Timo Cantell

KONSERTTIMUSIIKKI — mennyttéd historiaa
nykypdivéssi

Artikkelini kysymyksend on, miten konserttimusiikki on ilmiond yha mah-
dollinen nykyaikana. Viitteeni on, ettd konserttimusiikin sdilyminen tihén
pdivédn saakka riippuu tietyistd poissulkemisstrategioista ajassa, paikassa
sekd musiikin sosiaalisissa tekijoissd. Niille tekijoille on olemassa raken-
teita, jotka uusintavat ja ylldpitdvit vallitsevia yhteiskunnallisia ja sitd
kautta kulttuurisia ja musiikillisia suhteita.

Poissulkemisstrategioiden avulla konserttimusiikki ilmioni paitsi rajaa
muut tekijit ulkopuolelleen, myds rakentaa sisdistéd identiteettiddn. Poissul-
kemisen tédrkein tehtdvi on ollut vallitsevien suhteiden ylldpito ja erityises-
ti viime vuosikymmeniné jaon sdilyttiminen korkea- ja populaarikulttuu-
rin valilla.

1. Musiikki ja aika
Konserttimusiikin ja sen institutionalisoitumisen synnyn ajoittaminen

Konserttimusiikki on ajallisesti ja paikallisesti spesifi ilmio, jonka kehitys-
historia on luettavissa teollis-kapitalistisen yhteiskunnan syntyhistoriasta.
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Niin ollen kyseessi ei ole vailla historiaa tai maantieteellistd paikkaa oleva
kulttuurinen ilmenemismuoto, vaan sosiologian yhteen keskeiseen
tutkimuskohteeseen — modernisaatioprosessiin — liittyva ilmi6. T4lloin tar-
kasteltavaksi tulevat vdistamattd myos musiikin sosiaaliset kytkennit ja il-
menemismuodot.

Ymmairran konserttimusiikin kulttuuriseksi ja sosiaaliseksi ilmioksi,
joka sijoittuu historiallisesti modernisaatiokehityksen alkuvaiheesta mo-
dernin projektin uudelleen orientoitumiseen saakka eli noin 250 vuoden
aikajaksolle 1700-luvulta 1900-luvun puoleen viliin saakka. Ilmiélle on
siis madriteltdvissd alun ohella myds sen kehityskaaren loppu eli tilanne,
jolloin sen yhteiskunnalliset edellytykset muuttuivat olennaisesti. Muutosta
kuvastaa ohjelmiston rajautuminen ldhinnd 1700- ja 1800-luvuilla sévellet-
tyyn musiikkiin. Termi "klassinen" tuo mieleen tiettyjd mielikuvia, joihin
"konserttimusiikki" helposti rinnastuu. Uskon, ettd ndiden termien rinnas-
taminen ei ole sattumanvaraista, vaan tietoinen valinta.

Kuvailen seuraavaksi musiikin sosiohistoriallista kehitystd kokoamalla
yhteen Jacques Attalin (1985) ja Johan Fornésin (1982) ndkemyksid. He si-
tovat musiikin historian olennaiseksi osaksi kokonaisyhteiskunnallista ke-
hitysta.

Musiikin historiassa tirked murrosvaihe tapahtui keskiajalla. Musiikki
oli sithen saakka ollut hyvin pitkélti samanlaista niin maalaiskylissi, toreil-
la kuin hoveissakin. Sama musiikki kuului kaikille sosiaaliryhmille joita-
kin poikkeuksia lukuunottamatta.

1300-1500-luvuilla tilanne muuttui, silld osa kirkkomusiikkia maallis-
tui ja erottui omaksi ryhmikseen kdyttden hyvikseen populaareja sdvelmid
ja erkaantuen gregoriaanisista juuristaan. Toisaalta kirjoitettu (nuotinnet-
tu) ja polyfoninen musiikki levisi hovista toiseen ja erkani tavallisen kan-
san musiikista. Samalla muusikoista tuli ammattilaisia, jotka asettuivat
aloilleen palvellen vain yhtd herraa ja hdnen hoviaan.

