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Vesa Kurkela

1800-luvun sointikuva ja populaarimusiikki
Lihtokohtia varhaisen populaarimusiikin
soinnin tutkimiseen

Juuri pédttyvdd vuosisataa voi musiikinhistoriassa varsin perustellusti nimittdd
saundin' vuosisadaksi. Musiikillisen #inen laatu on noussut keskeiseen asemaan
lahes kaikissa musiikkiperinteissd. Saundiasiat ovat erityisen keskeisid rockissa ja
muussa uudessa populaarimusiikissa, joiden tuotannossa ja vilittymisessd sdhkoi-
nen media, studioteknologia ja sdhkosoittimet ovat ratkaisevia. Saundin vuosisa-
dalla musiikillinen &énimaisema on noussut yhd enemméin myds julkisuuteen.
Median kestoaiheita ovat niin musiikkimelun lisd4dntyminen kuin konserttisalien
akustiikka — Finlandia-talon surkea sointi on tosin viime vuosina pédéssyt hautautu-
maan skandaalimaisen ulkoseinésekoilun alle. Soinnillisten asioiden pohdinta on
ollut taustavoimana monille uusille musiikillisen luovuuden alueille, joiden yhteni
suosion perustana ovat ylldttavit ja tuoreilta kuulostavat saundit. Niin sanottu uusi
kansanmusiikki ja vanha musiikki ovat téstd hyvid esimerkkejd. Niiden harrastuk-
sessa on entistd keskeisempaii tietdd miltd edeltdvien vuosisatojen musiikki kuulos-
ti. Periodisoittimien rekonstruktiot siind missd vanhojen arkistoéénitteiden tutkis-
kelukin tdhtddvit usein uudenlaisen sointikuvan 16ytdmiseen.

Tdssd katsauksessa pyrin hahmottamaan populaarimusiikin d4inimaiseman
kehityksen paipiirteet 1800-luvun puolivilistd timédn vuosisadan alkukymmenille.
Artikkeli kuuluu laajempaan tutkimushankkeeseen, jonka yhteydessi on tarkoitus
kirjoittaa suomalaisen populaarimusiikin saundin historia 1900-luvulla. Téssd
vaiheessa tdrkein tavoite on tuoda esiin joitakin suuria linjoja ja periaatteita, jotka
voisivat muodostaa ldhtokohdan sointikuvan muutoksen tarkemmalle analyysille.
Monista tédrkeistd saundihistorian aspekteista on tyydyttdva esittdmddn pelkkid

! Englanninkielisen terminologian kiytostd tuntuu olevan jatkuvasti monia mielipiteitd suomalaisten
populaarimusiikin tutkijoiden kesken. Tété todisti viimeksi keviillda 1999 Suomen etnomusikologisen
seuran sdhkopostilistalla kdyty keskustelu, joka kidynnistyi Antti-Ville Kérjan aloitteesta koskien rock-
termid skene (engl. scene). Saman viittelyn voisi kdynnistéd englanninkielisen sound-sanan kéyttédmi-
sestd. Opinndytteissd sound on pyritty korvaamaan, ehkd akateemista kirjoitustyylid tavoitellen,
suomalaisilla vastineillaan sointi ja sointikuva (esim. Muikku 1994; Korvenpiai 1999), miki ei tunnu
ollenkaan huonolta ratkaisulta. Usein nikee my&s termié soundi, jossa englanninkielen ’suomettumi-
nen’ on kuitenkin jdinyt puolitiechen: vokaaliloppu on suomenkielen mukainen, mutta sanavartalo
kirjoitetaan toisin kuin lausutaan. Itse olen paitynyt kédyttimiéin sanoja sointi, sointikuva, saundi ja
musiikillinen d4nimaisema varsin vapaasti samaa tarkoittavina kisitteind. Suomessa saundi-sanalla on
kuitenkin hyvin vahva merkitysyhteys nimenomaan afroamerikkalaiseen populaarimusiikkiin ja 1900-
luvulle. Sen vuoksi olen yrittdnyt vilttdd sen kayttod 1800-luvun musiikista puhuessani.
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kysymyksid ja olettamuksia. Vastausten antaminen jd4 mychemmén tutkimuksen
ja yksityiskohtaisemman analyysin tehtdviksi.

Musiikilliset sointi-ihanteet ja d4dnimaisema ovat vaihdelleet ja muuttuneet
hyvinkin rajusti 1900-luvun alun jdlkeen. Muutos on ollut erityisen nopeaa sihkoi-
sen musiikin aikakaudella, 1960-luvulta ldhtien. Muutosta on suhteellisen helppo
seurata ddnitteiden avulla, jos vain muistetaan, ettei dinite ole dokumentti koko
musiikkikulttuurin menneisyydestd. Se on ensisijaisesti vain #dénitekulttuurin
dokumentti. Hyvétkédn dénitearkistot eivét silti tee saundin muutoksen analyysia
paljoakaan helpommaksi, koska analyysin vilineet ovat puutteellisia tai puuttuvat
kokonaan. Musiikillisen @inen ja esitystyylin tutkimisen metodit ovat toistaiseksi
varsin alkeellisia, tai sitten suomalaiset musiikintutkijat eivit ole niistd tietoisia.
Tekisi mieli jopa viittd4, ettd tuon metodologian kehittely on suurin haaste, joka
uudella populaarimusiikin historiankirjoituksella on télld hetkelld edessdén.

Miti oli 1800-luvun populaarimusiikki?

Musiikillisen dénimaiseman muutos tarjoaa suhteellisen uuden ja harvoin sovelle-
tun nikokulman ldnsimaisen musiikin historiaan. Erityisen keskeinen se tuntuisi
olevan populaarimusiikin kohdalla. Viimeistddn 1920-luvulta alkaen uuden popu-
laarimusiikin esitystyyli alkoi selvisti erottua omaksi alueekseen. Toisin kuin vield
vuosisadan vaihteessa, klassisen koulutuksen saaneet muusikot eivit endad valtta-
mittd kyenneet esittiméén populaarikappaleita uuden rytmimusiikin edellyttimalla
tyylilld. Tanssiorkesterilaitos ja konserttimusiikin instituutiot kasvoivat varsin
nopeasti erilleen toisistaan (vrt. Salmenhaara 1996b: 394).

