ettd kuorolaiset eivét lopulta pida kuoronjohtajastaan,
eivatka pian endé tule harjoituksiin.

Kappaleen valinnan ja ohjelmiston tdytyy olla sellainen, ettd se saisi aikaan
nautinnon ja onnistumisen kokemuksia sekd kuorolaisille yksildind ettd kuorolle
ryhmand. Toisin sanottuna loisi ns. flow-elamyksen (ks. alempana tdssé luvussa)
(Csikszentmihalyi 2005) — ja joka ikisella harjoituskerralla.

Tama ei tietystikd&n tarkoita, ettd kuoronjohtajan taytyisi olla erehtymaton.
Pdinvastoin; hyva kuoronjohtaja on kokeilunhaluinen, mutta huomaa ajoissa, jos
valinta onkin vaara.

Kuoroharjoitus ja sen rakenne. Kuoroharjoituksen tehokkuuden, sen eri jaksojen
valisen vaihtelevuuden, sekd keskittymiskyvyn yll&pitamisen ja viihtyvyyden
kannalta on térkedd, ettd jokaisella harjoituksella olisi selvat tavoitteet ja ndma
tavoitteet johtaisivat hyvéan jaksotteluun. Té&llaisten vaatimuksien pohjalta syntyva
kaava harjoituksen rakenteelle on kuorojen ja niiden tavoitteiden erilaisuudesta
johtuen aina erilainen. Yleisin kehys on kuitenkin suurin piirtein samanlainen:
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1) Johdatus / lammittelyjakso
jumppa
aanenavausharjoituksia (ei hengettémial)
séveltapailu- ja sointuharjoituksia

2) Varsinainen harjoitusjakso
tuttu teos
vanhojen teoksien tyostdminen / kertaus
uudet teokset / tutustuminen uusiin teoksiin ja niiden taustaan

3) Paatosjakso
hyvin osattu ja kuorolaisten suosima teos, joka tuo tarkoituksenmukaisuuden
ja onnistumisen elamyksia

Jos kuoronjohtaja pitaa tdrkednd esimerkiksi tyylitajunnan kehittamistd, hén voi
esimerkiksi asettaa varsinaisessa harjoitusjaksossa harjoitutettavat  teokset
kronologiseen jarjestykseen (vaikka keskiajasta modernismiin). Toisaalta jos
pidetddnkin tarkeand perehtya eri maiden erilaisiin sévelkieliin, voidaan harjoitus
aloittaa vaikkapa suomalaisista teoksista ja edetd niistd yh& kaukaisimpien
savelkulttuurien kappaleisiin. Tietysti voidaan myds edetd teoksien aiheiden
mukaisesti  (esimerkiksi ~ vakavamielisista ~ hauskempiin  ja  kevyempiin).
Kuoronjohtajalla on oltava erittéin herké&t tuntosarvet, ja hanen taytyy tarkkailla koko
ajan kuorolaisten reaktiota ja kestokykya. Samaa teosta ei saa jauhaa loputtomiin,
vaikka siind olisi vield ”pientd” hiomisen varaa. Samaten esimerkiksi haasteellisten
teoksien lomaan on hyva ottaa vaihteeksi helppotajuisiakin kappaleita.

Tallaiset hienot suunnitelmat voivat menna pieleen esimerkiksi odottamattoman
esiintymispyynnon myo6td. Se on tietysti ymmarrettdvdd. Kuoronjohtajan on
kuitenkin pyrittava siihen, ettd kuoroharjoituksissa olisi jokin punainen lanka niin
yhden harjoituksen tai kauden, kuin myds kuoron koko profiilin kannalta. Se antaa
kuorolaisille tunteen yhteenkuuluvuudesta ja paamaarasta — tiedetddn missd mennaén
ja mihin pyritaan.

Kuorovuoden suunnittelu. Kuorolaisten on tarke&& tietdd, mitd konkreettisia
tavoitteita kuorolla on. Heille on tarkedd olla selvilla kuorokauden
esiintymistilaisuuksien péivaméaarien lisaksi se, millaisen yleison eteen ollaan
kulloinkin menossa ja mité teoksia kussakin tilaisuudessa esitetddn. llman tavoitteita
harjoitteleminen saattaa olla tylsistyttavaa, olivat harjoitukset sitten kuinka tasokkaita
tai nautinnollisia hyvansa.

Konserttien ja kalenterivuoden suunnittelu (toki yhdessa kuoron kanssa) on
kuoronjohtajan vastuulla, sill& se vaatii taiteellisen johtajan ndkemysté ja tietamysta.
Kuoronjohtajalla on tuntumaa a) siihen, mitd odotuksia ja valmiuksia on
mahdollisella yleisolla — mink& tyyppiset teokset sopivat kyseiselle yleisolle ja
kyseiseen tilaisuuteen — seka b) siihen, mihin teoksiin kuorolla on henkisia ja
taidollisia edellytyksia.
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Kuoroteoksetkin vaativat niihin sopivan kuoron, tilaisuuden ja yleison. Paitds on
kuoronjohtajan. Toivo Kuulan kansanlaulusovitukset vaativat erilaista yleisod,
tilaisuutta ja puitteita kuin Giovanni Pergolesin (1710-1736) Stabat Mater. Tama ei
kuitenkaan tarkoita, ettei kuorolaisia kuunneltaisi. Kuoronjohtaja kuuntelee
kuorolaisia ainakin kahdella tavalla: 1) kuorolaiset saavat tehda ehdotuksia ja 2)
kuoronjohtaja on koko ajan herkk&nad kuorolaisten reaktioille ja suhtautumiselle eri
teoksiin.

Kalenterivuoden suunnittelun kannalta on hyva pyrkia vaihderikkaaseen vuoteen. On
hyvd, jos vuoteen mahtuu monenlaisia tilaisuuksia, paikallisia tapahtumia, matkoja,
kilpailumatkoja, levytyksia, leirityksia ja yhteistyota muiden kuorojen kanssa.

On myos toivottavaa, ettd kuoro pystyy vakiinnuttamaan itselleen tiettyja tilaisuuksia
ja onnistuu saamaan itselleen vakiyleisod (’faneja”), joka tuntee kuoron ja kaipaa sen
esityksié.

Tutustuminen kuoroteoksiin ja niiden harjoituttaminen (harjoitukset). Vaikka
toiminta tahtaékin ensisijaisesti yleison eteen astumiseen ja jonkin kuoroa kiehtovan
elamyksen vélittdmiseen, suurin osa kuorolaisten yhdessd viettdmasta ajasta kuluu
kuitenkin  viikoittaisissa  kuorolaisten  keskindisissa  harjoituksissa.  Néissa
harjoituksissa on voitava yh& uudestaan ja uudestaan vihkiytyd taiteen kanssa ja
saada joka kerta uusia, maailmaa avartavia taiteellisia elamyksié.