Uusi muutos koettiin 1700-luvulla, kun musiikin suhde valtaan jérjes-
tyi uudelleen ja siitd tuli hovin ja kuninkaallisten vallankdyton sijaan osa
porvariston valtakoodistoa. Konsertit edustivat sitd historiallisen kehityk-
sen vaihetta, jolloin kuninkaalliset hovit luopuivat omista orkestereistaan
ja muusikoilta alettiin ostaa palveluksia, tdssd tapauksessa konsertteja.
Konsertit eivit olleet endd suljettuja tilaisuuksia vaan ainakin periaatteessa
kaikille avoimia. Avoimuuden takasi rahan mukaantulo vilittdjdna, jolloin
musiikkipalveluiden maksaminen jakaantui kaikkien konserttiin osallistu-
neiden kesken pidinvastoin kuin aiemmin. Musiikin ymmérrettiin siis edus-
tavan jotakin, jolla on tietty arvo ja joka voidaan vaihtaa muihin abstraktin
arvon omaaviin hyddykkeisiin rahan vilityksella.
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Attali sitoo musiikin kehityksen osaksi kamppailua vallasta ja eri yh-
teiskunnallisten ryhmien pyrkimystéd legitimoida asemansa musiikin kaut-
ta. Hdn jakaa edelld esitellyn musiikin kehityskaaren eri vaiheisiin sen mu-
kaan, miten ja mihin tarkoituksiin kulloinenkin valtarakenne on musiikkia
kdyttanyt. Nditd ovat uhraamisen, edustamisen ja toiston vaiheet.

Ensimmiisessd, uhraamisen vaiheessa valta pyrki siihen, ettd alamaiset
unohtaisivat asemansa perustana olevan vikivallan. Uhraamisrituaalien
avulla — joissa musiikilla oli keskeinen rooli — ylldpidettiin rituaaleista,
myyteistd koostuvaa yhteiskuntaa. Toiseksi siirryttiin edustamisen, repre-
sentaation aikaan, jolloin ihmisid opetettiin uskomaan vallitsevaan jérjes-
telmédén ja sen valtasuhteiden loogisuuteen ja harmonisuuteen. Tdman ta-
kana oli representoiva, edustava valta. Tamai alkoi 1700-luvulla ja huipen-
tui 1800-luvulla. (Attali 1985, 19; luvut 2 ja 3).

Kolmatta vaihetta, jolloin byrokraattinen valta hiljensi ihmiset melun
ja musiikin kontrollin avulla Attali kutsuu toiston aikakaudeksi. Tdmi al-
koi 1800-luvun lopulla teknologian kehityttyd niin pitkélle, ettd musiikin
ddnittdminen ja dénilevyjen valmistaminen tuli mahdolliseksi. Musiikin ku-
lutus individualisoitui, musiikki ei niinkddn tuonut ihmisid yhteen kuin
mahdollisti musiikillisten tuotteiden henkilokohtaisen laajamittaisen kerdi-
misen ja sdilomisen. Tdssd vaiheessa Attali nikee sosiaalisten suhteiden
massatuotannon piirteitd, joita musiikki ennakoi. (Mt., 19; luku 4).

Edelld esiteltyjen vaiheiden lisdksi Attali hahmottelee tulevaisuuden
vaiheen, jota hidn kuvaa sdveltdmiseksi. Tédlle on erityisen tyypillisti, ettéd
irtaudutaan tuotannosta ja kulutuksesta, sosiaalisten suhteiden sitovuudesta.
Musiikista tulee muusikon oma nautinnon lihde, itsekommunikaation
muoto, egoistinen ja ei-kaupallinen tila, joka on vield saavuttamatta, mutta
jonka tuloa musiikki Attalin mukaan ennustaa. (Mt., 20; luku 5).

Fornds puolestaan ymmartdd musiikin saaneen kulloisenkin kehitys-
muotonsa julkisuuden piiristd. Kun talonpoikien musiikki mydhaisfeodal-
ismin aikana liittyi kiintedsti tyohon, niin hallitsevien kerrosten musiikki
vastaavasti heijasteli heiddn edustuksellisia tehtdvidan. Tamdn vuoksi For-
nds nimittdd tidtd edustuksellisen julkisuuden vaiheeksi. (Fornids 1982, 5-6).