Suurin muutos populaarimusiikin ddnimaisemassa néyttiisi sijoittuvan aivan
ldhihistoriaan. Olen kuitenkin rajannut tdmén tarkastelun ldhinni viime vuosisadal-
le. Tdma johtuu ennen kaikkea siiti, ettei muutosta voi tutkia ellei lahtstilannetta
selvitetd mahdollisimman tarkkaan. 1900-luvun alun musiikillinen d4nimaisema oli
suurimmaksi osaksi 1800-luvun tuote. Monet 1800-luvun kuluessa syntyneet
musiikilliset ja soinnilliset innovaatiot vaikuttivat pitkélle 1900-luvun populaari-
musiikin tyyliin, ja jotkut niistd ovat yhi vieldkin kuultavissa. Tédllaisia innovaati-
oita olivat ddnilevyn ohella erdét uudet soittimet, soitinperheet ja orkesterityypit
(mm. haitari ja torvisoittokunta) sekd monien soittimien ja orkesterikokoonpanojen
rakenteelliset muutokset, jotka vaikuttivat ratkaisevasti niiden sointiin (mm.
konserttiflyygeli, vaskipuhaltimet, sinfoniaorkesteri).

Jos kyseessd olisi koko ldnsimaisen populaarimusiikin saundin historia,
tarkastelun aloituskohta saattaisi osoittautua ongelmalliseksi. Sointikysymyksissd
kaikki tuntuu vaikuttavan kaikkeen, ja viimeistddn myohdiskeskiajalta 1dhtien
lansimainen musiikki on kokenut jokaisella vuosisadalla omat sointimaailman
muutokset. Todisteita suuristakin muutoksista voi osoittaa mm. soitinten, savellyk-
sen ja esitystyylin historiasta.

Suomalaisen populaarimusiikin kohdalla ei — ehké onneksi — tarvitse mennd
kovin monien vuosisatojen taakse. Olen valinnut tarkastelun ldhtokohdaksi 1840-
luvun, ja sithen on useita syitd. Kyseiselld vuosikymmenelld Helsingistd tuli
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ensimmadisté kertaa historiansa aikana kansainvilisen yldluokan kohtaamispaikka
1838 perustetun Kaivopuiston kylpylédn ja samoihin aikoihin alkaneen sidénnollisen
hoyrylaivaliikenteen myotd. Helsingin kansainvélistyminen oli alkuvaiheessa
varsin itdpainotteinen. Suurin osa kylpyldvieraista tuli Vendjiltd ja Baltian maista,
silld Helsinki sai toimia erdidnlaisena ldhiulkomaana keisarikunnan siityldisille.
Nikolai I:n hallitus oli rajoittanut ankarasti jopa korkeimman ylidluokan matkailua
Keski-Euroopan kylpyloihin, koska se pelkisi vallankumouksellisten aatteiden
levidmistd. (Tommila 1982: 26-30)

Helsingin kylpylédvieraat tulivat péddasiassa Vendjdltd ja edustivat tietyssd
mielessd itdistd eksotiikkaa. Kylpyldkauden itdmaisuutta ei silti kannata liiaksi
korostaa, silld koko suuriruhtinaskunnan ajan itikaakko oli pddasiallinen ilman-
suunta, josta ns. linsimainen sivistys ja erityisesti muoti tulivat Suomessa tunne-
tuiksi. Syyni oli tietenkin keisarinkaupunki Pietarin ldheisyys. Pietari oli 1800-
luvulla todella kansainvilinen metropoli, jonka sivistyseldma oli pddosin saksalais-
ta ja huvieldma ranskalaista ja italialaista (Klinge 1993: 246-255). Ei olekaan ihme,
ettd jo 1840-luvulla itdinen turistivirta toi mukanaan ennen nikeméttomén paljon
kansainvilisid muusikoita, ja keskieurooppalaiset muotivirtaukset omaksuttiin
varsin nopeasti. Tyypillinen esimerkki oli uusi muotitanssi polkka, joka oli esitelty
Pariisissa 1840. Jo paria vuotta myShemmin polkkaa tanssittiin Helsingissd, ja
saatyldishuvien tanssiuutuus levisi varsin nopeasti myds rahvaan keskuuteen.
Vuonna 1847 polkka tunnettiin jo Rovaniemelld, missd paikallinen herrasmies
kédnsi ulkomaisia polkkalauluja suomeksi renkitupien tarpeeseen (Hirn 1997: 27).
Polkan ohella myos toinen 1800-luvun tidrkeimmistd paritansseista, valssi, vakiin-
nutti asemansa paritanssina ja kansanomaisena tanssina juuri 1840-luvulta alkaen.
Samalla vanhemmat ryhmitanssit, kuten menuetti alkoivat poistua kadytostd.
(Biskop 1991: 92-94; Petri Hoppu, suullinen tieto 1999).

Helsingin kylpyldorkesterit olivat pienid kokoonpanoja, joita on erityisesti
jélkeenpdin tavattu kutsua salonkiorkestereiksi. Itse salonkimusiikin kisite vakiin-
tui erityisesti saksankielisessd musiikkikirjoittelussa juuri 1840-luvulla (Fellinger
1967). Salonki viittasi 1800-luvun kuluessa moniin erilaisiin musiikkityyleihin.
Niille kehittyi vuosikymmenien mittaan omaleimainen ohjelmisto ja esitystapa,
jotka ovat tirkeitd 1dhtokohtia, kun 1900-luvun suomalaista populaarimusiikkia ja
sen sointimaailmaa tutkitaan.

Suomessa salonkityyliin yhdistetty repertuaari sdilyi varsin pitkddan myos
konserttimusiikin perusohjelmistona. Helsingin pidettyjen konserttien tarjontaa
olen voinut eritelld varsin ainutlaatuisen konserttiohjelmakansion avulla, joka on
sdilynyt Helsingin yliopiston kirjastossa.> Kansioon on keritty aineistoa melko
sadnnollisesti 1830-luvun alkupuolelta 1860-luvun loppuun. Se ei ole tietenkéin
kattava, mutta tarjoaa silti kiintoisan ldpileikkauksen pdikaupungin konserttitarjon-
taan ennen 1870-lukua.