Kuoroteokseen tutustumisen paallimmaisend tavoitteena on ottaa selvaa, mité
hé&nessa elavia tunteita séveltdja ikuisti ja muovasi musiikillisiin muotoihin (ks. Mika
Waltarin lainaus luvussa 2.4). Tama tarkoittaa my0ds asennetta ja suhtautumistapaa.
Taman asenteen omaksuttuaan kuoronjohtaja ja laulaja ei ole enda kiinnostunut siité
(karkeasti sanottuna), onko nuotissa d tai es, vaan ettd miksi siellda on d tai es —
miksei ole joku muu s&vel — tai miksi kappaleessa on tauko jossain hyvin
epatavallisessa kohdassa (ks. esimerkki Mussorgskin teoksesta luvussa 3.1.2).
Talloin kuoro ei myotskaan laula oikein hiljaa jossain kohdassa vain nuottiin
merkityn pp:n vuoksi, vaan koska haluaa tuntea séveltdjan mukana jotain teokseen
katkeytyvaa kiehtovaa tai jarkyttavaa.

Teoksen oppimisella on ainakin kolme vaihetta:
1) teoksen esittely
2) tekninen omaksuminen
3) taiteellinen siséistaminen
Taiteen taytyy olla lasné kaikissa kolmessa vaiheessa.
Teoksen esittely tarkoittaa, ettd kuoronjohtaja kertoo (vaikka vain muutamalla

sanalla), missa han itse kuuli teoksen, miltd se hanesta vaikutti ja mikd héntd siina
kiehtoo — miksi ja missa han haluaa sen esittdd. Teknisellda omaksumisella®

8 Tassa kohdassa voitaisiin pohdiskella my®s sita, milla tavalla laulamisen taitoa opetetaan ja miten laulajasta
kasvatetaan kuorolainen. Katsomme kuitenkin, ettd se on musiikkiopistojen ja koulujen musiikinopetuksen tehtéva.
Tdassd vain sen verran, ettd siihen, miten voidaan johdattaa yksi&anisestd laulamisesta kuorolaulantaan, on hyvéna
esimerkkind Zoltan Kodalyn sarja Valogatott biciniumok (Valikoidut biciniumit). Olisi toivottavaa, ettd suomalaiset
séveltdjat valmistaisivat vastaavanlaisia kuorokouluja suomalaisille kuoroille. Tdssa voidaan mainita Pekka Kostiaisen



tarkoitetaan puolestaan sitd vaihetta, jolloin kuorolaiset oppivat oman stemmaansa ja
saavat sévelet kohdalleen.

Nykyadén kaytetdan kahta eri tapaa opettaa teosta:

1) Korvakuuloon perustuva opetus
a) stemmasta soitetaan pianolla eripituisia melodianosia niin kauan, etta se
jaa laulajan mieleen ja osataan toistaa lopulta ilman pianoakin (kaikuopetus
pianolla)
b) kuoronjohtaja laulaa stemmaa malliksi niin kauan, etta se jaé laulajan
mieleen ja osataan toistaa ilman apua (kaikuopetus laulamalla

2) Nuotin lukemiseen perustuva opetus
a) absoluuttiseen nuottinimeen perustuva
b) solmisaatioon perustuva opetus

Jos kuorolaiset eivat osaa lukea nuotteja, eikd kuorojohtaja halua tai voi opettaa
nuotinlukua tai solfaa, on teokset opetettava korvakuulolta. Talldin on suositeltavaa
antaa malli laulamalla. Piano on tasaviritetty soitin, mika on haitaksi puhtaasti
laulamiselle.®* Tasta syysta sen kayttoa on syyta valttaa niin paljon kuin mahdollista.
Kun kuorolainen osaa stemmansa niin hyvin, ettd toinen &&ni ei horjuta hénen
lauluaan, voidaan yrittda laulattaa stemmoja yhteen. Jos kuorolaiset osaavat lukea
nuotteja, teosta voidaan laulattaa nuotinlukutaidosta riippuen joko aanittdin tai heti
yhteen.

Kuorotyoskentelyn péaéllimmaisen tavoitteen kannalta on parasta tutustua teoksiin
solfaamalla. Relatiiviset (solfa) laulunimet eksplikoivat “melko suorasanaisesti”” mité
musiikissa tapahtuu, eikd toinen &éni “hdiritse”; péinvastoin, se vain tukee omaa
stemmaa. Kylkidisend saadaan puhtaampaa laulantaa ja puhtaampia sointuja (laulaja
ei valttamatta tiedakaan, mutta esim. do-re on suurempi suuri sekunti kuin re-mi,
mutta solfaamalla hén laulaa sen “oikein”. vrt. edelliselld sivulla: syntoninen
komma).®
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uraauurtavat kaksidaniset kappaleet, joita h&n sévelsi musiikkiluokkalaisille tarkoitettuihin oppikirjoihin Laula péaivat

paaksytysten (Karajamaki & Kadar 2000a) ja Caikell vaell yhdhell danell (Karajamaki & Kadar 2000b).

81 Ks. Pythagoraan syntoninen eli didyyminen komma, joka tasaviritetyissa soittimissa katoaa.
82 Savelpuhtautta voidaan harjoituttaa tietysti monella eri tekniikalla, mutta kuten tyén alussa luvattiin,
tdmé tyo keskittyy kuorotydskentelyyn yhteisépsykologisesta nakokulmasta.
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esivalmistelua
kuoronjohtajalta. Kuorolaiselle tdm& on kuitenkin nopea ja mukava tapa uuden
teoksen opetteluun; laulun harjoittelu korvakuulolta vaatii useampia toistoja, kun taas
solfatessa kuorolaisen on helppo lukea teosta suoraan nuotista. Laulunimien myota
kuoro padsee nauttimaan teoksesta jo tutustumisvaiheessa, mika lisdd puolestaan
harjoittelumotivaatiota. Seuraavissa esimerkeissa, Angelo Bertalottin (1666-1747) ja
Kodalyn séveltapailuharjoituksista voidaan myds havaita, kuinka kuoronjohtajan
esivalmistelemat laulunimet voivat myos auttaa kuorolaista havaitsemaan musiikissa
tapahtuvia muutoksia, kun teoksessa esiintyy vaikkapa useita modulaatioita.
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Savellaii: ... Aihe:
Aiheen esiintymisia: Huomautuksia:
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Angelo Bertalotti (1666-1747)
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Kodalyn saveltapailuharjoitus Vivaldin aiheelle vihkosta 15 kaksidanista lauluharjoitusta
kuorotunnille laulunimilld varustettuna:
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Jos kuorolaiset eivat hallitse solfaamista, kannattaa laulattaa teosta aina valill4 ilman
sanoja, esimerkiksi tavulla du-du. Se edesauttaa puhtautta (tallin esim. suomalaiset
vokaalit a ja & eivit “hiiritse”®®) ja mahdollistaa pelkan musiikin kuuntelemisen.

Teoksen teknisen tason opettelu ei saa olla hengetontd. Tarkoituksena ei siis ole
oppia vain nuotin merkinndn vuoksi hyppya d:std g:n sijaan gis:&an, synkoopin
laulamista tai fortea. Tavoitteena on sit4 vastoin paasta nuotinnoksen avulla mukaan
tunteisiin ja séveltdjan maailmaan.