Kapitalismin ldpimurron ja syvillisten yhteiskunnallisten muutosten
myo6téd edustuksellinen julkisuusmuoto romahti. Tuotantoprosessi privati-
soitui, tydvoima muuttui tavaraksi, pidoma marssi voimakkaasti esiin, ja
samalla perheet eristyivdt omiksi yksikoikseen. Syntyi porvarillinen julki-
suus, joka oli lyomiase feodalismin rakenteita vastaan. (Mt., 5-7).

Kolmas julkisuuden muoto, lukuisat modernit tuotantojulkisuudet,
syntyivit 1800-luvun lopulla ja ne ovat huipentuneet 1900-luvulla. Keskei-
seen rooliin ovat nousseet lehdistd, radio, televisio ja mainonta, jotka ky-
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kenevit tavoittamaan vieston hyvin laajalti ja tehokkaammin kuin porva-
rillinen julkisuus. Forndsin mielestd uudeksi potentiaaliseksi massayleisok-
si on siten muodostunut nimenomaan tyovaenluokka. (Mt., 11).

Poissulkemisstrategia ajassa

Huomiota herittdva piirre konserttimusiikin kehityksessd on se, ettd sille
on tiettyyn historialliseen aikaan sidotun alun ohella kirjoitettu myos kehi-
tyskaaren loppusanat. Konserttimusiikin sdilymisen kannalta olennaista
myos on, ettd se on sulkeutunut ajallisesti hyvin rajattuun jaksoon. Tdmi
jakso voidaan Attalin termein paikantaa representatiivisen vaiheeseen.
Tuolloin sdvellettiin alan klassinen musiikkikirjallisuus, josta on sittemmin
muodostunut varsin itseriittoinen ja rajallinen, toinen toistaan useammin
esitettdvd ohjelmisto.

Ehki kattavimman tutkimuksen orkesteriohjelmistoista on tehnyt Kate
Hevner Mueller (1973), joka tutki 27 yhdysvaltalaisen orkesterin konsert-
tiohjelmistoja vuosina 1942-1970. Mueller havaitsi, ettd konserteissa soi-
tettava ohjelmisto koostuu pidosin jo edesmenneen, lukumiiréltidén suh-
teellisen harvan siveltdjdjoukon tuotannosta.

Orkestereiden kantaohjelmisto sisdltdd yleensd vain muutaman kym-
menen sdveltdjin teoksia, joita toistetaan vuosi toisensa jdlkeen. Esimer-
kiksi vuonna 1965 yhdysvaltalaisten orkesterien ohjelmistosta puolet koos-
tui vain 28 sidveltdjin tuotannosta. Sdveltdjien suosio vaihtelee jossakin
miidrin, mutta Muellerin havaintojen mukaan Bachin, Beethovenin,
Brahmsin, Tsaikovskin ja Wagnerin asema on vankkumaton. (Mueller
1973, lii, xliv-xlix). Huomiota herittdd Mozartin puuttuminen, mutta on
ilmeistd, ettd hian on noussut edelld mainittujen suuruuksien joukkoon.
Suomessa mukaan on laskettava myos Sibelius.

Historiallisesti ajatellen konserttiohjelmisto koostuu korkeintaan kah-
den ja puolen vuosisadan ik#isistd toistd. Sithen ndhden on ristiriitaista, et-
td monia sdvellyksid pidetddn ajattomina ja kuolemattomina mestaritding,
joissa ei juuri ndhdé historian painolastia. Vaikka sdveltdjét ja heiddn tyon-
sd on tutkittu yksityiskohtaisen tarkasti, ei kuitenkaan juurikaan tunneta tai
haluta tarkastella niitd yhteiskunnallisia ja sosiaalisia olosuhteita, joissa
"mestarit" ovat vaikuttaneet. Vield vdhemman tunnetaan tai halutaan tun-
tea niitd olosuhteita ja prosesseja, joiden vallitessa sdveltdjdt ja heiddn si-
vellyksensi ovat valikoituneet "kuolemattomiksi".