Ennen 1860-lukua Helsingin orkesterien ohjelmisto nidyttdd rakentuneen
musiikillisen soiréen ajatukselle. Tdmd mannermainen tapa korosti vaihtelevuutta;
ohjelmien keskeisti sisdltod olivat alkusoitot ajankohtaisista oopperoista, samojen

2 HYK, pienpainatteet, Weckstromin kokoelma.
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hittioopperoiden aarioista kootut parafraasit, potpurit kansallisista sdvelmisti,
eksoottiset (mm. espanjalaiset) tanssikappaleet sekd romanssit. Hieman my&hem-
min myds mannermaisia tanssisivelmduutuuksia, polkkia ja valsseja, otettiin
soiréen ohjelmaan, niin ikddn ketjumuotoon sovitettuina. Sinfonioita pidettiin
arvossa jo tuolloinkin, ja Mozartin, Haydnin ja Beethovenin teoksia soitettiin
sadnnollisesti. Sinfoniat sijoitettiin kuitenkin kevyemmin ohjelman viliin, eikd
niitd vilttimitté esitetty kokonaan; kokonainen teos saatettiin myos pilkkoa osiin
ja esittédd illan aikana esimerkiksi kahdessa jaksossa. Kdytinto oli yleinen kaikkial-
la Euroopassa (Sarjala 1994: 187-8).

1860-luvulla tilanne muuttui sikili, ettd helsinkildiset teatteriorkesterit alkoivat
jarjestdd sinfoniakonsertteja, joissa niissidkin esitettiin sddnnonmukaisesti myos
pienempimuotoisia teoksia. Soirée-tyyppi sdilyi konserttitarjonnassa pitkiin, ja
vuosisadan loppupuolella yleistyneet torvisoittokunnat omaksuivat sen ldhes
sellaisenaan. Soiréen idea synnytti myods kansanomaisempia ohjelmaversioita
vuosisadan lopulla kehittyneen jérjestokulttuurin iltamissa (esim. Kurkela 1983:
48-72; Manninen 1984: 11-59).

Soirée-konsertti sdilyi myos sisdllollisesti hyvin muuttumattomana. Ohjelmis-
tossa sddnnollisesti esiintyvit alkusoitot olivat samoja vuosikymmenesti toiseen.
1800-luvun alkupuolen ranskalaisen opera granden kuumimmat sédveltdjanimet
Rossini, Meyerbeer, Auber, Hérold ja Boieldieu pysyivit alkusoittolistan kérjessi
koko 1800-luvun ja oikeastaan aina 1920-luvulla saakka, silld torvisoittokunnat ja
ravintolaorkesterit esittivdt niitd ikivihreitd kappaleita vield timidn vuosisadan
puolellakin.

1800-luvun osalta onkin vaikea vetdi selvédd rajaa eurooppalaisen populaarimu-
siikin ja taidemusiikin vilille. Ne olivat saman perinteen kaksi ulottuvuutta, jotka
alkoivat erkaantua toisistaan vasta vuosisadan puolivilissd, kun konsertti-instituu-
tio alkoi painottaa sinfonioiden ja muiden arvokkaina pidettyjen sivelteosten
esittimistd. Termit "klassinen musiikki’ ja ’populéddrikonsertti’ tulivat esimerkiksi
Englannissa kéyttoon vasta 1850-luvulta alkaen. Uusin brittitutkimus nédyttidkin
omaksuneen varsin suoraviivaisen tavan populaarimusiikin erottamiseen 1800-
luvun konserttiohjelmistosta: populaaria oli tuolloin kaikki miké ei ollut 'klassista’
(Potter 1998: 68; vrt. Scott 1989: 1-44). Periaate tuntuisi sopivan erityisen hyvin
viime vuosisadan Suomeen, koska tdélld orkesterilaitos ei ollut eriytynyt juuri
lainkaan. Hyvi esimerkki on Kajanuksen orkesteri, joka Matti Vainion tutkimuk-
sen perusteella vield vuosisadan vaihteessa soitti jatkuvasti ja erittdin paljon
viihteellistd musiikkia populdérikonserteissa (Marvia & al. 1993: 227-230). Ajan
tavan mukaan kapellimestari 161 tahtia katse kohti yleisod, joka istuskeli mukavasti
seurahuoneen polstereilla ja nautiskeli virkistivid juomia ja iltapalaa. 'Populdirit'
eli 'poppanit’ olivatkin erddnlaisia klubi- tai jami-iltoja, nykyajasta tuttua vertausta
kayttadkseni.

Télld vuosisadalla syntyneet jaottelut on paras unohtaa kokonaan, kun etsii
1800-luvun kevyen musiikin olemusta. Tuon ajan eurooppalaisessa musiikissa
ohjelmisto ei erottanut eri soitinkokoonpanoja tai kdyttoyhteyksid kovinkaan paljon
toisistaan. Niin esimerkiksi kaikki Suomessa tunnetut kokoonpanot — sinfoniaor-
kesterit, pienemmiit teatteri- ja salonkiyhtyeet, torvisoittokunnat, tirolilaiset sitra-
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ja harppuyhtyeet, italialaiset mandoliiniyhtyeet, huuliharppu- ja haitaritaiteilijat,
pianoa soittavat porvaristytot sekd erilaiset soitinautomaatit — jakoivat keskenién
hyvin samanlaisen ohjelmiston. Lisdksi on olennaista muistaa, ettd 1800-luvun
sointimaailma koskee kaikkea musiikkia, kaikkia teollistuvan ja kaupungistuvan
yhteiskunnan musisoimismuotoja. Ainoa miké ehki jéi osittain ulkopuolelle on
paikallinen perinnesoitto ja -laulu. Sen vuoro muuttua, eurooppalaistua tuli hieman
myohemmin, timédn vuosisadan alussa. Hyvin késityksen suomalaisen pelimanni-
musiikin uudenaikaisuudesta ja kansainvilisyydestd saa 1920-luvulla Amerikassa
tehdyistd lukuisista ddnilevyistd. Ohjelmiston pédédpaino on vuosisadan vaihteen
tanssimusiikissa, polkissa, valsseissa, masurkoissa ja jenkoissa sekd kuplettilau-
luissa ja muussa varieteeviihteessa.

Saundin historia ja soundscape — metodologisia nikymia

Adniympiriston muutos on saanut viime vuosina melkoisesti huomiota musiikin-
ja muidenkin kulttuurintutkijoiden keskuudessa. Samalla kanadalaisen Murray
Schaferin 1970-luvulla ideoima soundscape-tutkimus on kehittymissa selvipiirtei-
seksi tutkimussuuntaukseksi. Ainimaisematutkimuksen pidpaino tuntuu olevan
nykyajassa, aikkamme @4niympériston analysoinnissa ja parantelussa (esim. Schafer
& al. 1998). Schafer oli tosin my6s ensimmaisid, jotka pohtivat ja analysoivat
ympéristddinien muutosta historiallisiin ldhteisiin nojautuen (Schafer 1977: 15-
99).

