














taidemusiikki on avainasemassa pyrittäessä vaalimaan ja kehittämään kult­
tuuriperintöä sekä kasvattamaan kansalaisia, ja toisaalta, että liiketoimintaan 
kytkeytynyt populaarimusiikki tulee toimeen omillaan. Tätä kantaa voitaneen 
puolustaa sillä, että nyky-yhteiskunnassamme on vaikea enää osoittaa muita kuin 
historiallisia syitä sille, ettei kaikilla kansankerroksilla olisi yhtäläiset mahdol­
lisuudet nauttia taidemusiikista. 

Meikäläisten etnomusikologien silmätikkuna on ollut kahtiajaon ilme­
neminen radiossa ja lehdistössä. Yleisradion organisaatiossa Radio l:n piiriin 
kuuluu taidemusiikkiin keskittyvä varsinainen musiikkiosasto, kun taas Radio 
2:n viihdeosasto vastaa populaarimusiikista. Vastaavasti sanomalehtien kon­
serttiarvostelut jakaantuvat kahteen sektoriin, joiden otsikkoina ovat musiikki ja 
jazz-pop. Etnomusikologit lienevät oikeassa siinä, että tässä piilee enemmänkin 
kuin tyhjää nominalismia. (Vastaavanlaista asenteellisuutta voisi nähdä siinä 
tavassa, jolla radio-ohjelmien otsakkeet jaottelevat taide musiikkia. Vanha 
musiikki edustaa barokkia edeltänyttä aikaa ja uusi musiikki viime 
vuosikymmeniä. Mutta klassis-romanttisen kauden teokset eivät tällaista mää­
rittelyä näytä kaipaavan - ne ovat siis sitä varsinaista, "ajatonta" musiikkia, johon 
musiikillinen tietoisuus nojaa.) 

Musiikkiorganisaatioiden kahtiajako ilmenee selvimmin säveltäjäyhdis­
tyksissä. Viihdesäveltäjien, -sanoittajien ja -sovittajien yhdistys (ELVIS ry., 
jäseniä 228 (1985» ottaa jäsenekseen jokaisen tällä alalla julkisesti toimivan 
kansalaisen, taidesäveltäjien yhdistys (Suomen Säveltäjät ry., jäseniä 78 (1985» 
taas vain sellaisen säveltäjän, jonka "tuotanto yhdistyksen kokouksen mielestä on 
taiteellisesti arvokas". Edellinen on selvästi ammatillinen, jälkimmäinen taas 
aatteellinen yhdistys. Ehkä on kuitenkin korostettava, että siellä missä nämä 
valvovat etujaan (Teosto, Luovan Säveltaiteen Edistämissäätiö, Musiikin 
tiedotuskeskus) on asioista voitu sopia "fifty-fifty". Tosin tätä "linnarauhaa" on 
myös voitu pitää näennäisenä - maan tunnetuimman viihdesäveItäjän, Toivo 
Kärjen sanoin: 

... yleensä kevyen musiikin säeltäjät eivät pidä taidesäveltäjistä, jotka ovat 
olevinaan enemmän kuin ovat eivätkä taidemusiikin säveltäjät muutamaa 
poikkeusta lukuun ottamatta ... pidä kevyen musiikin säveltäj istä koska nämä 
syövät heille tarkoitettua leipää. (Niiniluoto 1982, 255). 

4. K valitatiivisia ja funktionaalisia eroja 

Taiteen ja viihteen kahtiajako löytyy kaikkialta länsimaista, joskin sosialistisissa 
maissa itse termit on kätketty. Esim. Neuvostoliitossa instrumentaalimusiikkia 
on kaikki sinfonioista torvisoittoon, vokaalimusiikkia taas kaikki oopperoista 
kansanlauluihin. Mutta sielläkin säveltäjät keskittyvät yleensä joko vakavaan tai 
kevyeeseen musiikkiin, joskin näiden välinen vuorovaikutus sekä tyylillinen 
liikkumavara on kokemusteni mukaan huomattavampi kuin meillä. 

Olen etnomusikologien kanssa samaa mieltä siitä, että taide- ja popu­
laarimusiikin kiistattomimmat erot ovat löydettävissä niiden historiasta, niiden 
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kannattajien näkemyksistä sekä niiden yhteiskunnallis-taloudellisesta asemasta. 
Mutta näilläkin on reaaliset syynsä, joita seuraavassa yritän etsiä itse musiikin 
ominaisuuksista ja funktioista lähinnä tshekkiläisen musiikkisosiologin Vladimir 
Karbusickyn (1975) tutkimusten valossa. 