Siind missd konserttimusiikin kantaohjelmisto ndhdddn ajattomana ja
yleisinhimillisend, ei tulevaisuuteen juurikaan kurkotella. Orkestereiden
kantaohjelmisto on pysadhtynyt sdvellyksiin, jotka on tehty viimeistdédn en-
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simmdisen maailmansodan aikana. Sen jidlkeinen tuotanto on saanut koh-
tuuttoman vahin huomiota osakseen ottaen huomioon, kuinka paljon mu-
siikkia sittemmin on sévelletty.

2. Musiikki ja paikka

Kuten jo konserttimusiikin aikatarkastelu paljastaa, kysymyksessd on
maantieteellisesti ldnsimaihin rajoittuva ilmio. Konserttimusiikin maantie-
teelliset rajat on luettavissa ns. linsimaisen sivistyksen rajoista.

Musiikin rationaalisia ja sosiaalisia ehtoja kisittelevissi teoksessaan so-
siologian klassikko Max Weber (1958) kysyy, miksi polyfoninen, harmo-
nis-homofoninen ja moderni sdveljarjestelmd syntyi hyvin laajalle levin-
neiden moniddnisyyden edellytysten pohjalta vain linsimaissa, silld hanen
mukaansa véhintddn samanlaiset edellytykset olivat olemassa my6s muualla
maailmassa.

Weber 16ytdd vastauksen rationalisoitumisprosessista, joka on leimal-
lista ldnsimaille ja jonka puitteissa ldnsimaille tyypillinen musiikki kehit-
tyi. T#lloin musiikin teorian, harmonian ja melodian sekd myos instru-
menttien kehitys on keskeisesti osa sitd rationalisoitumista, joka koettiin
siirryttdessd feodalismista kapitalismiin. Vaikka kyseessi ei ole varsinai-
nen poissulkemisstrategia, on yhtend keskeisend konserttimusiikin ehtona
ndhtdva juuri sen sidoksellisuus kapitalismin kehitykseen.

Konserttitila, mytologian temppeli

Poissulkeminen paikassa tapahtuu ldhinnéd konserttien esitystilojen, kon-
serttissalien kautta. Sinfoniakonsertille on tyypillistd, ettd se on tiukasti
madrittynyt paitsi ajassa myos paikassa. Tamai konkretisoituu konserttisa-
leissa. Ne voidaan nidhdd maallisina temppeleind, jotka on varattu tietyn
yhteiskunnallisen kerrostuman tarpeisiin.

Christopher Smallin mukaan sinfoniakonsertti on nimenomaisesti 14n-
simaisen keskiluokan "pyhén historian" juhlintaa ja sen uskon vahvistamis-
ta omiin eldmin perustaksi katsottuihin arvoihin. Konserttisalilla on tdssi
tradition sidilyttimisessd erittdin keskeinen rooli, koska siind voidaan eris-
taytyd (sulkeutua pois) ulkoisesta maailmasta ja antautua tdysipainoisesti
oman rituaalin ldpiviemiseen. (Ks. tarkemmin Small 1987).

Ajan ja paikan tarkka rajaaminen ja niistd kiinnipitdminen on keskei-
nen osa koko konserttimusiikin instituution sdilymistd. Small selittda ti-
mén mytologian ja rituaalien kautta. Hin painottaa siti, ettd konserttimu-
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siikin sdilyminen tdhdn pdivddn on pitkélti kiinni konserttien salatun ri-
tuaalisesta luonteesta, josta keskiluokka pitdd kiinni sdilyttddkseen edes
symbolisesti asemansa vahvana, kun se todellisuudessa on jo pahasti horju-
nut. Tdmi selittdd samalla myos sen, miksi ohjelmisto on rajattu niinkin
kapeaksi, kuin se nykyisin on ja miksi konserttitaloilla rituaalin ylldpidos-
sa on edelleen hyvin keskeinen merkitys. Keskiluokka kokee asemansa
uhatuksi ja yksi — joskin tiedostamaton — keino vastata tdhén on sulkeutua
konserttimusiikin rituaaliin.