% Suomen kielen a ja a4 &anteiden muodostaminen vetdd saveltasoa alaspain, joten niihin on
kiinnitettdv erillistd huomiota. (Esim. &anenavauksessa voidaan laulattaa sama sével vokaalilla: a-o-u
jaa-o-y)



Teoksissa oleviin herkempiin tai erikoisempiin kohtiin voimme Kiinnittdd huomiota
ottamalla niité erikseen tyon alle eri kokoonpanolla. Kun nédin teemme, kysymys on
aina ”yhteisestd tutkimus- tai tulkintatyostd”; mitd musiikissa ja saveltgjan
sielussa tapahtuu juuri tassa kohdassa, miten kyseinen kohta olisi voitu saveltaa
toisin, tai mitd “tavallinen” sdveltdja olisi tehnyt tdssd kohdassa? Emme siis laula
ylennettya tai alennettua séveltd, forte tai piano sen takia, koska nuotissa niin lukee,
vaan sen takia, koska se tekee mahdolliseksi kuvailla sielun tapahtumia/saveltdjan ja
nyt jo meidan kuorolaisten tunteita. Tassa vaiheessa ratkeaa, syntyyko teoksesta
taidetta vai ei.

Teoksen taiteellinen sisdistaminen. Viimeistadn tassd vaiheessa, kun teos hallitaan
kaikin puolin — jokainen savel, rytmi, sointu, tempo, prosodia, dynamiikka, jne. ovat
kohdillaan — nousee esiin kysymys, miten kuoronjohtaja ja kuorolaiset kokevat
teoksen, eli sdveltdjan tunteet ja tuntemukset. Miten he esittavét sen itselleen ja miten
sitd aiotaan esittaa tietyssé tilaisuudessa tietylle yleisélle? Mitd kerrottavaa kuorolla
on télle yleisolle teoksesta ja teoksen kautta itsestddn — syntyyko tastd taidetta?
Tatakin on tdrkedd harjoitella, mika tarkoittaa siis teoksen laulamista ennen
varsinaista konserttia kuvitellusti oikeassa tilaisuudessa oikealle yleisolle.

Vasta tdmén jalkeen voidaan asettua lavalle yleison eteen.
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8 KUORON JOHTAMINEN

Kuoron johtamisen tavoitteena on luoda kuoronsa ja yleisonsa avulla musiikillinen
elamys (jos kyse on taiteeseen erikoistuneesta kuorosta tai taideteoksen esittdmisests,
niin taiteen ja taiteellisen elamyksen luominen kuoronsa ja yleisonsa avulla).
Jalkimmaisessé tapauksessa kuoronjohtajan tehtavé eli kuoron johtaminen perustuu
1) taiteellisiin tavoitteisiin, ja 2) kuoronjohtajan asemaan ko. taiteellisessa
tapahtumag(sarja)ssa (prosessissa). Aihetta on kasitelty tarkemmin luvussa 4.2.

Tassa osiossa kasitellaan johtamista maanléheisesti, eli tekniikan nakokulmasta, joka
periaatteessa ei kuulu tdman tyon aiheisiin (vrt. kirjamme esipuhe ja otsikko). Aihe
kuuluu tahan tyohon kuitenkin sen verran, kuin my0s Ferenc Liszt Kirjoitti
pianosoitonopettaja Lina Ramannille (1833-1912): “Tekniikan on synnyttava
sielusta, ei mekaniikasta. ” (Ramann 1873.)

Kuoronjohtaja kuoronsa edessa. Euroopan kuoromusiikin (ja myos soitinmusiikin)
kehitys alkoi viimeistdan renessanssin aikana vaatia kuorolle (ja soitinyhtyeille)
johtajaa. Kéytén tissa termid viimeistdan”, koska melodiakaaria saatettiin johdatella
kasimerkein jo keskiajallakin. T&hén saattaa viitata sana kheironomi (kheir = 'kasi'),
eli kadella ilmaan piirtdminen, josta kehittyi myéhemmin neuminotaatio.

Nykyisen kéaytannon mukaan kuorojohtajan oikean kéden tehtdvd on nayttaa
padasiallisesti sykettd. Kaikki muu ja& vasemman kéaden tehtavéksi: melodian kaari,
alku- ja loppu, dynamiikan muutokset seka tunnetilan ilmaisu. Johtajan kasvojen
ilmeet ja muun kehon liikkeet ovat vain hyvin hillitysti mukana. Nykyaan n&hdaéan
usein — varsin usein viihdemusiikin alalla —, ettd kuoronjohtaja yrittda yllyttaa
kuorolaisiaan ja yleisfa nayttavilla kehonliikkeilld, korostaen teoksen rytmié. Olisi
kuitenkin suositeltavaa, ettd teos ja kuorolaisten tunteet puhuisivat omasta puolestaan
ilman, ettd kuoronjohtajan rooli korostuisi kohtuuttomasti.

Tahtilaji 2/4 (periaate ja toteutus) — Tahtilaji 3/4 (periaate ja toteutus)

2 3
1 2 1 1 \ A
2 2
—_—

123



124

Tahtilaji 4/4 (periaate ja toteutus)

4

P
SO

Tahtilaji 6/8 (periaate ja toteutus)

KUVIO 4. Eri tahtilajien johtaminen.

Parhaimmillaan kuorojohtajalla on tunne, ettd h&n seisoo kuoron edessa vain
luodakseen kuorolaisille mahdollisuuden ilmaista tuntemuksiaan yleisélleen.



9 JUHLAHETKI - KONSERTTI

Kun tavoitteena on taide, vaaditaan myos siihen tarvittavat puitteet. Konsertti tai
esiintyminen ei ala &anenannosta. Tilaisuuden ajasta ja puitteista on sovittava
tilaisuuden jarjestdjien kanssa etukateen. Jarjestdjien ja kuoronjohtajan on
huolehdittava myos tiedottamisesta.

Kuoronjohtajan taytyy menna etukateen jo hyvissd ajoin katsomaan, onko
esiintymispaikka esitettdvia teoksia, kuoroa ja yleiséa ajatellen kunnossa. Hanen
taytyy miettid esimerkiksi lavastusta ja valaistusta, sek& huolehtia esimerkiksi
kuorokorokkeen sijainnista ja poistaa lavalta kaikki esineet, jotka eivat sinne kuulu
tai héiritsevat yleison keskittymistd. Kuoronjohtajan téytyy miettida myos
mahdollisesta koristelusta tai somistuksesta, jne. Myds kuorolaisten tilaisuuteen
sopiva yhtendinen asu palvelee sitd, ettd yleison huomio voi keskittyd itse teokseen
ja esitykseen.

Yleison henkinen virittdytyminen. Kuoronjohtaja on vastuussa myds
juontamisesta. Olipa kyse kuinka lyhyesta tilaisuudesta tahansa, yleiséon taytyy
ehtid luoda yhteys. Teokset esitetddn yleensa vain kerran. Jos halutaan, ettd yleiso
paadsee mukaan taide-elamykseen, on ehdottoman térkead, ettd se saa mahdollisuuden
virittaytya ja asennoitua oikein; ettd silla on oikeita odotuksia teoksen suhteen.
Juonnon on siis oltava erittdin huolellisesti tehty.