Adinimaisematutkimus on kiinnostunut kaikista ympéristo44nistd, ja musiikiksi
mielletyt d4net ovat vain yksi tutkimuskohde muun 'soivan' ympériston joukossa.
Musiikin historian kannalta asia on kuta kuinkin péinvastoin. Ensisijaiseksi
tutkimuskohteeksi nousevat luonnollisesti musiikilliset ddnet, jos kohta muu
ddniympdristd ja ddnen ldhteet ovat erdidssd mielessd hyvin tirkeitd: eri aikoina
musiikin ja ei-musiikin vilinen raja on vaihdellut hyvinkin paljon, ja tuon rajan-
kdynti on tidrked osa musiikinhistoriaa. Erityisen keskeinen se néyttdisi olevan
tdmin vuosisadan ldnsimaisen musiikin kehityksessid, kun seki taide- ettd populaa-
rimusiikin tekijét ovat koko ajan laajentaneet musiikiksi luonnehdittavien dénimas-
sojen joukkoa.

Adnimaisematutkimusta ja saundintutkimusta yhdistid pyrkimys kehittdi
menetelmid, joilla &4nté voisi analysoida entisté yksityiskohtaisemmin, systemaat-
tisesmmin ja monipuolisemmin. Historiallinen nidkokulma asettaa vield omat
vaatimuksensa, koska halutaan saada tietoa myos ajasta ennen dinitteitd. Kuinka
1800-luvun sointimaailman tutkimus on ylipadtinsd mahdollista? Saundin tutkija
on hyvin samankaltaisen ongelman edessd kuin vanhan musiikin tutkija, joka
koettaa selvittdd kolme- neljdsataa vuotta vanhojen sivellysten alkuperdistid
soittotapaa mm. aikalaiskommentteja ja vanhojen soittimien rakennetta tutkien.
Myés saundin tutkijan tdrkeimpid ldhteitd ovat aikalaiskirjallisuus, soitinten,
orkestraation ja sévellystekniikan kehitys seké tutkijan historiallinen eldytyminen
eli luova mielikuvitus. Viimeksi mainittu on luultavasti tirkein ja samalla kaikkein
alttein spekulaatiosyytoksille.
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Aikaa ennen dédnilevyi voi tiettyyn rajaan saakka tutkia myds vanhojen &dénit-
teiden avulla. Aznilevyn pioneerivuosien taiteilijat olivat ainakin Suomessa
enimmékseen pitkin uran tehneitd muusikkoja,’ joten heidén esitystyylinsé kuvas-
taa hyvin 1800-luvun jalkimmadisen puoliskon vallitsevaa tyylid. Toinen asia sitten
on, miten paljon akustisella dénitysteknologialla tallennetuista dénilevyistd voi
paitelld sointikysymyksid. Adnimaisematutkijoiden toisessa yhteydessi esiin
nostama ’ear training’ on vanhojen dénitteiden analyysin vélttdméton edellytys.

Tdmin vuosisadan alku tarjoaa monesta muustakin syystd hyvin ldhtokohdan
myds 1800-luvun musiikillisen ddnimaiseman tutkimiselle. Ndkemykseni perustuu
oletukseen, ettd ennen 1900-lukua muutokset musiikin soinnissa ja ddnenmuodos-
tustavoissa ovat varsin hitaita. Ainakin ne olivat selvisti verkkaisempia kuin tilld
vuosisadalla, jolloin nimenomaan tekninen kehitys on muuttanut musiikillista
ddniympdristod useaan otteeseen hyvinkin nopeasti.

Lisdksi musiikillisen tyylin muutos on hyvin monitasoinen ja eriaikainen
prosessi. Musiikkityyli ei juuri koskaan muutu yhdella rysédykselld. Muutosvaihe
saattaa kestdd vuosikymmenid, jonka aikana musiikkikulttuurissa ja jopa yhden
musiikkiperinteen sisdlléd vallitsee erdénlainen kilpailutilanne eri intonaatioiden ja
tyylien vililli. Vanhemmat esitystyylit ja -kdytdnnot saattavat eldd vuosikymmenid
joissakin perifeerisissi tai marginaalisissa musiikkiperinteissé, vaikka valtatyylit
olisivat niistd jo luopuneet. Esimerkkejd 10ytyy mm. monista vanhakantaisista
kansanmusiikkitraditioista; aiheeni kannalta kiintoisa esimerkki on ns. unkarilainen
mustalaismusiikki,* joka kukoistaa edelleen entisen Itéivalta-Unkarin ja ldhialueen
suurkaupunkien ravintoloissa (erityisesti Budapestissa, mutta myds Wienissd,
Bratislavassa, Bukarestissa jne.). Mustalaisten ravintolatyylissi on edelleen
havaittavissa useita ns. romanttisen tyylin leimallisimmat maneerit: virtuoosiset
soolo-osuudet, alituinen liu'uttaminen, vapaa ja ailahteleva temponkaisittely,
korosteiset dynaamiset ja agogiset vaihtelut.

Adnitteiden perusteella tehty historiallinen pééttely jdi joka tapauksessa kovin
epdvarmaksi, elleivit aikalaiskuvaukset tue 1800-luvun esitystyylin piirteistd
laadittua kuvausta. Téssékin tapauksessa kommentit ovat usein syntyneet jalkiké-
teen, siind vaiheessa kun vanha tyyli koetaan jo aikansa eldneeksi. Kommentit
ndyttavit liittyvén tavallisesti tyylin murrosvaiheeseen, jolloin uuden ja "parem-
man" esitystyylin puolestapuhujat kritikoivat vanhempaa tyylid. Tilanne voi olla
my0s pdinvastainen, eli konservatiiviset auktoriteetit kauhistelevat uutta esitysta-
paa: amerikkalaisen jazzmusiikin synnyttdmd keskustelu 1920-luvulta alkaen on
esimerkkind tésté.