Small pitdd orkesteriohjelmistojen pysdhtyneisyyttd tdrkednd ilmiond;
se on hdnen mielestddn lansimaisen keskiluokan "pyhén historian" juhlin-
taa ja uskon vahvistamista timéin luokan omiin eldmén perustaksi katsot-
tuihin arvoihin. Arvojen muuttuessa ja korkeakulttuurin joutuessa arvoste-
lun kohteeksi konserteista tulee Smallin (1987, 19) mukaan yhi tirkedmpi
"stabiiliuden rituaali epéstabiilissa maailmassa", jonka vuoksi keskiluokka
pyrkii pitdmain instituutiota ylld voidakseen siten edes jollain tavoin osoit-
taa olevansa edelleen merkittdvd luokka muuttuneesta asemastaan huoli-
matta. Tai juuri sen takia.

Fyysinen poissulkemisstrategia

Fyysisesti poissulkeminen tapahtuu konserttitalojen avulla. Niissé rajaudu-
taan pois ulkopuolisen maailman #éniltd ja keskitytddn legitiimiksi méaéri-
tellyn musiikin pariin. Jo pelkistédédn tdlld tavoin konserttimusiikin kentté
sulkee itsensd tehokkaasti ja sen ovien aukaiseminen vaatii useanlaisten
kontrollipisteiden ohittamista. Missd muualla kontrolloidaan yliméardisen
melun tuottamista tarkemmin ja kiivaammin kuin juuri konserttisalissa?
Missd muualla pieninkin ylimé4rdinen déni tuntuu sietdméttomaltd hairin-
ndltd? Missd muualla vallan ndkymiton kdsi on tehokkaimmassa muodossa
lasna?

Hiljaisuus konserttisalissa on selvin vallan lasndolon merkki. Symboli-
sessa mielessd hiljaisuuden avulla saavutetun harmonian rikkominen on
pahimpia mahdollisia rikoksia. Muun muassa juuri tdméin takia lapsia ei
saa tuoda konserttiin, vallan ytimeen (esim. englantilaisen tradition mu-
kaan "children should be seen, not heard"). Konserttisalissa musiikki, legi-
tiimi vallan hyviaksyma ja hyviksikdyttdiméd kohde nostetaan uuteen ulottu-
vuuteen, ja tdimin palvonnan kohteen rikkominen pienimmailldkdén poik-
keavalla dédnelld on vallan hidpédisemistd, harmonisen maailmanjirjestyksen
horjuttamista.

Siten kdyttdytymissddntojen puutteellinen osaaminen konserttitilanteis-
sa on ehkd selkein merkki kulttuurisen ja sosiaalisen padoman puutteesta.
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Tami padoma on juuri keskeisesti keskustelua vallan kanssa ja oman pai-
kan mdidrittelemistd sithen. Sen takia musiikin sosiaalisten kytkentdjen
huomioonottaminen on tirke&d.

3. Musiikki ja sosiaaliset kytkennit

Ajassa ja paikassa tapahtuva poissulkeminen liittyy ldheisesti konsertti-
musiikin sosiaalisten kytkentdjen kieltimiseen. T#lloin arvostelun kohteek-
si joutuu perinteisen musiikkitieteen historiakésitys, joka ymmartdd kon-
serttimusiikin ylihistorialliseksi ja yleismaailmalliseksi vailla sosiaalisia si-
teitd.

Musiikkitiede ei perinteisesti ole tarkastellut taidemusiikkia sen sosiaa-
listen aspektien kautta. Musiikin tuotantoon, vilittdmiseen ja kuluttamiseen
liittyvit tekijat — joiden kautta esimerkiksi Howard S. Becker (1982) on
kuvannut taidemaailmaa — ovat alalle vieraita. Pikemminkin ndmi kytken-
nit halutaan sulkea keskustelusta pois ja korostaa esimerkiksi klassisen
musiikin suuria nimi#, neroja, jotka olisivat oletusten mukaan missé tahan-
sa olosuhteissa raivanneet itsensd suuruuksien joukkoon. Tillaista tapaa
"unohtaa", itse asiassa kieltdd, musiikin sosiaalisuus on erityisesti arvostel-
lut John Shepherd, jonka mukaan tdmi johtaa siihen, ettd musiikkitieteili-
jdt saattavat pian joutua toteamaan tutkivansa alaa, jota Shepherd (1991, 5)
kutsuu "museoksi ilman turisteja".