Karbusickyn empiiriset tutkimukset osoittavat, että populaarimusiikissa 
vastaanottoprosessi on spontaanimpi ja asettaa kuulijalle pienemmät vaatimukset 
kuin taidemusiikissa. Musiikin vetoavuus joukkoihin (Massenhajtigkeit) laskee 
sitä mukaa, mitä enemmän keskittynyttä, analyyttista kuulemista ja tradition 
tuntemusta se edellyttää ja mitä vähemmän se palvelee ulkomusiikillisia 
tarkoitusperiä ja hyötynäkökohtia. Tässä suhteessa hän katsoo taidemusiikin 
lähteneen omalle autonomiselle tielleen jo renessanssin aikana ja erkaantuneen 
"primaaris-kulttuurisesta" musiikista. 

"Tarkoitusfunktioihinsa" (Zweckfunktion) sitoutuneena populaarimusiikin on 
oltava stereotyyppistä (Typenhajtigkeit). Tämä tulee esiin jo luomistapah­
tumassa, joka populaarimusiikissa on "fy logeneettinen", taidem usiikissa 
"ontogeneettinen". Edellinen edellyttää säveltäjältä olemassaolevien musiik­
kityyppien sellaista "uudistamista", ettei tuttuuden vaikutelma katoa, ts. 
pitäytymistä helposti tunnistettaviin lajipiirteisiin; jälkimmäinen taas tällaisten 
piirteiden nimenomaista kaihtamista. Se mikä populaarimusiikissa katsotaan 
täsmällisyydeksi, ammattitaidoksi ja tarpeiden oikeaksi palvelemiseksi, 
merkitseekin taidemusiikissa taantumista ja epigonismia. Populaarimusiikissa 
"ikuiset arvot" ovat kappaleesta toiseen toistuvissa formeleissa, taidemusiikissa 
ne taas konkretisoituvat yksittäisissä, kauan elävissä ja siten musiikin­
historiallista tietoisuutta muokkaavissa teoksissa. 

Näistä syistä populaarimusiikissa myös teos ja tekijä jäävät vähemmälle 
huomiolle kuin esitys ja esittäjä. Taidemusiikissa tilanne on päinvastainen, 
joskin Karbusicky joutuu myöntämään seikan, jota aiemmin tähdensin: 
kuluneimpien standardi teosten kohdalla kuulijan päähuomio kiintyy tulkintaan. 
Taiteellisuus merkitsee siis populaarimusiikissa esityksen taidokkuutta, taide­
musiikissa taas itse musiikin struktuuriin sisältyvien "esteettisten arvojen 
summaa". 

Siinä missä stereotyyppisyys on populaarimusiikille elinehto, merkitsee se 
taidemusiikille kuoliniskua. Kysymys ei ole vain siitä, muistuttavatko eri teokset 
toisiaan, vaan myös siitä, missä määrin teoksen sisäiset elementit muistuttavat 
toisiaan. Jatkuvan kertautumisen periaate, joka on populaari- ja kansanmusiikille 
tyypillinen, tulee taidemusiikissa kyseeseen vain poikkeustapauksissa, tiettyä 
tehoa tavoiteltaessa (esim. Stravinskyn Kevätuhri). Vaikka taidemusiikki suosii 
suurempia muotokokonaisuuksia kuin populaarimusiikki, niin olennainen ero ei 
piile teosten laajuudessa vaan niiden sisältämässä informaatiomäärässä. Infor­
maatioteorian termein ilmaistuna populaarimusiikissa on huomattavasti enemmän 
redundanssia kuin taidemusiikissa. 

Populaarimusiikki on etupäässä "naiivia" ja sille luontuu viihdyttävä funktio, 
kun taas taidemusiikki voi olla hyvinkin "filosofista" ja täyttää kognitiivisen 
funktion. Juuri tämä seikka on saanut ihmiset puhumaan "kevyestä" ja "vaka­
vasta" musiikista. Karbusickyn ajatukset tukevat siis Ilkka Oramon näkymystä, 
jonka mukaan näiden termien vakiintuminen kieleen osoittaa, että ihmisillä 
keskimäärin on käsitys eri musiikkilajien tehtävistä (Oramo 1975, 64). 
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Populaarikulttuurin kannattajien mukaan taas jako taiteeseen ja viihteeseen ei 
vastaa ihmisten tapaa kokea musiikkia (Lipponen 1983, 32). Oramon väitteellä 
on loogiset perusteensa, populaarimusiikin puolustajien väitettä taas olisi syytä 
koetella sosiologisin metodein. 