Musiikkikritiikin  kommentit koskevat ainoastaan konserttimusiikkia eli
kédytdnnossa etupddssi lansimaisen taidemusiikin klassis-romanttisia teoksia. Miten
niiden perusteella voi tehdd johtopiétoksid populaarimusiikin tyylistd ja sen
muutoksista? Kysymys on aiheellinen, eikd siihen ole yksiselitteistd vastausta.
Olen jo aiemmin (Kurkela 1997: 105-112) tuonut esiin nikemyksen, jota seuraa-

? Vrt. Kukkonen 1997; teos sisltda seikkaperiisen kuvauksen suomalaisen #znilevyn pioneeriajan
(1902-1915) taiteilijoista.

4 Genren historiasta, ks. Sarosi 1978: 66-208.
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malla populaarimusiikin historiankirjoitus voi toivottavasti yltid my0s uusiin
tulkintoihin: suomalainen populaarimusiikki ei ole juuri koskaan kehittynyt tdysin
erillisind osakulttuureina, vaan eri tyyleilld ja lajeilla on aina ollut jonkinlainen
yhteys taidemusiikin suureen traditioon. Varsinkin ennen toista maailmansotaa
vithdemusiikin esitystyyli ja -kédytdntd noudatti melko pitkélle taidemusiikin
esitysperinnettd, ja tyylin muutosten voi olettaa heijastuneen konserttimusiikista
tanssimusiikkiin ja pdinvastoin.

On silti myonnettivi, ettd tukeutuminen pelkéstédn konserttimusiikin lahteisiin
tekee populaarimusiikin ldhdepohjasta melko epdvarman. Pophistorioitsijasta tulee
eradnlainen musiikin sielutieteiliji, joka yrittdad valottaa potilaan mielenmaisemaa
ei niinkddn suoran puheen, vaan ennen kaikkea vaikenemisen, kieltdmisen ja
projisoivien kiertoilmausten perusteella. Kevyen musiikin esitystyylid koskevat
kommentit ovatkin pddasiassa sanallisia lipsahduksia ja tahattomia paljastuksia,
jotka syntyvit asioiden arvottamisen ja kielikuvien avulla. Seuraava esimerkki on
tdssd suhteessa tyypillinen.

Ja vihdoin Chopin! Misti tietdd ettd rva Ney soittaa hidntékin oikein? Kuvasta,

Chopinin védhdn hennoista, mutta niin nerokkaista piirteistd. Juuri siihen

romantiseen nimbukseen hin on verhottava kuin mitd merkitsi rva Neyn

soinnitus, mutta myds juuri niin terveesti, ilman tutunomaisia agogisia ja
dynamisia liioitteluja, joilla diletantit ja diletanttitaiteilijat védristelevit

Chopinia; niin hédn on pelastettava valjun oikuttelijan maineesta. (Uusi Suomi

4.2.1933. H.K.: Elly Ney)

Tassd Heikki Klemetin persoonallisessa kommentissa Elly Neyn Chopin-tulkinnas-
ta huomio kiinnittyy diletantismin kritiikkiin, jonka voi tulkita viittaavan ns.
salonkityyliin. 1930-luvun alussa romanttisen intonaation mukainen liioitteleva
sdvelmaalailu koettiin kanonisoidun esityskdytdnnon vastaiseksi, vanhanaikaiseksi
ja harrastelijamaiseksi. Ei liene sattuma, ettd kohteena on Chopinin musiikin
tulkinta. Juuri Chopin oli romantiikan sdveltdjistd se, joka kehitti rubatosoiton
huippuunsa, jopa siind médrin, etteivét hidnen aikalaisensakaan hyviksyneet moista
vapautta, joka véhit vilitti musiikin peruspulssista (Hudson 1997: 175-9).
Negatiiviset viittaukset sentimentaaliseen tyyliin olivat yleisii jo aivan vuosi-
sadan vaihteessa, joten on oletettavaa, ettd ylitunteikkuus oli jo pitkdédn laskettu
kevyemmin musiikin ominaisuudeksi. Helsingin Sanomien arvostelija P.S:n
kommentti vuodelta 1904 selvittdd omalta osaltaan populaarin tyylin maarittymista,
tdssd tapauksessa virtuoositeetin suuntaan:
Sellisti Cornelius van der Vliet soitti hienosti -- osasi valttdd kaikki sentimen-
taalisuuden salakarit Servais'n fantasiassa, joka on nim. pintapuolisinta musiik-
kia miti taivaan alla on. (Helsingin Sanomat 2.10.1904. P.S.)

Servais viitannee belgialaiseen sellovirtuoosiin ja Brysselin konservatorion profes-
soriin Adrien Frangois Servais’hen (1807-66), joka tunnettiin ’sellon Paganinina’
(Grove 1980: 188). Vield 1800-luvun puolivilissé oli hyvin tavallista, ettd kuu-
luisat solistit sdvelsivit omia taiturikappaleitaan, joita sitten kollegatkin esittiviit.
Vuosisadan lopulla tdllainen muusikkous oli jo menettdnyt ainakin hohtonsa
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ainakin musiikkikritiikin piirissé, ja virtuoosikappaleet alkoivat sulkeutua pois
vakavan musiikin kaanonista. Pelkki tekninen taituruus ei end riittidnyt, ja romant-
tinen taiturisoitto 10ysi tiensd ravintolamusiikkiin, erityisesti Keski-Euroopan
mustalaisbéndeihin.

1800-luvun musiikin uudet sointi-ihanteet

Miki 1800-luvun eurooppalaisessa musiikissa oli uutta soinnillisesti? Asiaa voi
ryhtyéd purkamaan aikakauden uusien ddnildhteiden, so. soitinuutuuksien sonori-
teettia arvioimalla. Vuosisadan nidkyvimpid ja kuuluvimpia uusia soittimia olivat
haitari, venttiilivasket ja konserttiflyygeli. Ensi kuulemalta niissa ei tunnu olevan
kovinkaan monta yhteistd piirrettd. Mutta kuulemista on jatkettava pinnallisten
sointiominaisuuksien taakse.