Kuorolaisten henkinen virittdytyminen. Kuoronjohtaja on vastuussa myos siité,
ettd kuorolaiset ovat henkisesti virittdytyneet tilaisuutta varten oikeaan aikaan. Jos
tilaisuutta varten kokoonnutaan liian aikaisin tai vield ennen tilaisuutta harjoitellaan
turhan huolellisesti ja pitk&an, vireystilan huippuhetki saattaa menna ohi ennen
esiintymistilaisuutta kenenkaan huomaamatta.

Samoin voi kdydd konsertissa ennen yksittdisid teoksia ja niiden jalkeen.
Kuoronjohtajan on osattava odottaa oikeaa hetked nostaa katensa (aloittaa teos) ja
laskea ké&tensa (lopettaa teos). Sama koskee myds laulajia; he eivéat saa selata
ohjelman seuraavalle teokselle ennen kuin kuoronjohtaja antaa siihen katsellaan tai
muulla tavoin luvan. Tdmé johtuu siitd, ettd teoksen on ehdittdva hahmottua ennen
esitystd ja myos sen jalkeen. Sitten se vasta loppuu.

Ennen tilaisuutta on hyva sopia myds tilaisuuden péaattdmisestd; kumartuuko
kuoronjohtaja itsensd ja kuoron puolesta vai kumartuuko koko kuoro, tai miké teos
voidaan esittdd ylimaaréisena kappaleena. Konsertin paattdminen on osa konserttia.

Konsertin jalkeen on ainakin isompien tilaisuuksien kohdalla kannattavaa jarjestaé
karonkka, jossa voidaan levaht&a ja samalla kuoronjohtaja voi antaa palautteen. Jos
tdima ei ole mahdollista, on viimeistddn seuraavassa harjoituksessa annettava
palautetta. Mikaan tilaisuus ei saa jaadéa vaille palautetta.
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10 JOITAKIN NEUVOJA ALOITTELEVILLE KUORONJOHTAIJILLE

Aloittelevan kuorojohtajan on hyvé nojautua klassikkosaveltdjiin ja heidén selkeisiin
ja karakterisiin teoksiin. Hiukan yksinkertaistettuna: klassikon pitkalle kehittynyt
muotoaisti tuo teokseen selkeyttd, joka tekee kuoronjohtajalle tulkinnan muita
teoksia helpommaksi. Kuoroteoksen tydstaminen on helpompaa, jos savellykselld on
heti alusta alkaen selked “’suunta”, johon se pyrkii. Entisajan séveltédjien teokset ovat
tassé mielessa usein nykyaikaisia kiitollisempia.

Akustiikan suhteen kannattaa olla tarkkana. Kaikuisan tai tyhjan tilan jalkeen
kuorolaiset saattavat (konserttitilaisuudessa) sapsahtaa, jos pitaakin laulaa tilassa,
jossa kaikua on liian vahan, tai jos sali on tdynna ihmisid, mika niin ikdin vaimentaa
kaikua.

Maailman ja kulttuurin, seka siind musiikin, kaupallistuminen (ks. Theodor Adorno
[1903-1969] 1985) ei jata myodsk&adn kuoroeldmad vaikutustensa ulkopuolelle.
Nykyaén esiintymislavoilla ndhdaan yha enenevissa maarin kuoroja, jotka yrittavét
saada aikaan toivottua reaktiota yleisolta (menestystd) lisadmalla esitykseensa
mahdollisimman paljon efekteja (ks. ylempana Schopenhauer). Viihde ei ole
kiellettyd. Kuoronjohtajan ja kuorolaisten on kuitenkin tiedettava, ettd se ei korvaa
taiteellista elamysta (ks. luku 3.3). Painvastoin, jos kyse on taideteoksesta, se saattaa
olla esteend taiteelliselle elamykselle.

YHTEENVEDON SIJAAN

“Eldmd, kuolema, rakkaus, myotakarsimys ja innoitus — kaikki voidaan ilmaista
musiikin kielell&, sill& musiikissa voimme saavuttaa suurimman vapauden, jonka
puolesta on taisteltu koko historian ajan alkaen ihmisen kokemista ensimmaisista
tietoisuuden valahdyksista. Vain musiikissa olemme tdman vapauden onnistuneet
saavuttamaan.” Aitmatovin (1987) rivit kuoromusiikkia kuunneltuaan (ks. luku 4.7;
liite 1).

"Mikdidn taide ei vaikuta ihmiseen niin vdlittomdsti, niin syvdsti, kuin musiikki, silld
mink&an muun avulla emme voi tutustua maailman oikeaan ytimeen niin syvallisesti
ja valittémasti, kuin musiikin. Mahtavan ja taydellisen musiikin kuuntelemista
voisimme sanoa myos sielun kylvoksi: se huuhtoo kaiken epépuhtaan, kaiken
pikkumaisen, kaiken pahan, ja samalla virittaa ihmisen sille korkeimmalle henkiselle
asteelle, mihin han on luonteeltaan kykeneva. Kuunnellessaan suurenmoista
musiikkia voi tuntea selvasti oman arvonsa, tai mika se voisi olla. ”
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LITTEET

Liite 1. Alku ja loppu Béla Bartokin teoksesta Medvetdnc (Karhuntanssi), jossa
saveltdja nakee Romanian kaupungin markkinoissa teravilld rautakérjilla
“tanssitetun” kohtalossa omaa, barbaarisdveltdjdksi haukuttua itseddn. (Teos on
hyvané esimerkkind myos rinnasteisesta ajattelutavasta. Objektiivista ja rinnasteista
sommittelutapaa kannattaa verrata Kostiaisen teokseen Pakkasen luku.)
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Liite 2. Lainaus Aitmatovin (1987, 65-85) teoksesta Mestauslava.

“Italialaiseksi  pihaksi nimitetyssd salissa pidettaisiin - muinaisbulgarialaisen
kirkkolaulun konsertti. Sellaisesta en ollut osannut uneksiakaan! Esitettdisiinko
todella slaavilaisen liturgian isdn Johannes Kukuzelin musiikkia? Lippukassa ei
valitettavasti tiennyt yksityiskohtia. Han sanoi vain, etta tarkeité vieraita oli tulossa -
-. Eihén se minua mitenkdan liikuttanut, mutta silti olin kiihtynyt ja iloinen, silla jo
isani oli kertoillut minulle bulgarialaisesta kirkkolaulusta, ja nyt tamé tallainen lahja
minulle ennen vaarallista matkaani. Konsertin alkuun oli viela puoli tuntia, enka
lahtenyt kiertelemdan museossa, vaan menin ulos hengittdmaan raitista ilmaa ja
rauhoittumaan.

-- Hengitin vapaasti ja syvaan, taivas oli kirkas ja maa lammin, ja min& kavelin
edestakaisin pitkin museon edustan valurautaista aitaa.

Pushkin-museon eteen alkoi ajaa Kiiltavia autoja, saapuipa Interturistin bussikin. Oli
siis aika. Ihmisid tungeksi jo Italialaisen pihan sisdankdynnin luona. -- Minua
hammensi sekin, ettd paakaupungin yleiso oli tilaisuutta varten pukeutunut, kun taas
itse olin vanhoissa kuluneissa farmareissa, pikkutakin napit auki, isot
kenganronttoiset jalassa ja vield vailla paartaa, mihin minun oli vaikea tottua, ik&an
kuin  minulta olisi jotain puuttunut, olinhan lahddssa pitkéalle matkalle,
tuntemattomille hamppuaroille ties minkalaisten anashankeradjien kanssa. Mutta
merkityksettomid pikkujuttujahan ne olivat ...