Typologisesti ajatellen näyttäisi siltä, että populaarimusiikista kulkee jatkuva 
linja taidemusiikkiin sinfonisen jazzin, musikaalien, operettien yms. kautta. 
Mutta Karbusickyn mukaan raja ei olekaan helposti ylitettävissä vaan muodostaa 
laadullisen murroskohdan. Molemmille musiikinlajeille on osoitettavissa oma 
ominaisuutensa ja funktioista koostuva, kulttuurisidonnainen typologiansa. 
Miltei jokainen piirre, joka toisessa musiikkilajissa esiintyessään on posi­
tiivinen, onkin toisessa tulkittava negatiiviseksi. Kunkin sävelteoksen kohdalla 
joudutaan siis viime kädessä ratkaisemaan, minkä arvo-, normi- ja koodi­
järjestelmän mukaan sen adekvaatti vastaanotto tapahtuu. Näin ollen Karbusickyn 
johtopäätös kuuluu: taide- ja populaarimusiikki ovat "reaalisia entiteettejä", 
kahtiajako ei perustu mielivaltaiseen sosiaaliseen päätökseen eikä se poistaminen, 
"sovittaminen" ole mahdollista. 

5. Arvo-ongelma 

Lopuksi meidän on vielä palattava hankalimpaan kysymykseen: mitä voidaan 
sanoa taide- ja populaarimusiikin keskinäisestä arvosta? Ilkka Oramon mielestä 
taide on tietoisuutta avartavaa, viihde tietoisuutta supistavaa, mikä ei perustu 
näiden lajien funktioihin vaan ominaisuuksiin. Populaarimusiikki käyttää 
keinoja, jotka taidemusiikki on aikoinaan hylännyt niiden vakiinnuttua ja 
kadotettua tietoisuutta avartavan kykynsä (Oramo 1974,336). Vastaavaan tapaan 
saksalaiset historioitsijat ovat selittäneet romantiikan "triviaalimusiikin" syntyä, 
kuten edellä ilmeni. Edellyttäisi kuitenkin hieman pitempää pohtimista, miten 
hyvin tämä selitys sopii 1900-luvun historiallis-yhteiskunnalliseen todelli­
suuteen. Onimon mielestä jokainen sinfonia "käyttää yhteisiä aineksia 
rikkaammin ja monipuolisemmin, so. tiedostavammin ja oivaltavammin kuin 
yksikään iskelmä", joten on todennäköistä, että jokainen sinfonia on myös 
jokaista iskelmää arvokkaampi (Oramo 1975,64). 

Pekka Gronow katsoo, että meikäläinen taidemusiikin estetiikka on 
oikeastaan vailla tieteenfilosofista pohjaa, "jonkinlaista tiedotonta saksalaisen 
idealismin jäännettä" . Hän kirjoittaa: 

Jos samaan aikaan hyväksyy länsimaisen intellektuaalin perinteen, on hyvin 
vaikea todistaa, että on olemassa objektiivisia perusteita osoittaa Joonas 
Kokkosen olevan parempi säveltäjä kuin Toivo Kärki. (Niiniluoto 1982, 295-
296). 

Gronow on kuitenkin samaa mieltä Oramon kanssa siitä, että musiikin arvo 
piilee sen informaatiossa ja kommunikaatiokyvyssä. Hän ei vain suostu vetämään 
jyrkkää arvorajaa taiteen ja viihteen välille (Gronow 1975, 61). Kiistan ydin 
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näyttää olevan siinä, että Oramo vähättelee taiteen ja viihteen funktionaalisia, 
Gronow taas niiden kvalitatiivisia eroja. 

