60-luvun musiikkiradikalismi ¢ 129

Tarja Rautiainen

... saveltdjan perimmainen tarkoitus ei liene
jarkyttii.” Lahtokohtia 1960-luvun alun
musiikkiradikalismin tarkasteluun

Ylipadnsi tuntui, ettd tilanne, jossa ndenndiset tosiseikat asetetaan péaélael-
leen on aina terveellinen, koska silloin ihminen joutuu kysyméén itseltdédn
kysymyksii siitd, onko se miké néyttaé todelta, onko se todella totta. (Otto
Donner, haastattelu 1994.)

Mini olin sodan ajan lottana ja kun oli kdynyt l4pi kaiken sen ja jadnyt vield
eldaméin, niin kaiken kiskyjen ja jarjestyksen jilkeen ainoa todellisuus oli
absurdi késitys maailmasta. — — absurdius jossa haettiin todellisuudet todel-
lisuuden takaa. (Vivica Bandler, haastattelu 1994.)

Uutta musiikkia koskevassa keskustelussa nédyttad aika ajoin tulevan esiin
teema, joka koskee uuden musiikin tehtavaia. Keskeinen ajatus on puettu
tuolloin kysymykseen, pitddko sdveltdjan ’kohahduttaa”. Ajatus uudesta
musiikista suunnanniyttdjina ja uuden etsijani, joka ei tavoita suurta yleisa
eikd aina edes valistuneintakaan kuuntelijakuntaa, on varmasti yksi taidemu-
sitkin kentan keskeisistd piirteistd. Suomalaisessa keskustelussa kysymys
kuulijakunnan ’kohahduttamisesta’ juontaa juurensa vahvasti 1960-luvun
alkuvuosiin. Huomiota heritti tuolloin ryhmé nuoria sédveltéjia ja kriitikoita,
jotka toimivat Suomen Musiikkinuoriso -yhdistyksen nimissa. Ryhméa muis-
tetaan radikaalista nykymusiikkipolemiikistaan ja ns. ’lastenkamarikonsert-
tien’’ jarjestamisestd. Lisdksi 1960-luvun puolivilissid osa ryhmain siveltdjista
ja kriitikoista osallistui aktiivisesti populaarimusiikista kaytyyn keskuste-
luun, jolloin heidéin estetiikka-ndkemyksensé saivat aikaan varsin varikkaita
kannanottoja. Samalla se kasvatti rintamalinjoja, joiden késitykset niin musii-
kin estetiikasta kuin musiikin asemasta ja tehtdvistd poikkesivat jyrkésti
toisistaan. Sarjallisuuden reaktioilmidissa nuori saveltdjapolvi kulki 1960-1u-
vun alussa ldhes samassa tahdissa eurooppalaisten esikuviensa kanssa. Mutta
ehkd enemmain kuin itse musiikkiin, on jilkeenpiin kiinnitetty huomiota
ryhmén toimintatapoihin: nuorten vihaisten miesten’’ toiminta on tulkittu
osana 60-lukulaista sukupolvikonfliktia. (Esim. Tuominen 1992.) Poikkeuk-
sena on Heinion (1988) teos, jossa han soveltaa postmodernin kisitettd
1960-luvun jilkeen syntyneeseen suomalaiseen musiikkiin. Tassé artikkelis-
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sa pyrin luomaan erdinlaista synteesia naiden kahden nakokulman valille,
vaikka en sinédnsia ota kantaa postmodernia koskevaan keskusteluun. Pikem-
minkin pyrin asettamaan Suomen Musiikkinuorison piirissi toimineiden “’ra-
dikaalien™ sidveltdjien — tidssa artikkelissa esimerkkinid ovat Henrik Otto
Donner ja Kari Rydman - toiminnan laajemmin historialliseen kontekstiin.
Keskeiselle sijalle musiikin tarkastelussa nousee tillin se, millaisille urille
uutta musiikkia koskeva ajattelu kulki sarjallisuuden reaktioilmidissa ja mi-
hin ndm4 ajatukset johtivat. Toinen tarkastelunidkdkulma on periisin taiteen-
sosiologiasta. Sen avulla pyrin hahmottamaan suomalaisen taidemusiikin
historiallista kehitystd ja sen asemaa suhteessa muihin taiteisiin ja ympéa-
réivaan yhteiskuntaan 1960-luvun alussa.

Taide ja moderni yhteiskunta

Keskusteltaessa niin taidemusiikin kuin taiteen tutkimuksesta yleensa kiistoja
herittaa usein kysymys taiteen autonomisuudesta: onko mahdollista tutkia
taidetta itseméaaraytyvéana vai tuleeko sen ympiristd, konteksti, ottaa huomi-
oon ja miten. Autonomiaa puolustava nakékulma on ollut taiteiden tutkimuk-
sessa varsin pitkéin vallalla. Erityisesti taiteensosiologit ovat kritisoineet tiati
ns. autonomiateoriaa, jonka seurauksena on katsottu, etti sosiologit eivit voi
tutkia taidetta, koska *’aito’’ taide on yhteiskunnasta riippumatonta. Tall6in
on katsottu, ettd kunkin taidealan erityistieteiden formaaliset ja hermeneutti-
set menetelmét ovat legitiimejé taiteen tutkimiseksi. (Sevanen 1991b, 296—
298) Taidemusiikin tutkimuksessa autonomiateoria on siséltynyt tutkimuk-
seen myd0s eksplisiittisesti. Tahdn on néhty olevan historialliset perusteensa:
1800-luvulta alkaen taidemusiikin piirissd autonomista musiikkia on pidetty
arvokkaana, funktionaalista triviaalina. Esimerkiksi Mékeldn mukaan (1990,
7-8) suhtautumistapa johtuu Beethoven -reseptiosta, jonka myota esityskes-
keisyys alkoi vaistya teoskeskeisyyden tieltd: yksilollisestd esittavisti taitei-
lijasta tuli tulkitsija, teoksista tulkittavia ’teksteja’ ja improvisaatio tai tay-
dentdvd improvisaatio julistettiin pannaan. Toisaalta esimerkiksi Heinio
(1992, 13-14) nékee tarkastelutavan johtuvan kaytinnon syistd: tutkimukses-
sa painotetaan usein sitd, ettd ilmion sisdiset ominaisuudet on analysoitava
ensin perusteellisesti ennen kuin voidaan tarkastella ilmion suhdetta ympéris-
toonsa.

Etnomusikologian ja perinteisen musiikkitieteen nakékulmien ero palautuu
viime kadessid kysymykseen tutkimuskohteen autonomisuudesta: tutkiako mu-
sitkkia omalakisena vai osana kulttuuria ja kulttuurin heijastajana. Tosin nyky-
tutkimus on ottanut tieteenalojen luonteen, erot ja ongelmat keskustelun koh-
teeksi (esim. Heinié 1992, Kurkela 1991) ja joko/tai -vaihtoehtojen rinnalle
ollaan etsimaissa valittdvia ndkokulmia. Lisdksi viime aikoina erityisesti suku-
puolistava musiikintutkimus ja feministinen kritisismi ovat tuoneet mukanaan
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tuoreita tutkimusnakékulmia ja analyysitapoja taidemusiikin tutkimukseen
(esim. Moisala 1994 ja Richardson 1994). Oma tutkimusongelmani on synty-
nyt kuitenkin padasiassa taiteensosiologisissa tutkimuksissa kaytettyjen lahes-
tymistapojen myo6ta (esim. Lepisto 1991, Sevianen 1994), joissa keskeisena
lahtokohtana on ollut modernin yhteiskunnan taidejarjestelmien historiallinen
tarkastelu.

Kysymykseen musiikin autonomiasta ja itsendisyydestd olen ottanut téssa
artikkelissa vilittivian kannan: tarkastelen musiikkia sekd autonomisena etta
suhteessa ympar6ivdin yhteiskuntaan ja my6s muihin taide- ja musiikinlajei-
hin. Kysymys ei kuitenkaan ole ~’ongelmanratkaisusta’, vaan pikemminkin
sen ongelmakentan hahmottamisesta tutkimuksessa, joka koskee taidemusiik-
kia ja sen asemaa modernissa yhteiskunnassa.

Taidemaailma

Lahtokohtanani on nakemys siitd, ettd modernissa yhteiskunnassa taide on
eriytynyt omaksi alueekseen. Ajatus liittyy keskeisesti ns. modernisaatioteo-
rioihin, joissa modernisaation on nihty merkinneen sosiaalisten jarjestelmien
eriytymisti ja niiden omalakisuuden kasvua.! Historiallisesti taiteen eriyty-
misen katsotaan alkaneen 1700-luvulla, jolloin uskonnollisten, poliittisten ja
moraalisten normien tilalle alkoivat nousta esteettiset normit taiteen arvioin-
tikriteereina. Taustalla olivat niin renessanssin individualistinen ihmiskuva
kuin porvarillisen liberalismin my6ta 1700- ja 1800-luvuilla syntynyt ro-
manttinen estetitkka. Nama loivat nakemysti siitd, etti taiteilija on sosiaali-
sista rakenteista vapaa ja synnyttivit vihitellen kasityksen taiteen au-
tonomiasta ja toisaalta myos taiteen autonomiateorian. Taideteosten au-
tonomisuuden lisdksi autonomiateoriassa on Korostettu sitd, ettd taiteelta
puuttuu yhteiskunnallinen funktio. Taman on nahty johtuvan siit4, etta taiteel-
le annettiin tehtaviksi ilmaista tdydellisini ne porvariston nousuun kytkeyty-
vit emansipatoriset ihanteet, jotka eivit toteutuneet vallitsevassa yhteiskun-
nassa. Porvarilliseksi muuttuvalle yhteiskunnalle varjopuolineen taide tarjosi
mahdollisuuden vaalia humanistisia ihanteita. Pyrkimys pois yhteiskunnasta
ja sen elimankaytdnnoisti oli kuitenkin kasvualusta idealistiselle estetiikalle.
(Sevianen 1991a, 160-161; Sevanen 1991b 296-297.)

I Tassa viittaan laajasti yhteiskuntatieteiden modernisaatioteorioihin. Yhteiskuntatietei-
ta, erityisesti sosiologiaa jasentaa ajatus modernismista ja modernisaatiosta. Tieteenalan
voidaan suureksi osaksi katsoa perustuvan erilaisille teoreettisille pohdinnoille siita,
millaisia tekijoitd modernisaatio -kehitykseen liittyy ja mihin modernisaatio johtaa.
Taiteen ja kulttuurin osalta modernisaation vaikutuksia ovat pohtineet perusteellisimmin
ns. Frankfurtin koulukunnan edustajat ja Jirgen Habermas.
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Taiteen asemaa modernissa yhteiskunnassa on hahmotettu esimerkiksi ka-
sitteilld taidemaailma, instituutio ja kenttd. Kentta-kasite on perdisin Pierre
Bourdieun (1984) teoriasta, jossa hén tarkastelee modernin yhteiskunnan luok-
karakenteen muodostumista. Bourdieun teorian keskeisend tavoitteena on
osoittaa se dynamiikka, jonka myéta kulttuurin tuotteista tulee yhteiskunnalli-
sen luokan osoittajia.