Volyymin kasvu

Ensimmaéisend huomio kiinnittyy d4dnen voimakkuuteen ja pituuteen. Vuosisadan
uudet soittimet ja soitininnovaatiot tdhtdsivdt suureen ddneen sekd pitkddn ja
paksuun sointiin. Esimerkiksi pianon dénen volyymi ja pituus lisddntyivit huomat-
tavasti 1820-luvulla, jolloin taffelipianojen runko alettiin valmistaa valumetallista.
Samalla vasaroitten paino ja kielten jénnitys moninkertaistuivat vuosisadan
vaihteen vasaraklaveereihin verrattuna. 1800-luvun puoliviliin mennessi pianojen
ambitus kasvoi myods huomattavasti. Kun Beethoven sédvelsi vield vuosisadan
alussa viisioktaaviselle soittimelle, Lisztin kdytossi oli jo 1826 ranskalainen Erard-
flyygeli, jonka alimman ja ylimmin &ddnen vilimatka oli seitsemidn oktaavia.
Konserttipianojen kehittelyssd kéytiin koko vuosisadan jatkuvaa kilpailua eri
valmistajien kesken. Kaiken tdmin seurauksena syntyi soitin, joka ddnensd mahta-
vuudessa vastasi erityisen hyvin romanttisen tyylin soinnillisia vaatimuksia.
(Winter 1989: 348-363)

Orkesterikoko kasvoi 1800-luvun alkupuolella huomattavasti. Tdma tietenkin
lisdsi d44nen voimakkuutta, mikéd puolestaan vaikutti yksittdisten soittimien soinnil-
lisiin vaatimuksiin. My6s oopperalaulajien oli muutettava ddnenmuodostustaan,
jotta d@dni olisi erottunut orkesterin yli. Tunnettu kuvaus on vuodelta 1831, kun
ranskalainen tenori Gilbert-Louis Duprez hammastytti Pariisin oopperan yleisod
laulamalla korkean C:n tidysjdnnitteiselld rintadidnelld Rossinin William Tell
—oopperan ensi-illassa. Sidveltdjd itse odotti vallitsevan tyylin mukaista falset-
tiesitystd ja vertasi Duprez’n esitystd “mestattavan kukon rddkdisyyn” (Potter
1998: 56).

Suuremman d4nen tuottamisessa ratkaisevaa oli kurkunpéin asennon tietoinen
laskeminen, jonka ansiosta tenorit pystyivit laulamaan ddnialansa ylimmén kvintin
ilman falsettia. Toinen d&nenmuodostuksen muutos koski vibraton kdyttod, jota
erityisesti italialaiset solistit pyrkivit viemdidn tremolon suuntaan (Crutchfield
1989: 428-9). Lopputulos heritti ainakin huomiota, jos kohta ei saanutkaan jaka-
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matonta suosiota. Voimakkaan tremolomaisen vibraton esiintyminen on kiintoisaa
siind mielessd, ettd monissa 1900-luvun populaarityyleissd hakkaava vibrato on
ollut pysyvé ominaisuus. Esimerkkeji ei tarvitse hakea kaukaa, silld monet nykyi-
set suomalaiset iskelmilaulajat ovat omaksuneet laajan vibraton kdyton.

Laulullisuuden esiinmarssi

Muussakin suhteessa 1800-luvun musiikki nosti laulullisuuden ja melodisuuden
aiempaa tirkeampdidn asemaan. Tyylin muutos on helppo havaita jo pelkéstidin
vertaamalla barokkioopperan laulumelodioita klassis-romanttisiin liedeihin:
barokin laulusdvelmdt ovat usein sangen soittimellisia, ne siséltdvit nopeita
juoksutuksia ja korukuvioita, eivitkd melodiat ole omiaan tuomaan laulutekstid
ymmarrettavdaian muotoon. Liedissd laulumelodia korostaa tekstid, ja esikuvana on
usein laulava sdvelmi, joka vastasi klassismin yksinkertaisen luonnollisuuden
estetiikkaa. Myohemmin erityisesti kansallisromantikot etsivét titd samaa talonpoi-
kien yksinkertaisista lauluista. Kaunis melodia oli my®s ns. salonkityylin keskeinen
ominaisuus ja vield tarkedmmiksi se nousi 1900-luvun iskelmissa. (Vrt. Mikeld
1987: 76-77; Salmenhaara 1996a: 506).

Laulullisuuden taustalla oli selvd muutos esteettisessi ajattelussa. 1700-luvun
musiikissa sdvellysten ajateltiin kuvaavan tiettyja tunnetiloja laulutekstistd riippu-
matta, ts. sanat eivdt olleet tirkeitd teoksen 'sanoman' vilittymisen kannalta.
Vallitsevan affektiopin mukaisesti oopperalaulu ja muu konsertoiva laulaminen
kehittyi erityisesti Italiassa hyvin soittimelliseen suuntaan ns. bel canto -tyylissi.
(Potter mt: 31-46)

1800-luvulla affektioppi oli jo siirtynyt taka-alalle. Nyt laulun tehtévéni oli
tuoda tekstin sanoma hyvin selkedsti esille. Tdmi oli tirked ldhtokohta sille, ettid
erityisesti kuoro- ja joukkolaulu sai 1800-luvulla hyvin keskeisen aseman erilaisten
aatteellisten liikkeiden toiminnassa. Laulamisesta tuli sekd symbolisesti ettd
kdytdnnossd niin tirked yhteishengen kohottaja ja mielialojen muokkaaja, etté sitd
on nykyisin melko vaikea tajuta. Esimerkkiné laulun voimasta on hyvin tunnettu
episodi toukokuulta 1848, jolloin Maamme-laulun nykyisin kdytossd oleva versio
esitettiin ensimmadisen kerran julkisesti. Tuolloinhan helsinkildisen ylioppilas-
nuorison isanmaalliset tunteet onnistuttiin kanavoimaan poliittisesti vaarattomaksi
kevitretkeksi Kumtdhden kentdlle. Myos Helsingin ylioppilaat olivat saaneet
vaikutteita mannermaan kumouksellisista virtauksista, ja yliopiston johdon oli
syytd peldtd levottomuuksia. Niinpd piitettiin jdrjestdd valvottu kevitjuhla, joka
rakentui pitkdlti Runebergin uuden maltillisen isdnmaallisen runon ympirille.
Yliopiston musiikinjohtaja Pacius oli sepittidnyt tdhdn Vart land -runoon tilapéis-
tyond sdvelen, joka pohjautui saksalaisen masurkkaan. (Klinge 1998: 16-19;
Salmenhaara 1998: 44).