Tällaiseen kiistaan ei Karbusicky ota suoranaisesti kantaa, mutta nähdäkseni 
hän ratkaisee sen niin pitkälle kuin musiikkitiede ylipäänsä voi. Jos hyväksymme 
hänen tapansa todentaa kahtiajako ja hänen tuloksensa, ts. jos hyväksymme, että 
sekä taiteella että viihteellä on kummallakin oma alueensa, oma tehtävänsä ja 
tämän mukaiset ominaispiirteet, ei jäljelle jää muita kuin eettisiä ja moraalisia 
kysymyksiä. Lattea johtopäätös on silloin seuraava: arvokkaampaa on se, jonka 
funktio yksilön ja yhteisön kannalta on tärkeämpi. - Tässä vaiheessa tekee mieli 
luopua leikistä. Mutta mitä se auttaa? Jonkun on, kuitenkin tehtävä 
kulttuuripoliittisia päätöksiä jollakin perusteella Joka tapauksessa näyttää siltä, 
että demokratiamme kehityksessä olemme tulleet vaiheeseen, jossa' taidemusiikin 
puolustajilta vaaditaan ei vain syvällisiä ja samalla riittävän kansantajuisia 
perusteluja vaan myös aimo annos siviilirohkeutta. 

Huomautus 

Kirjoitus on suomenkielinen versio Jyv äskylässä elokuussa 1985 pidetyssä 
kolmannessa Alvar Aalto -symposiumissa, jonka teemana oli modernismi ja 
populaarikulttuuri - aihetta tarkastelivat elokuvan, kirjallisuuden ja musiikin 
edustajat. 
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Swnmary 

Art music and popular music 

Over the last decades there has been a vivid discussion about the status of art 
music and popular music in Finnish society. Reports show that fmancial support 
from the state is mainly directed towards performers and composers of art music; 
similarly, music education puts an emphasis on art music; and the state-supported 
radio broadcasting company favours classical music: it broadcasts yearly 4,000 
hours of art music and 6,000 hours of light music - in spite of the fact that the 
former programmes are listened to by about 7 percent and the latter 93 percent of 
radio listeners. At the same time, the production of commercial records is 
strongly based on popular music: 85 percent of the total output is light music. 

Thus, in Finland, the decision makers seem to believe on one hand that art 
music is in a decisive position when one aims at cultivating and developing our 
cultural heritage and educating people, on the other hand that commercial popular 
music can survive without their help. 

The advocates of art music emphasize the cognitive, aesthetic, and educational 
function of music. This function is strictly bound to the value of music. 
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Composers of modem music (Neue Musik) often follow the philosophy of 
Schoenherg and Adomo's Wahrhaftigkeit, according to which a composition has 
to strive for truth, i.e. it should crltically reflect the rea1ity of its moment of birth 
- otherwise it is false escapism. Thus, the triviality of music is defmed not only 
aesthetica11y-compositionally but morally as wel1. 

Ethnomusicologists for their part have emphasized the relative and social 
nature of artistic values. They say that the value of music is defmed by man and 
by society, and this value is different in various cultural contexts. Most 
ethnomusicologists seem 10 he irrltated by the established division into art and 
entertainment, which ignores certain intermediary musica1 forms and suggests that 
popular music in its entirety would he an inseparable part of a brainwashing mass 
culture, and "a conspiracy against man". 

The art-entertainment dichotomy in music has often been supported by the 
Adomoan view according to which the listener to entertainment music is 
passively orlented and overwhelmed by a false consciousness. This music takes 
on the characterlstics of a fetish and a commodity. Art music, on the contrary, is 
not a merchandise. Thus, art music and popular music are not conmensurable 
because the valuable and the worthless are not comparable. 

Ethnomusicologists seem to he correct in claiming that the most indisputable 
differences are 10 he found in their his1Ory, in the views of their advocates, and in 
their social status. However, the reasons for this division, as V. Karbusicky has 
pointed out, derlve from the qualities of music and its different functions. "The 
etemal values" of popular music lie in the patterns that repeat themselves from 
one song to another. ln art music, on the other hand, they are manifested in long­
lasting individual works that form the musico-historical consciuosness. Where 
stereotypica1 pattems are a prerequisite for popular music, it is a deathblow 10 art 
music. Both genres can he shown to have a culture-bound typology of their own; 
both are rea1 entities, and their dichotomy is not based on an arbitrary social 
decision that can he valid at one time and not at another. If we accept this 
Karbusickian view nothing but ethica1 and moral issues remain. But whether one 
of these genres is more valuable than the others is not a question for 
musicologists 10 solve. 
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