Juuri sosiaalisiin aspekteihin kiteytyy musiikin tilanne ajassa ja paikas-
sa ja siind tapahtuu poissulkeminen kaikkein konkreettisimmillaan. Attalin
ja Fornédsin teorioiden mukaan olemme siirtyneet toiston tai modernien
julkisuuksien kauteen ja representaatio sekd porvarillinen julkisuus ovat
taaksejddnyttd aikaa. Minkd vuoksi konserttimusiikki tdstd huolimatta yhi
eldd, yleiso seuraa sitd varsin aktiivisesti ja uusia orkestereita perustetaan?
Kyseessd on ikddn kuin historiallinen jatkumo, joka on sdilynyt tihédn pii-
véin saakka yhteiskunnallisista muutoksista huolimatta. Onhan huomioita-
va se, ettd murrokset eivit tapahdu selkeind katkoksina ja ettd representaa-
tion ajasta ja kaudesta on yhd edelleen runsaasti merkkeji jaljelld.

Konserttimusiikkiin liittyvdt tahot ovat kyenneet luomaan niin voi-
makkaat tuki- ja suojamekanismit, ettd sen toiminnan jatkuminen on ollut
mahdollista. Hyvin keskeistd on ollut suhde julkiseen valtaan, joka hyvin
madrittelee, ylldpitdd ja tukee musiikkia, jonka se katsoo legitiimiksi. Maa-
ritelmén ulkopuolelle jitetddn meluksi katsottavat musiikin lajit. Tdma né-
kyy konkreettisesti eri musiikinlajien saaman julkisen tuen suhteesta.
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Koulutuksellinen poissulkemisstrategia

Konserttimusiikki-instituution ylldpidossa on ollut hyvin keskeistd koulu-
tuksen korostunut merkitys, jonka avulla poissulkemista on voitu tehok-
kaasti harjoittaa. Koulutuksellisesti poissulkemisstrategiat jakaantuvat la-
hinni kahtaalle, toisaalta ammattimuusikoiden tuottamiseen, toisaalta ylei-
son kouluttamiseen.

Koulutuksen perimmadisend tarkoituksena on viélittdd alan perinnettd
mahdollisimman tehokkaasti sukupolvelta toiselle. Beckerin (1982, 78)
mukaan taidemaailman yksi tirkeimpid tehtdvid on varmistaa se, ettd alan
harrastajat ja ammattilaiset voidaan korvata toisilla yhtd koulutetuilla ja
kompetenteilla ihmisilld, silld tdmén kautta lopulta médritellddn taidemaa-
ilman rajat. Tdytyy siis olla varmuus siit4, ettd tradition vilittyminen ta-
pahtuu alan perinteiden mukaisesti, kontrolloidusti, eikd se ole yhden ih-
misen varassa. Tdmén vuoksi koulutukseen on kiinnitettdva erityistd huo-
miota.

Suomessa ja monissa muissakin maissa musiikki on taiteenala, joka on
kenties kaikkein tehokkaimmin organisoitunut ja byrokratisoitunut. Oi-
marryksen legitiimi tuottaminen on juuri koulutuksen keskeisimpié tavoit-
teita. Kurssitutkintojirjestelmdd voi pitdd kehityksen huippuna, rationali-
soitumisen yhtend huippuasteena weberildisittdin ajateltuna.

Kurssivaatimuksissa osoitetaan konkreettisesti kunkin instrumentin
legitiimi repertoaari, soittotavat ja méadritellddn hyvin pitkédlti myds sointi-
ihanne. Kurssijirjestelmd on edennyt myos ns. kevyen musiikin puolelle,
miki on loogista jatkoa tapahtuneelle kehitykselle. Myos kevyessd musii-
kissa poissulkemismekanismit toimivat tehokkaasti alalle tyypillisestd "ka-
pinasta" ja "vapaudesta" huolimatta. Kentilld toimiminen edellyttdd alistu-
mista tutkintovaatimuksiin (tai esim. levy-yhtioiden intresseihin) ja sitd
kautta vallankédyton alle.