-- keskelle salia oli asetettu tiheisiin riveihin tuoleja, joille sijoituimme. Salissa ei
ollut koroketta, ei mikrofoneja eika esirippua. -- Parin minuutin kuluttua kaikki
paikat olivat tdynna, ja vield tungeksi ihmisia ovella. --

Mutta sitten jostakin sivuovesta tuli kaksi naista. Toinen heistd Pushkin-museon
virkailija, esitteli toisen, bulgarialaisen kollegan -- sofialaisesta museosta --.
Aantensorina salissa hiljeni. Bulgariatar, vakava nuori nainen, jonka hiukset oli
kammattu siledsti -- tervehti meitd ja piti siedettavalla vendjan kielella lyhyen
esitelman. --

- Olkaa hyva! han sanoi suosionosoitusten kaikuessa.

Laulajat tulivat sisdan --. Heita oli kymmenen, vain kymmenen. Lisaksi kaikki olivat
nuoria, ikatovereitani, voi sanoa. Kaikilla oli samanlaiset mustat konserttipuvut,
kovat rusteit valkoisissa kauluksissa ja mustat puolikengdt. Ei soittimia, ei
mikrofoneja, ei aanentoistolaitteita, ei edes nayttdmo koroketta eikd tietenk&an
minkaanlaisia valonheittimid — salissa yksinkertaisesti sammutettiin osa valoista.

Ja vaikka olin varma, siitd, ettd tanne oli kokoontunut yleiso, jolla oli kasitys siita
mité on a cappella, mina jostakin syysta aloin peléata laulajien puolesta. Niin paljon
vaked oli keraantynyt, ja nuorisomme oli tottunut sahkoisiin aanenvahvistimiin, ja
nama olivat kuin aseettomat sotilaat taistelukentalla.

Laulajat rivistaytyivat tiivisti rinta rinnan muodostaen pienen puoliympyran. Heidan
kasvonsa olivat tyynet ja keskittyneet ik&an kuin he eivat olisi lainkaan olleet
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huolissaan omasta puolestaan. Ja viela toisenkin merkillisyyden panin merkille —
kaikki he jostakin syystd olivat samannakaisia. Mahdollisesti siksi, etta heita silla
hetkell& yhdisti yhteinen tehtévéa, yhteinen valmius, yhteinen henkinen innostus.
Sellaisina hetkindhan kaikki, kenties sellainenkin miké jonakin muuna aikana saattaa
jokaisen eldmdssa tuntua hyvin tarkealtd, pyyhkiytyy tyystin pois mielestd — ik&an
kuin ennen taistelun alkua kaikki ajattelevat vain voiton saavuttamista.

Silla vélin juontaja samalla tavoin vakavasti silmélasiensa yli katsahdellen esitti
ennen konsertin alkua Ilyhyen historiallisen katsauksen Bulgarian kirkon
omaleimaisuuteen ja sen bysanttilaisiin juuriin ja silti sen omiin erityispiirteisiin ja
liturgiaan. Han kosketteli my6s eraita yksityiskohtia, jotka liittyivat bulgarialaisen
laulun kansallisiin perinteisiin. Sitten han julisti konsertin alkavaksi.

Laulajat olivat valmiit. He olivat viela hetken vaiti virittden hengitystaan, tiivistivat
entisestéddn rividan, ja nyt oli salissa jo hiirenhiljaista, ikdan kuin se olisi ollut
typotyhja, silla siind maarin kaikkia kiinnosti, mitd nuo kymmenen osasivat, miten he
uskalsivat ja mihin luottivat. Ja sitten kolmantena oikealta seisova — ilmeisesti
ryhmén johtaja — nyokkasi, ja he alkoivat laulaa. Ja heidéan &&nensd kohosivat
lentoon --

Siind hiljaisuudessa ikaan kuin verkkaisesti lahtivat liikkeelle jumalaiset ilmavat
vaunut pydranvanteet ja -puolat kiiltéden ja vierivat nakymattomia aaltoja pitkin salin
laidoille jattden jalkeensa pitkddn kuuluvan, joka kerta uudelleen hengen
ehtymattomista varoista elpyvan juhlallisen ja riemuitsevan aanijaljen.

Jo alusta lahtien oli selvaa, ettd tdma kuoro oli saavuttanut niin korkeatasoisen
ammattitaidon, niin suuren &anten notkeuden ja sointuvuuden, ettd olisi luullut
kaytanndssa olevan mahdotonta saavuttaa sitd kymmenen erilaisen ihmisen aanilla
nadiden &anivaroista ja taidosta huolimatta, ja jos tata laulua olisi sdestetty joillakin
nykyaikaisilla soittimilla, niin epailemattd tuo kymmenen tukipilarin varassa
kohoava musikaalinen rakennelma olisi sortunut. Vain harva kohtalo oli saattanut
aiheuttaa moisen ihmeen — etta juuri he, nuo kymmenen, olivat ylhaalta merkille
pantuina syntyneet osapuilleen samaan aikaan, jaaneet eloon ja loytaneet toisensa,
tayttaneet pojan velvollisuudentunnosta esi-isid kohtaan, jotka olivat aikoinaan
karsimystensé kautta kokeneet Ha&net, keksiménsa, kasittamattoman ja henkeen
erottamattomasti liittyvan, silla vain siitd saattoi syntyd noin jaljittelematén ja
kiihkea laulanta. Ja siind oli heidéan taiteensa voima, jonka vakevyys syntyi jo sen
kiihkeydesta ja antaumuksesta, sen luomien savelten ja tunteiden mahtavuudesta,
silla opetellut jumalalliset tekstit olivat vain tekosyy. Hanelle muodollisesti osoitettu
puhuttelu, ja etusijalla oli oman suuruutensa huippuja tavoitteleva ihmishenki.