Taidemaailma-kisite liittyy puolestaan institutionaaliseen taideteoriaan, jota
ovat kehitelleet George Dickie ja Arthur Danto. Kuitenkin Dickieta pidetdan
varsinaisesti institutionaalisen taideteorian luojana. 2 Teoriassaan Dickie pyrkii
kuvaamaan siti paatoksentekoprosessia, joka johtaa tietyn objektin pitimiseen
taiteena. Hén etsii yleisid ominaisuuksia, joita taiteeksi méariteltaville objek-
tille annetaan. Naiita ovat esimerkiksi arvottavan tarkastelun kohteena olemi-
nen, statuksen ansaitseminen ja originaalisuus (teos on uusi suhteessa traditi-
oon). (Dickie 1981, 83-93) Kuitenkaan Dickie ei kiinnitid huomiota statuksia
myontdvan ryhmaén sosiaalisiin ominaisuuksiin: jasenten asemaan, valtaan jne.
Dickien lahestymistapa onkin eriillé tapaa filosofinen. Méiritellessadn rajaa
taiteen ja ei-taiteen vilille Dickie etsii taiteen olemusta, mutta estetiikan sijaan
han tarkastelee sosiaalisia ja kulttuurisia toimintakaytintoji. Teorian ongelma-
na voi pitda Sepanmaan (1991, 149) tavoin siti, etti taiteen ja ei-taiteen vilisen
rajan maédritteleminen on jo siindkin mielessd kyseenalaista, ettid taide on
instituutiona dynaaminen: sen piirissi syntyy jatkuvasti uutta. Tatd dynaami-
suutta Dickie ei teoriassaan tarpeeksi huomioi.

Taidemaailma-késitettd on kaytetty myos konkreettisemmin kuvaamaan
taiteen asemaa yhteiskunnassa ja sen toimintaperiaatteita. T4ll6in taidemaail-
ma on madritelty historiallis-yhteiskunnalliseksi muodosteeksi, jolla on legitii-
mi asema suhteessa populaari- ja kansankulttuuriin. T4td méaarittelya kaytian
my0s tassé artikkelissa, koska se luo mielesténi tarpeeksi joustavan viitekehyk-
sen tarkastelulle.? Lepiston (1991, 24) mukaan taidemaailman voidaan nihda
muodostuvan virallisista instituutiosta ja epivirallisista yhteisoistd. Talloin
sithen kuuluvat esimerkiksi taidehallinto, taiteen lainsdadinto, taidekritiikki,
koulutus- ja apurahajérjestelma ja taiteilijoiden jarjest6t ja myos esimerkiksi
taiteen tutkimus. Toisaalta Lepistd (mt) tarkastelee taidemaailmaa mydos eri-
tyisend sddnt6- ja normijarjestelmina, joka ohjeistaa taiteilijaksi tulemista ja
taiteilijana toimimista. Kyseisten kriteerien kautta mairitelldan esimerkiksi

2 Arthur Danto muotoili ensimmadisend institutionaalisen teorian artikkelissaan ’The
Artworld”. Dickie on luonnostellut teoriaansa teoksissa *’Aesthetics. An Introduction”
(1971), ”Art and Aesthetics. An Institutional Analysis’’ (1974) ja ’The Art Circle: A
Theory of Art”” (1984).

3 Suomalaisessa taiteentutkimuksessa taidemaailma-kasitetta on perusteellisimmin so-
veltanut Vappu Lepistd suomalaista kuvataidetta koskevassa tutkimuksessa: ~’Kuvatai-
teilija taidemaailmassa’ (1991).
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taiteellinen kompetenssi. Kuitenkin ndma sadnnot ja normit ovat usein julkilau-
sumattomia, eiki niitd yleensé tiedosteta tai reflektoida. Ne opitaan” siind
vaiheessa kun taiteilija sosiaalistuu taidemaailmaan ja hankkii ammatillisen
kompetenssin. Talla ldhestymistavalla on yhteyksia etnometodologiseen tutki-
mussuuntaukseen (esim. Garfinkel 1967), jonka lahtokohtana on tuoda esille
arkielamin —tissi taidemaailman - kéytant6jen taustalla olevat usein itsestaén
selvit ja annettuina otetut julkilausumattomat sdéannét ja normit, jotka ohjaavat
toimintaa.*

Kun taidemaailmaa on tarkasteltu suhteessa ympéardivaan yhteiskuntaan,
eivit taiteensosiologit ole valttyneet kayttamasta autonomia-kéasitettd. Tama
suhde on tavallisesti méaritelty siten, etta taiteella on suhteellinen autonomi-
suus. Kuten edelld on tullut ilmi, késitys on keskeinen myd6s useissa moder-
nisaatioteorioissa: taide niahdiin historiallisesti muodostuneeksi, omaksi sosi-
aalisen toiminnan muodoksi, joka on jossain mairin omalakinen suhteessa
muihin sosiaalisen toiminnan muotoihin. Suhteellinen autonomisuus on maa-
ritelty esimerkiksi siten, etta taiteessa on historiasidonnaisten ainesten ohella
universaaleja aineksia. Toisaalta taiteen on katsottu muuttuvan eri tahdissa kuin
ymparoiva yhteiskunta; taiteesta 16ytyy aina jilkia aiemmista tyylisuunnista ja
niiden ilmaisukonventioista. Ndiden avulla se muokkaa nykyisyydestd saa-
miansa aineksia. (Sevinen 1991, 296-299).

Myos lansimaisen taidemusiikin tutkimuksessa tutkimuksen lihtokohtana
on ollut késitys musiikin suhteellisesta autonomisuudesta. Musiikki on hahmo-
tettu yhteiskunnallis-historialliseksi ilmioksi, mutta samalla musiikin au-
tonomisuutta on korostettu erityiselld tavalla. Tama on nadkynyt mm. siini, etta
taidemusiikin tutkimus ei ole 1aheskién aina kontekstualisoinut tutkimuskoh-
teitaan. Vaikka siis musiikin suhteellinen autonomisuus on ollut tutkimuksen
laht6kohtana, tutkimuskéytann6issd musiikin suhde yhteiskuntaan on koettu
problemaattisena. (Heini6 1992, 12-15.) Tasta ndyttadkin 16ytyvéan painotusero

4 Instituution kasitetta musiikin kannalta on pohtinut Heinié (1990) varsin perustellusti.
Héanen mukaansa instituution konstitutiivisena voidaan pitaa tehtavaa, aatetta, materiaa-
lista apparaattia ja henkilostod. Oma mielenkiintoni on kuitenkin taidemaailman ’kir-
joittamattomien sdintdjen” ja konventioiden etsimisessd (omassa tutkimusaiheessani
tama kiteytyy taiteen ja populaarin rajan maarittelyn dynamiikkaan), jolloin instituution
kasite sinallaan on liian suppea tutkimuslahtékohdaksi.

Esimerkkina “’kirjoittamattomista saannoista’” ovat Lepiston (1991) mukaan lansimai-
sessa taiteessa eri aikoina vallinneet myytit taiteilijasta nerona ja boheemina. Tosin myos
Heini6 viittaa ’kirjoittamattomiin sdantoihin’’: ’Musiikki-instituutiotakin voidaan tar-
kastella sarjana uskomuksia, jotka ovat yhteisia tietyn, musiikkiin liittyvdn pdamairin
hyvéksi toimiville ihmisille. Jokaisella musiikki-instituutiolla on seké eksplisiittisia
saantoja — siis saantdja sanan arkimerkityksessd — ettd implisiittisid sadntoja, jotka
piilevat uskomusten jarjestelmiassd timan normatiivisena aspektina’ (Heinié 1990,
16-17).
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suhteessa edelld referoimaani sosiologiseen teoriaperinteeseen. Suhteellinen
autonomisuus ei ndyti olevan niissa yhta selkeisti ennakolta asetettu lahtokoh-
ta vaan ominaisuus, joka tiytyy rekonstruoida — ja myos problematisoida —
tutkimuksessa kerta toisensa jilkeen uudelleen. Téll6in 1ahtokohtana on se, etta
taide on aina luonteeltaan historiallisesti ja kulttuurisesti ehdollista (Lepistod
1991, 23-24).

Kysymys taidemaailman ja muiden sosiaalisten jarjestelmien valisen yhtey-
den luonteesta on sininsa laajempi kysymys, jonka kasittely ei ole mahdollista
tiassd yhteydessa. Suhdetta on pohdittu erityisesti dialektisessa ja marxilaisvai-
kutteisessa tutkimuksessa. Jirgen Habermasin ndkokulma poikkeaa huomatta-
vasti yleensd pessimistisistd kriittisisti modernisaatioteorioista. Han nékee
modernin vastakkainasetteluna ’systeemin’ ja “’elamismaailmojen” valilla.
Systeemi rakentuu piadméiirirationaalisuudelle ja elimismaailma on yksilon
subjektiivinen elaméanpiiri. Eriytyneilla instituutioilla, kuten taideinstituutiolla,
on tassi vilittava rooli. Niiden omalakisuus tarjoaa mahdollisuuksia erilaisten
maailmankuvien rakentamiselle ja estdd ndin “’elamismaailmojen kolonialisoi-
tumisen”. (Esim. Kotkavirta 1991, 212-219.)

Peter Biirgerin (1984) tavoin taideinstituution ja yhteiskunnan suhdetta
voidaan tarkastella historiallisesti. Keskiajalla taide oli viela kiintedsti yh-
teydessa muihin jarjestelmiin, esimerkiksi uskontoon, mutta modernissa yh-
teiskunnassa taiteen kaytannon tehtavat vihenivit ja taiteen funktio tuli vai-
keammaksi hahmottaa. Kiinnostava tamén artikkelin kannalta on Peter Biirge-
rin ndkemys avantgardeliikkeesta porvarillisen taideinstituution itsekritiikkina.
Tahan palaan lyhyesti artikkelin lopussa.

Suomalaisen taidejarjestelméan historiallista tarkastelua edustaa Erkki Seva-
sen (1994) tutkimus kirjallisuuden tuotannon ja vilityksen yhteiskunnallisesta
saatelystd Suomessa vuosina 1918-1939. Tutkimuksessaan Sevianen tarkaste-
lee empiiris-historiallisesti suomalaista kirjallisuusjéarjestelméa ja niita institu-
tionaalisia puitteita, joissa kirjallisuuden vilitys ja tuotanto tapahtuivat ja jotka
osaltaan saantelivat kirjallisen tarjonnan luonnetta ja sisiltoa. Tarkastelu teh-
dédan seka kirjallisuusjarjestelman sisilla ettd suhteessa muihin jarjestelmiin ja
muuhun yhteiskuntaan. Sevisen tutkimus tuo esille keskeisesti niit4 historial-
lisia taustatekijoitd, jotka ovat muovanneet suomalaista taidejarjestelmaa.

Taiteilija, traditio ja tyyli

Sosiologista tutkimustapaa voidaan kuitenkin kritisoida siita, etta se keskittyy
enemmankin sithen mikd tekee taiteilijan kuin mitd taiteilija tekee, eli se ei
ole kiinnostunut taiteen sisallosté, vaan taiteen ja taiteilijakuvan tuottamisesta
yhteiskunnassa. Tradition sisdisen kehityksen tarkastelun liittiminen osaksi
taiteen sosiologista tutkimusta laajentaa tutkimusnikdkulmaa, mutta tuo sa-
malla my&s ongelmia. Konkreettisin lienee tutkimusongelman vaikea hallit-
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tavuus. Kuitenkin tradition sisdisen materiaalis-esteettisen historian huomioi-
minen on mielestini tirkedd myos sosiologisesti painottuvassa tutkimukses-
sa. Esimerkiksi taidemusiikissa on talloin kysymys muuttuvista teknillis-tyy-
lillisista keinovaroista ja niitd koskevista arvioinneista. Taidemusiikissa tra-
dition sisdisen historian merkitys onkin erityisen suuri, koska musiikki ei
sindnsi viittaa suoraan mihinkadin ulkopuolella olevaan. Mutta kuitenkaan
musiikkia ei voi pitda suljettuna systeeminé. (Shepherd 1991, 13.) Sinédnsa
kuvatunlainen ldhestymistapa on ominaista ldnsimaisen taidemusiikin tutki-
mukselle (ks. esim. Heinié 1992). Kuitenkin suhtaudun tradition sisdiseen
historiaan taidemaailman ominaisuutena, erityiseni diskurssina. Talloin sille
voi asettaa kysymyksen: mité se, ettd traditioon kuuluvista ilmi6ista puhutaan
Jja niita arvotetaan tietylla tavalla, kertoo tésti traditiosta

”’Miti taiteilija tekee?”” -kysymys johtaa ongelmaan, mika osuus tarkaste-
lussa asetetaan taiteilijan persoonallisille ominaisuuksille, luovalle subjektille.
Lansimainen kasitys taiteilijasta sisaltad paljon myyttisia aineksia, joiden juuret
pohjautuvat renessanssiajan yksilolliseen luojahahmoon ja individualistiseen
ihmiskuvaan. Myyttiseen taiteilijakuvaan kuuluu keskeisesti kisitys taiteilijas-
ta modernin rationaalisen yhteiskunnan kaantépuolena, irrationaalisuuden ja
anarkistisuuden osoittajana. (Esim. Lepisté 1991, 15-16.) Myyttisen taiteilija-
kuvan olemassaoloa ilmentéi taiteilijaeldméakertojen suosiminen ja ylipdataian
psykologisoiva ote usein myos taiteentutkimuksessa. Taiteilijakuvaan liittyvét
myyttiset ainekset ovat varmasti myds osaltaan vahvistaneet kisitysté taiteen
autonomisuudesta. Musiikin alueella tima on nékynyt erityisesti populaarissa
musiikkikirjoittelussa, jota voi sanoa leimaavan vield nykyaankin “’hegelildi-
sen sankarihistorian’’ henki.