Taiteenalan jatkuvuuden kannalta on myos tdrkedd, ettd sitd seuraava
yleis6 on omaksunut alalla vallitsevan kielen ja tulkintasdédnnot. Tdsséd suh-
teessa klassisen musiikin taidemaailma on yksi pisimmille kehittyneit4.
Tutkiessani konserttimusiikin yleisdd havaitsin, ettéd sitd luonnehtii "taide-
musiikillinen korva", jasentynyt kyky kuunnella ja analysoida taidemusiik-
kia, joka on vilittynyt omakohtaisten musiikkiopintojen kautta (Salonen
1990, 66-67). Uskoakseni missdédn muussa taiteen lajissa sitd seuraava ylei-
s0 ei ole niin valikoitunut omakohtaisen alan harrastuksen suhteen kuin on
tilanne konserttimusiikkiyleison kohdalla. Poikkeuksen saattaa tehdd vain
jokin hyvin rajatun ja valikoidun — yleensd kokeilevan — piirin harras-
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tusala.

Koulutuksen tiukka kontrollointi on ldheisesti yhteydessd myos sosiaa-
totutkinnot sinidnsd takaa (ainakaan Suomessa) herkkii erojen tajua musii-
kissa ilman erityiskoulutusta. Konserttimusiikin kentille valikoidutaan pit-
kén erikoistumisen jdlkeen. Sekd ammattimuusikot, alan harrastajat ettd
yleiso joutuvat kdymadn 1dpi pitkdn koulutuksen, opintien, jotta konsertti-
musiikin kieli ja kielioppi tulisivat tutuiksi. Télle opintielle ei hakeuduta
sattumanvaraisesti, vaan se on sosiaalisesti kontrolloitua. Omakohtainen
kosketus musiikkiin saadaan monesti jo omassa kodissa, joten samalla
omaksutaan kulttuurista ja sosiaalista pddomaa, jota tdydennetdin musiik-
kioppilaitoksissa.

Vasta tavanomaisen koulutusjérjestelméan ulkopuolella saatu koulutus
takaa legitiimin kulttuurisen maun musiikissa. Tdma on tehokas keino tor-
jua mahdollista peruskoulutuksen tuomaa kulttuurisen pidoman kasvua eri
sosiaaliryhmien parissa.

Sosiaalinen ja kulttuurinen poissulkemisstrategia

Sosiaalinen erottautuminen ja yleison valikoituminen on nahtivissd parhai-
ten yleison koostumuksessa. Konserttisaleissa valta on konkreettisesti lasnd
ja havaittavissa, mutta sen ei kuitenkaan tarvitse olla nakyvéd. Kuka tahan-
sa pdidsee konserttisaliin, joten poissulkemisen tdytyy tapahtua jo tdtd en-
nen.

Olen havainnut, ettd konserttimusiikin yleisd on sosiaalisesti hyvin va-
likoitunutta, silld se on korkeasti koulutettua ja silld on poikkeuksellisen
korkea sosioekonominen asema (Salonen 1990, 41-45). Tukea tille antavat
my06s muut klassisen musiikin tai oopperan parissa tehdyt yleisotutkimuk-
set (Takala 1980a; Takala 1980b; Kivekds-Lepola 1987; Sairanen 1988;
Kivekids 1991).

Juuri koulutuksellisen ja sosiaalisen poissulkemisen kohdalla tulee esiin
kulttuurisosiologian merkittdvd vaikuttaja Pierre Bourdieu. Hinen teorioi-
densa mukaisesti on juuri selitettdvissd se, ettd eri yhteiskunnalliset ryhmit
erottuvat toisistaan paitsi taloudellisten edellytystensd suhteen, myos yhi
enemman muilla seikoilla, erityisesti juuri kulttuurisen ja sosiaalisen paa-
oman kautta.