Kuulijat olivat haltioissaan, lumoutuneita, mietteissaan. Jokainen yksin oman itsensa
kanssa ja kaantyneena sita kohti, mika oli vuosisatojen mittaan kehkeytynyt jarjen
traagisten harharetkien ja valaistumisien kautta, kun se ikuisesti etsi itseddn oman
itsensé ulkopuolelta; ja samalla kaikki yhdessa ottamassa kollektiivisesti vastaan
Sanaa, joka kymmenkertaisti laulun voiman, kun niin lukuista sielut olivat siihen
osallisina. Ja samaan aikaan mielikuvitus houkutteli jokaista siihen epamaaraiseen
mutta aina suorastaan tuskallisesti kaihottuun maailmaan, joka koostuu ihmisen
elaménsa varrella kokemista menetyksistd ja iloista, hdnen muistoistaan ja
haaveistaan, kaipuustaan ja omantuntonsa soimauksista.
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En ymmartanyt enka totta puhuen juuri halunnutkaan ymmartaa, mita minussa silla
hetkella tapahtui, mik& kahlitsi ajatukseni ja tunteeni niin vastustamattomalla
voimalla noihin kymmeneen laulajaan, joka ulkonaisesti olivat samanlaisia ihmisia
kuin mind itse, mutta heidan laulamansa hymnit olivat ikdan kuin minusta l&htdisin,
minun omista vaikutelmistani, kertyneistd tuskistani, huolen ja riemun aiheistani,
jotka eivat olleet t4hdn mennessa IOytéaneet ulospdasyd minusta. Vapautuessani
niista ja samalla tayttyessani uudella valolla ja nakemyksella noiden laulajien
taiteen ansiosta oivalsin kirkkolaulun alkuperaisen olemuksen — se oli elaman huuto,
ihmsien huuto yl6s kohotetuin kasin, huuto joka kertoi ikuisesta itsensa hyvaksymisen
janosta, halusta keventda osaansa, l6ytda kiintopiste maailmankaikkeuden
silmankantamattomilla lakeuksilla, traagisesti luottaen siihen, ettd Hanen lisédkseen
on olemassa muitakin tavallisia voimia, jotka asuttavat hanta siind. Mika suuri
harha! Miten suuri onkaan ihmisen pyrkimys tulla kuulluksi siella ylhaalla! Ja miten
paljon energiaa ja ajatuksia han onkaan uhrannut vakuutteluun, katumukseen ja
ylistamiseen pakottautuen sen nimessa ndyrtymaan, tottelemaan nurisematta vastoin
kapinallista vertaan, vastoin spontaania, ikuisesti janoavaa kapinaansa, uudistuksia
ja kieltamisia. Miten vaikea ja tuskallista se onkaan hanelle ollut! Ja miten paljon
onkaan vuosisatojen mittaan lausuttu rukouksia! Niin paljon jos ne aineistuisivat, ne
hukuttaisivat koko maan rantojensa yli tulvivien katkeransuolaisten valtamerten
tavoin. Miten tyolaasti ihmisessa onkaan syntynyt inhimillinen --.

Mutta he lauloivat, nuo kymmenen, Jumalan yhteen valjastamina, jotta me olisimme
vajonneet itseemme, alitajuntamme pyodrteilevaan kurimukseen, herattaneet henkiin
menneisyyteemme, manalle menneiden sukupolvien hengen ja murheet
noustaksemme sitten leijailemaan oman itsemme ja maailman ylapuolelle ja
Ioytadksemme oman tarkoituksemme kauneuden ja mielekkyyden, kerran elamé&an
ilmestyttydmme ihastuaksemme sen ihanaan rakennukseen. Nuo kymmenen lauloivat
niin antaumuksellisesti, niin jumalalle otollisesti, ett4 — kenties itse sita tietdmatta —
herattivat kuulijoiden sisimmissa sellaista jaloa innostusta, joka kovin harvoin valtaa
ihmisen tavallisessa elamassa kyllastyttavien huolten ja puuhien keskelld. Ja se sai
kokoontuneet selittamattomasti tayttymaan aariaan myodten armolla, heidan
kasvonsa olivat kiihtyneet ja joidenkuiden silmissa kiilteli kyynelia.

Miten olinkaan iloinen, miten kiitinkd@n sattumaa, joka oli johdattanut minut tanne
lahjoittaakseen minulle tdméan juhlan, kun oma olemassaoloni ikéan kuin siirtyi ajan-
ja tilanulkopuoliseen elementtiin, missa ihmeellisella tavalla yhtyivat kaikki tietoni ja
kokemukseni sekd menneisyyden muistoissa ettd nykyhetken tietoisuudessa ja
tulevaisuuden haaveissa. Ja kesken naiden ajatusten tuli mieleeni, etten ollut viela
rakastunut, ja rakkauden kaipuu, joka eli veressani ja odotti hetkedan, tuntui
kalvavana kipuna rinnassa. Kuka han oli, missd han oli, milloin ja miten se
tapahtuu? --

Jostakin syystd mieleeni muistui aitini sellaisena kuin han oli varhaisessa
lapsuudessani. Muistan -- Ja minua alkoi painostaa tietoisuus, etta iséa oli siirtynyt
ajasta ikuisuuteen sovussa itsensd kansa, kun taas mind heittelehdin, kielsin
menneisyyden --

136



Synnyin kun epdilyksen voimat paasivat voitolle synnyttden vuorostaan uusia
epdilyksia ja mina olen tuon kehityksen tuote -- Niin min& ajattelin kuunnellessani
muinaisbulgarialaista kirkkolaulua.

-- Yrittdessani tahtomattani koskettaa entista partaani muistin jalleen, etta
huomenissa minun olisi lahdettdva pitkalle matkalle anashankeradjien kanssa. Ja
minua ihmetytti ajatellessani, minne olin l&hddssa ja miksi. Mika vastakohtaisuus --.
Mutta kaikkina aikoina aito ihmiselamé hyvine ja pahoine puolineen on kulunut
temppelien seinien ulkopuolella. Eikd nykyhetkemmekddin ole siitd poikkeus ...

-- Sitten -- Sill& tavoin min& olin ikdan kuin osallisena lauluun. Kaikki minussa
lauloi, kyyneliin saakka johtavaa veljeyttda, suuruutta ja yhteisyyttd, ikadan kuin
olisimme tavanneet pitkan eron jéalkeen. — miehistyneing, vakevina ja riemuitsevina
aanemme kiirivat kohti taivaita, ja maa allamme oli vankka ja horjumaton.

-- Elama, kuolema, rakkaus, mydtakarsimys ja innoitus — kaikki voidaan ilmaista
musiikin kielellg, silla musiikissa voimme saavuttaa suurimman vapauden, jonka
puolesta on taisteltu koko historian ajan alkaen ihmisen kokemista ensimmaisista
tietoisuuden valahdyksista. Vain musiikissa olemme tdman vapauden onnistuneet
saavuttamaan. Ja vain kaikkien aikojen dogmit voittava musiikki tahtaa aina
tulevaisuuteen. Siksi sen on suotu ilmaista sellaista, mitd me ihmiset emme osaa
ilmaista.

Vilkuillessani kelloon odotin jo hieman kauhuissani, ettéd konsertti rakastamassani
Pushkin-museossa paattyisi ja joutuisin ldhtemdan Kazanin asemalle aivan
toisenlaiseen maailmaan, uppoutumaan aivan toisenlaiseen elamaan, siihen joka on
ammoisista ajoista alkaen kiehunut turhuuden ja hélindn syOvereissa, joissa
jumalalliset laulut eivat kaiu eivatka ne siella mitdan merkitsisikdan. Mutta juuri
siksi minun paikkani olikin sielld.”
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’Kuorokasvatus ei lopu koskaan’

Gyorgy Kadarin opas kuorolaulajille ja kuoronjohtajille ei nimestaan huolimatta ole
kirja, joka ensisijaisesti antaa k&ytannollisia ohjeita laulajille ja johtajille. Kirjaa
leimaa sen sijaan laaja esteettinen pohdinta musiikin olemuksesta ja merkityksesta.
Ennen kuin opas siirtyy késittelemadn kuoromusiikin kaytannollisia piirteitda niin
laulajan kuin erityisesti johtajan nakdkulmasta, Kirjoittaja haluaa pohtia, ja haluaa
lukijan pohtivan, sitd, mistd musiikissa ja kuorolaulussa on viime ké&dessa kysymys ja
miksi se on niin arvokasta. Naméa ovat kysymyksid, joita jokainen kuoronjohtaja ja
kuorolaulaja vaistdmattad tulee pohtineeksi, mika tekee tallaisen nakokulman jo
lahtokohtaisesti hedelmalliseksi.