Kaisitys individualistisesta subjektista johtaa usein tarkastelutapaan, jonka
mukaan tyyli on ainutkertaista. Lansimaisessa taiteessa yksil6llinen tyyli on
ollut yksi luovuuden keskeinen kriteeri. (Lepisté 1991, 153-154.) Toisaalta
yksilon ainutkertaisuutta korostava ldhestymistapa on liittynyt myés tyylintut-
kimukseen, esimerkiksi Barthes (1987) tulkitsee tyylin taiteilijan reflek-
sinomaisena ja tiedostamattomana ’kéasialana”. Tyyli on Barthesille henkil6-
kohtainen prosessi, eikd han nde siind mitddn yhteiskunnallista. Kuitenkin
yleensi esimerkiksi musiikintutkimuksessa, niin musiikkitieteessi kuin etno-
musikologiassakin, tyyli-késitteen avulla on pyritty luomaan sopivia tutkimus-
kategorioita. Taiteen alueella kiinnostava seikka piilee kuitenkin siini, etti
usein tyylintutkimuksessa tyyli on —ainakin implisiittisesti —néhty lineaarisena
Jja johdonmukaisena kokonaisuutena. Jos taiteilija on tehnyt useita tyylillisia
kokeiluja, on héntd voitu syyttda “’kyvyttomyydesta 16ytda ominta tyylidan”
(esim. Lepisto 1991, 153-156). Nakokulman voidaan katsoa liittyvin keskei-
sesti moderniin taidekésitykseen.

Postmoderni ideologia on kyseenalaistanut ajatuksen lineaarisesta ja joh-
donmukaisesta kehityksesti ’suurena kertomuksena”. Kyseenalaistaminen on
tuonut Lepistén (1991, 163) mukaan mahdollisuuden lihestyi tyylid her-
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meneuttisena ja dialektisena prosessina. Taiteen tekeminen voidaan télloin
nihda kysymyksen ja vastausten logiikkana, ’implisiittisten ja eksplisiittisten
vastausten kehittimiseni taidemaailmassa esiintyville yleisille ja taiteilijan
yksilollisesti muotoilemille kysymyksille” (Lepisté 1991, 162). Kysymykset
voivat olla luonteeltaan esteettisia, filosofisia ja psykologisia, mutta yhtd hyvin
yhteiskunnallisia tai poliittisia. Lisdksi keskeistd on, ettd taiteilijan tyo on
sosiaalista toimintaa: taidemaailman konventiot ja suuntaukset ovat taiteilijan
tietoisuudessa ldsna tavalla tai toisella.

Seuraavassa tarkastelen suomalaista 1960-luvun alun taidemusiikkia suh-
teellisen autonomisuuden nikékulmasta. Vertaan suomalaisen taidejarjestel-
mén yleistd historiallista kehitysta taidemusiikin ilmi6ihin, erityisesti avantgar-
de-liikkkeeseen. Toisaalla on tradition oma sisdinen kehitys, musiikin historia,
jonka my6s huomioin sindnsa. Kolmanneksi huomion kohteena ovat ne toimin-
takdytannot, jotka yhdistavat kahta edellista. Kaytannossa tama tarkoittaa kes-
keisten teosten, niiden taustan, kritiikin ja taidemusiikin piirissa kdydyn yleisen
keskustelun tarkastelua. Sen tehtidvanid on hahmottaa taidemusiikin kentén
keskeisia piirteitd tassa historian vaiheessa. Sinansi tillainen kysymyksenaset-
telu on laajan tutkimuksen aihe, mutta tdssa tarkastelen ongelmaa esimer-
kinomaisesti kahden saveltijan tuotannon valossa.’

Suomalainen taidejiirjestelmi ja sen erityispiirteet

Suomessa taidealojen eriytyminen on Keski-Eurooppaan verrattuna tapahtu-
nut varsin myohaan, vuosisadan vaihteesta alkaen. Esimerkiksi taidemusiikin
piirissa organisoitumisen voidaan katsoa alkaneen 1880-luvulla, jolloin pe-
rustettiin Helsingin Musiikkiopisto ja Helsingin Orkesteriyhdistys, mika mer-
kitsi koulutus-ja orkesteritoiminnan saattamista vakinaiselle tasolle.
Itsendistymisen jilkeen taiteesta muodostui yksi kansallista identiteettid
ponkittava tekija, koska taiteella historiankirjoitusta paremmin pystyttiin luo-
maan kunniakasta menneisyyttd nuorelle valtiolle. Toisaalta nuoren ja pienen

5 Ajankohdan rekonstruoimisessa keskeisina lihteini ovat olleet saveltsjien tuotannot,
jotka olen pyrkinyt kokoamaan mahdollisimman systemaattisesti, sen lisiksi olen aiem-
min (Rautiainen 1992) kaynyt lapi ajankohtana kaytya lehtikeskustelua. Lisédksi olen
pyrkinyt kdymaéaan lapi mahdollisimman paljon erilaisia ajankohtana syntyneita doku-
mentteja: elokuvia, TV-ohjelmia ja radio-ohjelmia ja myos esimerkiksi yleista taiteen
piirissa kaytya keskustelua.

Taman liséksi olen haastatellut séveltajia ja muita ajankohtana aktiivisesti toimineita
henkiloita. Haastatteluaineiston kaytto voi herattaa krititkkia, jos 1ahtékohdaksi asete-
taan pyrkimys kayttaa haastatteluaineistoa ’totuuden’ selvittamiseen. Tassa artikkelissa
olen kayttanyt haastatteluaineistoja niissé yhteyksissa, joissa ne ovat asiasisallollisesti
olleet yhtenevia oman tulkintani kanssa.
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valtion poliittiset jannitteet heijastuivat taide-elaméan. Erityisesti kansalaisso-
dan jilkeen yhteiskuntajérjestyksen lujittaminen ja integraation palauttaminen
olivat keskeisid tehtiviid. Siten nationalismista ja patriotismista muodostui
porvariston arvomaailman perusta. (Sevanen 1994, 98.) Keskeistd suomalaisel-
le taide-eldmalle onkin ollut se, ettd suhteellisesta itsendisyydestdaan huolimatta
sitd on pyritty sitomaan kansalliseen arvojérjestelméan: kirkko ja valtio pyrki-
vit aina 1950-luvulle asti ulottamaan poliittis-ideologista ja uskonnollis-mo-
raalista valvontaa taide-elamaé kohtaan. Valvonta on tullut nédkyviin esimerkik-
si traditionalistisen muotokielen suosimisena, silla esimerkiksi kirjallisuuden
piirissi modernismi koettiin ensimmaéisen tasavallan aikana olevan ristiriidassa
vallinneiden kansallisten perusarvojen kanssa. (Sevianen 1994, 390.) Uskon-
nollis-moraalisen valvonnan taustalla on puolestaan se, etti koko taidejarjestel-
mamme synty on kiintedssa yhteydessa kansanvalistukseen. Kansalle soveli-
aan ja ei-soveliaan rajan madrittely on tullut monasti esille musiikin alueella
siten, etti tietty musiikillinen ilmi6 on tuomittu moraalittomaksi. Ndin suhtau-
tui esimerkiksi jazziin osa saveltéjista 1920-luvulla ja monet nuorten harrastus-
organisaatiot vield 1950-luvullakin. (Tuomikoski-Leskela 1977,263-272, Jal-
kanen 1989, 334-338, Kurkela 1986.)°

Eurooppalainen modernismi alkoi vaikuttaa suomalaiseen taide-elamain
tdman vuosisadan alussa. Modernismin virtaukset nakyivat l4pi taiteen kentéan,
erityisesti kuitenkin suomenruotsalaisen lyriikan piirissd. Vaikka taiteen sisalla
oli litkkkumatilaa, tulivat ainekset ilmaisukielen muuttamiseen kuitenkin lhin-
na vain ranskalaisesta symbolismista ja omasta perinteesti. Vasta toisen maail-
mansodan jilkeen suomalainen kulttuurielama néytti olevan valmis koko-
naisuudessaan kohtaamaan ne yleiseurooppalaiset moraaliset, sosiaaliset ja
esteettiset muutokset, jotka muualla olivat tehneet tuloaan jo viime vuosisadan
lopulta ldhtien. Suhteellisen yhteniiseen esteettiseen ja aatteelliseen ilmastoon,
jota sodanjilkeinen jilleenrakennuskausi osaltaan vahvisti, alkoi muodostua
nyt ajatuksia estetiikan ja taiteen ilmaisukeinojen moniarvoisuudesta. Taustalla
oli nuoren suomalaisen dlymystén jakama niakemys siitd, ettd suomalainen
taide-elama oli jaanyt jalkeen kansainvilisestd kehityksestd ja umpioitunut.
Suomi tuli jalleenrakentaa henkisesti ja aineellisesti seka kulttuurielama uudis-
taa ja tahan eivat soveltuneet enédi sotaa edeltineet henkiset arvot. Ne koettiin
vanhentuneiksi ja ne joutuivat parodian kohteeksi. (Kunnas 1981, 8-10; 195—
197.)