Uutta kansallista laulua kerrotaan lauletun useaan otteeseen jo matkalla
kaupungin ulkopuoliselle tantereelle, missi se esitettiin vidhdn vélid soittokunnan
sdestykselld: "kaikkien oli suorastaan pakko oppia uusi laulu, joka nidin nimen-
omaisesti opetettiin nuorisolle ja sité tietd koko kansalle". Innostava laulu auttoi
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kapinamielialan purkamisessa, varsinkin kun juhlan sanomaa teristettiin valtious-
kollisuutta korostavilla puheilla. Samalla pidettiin tarkoin huoli, etteivét ylioppilaat
saaneet tilaisuutta omapéisiin ohjelmanumeroihin. Osittain vallankumouksellisuus
ohjautui auvoiseksi hulinaksi avokétisen alkoholitarjoilun ansiosta. Kerrotaan , ettid
moni ylioppilas ja soittoniekka joutui kompuroimaan juhlasta kotiin ojan pohjia
pitkin. My6hemmin, varsinkin kun vain harva paikalla ollut kykeni muistamaan
tarkasti mitd juhlassa oli todella tapahtunut, Topeliuksen oli helppo laatia ihanteel-
linen kuvaus laulujuhlasta. Néin syntyi lojaalisen Suomen idea, jossa vallanku-
mouksen sijaan korostui maisemaharmonia, kohtalonusko sekd sisdisen kypsymi-
sen vaatimus. (Klinge 1998: 18-20).

Suomalaisten vapputyylinen 'kapina' heritti epdilemittd venildisten luottamus-
ta erivapauksia tavoittelevaa suuriruhtinaskuntaa kohtaan — miké oli ollut jérjestiji-
en tarkoituskin. Samana vuonna ldhes koko Eurooppa kuohui, eikid nuorison
kapinointi tietdékseni missddn muualla rajoittunut juopotteluun ja isdnmaallisten
laulujen opetteluun. Toisaalta suomalaisten ylioppilasnuorukaisten juhliminen oli
hyvinkin modernia, jos sitd vertaa nykyajan urheilukilpailujen yleison kédyttaytymi-
seen. Suuret urheilukisat ovat selvéstikin kompensaatiotilanteita, joissa kansalais-
ten yltidkansallisia ja muita aggressiivisia tunteita kanavoidaan vihemmin vaaral-
liseen suuntaan. Joukkolauluilla tai -huudoilla on tirked asema erityisesti jouk-
kuekilpailuissa. Kun Suomi voitti jadkiekon maailmanmestaruuden 1995 lyotyiédn
loppuottelussa Ruotsin, remuava juhlakansa tdytti kaupunkien kadut, ja kaikkien
mielissd kaikui ruotsalaishitti (!) "Det glider in".

Maamme- tai itse asiassa Vart land -laulua — teksti suomennettiin vasta myo-
hemmin - oli esitetty ennen Paciuksen teosta kolmella muullakin sidvelelld (Sal-
menhaara 1996a: 385). Kéytinto vastasi erinomaisesti tuon ajan populaarilaulujen
tekotapaa. Teksti oli keskeinen, ja hyviin tekstiin voitiin kdyttdd siihen sopivia
sdvelmid tai sepitelld uusia. Lainasdvelmien kdyttd olikin enemmén sddntd kuin
poikkeus 1800-luvun laajimmalle levinneissé laulugenreissd, kuten arkkiveisuissa
ja kupleteissa. Niistd tosin jalkimmiinen koki suomenkielisen kukoistuksensa
harvinaisen myo6hddn, 1900-luvun alussa. Muualla maailmassa suomalaiseen
kuplettiin verrattavat hupilaulut olivat olleet tyypillisimpid varieteenumeroita jo
ennen vuosisadan puolivélid. Lainasdvelmien kdytto oli tavallaan korvike, johon
1800-luvun populaarilaulujen tuotanto turvautui paremman puutteessa, runoon
sdveltdimisen asemasta. Myohemmin 1900-luvun alussa runoon siveltiminen alkoi
vakiintua my0s kevyen musiikin padasialliseksi tuotantotavaksi — tekijanoikeuksien
kehitykselld oli epdilemittd osuutta asiaan.

Yleensikin koko 1800-luvun populaarimusiikkia hallitsi kauniiden melodioi-
den ja selkeiden symmetristen sidkeistomuotojen ylivalta. Aikakauden suosituimpia
ohjelmanumeroita olivat romanssit, joissa laulullisuus ehké saavutti huippunsa niin
muodon, melodisuuden kuin laulullisen esityskdytdnnon perusteella. Romanssin
jalki on ollut vahva myos 1900-luvun populaarimusiikissa. Erityyliset hitaat
iskelmit, kuten jazz- ja rock-balladit, slow foxit, tangot ja lauluvalssit ovat kaikes-
sa sentimentaalisuudessaan 1800-luvun romanssilaulujen perillisid. Myos laulu-
tekstien tematiikka ndyttdd uurtaneen samoja latuja ajasta riippumatta. Aihepiirin
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keskidssd ovat kaipaus, romanttinen rakkaus ja intohimo.’

Laulullisuuden ja soittimellisuuden vilisen eron korostaminen 1800-luvun
musiikissa voi johtaa myos harhaan. Ne ovat ominaisuuksia, jotka ovat vaikutta-
neet eurooppalaisen musiikin historiassa vuosisadasta toiseen; kultakin aikakaudel-
ta voi osoittaa seki soitinldhtoistéd ettd ihmisddnelle tyypillistd musiikkia. Aivan
yhtd hyvin romantiikan musiikista voi osoittaa voimakkaan soittimellisuuden
valtavirran, ei pelkistién taidemusiikin instrumentaaliteoksista, vaan my®os viih-
teellisemméin musiikin virtuoosikappaleista. Soittimellisuuteen liittyvdd melodista
likkkuvuutta voi osoittaa yhtd hyvin myos aikakauden laulumusiikista. 1800-luvun
laulullisuutta ei pidikddn kisittda vain analyyttisend miédreend, vaan voimakkaasti
aikaan sidottuna aatehistoriallisena ilmiona. (Vrt. Mikeld 1987: 86-87).