Kadarin opas poikkeaa kaésittelytavaltaan ja nékemyksiltddn uusimmasta
musiikkikirjallisuudesta. Paremman ilmaisun puutteessa kokonaisotetta voisi
luonnehtia vanhanaikaiseksi. Teoksen taidekeskustelu on korkeakulttuuria korostava
ja sen taiteilijakasitys tuo mieleen sen perinteisen romanttisen ihanteen, joka on
saanut osakseen paljon kritiikkid viimeisten vuosikymmenten aikana. Kansallisten
kulttuuripiirteiden korostus ei myoskaan asetu vaivatta viimeaikaiseen, globaaleja
nakokulmia painottavaan keskusteluun.

Kolikolla on kuitenkin k&&ntdpuolensa. Kadarin tyylin ja ajattelun perinteisyys on
samalla virkistavad. Laaja lukeneisuus, monipuolinen kielitaito ja jopa ronsyileva
pyrkimys ymmartaa laajoja ja monimutkaisia kokonaisuuksia herattavat lukijassa
jatkuvasti ajatuksia. Lukijan ei tarvitse jakaa Kirjoittajan esteettisida nakemyksié.
Padasia on, ettd tdméa joutuu omalta osaltaan pohtimaan Kadarin peruskysymysta:
Miksi taide on tarkeda? Tahan Kéadarin pohdinta tarjoaa valtavasti virikkeita.

Erityisen arvokkaana pidan kirjoittajan pyrkimysta painottaa musiikin ja musiikin
esittdmisen sosiaalista luonnetta. Se, ettd musiikki lavenee ensisijaisesti tekijan ja
esittdjan valisestd vuorovaikutuksesta ottamaan huomioon myds vastaanottajan ja
jopa vallitsevan musiikkikulttuurin, laajentaa nakokulmaamme  musiikkiin
ilahduttavalla tavalla. Taiteen vastaanottajan aktiivinen rooli on merkittavéd ja
rikastava painotus paitsi filosofisella, myods kaytanndllisella tasolla. Kadarin
nakemykset  vallitsevan  musiikkikulttuurin -~ merkityksestd  taideteoksen
mielekkyydelle ja sen ymmaértamiselle ovat nekin ajatuksia heréttavia.

Aivan oman rikkaan kerroksensa oppaan argumentaatioon tuovat esimerkit eri
kielista. Erityisesti suomen ja unkarin kielten erityispiirteiden kuvaukset osoittavat
paitsi oppineisuutta, my6s kykyad hahmottaa kielten piirteiden laajempaa
merkityksellisyyttd. Tama kielellinen painotus antaa myo6s uskottavuutta Kirjoittajan
ajatuksille kansallisten kulttuurien merkityksesta globaalissa maailmassa. Samaa
herkkyyttd sanoille ja kielille osoittavat myos epatavallisen lukuisat kaunokirjalliset
otteet, jotka rikastuttavat kerrontaa ja tiivistavat lyhyeen tilaan suuria ajatuksia.

Jos kirjan alkupuolella dominoi kirjoittajan pyrkimys muotoilla laajoja systemaattisia
kokonaisuuksia, oppaan loppupuolella nousee taas esiin Kadarin kokemus
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kuoronjohtajana. Monien hyddyllisten kaytannollisten ohjeiden ohella keskeiseksi
nousevat kuoroprosessin erityispiirteiden kuvaus ja kehityspsykologisen tiedon
soveltaminen  kuorotyohon. Vaikka Kadarin johtajakuva on perinteinen,
kuoroprosessin kuvauksessa on kiehtova kuorolaulajien ja jopa yleison osallisuuden
painotus.  Kehityspsykologisen =~ ymmarryksen  valjastaminen  vaatimusten
mitoittamiseen ja jopa laulettavan ohjelmiston valintaan antaa erityisesti lasten ja
nuorten kanssa toimivalle kuoronjohtajalle paljon ajatuksia.

Oppaan loppu valaisee kirjoittajan ennen kaikkea kasvattaja. Hanen perusviestinsa
vaikuttaa olevan se, ettd taiteen, musiikin ja kuoromusiikin arvo ja merkitys ovat
siing, ettd ne tuovat ihmisié yhteen ja mahdollistavat niin kollektiivin kuin yksilonkin
kasvun. Kuoronjohtajan tehtdva on taata, kuten Kadar asian ilmaisee, etta
"kuorokasvatus ei lopu koskaan’. Tdméi subjektiivinen ndkdkulma on minun
késitykseni mukaan avain koko oppaaseen ja sen viestin hahmottamiseen.

Kari Turunen
musiikin tohtori
kuoronjohtaja

TEKIJAN KIITOKSET

Taten Kkiitin Anne Tienhaaraa, Ritva Kardjamaked ja kaikkia ihania
musiikkiluokkalaisia, seka sekakuoro Sirpaleiden, Renascentin, Pohjan Miesten ja
Vaasan Vylioppilaskuoron laulajia, joiden kanssa sain kehittyd ja nauttia
musiikkitaiteen sielujamme rikastuttavista elamyksista. Kiitos myos Kari Turuselle
arvokkaista huomioista ja ehdotuksista. Liséksi kiitdn Sini Sagiria oikolukemisesta ja
taitotyostd, sek& hanen kérsivéallisyydestadn ja positiivisuudestaan.
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Osszefoglald

A szerz6 a korusmiivészet mibenlétét ebben a munkaban egy a hagyomanyostol eltérd 0
szempontbdl, a Wundt-Karéacsony-Liik6-féle filozofiai-tarsaslélektani elméletet alapul véve irja le.
Ennek az ujfajta miivészetelméleti megkozelitésnek a 1ényege, hogy - szemben a wagnerianus
szemlélettel illetve a késébbi, a befogadot passziv félnek (fél) tekintd, input-output-elméletekkel — a
nyelvtani méasodik személyt, azaz a hallgatét és a kdzonséget aktiv félnek tartja, aki részese nem
csak a miivészi folyamatnak, de a mii (meg)alkotasanak is.

A szdban forgo6 elmélet kialakulasat/kialakitasat nagyban megkonnyitette Karacsony és Liikd
anyanyelve, illetve a magyar és finnugor népek nyelveib6l ad6doé filozéfia, mely szerint az emberek
felei egymasnak (m. fél — fi. puoli: hazasfél, fi. puoliso harcold, vitatkozo felek, fi. taistelevat,
riitelevat osapuolet stb.), akik egymasnak felel(get)ve (fi. puoltaen) beszélnek, modernebb szo6val
kommunikalnak.