6 On kuitenkin huomattava, ettd naméa ovat suomalaista taideinstituutiota koskevia
yleistyksié ja sinansé vain suuntaa antavia. Millaista valvonta on ollut kunkin taiteenalan
kohdalla olisi tutkittava erikseen. Tamantyyppisestéd tutkimuksesta on esimerkkini Se-
vasen (1994) ty6. Suomalaisen taidemusiikin tutkimuksessa taméantyylistd kysymyk-
senasettelua ei tiettavasti ole ollut.
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Suomalainen taidemusiikki 1950-luvulla: modernismista avant-
gardismiin

Taidemusiikin piirissd selkeampi irtautuminen kansallisromantiikasta ajoit-
tuu myos 1950-luvulle, jolloin dodekafonia ja sarjallisuus alkavat laajemmin
tulla suomalaisten sidveltijien tietoisuuteen. Mutta kehityksella on erityispiir-
teensd: dodekafonia omaksutaan pikemminkin metodina kuin tyylina ja sar-
jallisuus tulee esille vain harvoissa suomalaisissa teoksissa. (Heinio 1991,
224-225.) Jos musiikillisissa vaikutteissa litkuttiin nyt uusilla alueilla, nuoret
kriitikot ja sdveltdjat halusivat myos yleiselld tasolla herattaa keskustelua
suomalaisen taidemusiikin tilasta ja musiikkikasvatuksesta. Konkreettinen
esimerkki tdstd oli vuonna 1955 useissa lehdissa julkaistu julkilausuma:
”’Musiikin hilytys — halytys musiikkikulttuurimme kestaméttoman tilanteen
johdosta”.” Ankarin kritiikki ja uudistusvaatimukset kanavoituivat my6hem-
min vuonna 1957 perustettuun Suomen Musiikkinuoriso -yhdistyksen kautta.
Siitd muodostui 1960-luvun alussa nuoren muusikkopolven 16yhéa yhteenliit-
tyma, joka otti keskeiseksi toiminta-alueekseen uuden musiikin esilletuomi-
sen. Tuolloin yhdistyksen puheenjohtajaksi tuli Erkki Salmenhaara ja toimin-
taan liittyi mukaan joukko nuoria séveltijia ja kriitikoita mm. Seppo Heikin-
heimo, Kaj Chydenius, Kari Rydman, Ilkka Oramo, Otto Donner, Ilpo Saunio,
Erkki Kureniemi ja Raimo Hankiranta. Ryhmaldiset ndkivat suomalaisen
musiikkielaman vanhoillisena ja siind ndkyvat modernistiset piirteet pinta-
puolisina. Keskeisia kritiikin aiheita olivat modernismin huono tuntemus ja
haluttomuus etsii uusia ilmaisumuotoja. Kaikkein poleemisimmin niama aja-
tukset toi esille Kari Rydman, joka syytti suomalaista modernismia sen
jaamisestd ’Schonberg ja Bartok-vaiheeseen’ (Rydman 1960). Tilalle nuori
polvi alkoi vaatia “avantgardismia”. Impulsseja tahdn haettiin Darmstadtin
kesédkursseilta, jossa suomalaiset saveltdjat ja kriitikot olivat vieraillet jo
1950-luvun puolivilista 1ahtien. Huomio kiinnittyi erityisesti Stockhauseniin,
Bouleziin ja Nonoon, jotka kerédsiviat huomiota myos laajemmin kuin pelkés-
taan musiikkinuorisolaisten keskuudessa. Suomalaisilla oli myés suoria kon-
takteja kyseisiin saveltdjiin, mm. Stockhausen vieraili vuosikymmenen vaih-
teessa useaan otteeseen Suomessa. (Ks. myo6s Heini6 1986, 42-58.)

Mutta 1960-luvun alussa nimenomaan Suomen Musiikkinuorison piirissi
nuoret saveltdjat paatyivat ajatteluun, jota Kaj Chydenius (haastattelu 1992) on
luonnehtinut ”’epédkunnioittavaksi modernismiksi”’. Taustalla oli Keski-Euroo-
pan modernismin kehitys, jossa ankara sarjallisuus johti paradoksaalisesti
taysin vastakkaiseen ilmioon: aleatoriikkaan. Tama huomioitiin myos suoma-

7 Julkaistu mm. Ylioppilaslehdessa 15.4.1955. Halytyksen siséllosta ks. Rautiainen
1992, 16-25.
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laisten keskuudessa. Kaj Chydeniuksen matkaraportti Darmstadtista vuodelta
1961 oli otsikoitu ’Sarjallisen musiikin aika on ohi”’ (Chydenius 1961). Artik-
kelissa Chydenius referoi Ligetin keskeisia ajatuksia, joiden mukaan avantgar-
dismi oli ’ristiaallokossa’’: l1apisarjallinen ja aleatorinen musiikki olivat 1950-
luvun kehityksen daripaat. Kun ndma tiet oli nyt kulutettu loppuun, oli sivelti-
jien itse alettava etsid musiikin uutta suuntaa, ja tima oli myos Chydeniuksen
viesti. Suomen Musiikkinuorison piirissd uusiin ajatuksiin tartuttiin varsin
pian: muutamat nuoret siveltdjat lahtivat omissa teoksissaan etsimaian musiikin
uutta suuntaa. Radikaalimpaan avantgardeen, minka leiman tdma musiikki
varsin pian sai, musiikkinuorisolaisista suuntautuivat nyt paiasiassa Otto Don-
ner, Erkki Salmenhaara, Kari Rydman seké kriitikoista Kaj Chydenius ja Ilpo
Saunio (ks. myos Heini6 1986, 54-55).

Avantgarden lihtokohdat

Nuoren polven kiinnostus ulottui aluksi ldhes kaikkiin 1950-luvun Keski-Eu-
roopan modernismin keinovaroihin ulottuen sointivéristd uudenlaiseen mu-
siikillisen materiaalin kédyttoon ja uusien muotoratkaisujen etsimiseen asti.
Yksi keskeisistd innoittajista Musiikkinuorison keskuudessa oli John Cage.
Vaikka siis Chydenius Ligetia lainaten totesi aleatoriikan jd4dvin historiaan, ei
tima nayttanyt pitivan paikkaansa Suomen Musiikkinuorison piirissi; aleato-
ritkasta muodostui varsin pian keskeinen ldht6kohta radikaalin avantgarden
puolesta puhuville saveltijille. Toisaalta esimerkiksi Cage heritti varsin risti-
riitaisia tunteita, mutta myohemmin muutamat siveltijisti ovat pitdneet hanta
eraanlaisena ’guruna’ senhetkisessa tilanteessa. (Chydenius, haastattelu
1992; Donner, haastattelu 1994). Aleatoriikan lisdksi keskeiseksi kiinnostuk-
sen kohteeksi nuorille suomalaisille siveltijille nousivat ns. Puolan koulu-
kunnan sointivarimusiikki ja Ligetin kenttatekniikka. Kiinnostus kééntyi
myods laajemmin elektronimusiikkiin.

Keskeiseksi avainkisitteeksi ndytti muodostuvan nyt musiikillisen ilmaisun
laajentaminen. Perinteisid kasityksia siitd, mitd musiikki voi ja voisi olla,
haluttiin nyt laajentaa kaikkiin suuntiin. Vaikka suhteet Eurooppaan olivat
tiiviit, ei nuorten suomalaisten siveltéjien 1dhtokohtana nayttinyt olevan niin-
kaan tietyn koulukunnan seuraaminen, vaan uusien vaihtoehtojen kokeilemi-
nen ja joissain tapauksissa myos kehitteleminen. 1960-luvun alkuvuosina Suo-
men Muusikkonuoriso esitteli musiikin avantgardea konserteissa, joita kriitikot
alkoivat nimittaa ’lastenkamarikonserteiksi”. 1960-luvun alun kiihkeén etsin-
nan vuodet johtivat kuitenkin tilanteeseen, jossa niin taidemusiikin kuin taiteen
estetitkkka yleensd joutui arvioinnin kohteeksi. Seuraavassa tarkastelen titi
kehitysta Otto Donnerin ja Kari Rydmanin tuotannon valossa. (Ks. myos
Heinio 1988, 25-28, Wallner 1968, 251-258.)
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Henrik Otto Donner

Otto Donner aloitti savellysopintonsa Sibelius-Akatemiassa vuonna 1958
opettajinaan mm. Nils-Erik Fougstedt jamyéhemmin Joonas Kokkonen. Tata
ennen hén oli kuitenkin jo toiminut jonkin aikaa jazz-muusikkona. Kiinnostus
uutta musiikkia kohtaan oli vield 1950-luvun lopussa vahaistd Sibelius-Aka-
temiassa: dodekafonian opetus jai periaatteiden esittelyn tasolle ja sarjallisuus
sivuutettiin kokonaan. Niinpa tieto oli haettava niin Ernst Krenekin oppikir-
jasta (Zwolfton Kontrapunkt Studien, 1952) kuin ulkomaisten kontaktien
avulla (Donner, haastattelu 1994; ks. my6s Heinié 1986, 13). Donnerin
mielenkiinnon suunta, dodekafonia ja toisaalta aleatoriikka, on nahtavissa
ensimmaisissd, vuosina 1961 ja 1962 syntyneissa savellyksissa: Tre stycken
for piano, Tre stycken for flojt och piano ja Tre studier for kor. Mainituista
ensimméinen hyodyntaa vield dodekafoniaa, mutta seuraavassa teoksessa,
Tre stycken for flojt och piano, Donnerin tyytyméttomyys perinteisiin il-
maisumuotoihin alkaa tulla esille. 1950-luvun modernismin keskeiset inno-
vaatiot tulevat nyt kokeiltavaksi, tdssi teoksessa erityisesti uuden musiikin
notaatio. Teoksen keskeinen idea perustuu vastakohtaisuudelle: dariosat pe-
rustuvat perinteiselle ja keskiosa graafiselle notaatiolle. Keskiosa muodostuu
seitsemasta erillisestd graafiseen notaatioon perustuvasta ryhmésté ja siina
tarkoituksena on improvisoida teoksen ensimmaisen osan 12-siavelrivin ka-
rakteristisilla intervalleilla. Esittdjd voi vapaasti valita ensimméisen ryhmén,
mutta sen jidlkeen on edettiva jarjestyksessd: alkuun voidaan palata vasta
sitten, kun kaikki muut ryhmat on soitettu. Kysymyksessa on siis ns. moni-
merkityksellinen muoto (ks. esim Maegaard 1984, 86—87.) Teosta esitellyt
Ilpo Saunio (1962) néki sen keskeisena tarkoituksena olevan yksiselitteisten
symbolien etsimisen uuden notaatiosysteemin kehittaimiseksi. Vastaavia ko-
keiluja 16ytyy samalta ajalta Erkki Salmenhaaralta ja Kari Rydmanilta.

Tre Studier for blandad kor Gunnar Bjoérlingin runoon sekakuorolle, puhe-
kuorolle ja sopraanosolistille on nimensid mukaisesti tutkielma ihmisidinen
kayttomahdollisuuksista. Myos tdmé teos voidaan tulkita Darmstadt-vaikuttei-
den tydstamiseksi: tekstin muokkaaminen musiikillisiksi elementeiksi siten,
ettd vokaali- ja konsonanttivareistd tulee musiikillisia aineksia, oli keskeisii
1950-luvun modernismin kokeiluja. Ensimmaiisessid osassa Donner kayttad
puhekuoroa, jolle hidn on kuitenkin merkinnyt summittaiset sivelkorkeudet.
Teksti pilkotaan siina tavuiksi ja dénteiksi ja yhdistetaan soinnillisiin keinova-
roihin kuten glissandoon. Kahdessa muussa osassa Donner jatkaa, tosin perin-
teiselld nuottitekstuurilla, runon pilkkomista yksittdisiin danteisiin.

Keskeiseksi innovaatioiden lahteeksi Donner on myshemmin (Donner,
haastattelu 1994) luonnehtinut Darmstadtin kesikursseja, jossa hin vieraili
ensimmaisen kerran vuonna 1962. Tuolloin kurssilla kiinnostuksen kohteina
olivat Stockhausenin parametreihin perustuva sivellystekniikka, aleatoriikka,
graafinen notaatio ja musiikin tila- ja muoto-ongelmat. Luennoijina oli avant-
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garden eturivi: Ligeti, Stockhausen, Boulez ja Nono. Erityisesti Bouleziin on
viitattu Cantata Profanan (1962) (sopraanolle, tenorille, baritonille, kamariyh-
tyeelle ja ddninauhalle) yhteydessa (Heinié 1988, 35). Teoksessa yhdistyvit
monet 1950-luvun keinovarat: tekstuuri ulottuu kompleksisesta sointikudok-
sesta hitaasti muuttuvaan sointikenttaan. Sointivarien etsiminen jatkuu myos
vokaaliosuuksissa, joissa ilmaisuskaala ulottuu puhelauluun ja tekstin lausumi-
seen saakka. Teksti koostuu mm. Hans Magnus Enzensbergerin ja Gregory
Corson runoista. Teoksen viimeisessa osassa pianon, lyémasoitinten ja vibra-
fonin osuus johdetaan vield samanaikaisesti kaikunauhalle.