Kulttuuriseen pddomaan liittyvit korostetusti maut ja yhteiskunnallis-
ten ryhmien erilainen kyky valita "oikein". Bourdieu esittdd makujen poh-
jalta kolmijaottelun, joka kuvastaa samalla hierarkkista yhteiskunnallista
asemaa. Makujen suhteen on loydettivissd erottelutietoiset eli makujen
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madradjat (esim. taiteilijat, kriitikot, tietyt kulttuurityontekijit), hyvad
kulttuuritahtoa omaavat (opettajat, keskiluokkaan kuuluvat) ja ne, joiden
on tyytyminen vélttimittomén valitsemiseen (tyovdestoon kuuluvat). (Ks.
esim. Bourdieu 1984).

Konserttimusiikki edustaa sellaista kulttuurin lajia, jolla on huomatta-
vaa distinktiivistd merkitystd. Hyvd maku tdssd suhteessa paljastaa henkilon
taustan ja sosiaalisen aseman. Itse asiassa mikd4n ei Bourdieun (1984, 18)
mielestd kerro tarkemmin ja selkedmmin henkilon yhteiskunnallisesta luo-
kasta kuin juuri hdnen musiikkimakunsa.

Konserttiyleiso on siis sosiaalisesti poikkeuksellisen valikoitunutta,
mutta kulttuurisen pddoman suhteen se edustaa pikemminkin hyvid kult-
tuuritahtoa omaavia kuin kovin erottelutietoista ja makujen kentdlld voi-
makasta kamppailua kdyvdd makujen médrddjien ryhmaé. Jo senkin vuoksi
konsertteja voi pitdd nimenomaan ldnsimaisen keskiluokan rituaalina.

Hyvién kulttuuritahdon omaavat ovat onnistuneet varsin tehokkaasti
rahvaan poissulkemisen ohella myos siind, kuinka erottelu- eli distinktio-
tietoiset ryhmit, esimerkiksi avantgarde-yleiso pidetddn poissa. Tdssd suh-
teessa ilmeisesti juuri ohjelmiston sulkeutuminen yhdistettynd konserttisa-
lien tai kirkkojen johdonmukaiseen kéyttoon on ollut tehokkain keino. Us-
kon, ettd avantgarde-yleison kannalta on distinktiotietoisempaa jdada ta-
vanomaisista konserteista pois kuin nédyttdytyéd niissd. Modernin musiikin
ystdvid vartenhan on olemassa erillisid ja eristettyjd uuden musiikin kon-
serttisarjoja (esimerkiksi Radion sinfoniaorkesterin jidrjestimd Musica
nova -sarja). Ndissd tilaisuuksissa ei juurikaan uusinneta keskiluokan
myytteja muuten kuin korkeintaan osoittamalla niiden poissaolo.

Taloudellinen poissulkemisstrategia

Poissulkeminen taloudellisesti ei edelld mainittujen seikkojen jidlkeen ole
endd strategia, jota tarvitsisi kovinkaan tehokkaasti harjoittaa. Valikoitu-
minen alan harrastajaksi on tapahtunut monasti jo ennen taloudellisten
realiteettien huomioonottamista. On kuitenkin huomioitava, etti tdssid suh-
teessa koko alan kenttd on pelannut pelinsé taitavasti.

Suomessa konserttien tuottamisen todellisista kustannuksista kattavat
yleison lunastamat liput vain murto-osan. Todelliset kustannukset maksa-
vat orkesterikaupungit ja niiden veronmaksajat, jossain mairin myos val-
tio. Ahkeralla konserteissa kdymiselld kuulija voi saavuttaa tuhansien
markkojen "kulttuuripoliittisen tulonsiirron” itselleen. Kuten arvata saat-
taa, tulonsiirrosta nauttivat poissulkemismekanismin ldpéisseet harvat ja
valitut kuulijat. (Salonen 1990, 37, 92).

119



Timo Cantell

Kun ottaa huomioon edellisen lisdksi musiikkikoulutuksen kustannus-
ten lepddmisen julkisen rahoituksen varassa, voi sanoa musiikin kentédn
aseman ja sen valtasuhteiden ylldpidon olevan julkisen vallan korkeimmas-
sa suojeluksessa.
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