A szerz6 ebbdl a szempontbol tekinti végig a nyelv és a miivészet (6s)torténeti kialakuldsanak
(diakrén) €s az egyes miivészeti alkotasok adott idoben torténd (szinkron) keletkezésének
problematikdjat. Megallapitja, hogy az embernek az dskor eldtti tagolatlan megnyilvanulasai (pl.
ijedtség vagy 6rom okozta artikulalatlan kiabalés) anélkil, hogy a masik fél pszichikai
képessségeirdl ne kezdené feltételezni, hogy az meg tudja és meg is akarja 6t érteni, 6rokre
tagolatlanok maradnanak, s igy nem fejlédhetne ki se nyelv se szimbdlumrendszer (miivészet) — sot
még a nyelv és a zene sem kilonilhetne el. A jog, a nyelv, a miivészet, a tarsadalom, a vallas ¢és a
kultira keletkezeséhez két fél kell:

viszonyulisa a negativ olésa

a pozativ oltésa .
passziv f¢lhez

' aktiv f¢l > i A Kl"[:rl’R;\ ; > >
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TEST [ ANYAG [ TEST

https://nemzeti.net/contents/library/Kadar Gyorgy S.pdf 138. o. Liikdé 1944



144

Ezen altalanos elméleti megallapitasok utan a szerzo a zenét, annak elemeit, a zenei jeleket, azok
szlletését, szimbdlumma alakulasét, zenei szegmentumokka, majd mondatokké tagolodasat és
stilussa fejlodését elemzi. Megallapitja, hogy az emberiség zenekulturai mind jel- €s

a nyugati zenekultdraban altaldban magas és mély, a magyar zenében vastag és vékony hangrol
beszélnek), mind (leggyakrabban a nyelvtdl fiigg6) zenei gondolkodédsmadjukban (példaul a
nyugat-eurdpai zenék szerkesztési modja alarendeld, mig a finnugor népeké mellérendeld)
kiilonbozok.

Ezutdn a zenekari illetve kérusmiiveknek a szerzéi indittatas és a befogadoi attitiid szerinti
csoportositasa kdvetkezik. A szerzé a koérusirodalomra koncentralva igyekszik tudomanyos
megbizhatosaggal kiillonbséget tenni a miivészi alkotasok, a giccs, a szorakoztatd zene vagy akar a
nosztalgikus érzelmekre apellalé miivek kozott.

A munka tulajdonképpeni részében a szerzd a korusmiivészet szerepldi (szerzd, korusvezeto,
koérustagok, kozonség) kozott fellelhetd bonyolult tarsaslélektani kapcesolatokat elemzi nagy
részleteséggel. Az olvaso ebben a részben a gyakorlati “munkahoz” is sok értékes Utmutatast kap.

A szerzd kiilon fejezetet szentel a korusirodalomban fellelhetd kiilonb6z6 zenekultarak és
stiluskorszakok jellemzésére, mely jellemzokrdl a korusvezetdknek, karnagyoknak illetve az
énekeseknek és zenészeknek is fontos tudniuk.

A mi végén talaljuk ”Az linnepi pillanat” c. fejezetet, melyben a szerzd a korus/zenei egyiittes
fellépésével kapcsolatos teenddket részletezi tovabbra is tarsaslélektani szempontbol. A
szakirodalmi hivatkozasokban bdséges munkat és az abban foglaltakat a szerzé Dzsingiz
Ajtmatovnak (Vesztohely) egy koncertélményérdl szolo, méltan elismertté lett leirdsanak idézésével
— mintegy barokkos conclusio-stilusban - tdmasztja ald.
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Summary

In this work, the author describes the concept of choral art from a new and non-traditional point of
view, based on the Wundt-Karacsony-Liiké philosophical-social psychological theory. The essence
of this new art theoretical approach is that - in contrast to the Wagnerian view and the later input-
output theories that considered the recipient as a passive party (half) - it considers the grammatical
second person, i.e. the listener and the audience as an active party (half), who is not only part of the
artistic process but also of the creation of the piece.

The evolution/development of the theory in question was greatly facilitated by Karacsony and
Liiké's mother tongue and the philosophy derived from the languages of the Hungarian and Finno-
Ugric peoples, according to which people are halves (HUN “fél’ - FIN “puoli’ half) of each other:
HUN ‘feleség’ - FIN ‘puoliso’ married party; HUN ‘harcolo’, ‘vitatkozo felek’ - FIN ‘taistelevat’,
‘riitelevat osapuolet’ fighting, quarreling parties,etc.), who talk to each other by answering to each
other (HUN felel/get/ve - FIN puoltaen), using a more modern term, they communicate.

From this perspective, the author looks at the (pre)historical genesis of language and art
(diachronic) and the problem of the creation of individual works of art at a given time (synchronic).
He states that man's prehistoric unarticulated expressions (e.g. inarticulate shouting in fright or joy),
without starting to assume about the other person's psychic abilities that he or she can and wants to
understand him or her, would remain unarticulated forever, and thus neither language nor a system
of symbols (art) could develop - not even language and music could be separated. For the
emergence of law, language, art, society, religion and culture, two parties (halves) are needed:

the positively charged attitude/correlation to the negatively charged
ti rty’ assive part
| active party’s >' ' CULTURE , > > p party ‘
\ | —e— 1
v SPIRIT \ l i \  SPIRIT
\

SOCIETY

usual actions

SCIENCE

linguistic signs

aydAsd Jo jusuod

AWAY YOU-,

principles

MATERIAL

in English https://mek.oszk.hu/20700/20745/20745.pdf p. 107. Liik6 1944
in Hungarian https://nemzeti.net/contents/library/Kadar_Gyorgy S.pdf p. 138.
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Following these general theoretical statements, the author analyses music, its elements, musical
signs, their birth, their development into symbols, their division into musical segments and then into
phrases, and their evolution into style. He finds that the music cultures of mankind differ both in
their system of signs and symbols (e.g. in their interval associations, or in the quality of the musical
sound: in Western music culture, they usually speak of high and low tones, in Hungarian music of
thick and thin tones) and in their (most often language-dependent) musical ways of thinking (e.g.
the way Western European music is structured is subordinate, while that of the Finno-Ugric peoples
is coordinate).

Next, the orchestral and choral pieces are grouped according to the composer's motivation and the
recipient's attitude. Concentrating on the choral literature, the composer tries to distinguish between
artistic pieces, entertainment music or even pieces that appeal to nostalgic emotions, with scientific
reliability.

In the actual part of the work, the author analyses in great detail the complex socio-psychological
relationships between the people involved in choral art (composer, choirmaster, choir members,
audience). This section also gives the reader a lot of valuable guidance for practical "work".

The author devotes a special chapter to the characterization of the different musical cultures and
stylistic periods in the choral literature, which is important for choir directors, conductors, singers
and musicians to know.

At the end of the work we find a chapter entitled "The festive moment", in which the author
continues to detail the choral/musical ensemble performance from a socio-psychological
perspective. The work, which is rich in bibliographical references, and its content are supported by
the author's quotation of a deservedly acclaimed description of a concert experience by Chinghiz
Aitmatov (The Place of the Skull), in a kind of baroque conclusio style.
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