Donnerin mielenkiinto oli Cantata profanan myé6ta kaantynyt musiikin
muotoajattelun ongelmiin ja erityisesti tilan ja musiikin suhteeseen. Erdanlai-
nen kannanotto tihin oli teos /deogramme I (1962) kahdelletoista radiolle,
huilulle, klarinetille, pasuunalle ja lyomasoittimille. Kolmiosainen ja noin
kuusi minuuttia kestdva teos perustuu sekuntinotaatioon ja siina eri puolelle
salia sijoitettujen radioiden volyymia ja 44dnenviarid muuttamalla luodaan soin-
tikenttid. Tamén péélle puhaltimet ja lydmaésoittimet soittavat oman osuutensa.
Soittimien tekstuuri on osaksi sarjallista. Donnerin alkuperdinen suunnitelma
oli, etta yleiso liikkuisi vapaasti ympari konserttitilaa, mika olisi kokeilu danen
ja tilan yhteensovittamisen suhteen. Tama suunnitelma ei kuitenkaan toteutu-
nut. Myéhemmin hén néki teoksen keskeisena tarkoituksena olevan perinteisen
konserttikdytdannon rikkomisen. (Donner 1963; Donner, haastattelu 1994).
Konsertti-instituution kritiikista muodostuikin varsin pian yksi Donnerin teos-
ten keskeisista teemoista, mutta I/deogramme I ndyttaa korostetummin viittaa-
van toiseen, Donneria mybhemminkin kiinnostaneeseen seikkaan: musiikin ja
halyn valisen rajan esilletuomiseen. Halyn ja musiikin yhdistaminen oli tyypil-
lista jo vuosisadan alun futuristeille, mutta 1960-luvulla yhdistamiselle haettiin
perusteluja informaatioteoriasta. Informaatioteorian kautta kiinnostuttiin eri-
tyisesti danen ja hdlyn vilisestd rajasta. Informaatioteoria kuvaa sanoman
informaatioarvoa: mitd suurempi on sanoman ennakoitavuus, sitd pienempi
informaatioarvo ja painvastoin. Keskeinen ldhtokohta /deogramme I: ssa nayt-
tadkin olevan, miten instrumenttien osuus suhteutuu radioiden kohinaan ja
toisaalta asemien dani-informaatioon: miten 44ni muuttuu musiikista hélyksi ja
haly musiikiksi. (Maegaard 1984, 73-77; Donner, haastattelu 1994.)

Donner kiinnostui kuitenkin varsin pian erilaisesta estetiikasta kuin miti
Darmstadtin koulukunnan ideat niin aletoriikassa ja elektronimusiikissa edus-
tivat. Vaikutteet tulivat nyt Yhdysvalloista Ken Deweyn ja Terry Rileyn kautta,
jotka han tapasi Zagrebin Biennalessa vuonna 1963. Tille estetiikalle, joka
sittemmin johti happeningiin, oli ominaista poikkitaiteellisuus, yhteydet teatte-
riin, tanssiin ja myds jazziin. Donner koki suuntauksen perusajatukset kiinnos-
tavampina kuin esimerkiksi Darmstadtin piirissi vaikuttaneen Fluxus-liikkeen
(Donner, haastattelu 1994). Liikkeen ehka tunnetuimman edustajan Nam June
Paikin esiintymiseen kuului usein destruktiivisia piirteitd. Hin tuli tunnetuksi
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mm. siitd, ettd soitettuaan ensin flyygelilla Chopinia han sarki instrumentin
esityksen péatteeksi.

My6s Donnerin omat teokset alkoivat varsin pian saada uudenlaista, poik-
kitaiteellista leimaa.® Tama nakyy Ideogramme II:ssa (1963), jossa ilmenee
myos selkedsti pyrkimys pois perinteisesta konserttikaytannosta. Teos esitettiin
”’Suomi rakentaa’ -néyttelyn yhteydessa Helsingin Taidehallissa. 20-henkinen
orkesteri oli sijoitettu ympéri Taidehallin saleja, ja teoksen kulkua ohjattiin
kellojen ja saleihin johdetun dininauhan avulla. Yleisolld oli mahdollisuus
litkkua vapaasti eri saleissa. Partituurin mukaan musiikki kulkee teoksen alussa
ja lopussa soittajalta toiselle ympyran muodossa siten, ettd kukin soitin alkaa
soittamaan tiettya saveltd vuoronperain. Tama vaihtuu jaksoon, jossa kullakin
soittimella kaydaan lépi eri soittotapoja ohjeiden ulottuessa aina késien taput-
tamiseen ja jalalla polkemiseen asti. Tamén jialkeen ohjeeksi tulee soittaa
jotakin kyseisen instrumentin tunnettua konserttoa tai sonaattia, kun taas piano,
sopraanosaksofoni ja rummut soittavat jazz-sooloa. Kolmannessa osassa soit-
to-ohje on ad libitum™ ja soittajien tehtavaksi tulee laulaa eri vokaaleja,
kunnes teos paittyy kuten se alkoikin: yhtendisen sointikentdn hajoamisena
siten, etta soittimet jadvit yksitellen pois. (Ks. my6s Heinio 1988, 36.)

Donnerin pyrkimykset kaataa musiikillisia raja-aitoja liittyvat olennaisesti
hénen jazz-taustaansa. 1950-luvun lopusta lahtien kaytannén muusikon ty6 oli
vienyt hénet Lilla-Teaternin produktioihin, mm. O-Pop Kabareehen, seki
radioon ja televisioon. Jazzin tyylisuunnista Donnerin tausta on 1950-luvun
bebopissa, erityisesti John Coltranen ja Miles Davisin musiikissa. Toisaalta
1960-luvun alussa Gunther Schullerin pyrkimykset yhdist44 lansimaista taide-
musiikkia ja jazzia kiinnostivat Donneria. Yksi keskeinen tavoite hanelld
nayttadkin olevan improvisaation tuominen taidemusiikkiin. Donner yhdistdi
taidemusiikkia ja jazzia vélilla hyvinkin suoraviivaisesti, kuten teoksessa Kine-
tique (1964). Teos on kirjoitettu pienelle orkesterille ja jazz-yhtyeelle. Kappale
alkaa sointikentén rakentamisella, jota seuraa Kinetique-lyhytelokuvasta lai-
nattu ’blues-teema’ (nuottiesimerkki 1) trumpettisooloineen. Tamén jilkeen
ohjeeksi annetaan soittaa jotakin duuriasteikkoa niin nopeasti kuin mahdollista,
miké partituurin mukaan paattyy “rymindin’’. Muita keinovaroja teoksessa
ovat eri instrumenteilla soitetut soolot orkesteritekstuurin alle ja esimerkiksi
puhaltajilla lappien ja venttiilien helistely.

Poikkitaiteelliselle ndkokulmalle Donner 16ysi vastakaikua myos Vivica
Bandlerin johtamasta Lilla Teaternista sekd Helsingin Ylioppilasteatterista.
Vivica Bandler toi Lilla Teaternin kautta Suomeen teatterin avantgardea, absur-

8 IImeisesti poikkitaiteellista suuntautumista oli vallalla myés laajemmin Euroopassa ja
myo6s Darmstadtin koulukunnan edustajilla, kuten Stockhausenilla. Siten naiden ajatus-
ten syntymisen paikallistaminen, ajoittaminen ja liikkuminen on oman tutkimuksen
athe.
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dia teatteria. Vastaavia kokeilevia nayttimoproduktioita Ylioppilasteatterissa oli-
vat Jaakko Pakkasvirran Moraliteetti kuolemasta kasalle ndyttelijoitd (1963) ja
Markku Lahtelan Kevdtsadetta (1964). Donner oli néissi produktioissa mukana
niin ideoijana, saveltdjana kuin esittdjanikin. Samoihin aikoihin Donnerin yhteis-
tyokumppaniksi tuli my6s ohjaaja Eino Ruutsalo, jonka useisiin 1960-luvun alun
kokeileviin elokuviin Donner teki musiikin. Elokuvien Don Quiote (1961) ja
Kineettisid kuvia (1962) musiikki on jazzia, josta on kuultavissa 1950-luvun
bebop-vaikutteet. Ominaista Donnerin jazz-savellyksille on jo tissid vaiheessa
12-sévelrivin soveltaminen. (Ks. nuottiesimerkki 1.) Kineettisid kuvia on hyva
esimerkki tuona aikana kuvataiteessa liikkkuneista avantgardistisista suuntauksista.
Elokuva rakentuu filmimateriaalille, joka on raaputettu, syovytetty, reijitetty ja
maalattu. T4t materiaalia liikutellaan erisuuntaisesti ja erilaisilla nopeuksilla,
jolloin syntyy uudenlaista kuvallista ja ilmauksellista liikettd. Toisenlainen sovel-
lus on niin ikddn Ruutsalon kanssa yhteistyéna syntynyt Kotka (1962), jossa
tanssija Riitta Vainio esittai tuohon aikaan Suomessa varsin tuntematonta moder-
nia tanssia kotkan hahmossa. Donnerin mielenkiinnon kohteena on tissa liikkeen
ja musiikin yhdistiminen. Musiikki perustuu arkaaisen vaikutelman antavaan
5/4-poljentoon, jossa tanssijan liikkkeité korostetaan lyémasoittimilla.

~ N
A 0 puem——
2 EEEeEe
) — ‘
i —
p s =
% 1 i "ﬂ?—_ﬂ'u_‘_b | -
¢J & T'\_/F 1L
Sl
—
&—_ g ™ N
1 In! Y 1 % o ID
1
1/ & |
~— g
p 2y ~ N
A 1 1
. tv_ : ® S5
= ol i i

Nuottiesimerkki 1. Otto Donner: Kinetique (1964).
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For Emmy 2 (1963) jatkoi Ideogramme II tapaan konserttikdytannén rikko-
mista. Se esitettiin Musiikkinuorison ’sabotaasikonsertissa’ syksylla 1963.
Konsertti sai nimensa siita protestimielialasta, joka oli syntynyt nuorten savelta-
jien keskuudessa Yleisradion hylattyd timan Donnerin teoksen viikon ohjelmas-
ta. Hylkd4dmisen syistd kaytiin vilkasta keskustelua. Radion puolelta syyksi
esitettiin teoksen valmistumisen myohastymistd, mutta ilmeinen syy oli myos
teoksen radikaalisuus. Happening-vaikutteet tulivat siind nakyviin selkeéasti,
olihan Donner edellisené keséna ollut jarjestaméssa happeningeja yhdessd Ken
Deweyn ja Terry Rileyn kanssa Suomessa ja Ruotsissa. Happening-taustasta
huolimatta teos noudatti ennalta laadittua partituuria, joka on kuvaus konsert-
titilanteesta kokonaisuudessaan alkaen soittamista edeltavista valmisteluista ja
soittajien ja yleison sisdantulosta paityen itse musisointiin. Teoksen aloittaa
tenorisaksofonista, pasuunasta, haitarista ja bassosta koostuva yhtye D-duuri-
soinnulla, jota seuraa sarja masurkkaan, iskelmén ja tangoon viittaavia tonaa-
lisia alluusioita. Muutoin kappale sisiltdd mm. jakson, jossa laulajat eksperi-
mentoivat aanella (sisaltaa sitaatin Cantata Profanasta ja Kinetique-teemasta),
minka jilkeen luodaan halypilvi. Teoksen viimeisessa osassa soittajat tarttuvat
aplodien rytmiin ja muodostavat siitd vield yhden kokonaisuuden. Kappale
”’hajoaa’ lopuksi siten, etti soittajat 1dhtevit vahitellen pois salista. Tosin osa
muusikoista jatkoi musisointia vield kadullakin. (Heinié 1988, 38—-39; Donner,
haastattelu 1994; ks. myd6s Rautiainen 1992, 45-48.)

Kari Rydman

Savellystyonsd ohessa Kari Rydman on tullut tunnetuksi kirjoituksillaan ja
radio-ohjelmillaan, silla erityisesti 1960-luvulla hén oli aktiivinen freelance-
toimittaja. Lisdksi hdn toimi musiikinopettajana Helsingin yhtenéiskoulussa
vuosina 1958-76. Saveltdjana Rydman on itseoppinut ja koko hanen tuotan-
nossaan nédkyy kiinnostus musiikin eri tyylikausiin. Hanen varhaistuotan-
toonsa kuuluu mm. romanttinen sinfonia, mutta sielli on myo6s saveltdjian
omien sanojen mukaan ’vapaammin tonaalisia kokeiluja’’. Toinen keskeinen
piirre Rydmanin varhaistuotannossa on kiinnostus runouteen, erityisesti Hel-
laakosken runojen séveltamiseen. (Rydman 1994.)

Ensimmaiset selkeédt vaikutteet komplisoidumpaan savelkieleen Rydman
sanoo saaneensa Webernilta, josta on osoituksena mm. laulusarja Kolme laulua
Elmer Diktoniuksen sanoihin (1957) (Rydman 1994). Vaikutteet eivit varsinai-
sesti tule esille sidvelkielessd, vaan pikemminkin pyrkimyksessa yhdistia mo-
derni runo ja musiikki: runon monimerkityksisyytti ja vapaasti kasvavia seki
purkautuvia sisdisid jannitteita halutaan korostaa vapaatonaalisin keinoin. Sel-
keammin jo sdvelkielenkin osalta pyrkimys Webemin varhaislauluja muistut-
tavaan niukkaeleiseen ja ja aforistiseen ilmaisuun tulee esille laulussa 7dclld
(1956) Eeva-Liisa Mannerin runoon. (Nuottiesimerkki 2.)
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Nuottiesimerkki 2. Kari Rydman: 7agdalla (1957).

Rydman kayttdd 1950-luvun teoksissaan padasiassa 12-sdvelrivid, mutta
soveltaa sitd vain muutamassa teoksessa ankarasti. Myoskéan sarjallisuus ei saa
jalansijaa Rydmanin tuotannossa, poikkeuksena on Pianokvintetto (1959),
teoksen osat hidn nimeaa kuitenkin preludiksi ja fuugaksi. Rydmanin tuotantoa
nayttadkin leimaavan ominaisuus, jonka hin myos itse toteaa *’sdvellyshisto-
riassaan’’ (Rydman 1994): ’musiikin taustalla on musiikin historia Euroopassa
jamuualla ja modernismi on vain sen eras tulos”. Tama nakyy myds siind, etti
1950-luvun lopusta ja 1960-luvun alusta Rydmanin tuotannosta 16ytyy mydos
tonaalisia teoksia. 1960-luvun alussa Rydman ei ndyti yhti aktiivisesti tarttu-
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van eri keinovarojen yhdistiamiseen kuin esimerkiksi Donner. Kirjoittaessaan
esimerkiksi Kirkko ja Musiikki -lehteen han keskittyi pikemminkin dodeka-
fonian ja sarjallisuuden esittelyyn kuin sarjallisuuden reaktioilmi6ihin. (Ks.
Kirkko ja Musiikki 1-5/62 ja 1-4/63.)°

Myos Rydmanilla oli sidoksia ajan teatteriin ja elokuvaan. 1950-luvun
lopussa héan osallistui mm. Helsingin Ylioppilasteatterin produktioihin, joissa
hén teki elektroni- ja konkreettisen musiikin kokeiluita Jaakko Pakkasvirran
ohjaajakaudella. Dokumenttina tasta on sailynyt lyhytelokuva 7yotd Ylioppi-
lasteatterissa (1961). Palkitussa lyhytelokuvassa Kitka (1962), joka on Kuusa-
mon maisemissa tehty luontokuvaus veden liikkeistd koskissa, suvannoissa ja
rannoilla, Rydman kayttda Sonata I:seen viittaavaa eksperimentointia jousilla:
glissandoja, lyhyita, kromaattisia melodioita, 1/4-askelia ja vapaata rytmiikkaa.

Rydmanin elokuvamusiikille on tyypillisté tyyliparodiointi, erityisesti popu-
laari- ja taidemusiikin yhdisteleminen. Siten esimerkiksi Bachin musiikki saa-
daan kaantymaéaan jenkaksi tai jazziksi, kuten Risto Jarvan elokuvissa Yo vai
pdivd (1962) ja Onnenpeli (1965). Muutamaa vuotta myéhemmin huomiota ja
kritiikkiakin herattaa laulu Kanttorin jenkka, joka perustuu Bachin 3. branden-
burgilaiskonserton alkutahdeille. Tosin musiikin maaritteleminen yksinomaan
parodiaksi nykypaivan perspektiivistd saattaa olla lilan suoraviivaista. Yhta
hyvin Rydmanin musiikin voidaan tulkita kuvaavan ajan tietoisia pyrkimyksia
rikkoa taiteen ja populaarin tai kansallisen ja kansainvilisen rajaa. Esimerkiksi
elokuvan Yo vai Pdivd keskeinen teemasavel Marietta kuvaa tati moninaisuut-
ta: sivelma on iskelma, josta 16ytyy vaikutteita niin venéldisesta melankoliasta
kuin ranskalaisesta jazz-iskelmasta.

Rydmanin tuotannossa selkeét vaikutteet sarjallisuuden reaktioilmioista tu-
levat esille ensimméiseen ’’lastenkamarikonserttiin® Suomen Musiik-
kinuorison tilaustyonéa valmistuneessa Sonata I:ssa (1962) viidelle jouselle,
pianolle ja lydbmésoittimille. Kappaleessa Rydman kayttai 24-siavelisté, 1/4-as-
kelin etenevaa asteikkoa, runsaasti glissandoja seki erilaisia soittotapoja. Teok-
sessa osa nuottitekstuurista on graafista, saveltasot ovat osittain summittaisesti
osoitettuja ja rytmiikka on vapaa. Mutta Rydman viittaa teoksessa myos omalla
tavallaan perinteeseen, josta on osoituksena ennenkaikkea teoksen nimi ja sen
kolmiosaisuus. Toisaalta hin rakentaa sdvelmateriaalista kolmi- ja nelisointu-

9 1960-luvun alussa Suomen Musiikkinuoriso otti *’4énenkannattajakseen” Kirkko ja
Musiikki -lehden, josta muodostui ajan merkittdvin nykymusiikin esittelija Suomessa
joksikin aikaa. Lehden omalaatuinen linja selittynee lehden karismaattisen padtoimitta-
jan, Lohjan kirkon kanttorin, Antero Lintuniemen, toimituspolitiikalla. Lehti oli synty-
nyt kilpailijana 1940-luvun loppupuolella Kirkkomusiikki-lehdelle ja kilpailua naiden
kahden lehden valilla kaytiin 1950-luvulla. Antaessaan palstatilaa nuorille kirjoittajille
Lintuniemi sai samalla tarvitsemaansa huomiota lehdelleen. (Lintuniemi, haastattelu
1991.)
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muodostelmia ja toisen osan alussa on selked temaattinen 1-viulun melodia,
jonka Rydman nimittaa cantilene-melodiaksi. Teoksen Rydman on itse nihnyt
’nykyisen ajattelutavan positiivisena soveltamisena: kaikki akustiset ainekset
ovat taiteellisessa mielessa kayttokelpoisia’ (Rydman 1994). Kuitenkin mydos
Rydman tekee aivan 1960-luvun alussa pitemmalle menevia kokeiluja esimer-
kiksi graafisesta notaatiosta, mm. Sarjassa Tuomas Anhavan tekstiin lausujalle
Jja soitinyhtyeelle, mutta timé nuottimateriaali on kadonnut. Rydman tydstaa
padosin samaa Anhavan tekstia 1970-luvulla Sarjassa Tuomas Anhavan testei-
hin lausujalle ja sinfoniaorkesterille (1975).

Sonatan I'n jilkeen syntyi jatkona Sonata II ja seuravana vuonna Sonatat
III-V. Erikoisuutena Sonata IV :ssa on sahkokitara, jota Rydman kiyttaa myos
myo6hemmin teoksissaan. Sonata V:ssd, joka kuitenkin jai vain suunnitelman
tasolle, Rydman tekee tilakokeiluja: eri soitinyhtyeet oli méara sijoittaa eri
puolelle salia ja miksata kovadénisten kautta ulos. (Rydman 1994.)

Donnerin tapaan myds Rydman yhdistdda modernin kuorolaulun keinoja
teoksessa Dona Nobis Pacem (1963) sekakuorolle, bassolle ja lyémaisoi-
tinyhtyeelle. Teoksessa Rydman etsii sointivireja rikkomalla tekstin tavuik-
si ja sijoittamalla sen eri daniin keinovarojen ulottuessa kuiskauksesta lau-
lamiseen. Kappale sisdltdd myos selvén tonaalisen viittauksen: osan yhdesta
Beethovenin IX sinfonian kuorofinaalin teemasta. (Rydman 1994.) Sitaat-
tien ja alluusioiden kéytto tuleekin varsin pian keskeiseksi Rydmanin tyy-
lissa. Vuonna 1963 syntyy teos, joka kuitenkin viittaa vahvasti 1960-luvun
alun avantgardeen Euroopassa. Teos on Serenade a Djamila Boupacha
(1963), jonka inspiroijana oli Simone de Beauvoirin kirja Algerian sodassa
kidutetusta tytostd. Teos viittaa ennenkaikkea Pendereckiin ja Ligetiin,
kuten myos Heinié (1988, 29) on todennut. Teoksen rakenne vaihtelee
klustereiden ja glissandojen dynamiikaltaan vaihtelevasta kentésti rikasku-
vioiseen ja rikassointiseen kudokseen, jossa lyomasoittimet ovat etusijalla.
Sitaatteja tai alluusioita ei Rydman tdhdn teokseen sisillytd. Kuitenkin
toivomuksena on, ettd puhaltajien ja erityisesti klarinetin soittajien tulisi
olla jazz-muusikoita. Teoksessa onkin jakso (nuottiesimerkki 3), jossa pu-
haltimilla muodostuu ldhinna ns. ’kolmannen linjan’’ jazziin viittaava ku-
dos. (Ks. esim. The New Grove Dictionary of Jazz 1988, 428.)

Taide- ja populaarimusiikin yhdisteleminen, mika oli nikyvissd Rydmanin
elokuvamusiikissa, tulee esille erityisesti Jousikvartetoissa II-1V (1963-64),
mutta nédissd han kayttaa lyhyité sitaatteja ja alluusioita. Erityisesti 3. ja 4.
kvartetossa Rydman kéyttaa viittaustekniikkaa, hén liittda tonaaliset viittauk-
set moderniin kontekstiin (ks. Heinio 1988, 17-18.) Kolmannessa jousikvar-
tetossa, aleatorisen tekstuurin keskelld on suora sitaatti Mozartin Es-duuri-
kaksoiskonsertosta. Neljds jousikvartetto on sitaateista ja alluusioista raken-
nettu kollaasi, jossa vaikutteet ulottuvat Bartokista, wienildisvalssin kautta
boogie-woogieen.
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Nuottiesimerkki 3. Kari Rydman: Sérénade pour Djamila Boupacha.

Avantgardesta populaarimusiikkiin

Yhteistid Otto Donnerin ja Kari Rydmanin toiminnalle 1960-luvun alkuvuosi-
na on laaja-alaisuus: heidin tuotantonsa késittaa niin taidemusiikkia ja jazzia
kuin teatteri- ja elokuvamusiikkiakin. Molemmat séveltdjat pyrkivat omalla
tavallaan etsiméain ja rikkomaan rajoja musiikissa yhdistamalla toisiinsa eri
musiikkityyleji ja -vaikutteita. Siind missa Donner on valmis kokeilemaan
monilla 1950-luvun modernismin keinovaroilla ja ldhtee lisdksi aktiivisesti
etsimdin musiikin rajoja, pysyy Rydman omassa tuotannossaan péaéasiassa
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tradition viitoittamilla linjoilla. Kuitenkin molemmat siveltdjat tekevat kokeiluja
seki elektroni- ettd konkreettisen musiikin parissa ja kayttavit esimerkiksi 4a-
nentoistolaitteita konserttitilanteessa. Suomalaisen 1960-luvun avantgarden
luonteenomaisimmaksi piirteeksi voisikin luonnehtia innovatiivisuutta, uuden
sdvelilmaisun etsimisti. Innovatiivisuuden syyni ja seurauksena on epéilemétta
sdveltdjien laaja toimintakenttd, mutta yhti hyvin se voidaan tulkita osoitukseksi
tietoisesta protestista vallitsevaa taidemusiikin ilmapiirid ja musiikkiestetiikkaa
kohtaan. Osaltaan tisti halusta laajentaa suomalaisen taidemusiikin litkkumati-
laa kertovat myos Kirkko ja Musiikki -lehtien artikkelit 1960-luvun alussa.

Donnerin tuotannossa yhdisteleminen ulottuu muuhunkin kuin musiikilli-
seen materiaaliin, onhan esimerkiksi Cantata Profanaan leikattu eri runoilijoi-
den teksteja. Tasta teoksesta lahtien Donnerin tyylille nayttadkin olevan omi-
naista erilaisten rakenne-elementtien yhdistiminen seki eri ainesten yhtéaikai-
suus ja kerrostaminen, polyfonia. Selkeimmilldan kerrostaminen tulee ilmi
esimerkiksi Donnerin yhdessi Folke Raben ja Jan Barkin kanssa ideoimassa
teoksessa Siamfoni (1964), johon kuuluu kuuden eri séveltdjan teokset, joista
kaksi esitetdan kerrallaan.!® Lisdksi tyypillistd Donnerin teoksille 1960-luvun
alussa niyttaa olevan polyfonia -ajatuksen liittiminen muihin taidemuotoihin,
onhan esimerkiksi /deogramme II'ssa ymparistond taidenayttely. Donnerin
tyylista 16ytyy myos piirteitd montaasista. Tastd on esimerkkind Ruutsalon
lyhytelokuva 7wo Chickens (1963), jonka musiikki rakentuu lyhyisti patkista
musiikkia, puhetta ja kisiteltya danta.

Rydman pitdaytyy omassa tyylissdan pikemminkin eri musiikkityylien yhdis-
tamisessd kuin rakentaa taiteidenvilisii siltoja. Hanelle esimerkiksi 1950-1u-
vun modernismin keinovarat ovat mahdollisuuksia muiden joukossa (Rydman
1994). Vaikka varsinaisesti vasta Jousikvartetoissa Rydman alkaa luoda selkei-
td vastakohtia viittausten — sitaattien ja alluusioiden — avulla, on vastaavaa
tyylid havaittavissa myos hanen aiemmissa teoksissaan. Jousikvartetoista 1ah-
tien vastakkainasettelu tulee kuitenkin selkeasti esille. Myos tonaalisuuden ja
atonaalisuuden vastakohtaisuus nédyttaa héinelle olevan useammin keinovara
kuin Donnerille. Kuitenkin my6s Donner rakentaa esimerkiksi “’ironisessa
sinfoniassaan” Moonspring, or Aufforderung zum..., or Symphony No. 1
vastaavanlaista jannitetta. Teos on kollaasi, joka rakentuu paaasiassa lainatulle
materiaalille. Sitaatteja on mm. Mozartilta, Weberniltd, Pendereckilti, Kokko-
selta ja Beatlesilta. Keskeisessd asemassa teoksessa on Veron Duken kappale
Autumn in New York.. Vaikka teoksesta 16ytyy Donnerille ominaista musiikil-
lisen materiaalin kerrostamista, ndyttda juuri kontrastin luominen olevan siina
keskeista. (Ks. myos Heinio 1988, 3941.)

10 Teoksen sdveltdjind olivat Lars Werner, Erkki Salmenhaara, Arne Mellnas, Erkki
Kureniemi, Otto Donner ja Jan Bark. Teos esitettiin Tukholman Modernin taiteen
museossa vuonna 1964,
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Donnerin ironinen sinfonia kuten Rydmanin tyyliparodiatkin voidaan tulkita
osaltaan avantgardeen liittyviksi “etsinndksi”’, mutta samalla ne kuvaavat
myo6s ajankohdan taideilmaston uutta piirretti: eksperimentoinnin rinnalle al-
kaa tulla kantaaottavuus ja keskustelu saa poliittista leimaa. Tahan liittyy
osaltaan varikés keskustelu populaarimusiikista ja sen asemasta ja arvostami-
sesta, joka alkoi vuoden 1964 aikana. Erityisesti Kari Rydman ja Kaj Chy-
denius kritisoivat taidemusiikin hallitsevuutta ainoana ’hyvéksyttyna’’ musii-
kin alueena ja toisaalta vallitsevaa taidemusiikin estetiikkaa, jonka perusteella
“hyva” ja ”huono” musiikki maariteltiin. Vastaansa he saivat vanhemman
sukupolven, mm. Joonas Kokkosen ja Seppo Nummen. Tuloksena oli karkkaita
lehtikeskusteluita, jotka aarimmillaén kiteytyivit kiistelyyn vaittamasta ~hyva
iskelma on parempi kuin huono sinfonia’ (ks. esim. Rydman 1962). Toisaalta
taide- ja populaarimusiikin yhdistdmisestd muodostui yksi keskeinen piirre
nuorten sdveltdjien tuotantoon, kuten edella on tullut esille. (Populaarimusiik-
kia koskevasta keskustelusta ks. Rautianen 1992, 57-76.)

Avantgarde ja suomalainen taidejirjestelma 1960-luvulla

Kun toimittaja nykypéivand peraa saveltdjalta syitd sithen, miksi tima ei
halua kohahduttaa (esim. Vélinoro 1994), moni lukija tuskin tietaa, millaisia
merkityksid sana ’kohahduttaminen” sai 1960-luvun alussa avantgarden
ymparilld kaydyssa keskustelussa. Naita merkityksia tuo sana kantaa mieles-
tani mukanaan yha vield suomalaisessa musiikkikeskustelussa. Merkitys-
sisdlt6jen samoin kuin koko ilmién syvempi ymmaértiminen on mahdollista
nahdakseni siten, ettd avantgardea tarkastellaan laajemmin osana suomalaista
kulttuurielamaa 1960-luvun alussa. Yhti oikeaa, kaikenkattavaa tai selittivia
nakokulmaa ei varmasti ole olemassa, joten lienee tarkoituksenmukaisempaa
tarkastella liiketta useista 1ahtokohdista kasin.

1960-luvun alun musiikin avantgardea kritisoitiin ajankohtana ja myos
jilkeenpdin muoti-ilmidksi ja sensaation hakemiseksi. Krititkissd epailtiin
myos nuorten siveltdjien taitoja ja kykyja. Suhtautumista musiikin kentin
kapinallisiin kuvaa hyvin musiikkilehti Rondon ensimmaiisessd numerossa
Julkaistu kiertokysely Avant-gardismi — rappiota vai tulevaisuuden musiikkia.
Siini musiikin ja kulttuurielamén vaikuttajat pohtivat avantgarden merkitysta.
Rolf Nevanlinna tiivisti kritisoijien mielipiteen musiikin senhetkisisti uudista-
Jista, silld hdnen mielestdan ’riehuu vakavaan uudistukseen pyrkivien ymparil-
1a tavanomainen kuvainkaatajien kirjava lauma’ (Nevanlinna 1963). (Avant-
garden kritiikista enemmaén ks. Rautiainen 1992, 32-54.) Tamantyyliset argu-
mentit ndyttavat sinansa olevan tyypillisid uutta musiikkia koskevalle keskus-
telulle, kuten my6s Heini6 (1984, 310-312) on todennut. Kuitenkaan moder-
nismi ja avantgarde eivit herattaneet keskustelua vain musiikkieldmén piirissi
1960-luvun alussa. Kuten edelld on useaan otteeseen tullut ilmi, oli nuorilla
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sdveltjilla yhteyksida my6s muihin taiteenaloihin, joissa kéytiin vastaavaa
keskustelua. Ensimmaisend kiinnostus uusia ilmaisumuotoja kohtaan, miké nyt
oli siis voimakkaampaa kuin 1920-luvun modernismissa, syntyi lyyrikoiden
piirissd, jotka 1940-luvun loppupuolelta lihtien kiinnostuivat Euroopassa jo
paikkansa vakiinnuttaneesta modernista runosta. Nuoren lyyrikkopolven kiin-
nostus kohdistui ’kielen vapauttamiseen’’ ja ennenkaikkea muodon vallanku-
moukseen’: perinndisistd muotoa rajoittavista tekijoistd haluttiin irtautua.
1950-luku olikin perusteellista runon ilmaisukeinojen ja sisdllon uudelleenar-
vioimista. Kdytinnossa taméa merkitsi vapaasti kdytettya rytmia, perinteisesta
loppusoinnullisuudesta luopumista ja assosiaatioketjujen kaytt6a fraasien ase-
masta. Mutta my6s subjektiivista todellisuuskasitystd haluttiin korostaa: as-
sosiaatioketjut tarjosivat useita tulkintamahdollisuuksia ja talla tavalla lukijan
osuus tuli keskeiseksi. Runon tuli saada uusia ulottuvuuksia lukijan kokemus-
maailman mukaan. Lisdksi modernin runon tehtdvana néhtiin olevan totunnais-
ten ajatuskuvioiden murtaminen, ei pelkdstaan ajatusten valittdminen. Siten
samalla kun modernin runon ymparilla kayty keskustelu synnytti kiinnostuksen
kaikkiin ja kaikenlaisiin kielen keinoihin, subjektiivisuuden korostamisesta
muodostui yksi seuraavan vuosikymmenen runouden lahtékohdista, kun yksi-
16n yhteiskunnallista ja poliittista tietoisuutta alettiin korostaa. (Kunnas 1981,
139-147 ja 192-197.)

Samoin kuvataiteen piirissa syntyi 1950-luvun loppupuolella ’avoin taide™
-késite. Impulssit tahdn tulivat Ruotsista, jossa erityisesti Modemin taiteen
museo saattoi yhteen perinteisia ja uusia taidendkemyksii. Uutta myos kuva-
taiteessa oli subjektiivisen taidendkemyksen puolestapuhuminen: taiteen koki-
jan oma kasitys nousi keskeiseksi ja katsojasta tuli osa taideteosta. Esteettiset
arvot joutuivat uudelleenarvioinnin kohteeksi. Keskustelu konkretismista tai
ekspressionismista vdistyi ja alaa valtasi asenne jota mm. Lintinen (1979) on
kuvannut “’vilinpitiméttomyyden estetitkaksi’’. Asenteen synnyttdjané Linti-
nen nikee keskeisesti olevan John Cagen ajatukset, joille oli ominaista ~’koko
maailman kokeminen taiteena’’: huomio kiinnitettiin arkieldmén tapahtumiin.
Cagen ajatukset koettiin helposti provokaationa, silld esimerkiksi musiikissa
Cagen ajattelu merkitsi perinteisen musiikkikasityksen ja porvarillisen musiik-
ki-instituution hylkdamista. 1960-luvun taiteen kokeilujen, esimerkiksi hap-
peningin, taustalta 16ytyykin keskeisesti “’hatkahdyttamisen’” periaate: juhlal-
linen ’Taide’” haluttiin palauttaa arkipaivéén.

Peter Biirger (1984, 20-27 ja 47-54) on tulkinnut vuosisadan alun avantgar-
de-liikettd porvarillisen taideinstituution itsekritiikkind. Huomattava kuitenkin
on, ettd Biirgerille taiteen autonominen asema merkitsee mahdollisuutta kri-
tisoida (porvarillista) yhteiskuntaa, ts. hin nikee taiteella olevan yhteiskunnal-
lisen muutostehtavan. (ks. Siivonen 1992, 38). Teoriaa ei ole mahdollista
tarkastella kokonaisuudessaan tissa yhteydessd, mutta suhteutan siti joiltakin
osin kasittelemaéni aineistoon.
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Biirgerin (1984, 22-23) mukaan eurooppalaisten avantgarde-liikkeiden,
joista hin kdyttda nimitystd historiallinen avantgarde, keskeinen tehtava oli
kyseenalaistaa porvarillisessa yhteiskunnassa vallitsevaa taiteen status. Avant-
gardeliikkeet pyrkivit lakkauttamaan autonomisen porvarillisen taideinstituu-
tion ja palauttamaan sen eliménkaytanto6n hylkaamalla koko taideinstituution
ja kdantymalld aarimmilldén sitd vastaan. Erityisesti kritiikin kohteena oli
estetismi, joka Biirger pitdd autonomisen taideinstituution kehityksen huipen-
tumana. Keskeinen ero avantgarde-liikkeiden ja modernismin vélilld on Biir-
gerin mielesti siind, ettd modernismi tuli 1dhelle klassismin taiteellisia ideaale-
ja. Korostaessaan taideteosta ja materiaalista muotoa modernismi painottaa
yksilollisyytta ja yksilon tulkintaa ja hyviksyy ndin yhteiskunnallisen moder-
nisaation eriytymisen. (Biirger 1991, 52, referoinut Siivonen 1992, 45.) Tosin
tdima nidkokulma on heréttanyt myos kritiikkia (esim. Siivonen 1992, 45).

Avantgarden tuomio ei perustunut niinkain taideteosten sisaltoon kuin nii-
den funktioon; se hyviksyi taiteen estetismin kieltdytymisen padrarationaali-
sesta arjesta, mutta kritisoi kisitystd, jonka mukaan taideteos olisi sindllaan
padméaira. Avantgarde vaati taiteen ja elaméankédytannon yhdistamista: ’kaytén-
to voi olla esteettistd ja taide kaytannollista™ (Birger 1984, 51). Tastd néke-
myksestd ja etenkin siitd kuinka ’’toivottavaa’ taiteen ja elamankaytinnon
yhdistiaminen olisi, on my®és kiistelty (esim. Siivonen 1992, 42—43). Taiteen ja
elamankidytannon yhdistimisessi historiallinen avantgarde ei kuitenkaan on-
nistunut, taideinstituutio on edelleen autonominen, mutta Biirgerin mielesta
avantgardeliike sai aikaan tietyn vapautumisen ja itsetietoisuuden voimistumi-
sen. Sen jilkeen milldin tyylisuunnalla ei voi olla enda selvaa eika yleistd
patevyyttd. (Ks. myo6s Kotkavirta 1991.)

Biirgerin luonnehdinnoista voidaan 16ytaid vastaavuutta 1960-luvun alun
suomalaisen musiikin avantgarden piirteisiin. Kuitenkin jilleen tulee muistaa
historiallinen kehitys Suomen suhteen: voimakkain modernismin aalto ja
avantgarde tulivat ldhes yhtiaikaa 1950-luvun lopulla. Selkeimmin piirteitd
porvarillisen taideinstituution kritiikisté tulee esille Otto Donnerin tuotannossa
1960-luvun alussa. Keskeistdahan useille hianen teoksilleen tuona aikana on
perinteisen konserttitilanteen ’vapauttaminen’’: yleison ja esittdjien vélinen
raja tulee uudelleenarvioinnin kohteeksi. Toisaalta Otto Donnerin teoksille on
tuolloin tyypillisti my6s toinen avantgarden perusominaisuus fragmentaari-
suus: materiaali irrotetaan kokonaisuudesta, eristetiadn ja muutetaan fragmen-
teiksi (ks. Siivonen 1992, 44). Toisaalta avantgardeliikkeen seurauksia tarkas-
teltaessa Biirger nayttaa paatyvan samantyyliseen johtopditokseen kuin Mikko
Heini6 (1988), joka on tutkinut suomalaista 1960-luvun jilkeen syntynytta
musiikkia. ’Lastenkamarikonserteista’ paadytain pluralismiin, monien tyyli-
en rinnakkaisuuteen. Mutta huomattava on, ettd suuntaus jaa yhdeksi linjaksi
taidemusiikin piirissi, eikd suomalainen taidemusiikki avantgarden my6tia mo-
niarvoistunut.



60-luvun musiikkiradikalismi e 153

Vallankumoukset eivit ndyti olevan tuontitavaraa: suomalaiselle 1960-lu-
vun alun avantgarde-liikkeelle on 16ydettdvissa myds perustelunsa suomalai-
sen taidejirjestelmin piirteistd. Keskeisin niistd on mielestani modernismin ja
avantgarden ajallinen viive Suomen osalta: se eurooppalainen keskustelu, jota
taiteen piirissd oli kdyty vuosisadan vaihteesta alkaen, tavoitti Suomen varsin
myohéddn, mutta tuli sitten hyvin voimakkaana aaltona. Samaan ajanjaksoon
ajoittuu my6s hyvin nopea yhteiskuntarakenteen muutos. Kuitenkaan agraari-
siin arvoihin sitoutuneessa yhteiskunnassa ei 16ytynyt kaikupohjaa kovin hel-
posti uusille voimakkaana tulleille ajatussuuntauksille. Tuloksena oli konflikti,
joka tuli parhaiten nékyviin kirjallisuuden piirissa ns. kirjasotina. [lmi6 oli tuttu
jo sotaa edeltiviltd ajalta, mutta eniten julkisuutta saaneet kirjasodat kaytiin
1960-luvulla (ks. esim Sevinen 1994, 138-146.) Armisen mukaan (1989,
60-62) kulttuurisodat ovat korostetusti suomalainen ilmi6. Niiden taustalla on
suomalaiselle julkisuudelle ominainen piirre: eheys. Julkisuudelle on asetettu
vaatimus olla sopusoinnussa kansallisen arvojarjestelman kanssa. Sen perus-
teella kaikilla on ollut sanansa sanottavanaan kaikkeen. Kuitenkaan eheys ei
ole merkinnyt ristiriidattomuutta: keskusjulkisuudesta on kayty jatkuvaa tais-
telua. Valtasuhteet ovat olleet korostetusti esilla julkisuudessa ja eriytyneiden
osajulkisuuksien kehittyminen on ollut hidasta. Siten kansallinen yhtenaisyys
on ollut keskusjulkisuuden paaméaara, jota uudistusliikkeet ovat koetelleet.
Uudistusliikkeiden sietiminen on puolestaan riippunut siitd, kuinka paljon
ristiriitoja taidejarjestelma on kestinyt. Silla vaikka taidejarjestelmat ovat ylla-
pitineet ja muokanneet kansallista arvojarjestelmaa, ei niiden sisilla ole ldhes-
kdin aina esiintynyt yhtendistd arvomaailmaa. Sevasen (1994, 385) mukaan
esimerkiksi 1920- ja 30-luvulla suomalaisessa kirjallisuusinstituutioissa risti-
riitoja ilmeni eri kieliryhmien, oikeiston ja vasemmiston, taiteen ja viihteen ja
toisaalta taiteen ja kansanvalistuksellisten ndkokulmien vililla.

Nihdikseni kyse oli paljolti sietimisestd myos musiikin avantgarde-liik-
keen kohdalla. Ajankohdan lehtikeskustelusta ei 16yda juuri viitteita, joita
voitaisiin tulkita suoranaisesti ideologiseksi tai moraaliseksi valvonnaksi. Kes-
kustelussa pohdittiin padasiassa sitd, onko nuorten siveltijien teokset musiik-
kia vai ei ja onko avantgarde leikkid vai merkki musiikin kriisisté tai rappiosta.
Keskustelu koski siis yksiomaan musiikillista ilmaisua, mutta tietyt keskuste-
lun piirteet herdttavat mielenkiintoa. Erityisesti Rondon kiertokyselyssa
”’Avantgardismi — rappiota vai tulevaisuuden musiikkia’’ nayttaa toteutuvan
Armisen (1989, 60-64) luonnehdinta erdasta suomalaisen julkisuuden piirtees-
ta: kaikilla on sanottavansa kaikkeen. Kyselyssa yhteiskuntaelaman vaikuttajat,
korkeimpana ehké Rolf Nevanlinna kertovat késityksidin avantgardesta. Vaik-
ka kyselyssi olivat myos Otto Donnerin ja Erkki Salmenhaaran kannanotot,
nayttad kysymyksenasettelun takana olevan “’konsensuksen ihanne”, tavoittee-
na on saavuttaa jonkinlainen julkinen mielipide ilmién puolesta tai vastaan.
Toisaalta kaksijakoisuus ’rappiota vai tulevaisuuden musiikkia’ nayttaa ole-
van tyypillistad ajankohdan avantgarde-keskustelulle yleisestikin (ks. Rautianen
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1992, 31-51). Musiikin piirissa kaytavalle keskustelulle se ei liene tavatonta
nykypdivanikain, mutta ajankohdan yleiselle kulttuuri-ilmapiirille se oli lei-
maa-antavaa. Kuitenkin voi Kysyé, missd méarin julkisuudessa kayty keskus-
telu on osoitus pyrkimyksestd saavuttaa yleisesti hyviaksytyt normit taiteen
tekemiselle.

Sevisen (1991a, 173) mukaan nykyaikaisen taidejérjestelman tunnusmerkki
on ideologinen pluralismi: jirjestelmén sisilla hyvaksytaan varsin laaja ideolo-
ginen ja tyylillinen moninaisuus. TAma ei ndyti toteutuneen juurikaan 1960-lu-
vun alun Suomessa. Toisaalta yksi hyvin yksinkertainenkin selitys on mahdol-
lista antaa: maaperii avantgarden tai aina edes modernismin vastaanottami-
seen ei ollut.

Taidemusiikin piirissd nuoren ja vanhemman siveltdjapolven ristiriita tuli
avantgarden myoté ylitsepaasemattoméaksi. Nuoret sdveltdjat nayttavat tiassa
rikkoneen taidemusiikin kentidn pelisdéntdja myo6s hyvin perustavaa laatua
olevalla tavalla, jos tarina siité, ettd Einar Englund lopetti saveltamisen joksikin
aikaa siitd syysti, ettd Folke Rabe jakoi hinelle oman sivellyksensa yhtena
osana mandariineja, pitdd paikkaansa. Oli syy mika tahansa — luultavasti
Englundin kohdalla pitempiaikainen erimielisyys avantgardepolven kanssa —
kertoo tarina jo sinilldan jotakin olennaista ajan kulttuurimurroksesta, joka oli
luonteeltaan raju ja vikivaltainen. Yhé selkedmmin murroksen luonne alkoi
tulla esille sitten, kun taiteen ja viihteen vilinen rajanveto tuli keskustelun
kohteeksi ja taiteiden piirissd vallitseva kokeilumieli sai rinnalleen aatteellisia
painotuksia.
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