Tuhdimpi ja levedmpi sointi

My®s torvisoittokunnan, puhtaan vaskikokoonpanon valtava suosio 1800-luvun
loppupuolella on saattanut liittyd juuri ajan uusiin sointi-ihanteisiin (vrt. Karjalai-
nen 1995: 11). Vaskiyhtyeiden tumma, homogeeninen ja paksu sointi oli vuosisa-
dan puolivilissd uutuus, joka sittemmin vakiintui erityisesti kansanjoukkoja
koskettavan musiikin sdestyskdytdnnoksi. Paksun soinnin taustalla oli soinnutus-
kdytinto, jossa melodian ja bassodinen vilinen alue pyrittiin tdyttiméadn mahdolli-
simman kattavasti. Kédytidntd merkitsi funktionaalisen tonaalisuuden lopullista
vakiinnuttamista my0s paikallisissa populaarityyleissd: melodiat syntyivit nyt
soinnuista, ja soinnullinen ajattelu ulottui kaikkialle, myos kansanlauluihin ja
pelimannikappaleisiin.

Ahtaassa asettelussa tapahtuvaa koraalisoinnutus ja sité jéljitteleva tyyli tulivat
tunnetuksi myds kirkkolaulussa vuosisadan lopulla, kun seurakunnat ryhtyivit
hankkimaan tarmokkaasti urkuja Suomen kirkkoihin. Urkusidestystd pidettiin
tiarkednd takeena kirkkolaulun uudistuksessa, joka tdhtdsi mm. yhtendiseen ja
kurinalaiseen veisuuseen. (Vapaavuori 1997: 195-207).

Urkujen ohella paksu sédestystekstuuri vakiintui harmonikan tavaramerkiksi sitid
mukaa kuin soitin kehittyi teknisesti ja sen koko kasvoi. Jo 1800-luvulla kdytossi
olleissa vaihtodinisissd haitareissa oli valmis sointusdestys, jossa tdyteldinen
kolmisointudini oli olennainen osa soittotapahtumaa, riippumatta siitd mitd musiik-
kia haitarilla esitettiin. Haitarien 'patenttisoinnuissa’ oli toinenkin ominaisuus, joka
ennakoi ratkaisevaa muutosta 1900-luvun populaarimusiikin sointuajattelussa:
sointujen kaddnnokset menettivdat merkityksensd. Haitarien ohella myos jazzin
myo6té yleistyneet komppisoittimet -- banjot, mandoliinit ja kitarat -- olivat jokseen-
kin tunnottomia sointujen kadnnoksille, erityisesti orkesterisoitossa. Tama nikyi
erityisen hyvin ns. kitarasoinnuissa, uudessa sointumerkintitavassa, joka omaksut-
tiin kdyttoon populaarimusiikin kaikissa tyyleissd. Kitarasointumerkinti ei kerro
muuta kuin soinnun perussidvelen, piditysddnet sekd kolmisointua laajempien
sointujen ddnet. Missd mdirin tama kaikki on vaikuttanut 1900-luvun populaarimu-

* Erityisesti tangon osalta, ks. Kukkonen 1996: 77-82.
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siikin saundiin, jd4 myohemmin selvitettdvéksi.

Paksuun sointiin liittyy myos toinen 1900-luvun tanssimusiikin sédestysklisee,
joka sekin vakiintui jo edelliselld vuosisadalla. Tlld tarkoitan bassodéinen korostu-
neita sdestyskuvioita, jotka liittyvdt 1800-luvun puolivilissd muotiin tulleiden
paritanssien sdestimiseen. Bassoddnten korostus lisési tanssisoiton ambitusta, ja
soinnin paksuuntumisen ohella on syyti korostaa siti, ettd 1800-luvun alkupuolen
eurooppalaisessa musiikissa tekstuuri laajeni niin diskantti- kuin bassopuolellakin
ldhes musiikinlajista riippumatta. Asia on helpompi ymmiirtid, kun vertaa vanhem-
pityylisen pelimannimusiikin sointia uuteen pelimannisoittotyyliin, joka yleistyi
Suomessa vasta toisen maailmansodan jidlkeen. Sama sointimaailman muutos
tapahtui kaupunkien tanssisoitossa kutakuinkin sata vuotta aiemmin, kun puhal-
linorkesterien ramed-ddniset serpentit ja honottavat fagotit korvautuivat uudella
matalammalla bassosoittimella, venttiilituuballa.

Helind, kilind ja ramind

Neljds huomionarvoinen seikka 1800-luvun musiikissa on kirkkaiden dénien
korostuneisuus, jota voisi kutsua musiikilliseksi helinéksi, kilinéksi tai rdminéksi,
ddnildhteestd riippuen. Kilind tulee erinomaisesti esiin 1800-luvun musiikillisten
muotivérkkien, erilaisten soitinautomaattien dénessd. Soitinautomaattien historia
ulottuu aina keskiajan lopulle, mutta ne levisivit laajalle vasta 1700-luvun puolivi-
lissd. Usein kelloihin rakennetut soittorasiat ja muut musiikkilelut heijastivat ja
symboloivat mekanistista maailmankdsitystd, jota aikakauden rationalistinen
filosofia korosti. Soittorasioiden helind sai 1700-luvulla seurakseen my6s kammel-
la veivattavan posetiivin, jonka pillien piipityksesté tuli seuraavalla vuosisadalla
ehkd leimallisin ulkotilojen soitindédni eurooppalaisissa kaupungeissa. Varhaisin
maininta kiertelevistd posetiivareista Suomessa on vuodelta 1777, jolloin kaksi
italialaista katusoittajaa joutui Porvoossa tappeluun, ja vierailusta jéi siten merkin-
td oikeuden poytikirjoihin (Hirn mt: 15).

1800-luvun alussa soitinautomaatit kehittyivét teknisesti hyvin monipuolisiksi
ddnildhteiksi ja niilld alkoi olla vakiintunut asema sekd ulkotilamusiikin ettd
sisdtilojen ddnimaiseman tuottajina. Tunnettu esimerkki on wienildisen Milzelin
rakentama panharmonium, jolle Beethoven sévelsi kuuluisan "voittosinfoniansa"
Die Schlacht bei Vittoria 1813. Milzelin soittokoneessa oli suuren puhallin- ja
lydmaésoitinyhtyeen dédnivarat, mutta samalla rokokooajan helisevi soittorasiadini
oli saanut viistyd vihemmin hienostuneen rdminén ja paukkeen tieltd. (Mikelid
1986: 149-150).

1800-luvun lopulla soitinautomaattien massatuotanto teki niistd moderneja
kulutustavaroita, ja uuden vuosisadan puolella niiden suosio saattoi jopa ylittdi
oikeiden soitinten kdyton. Hyvidnd esimerkkind on tilastotieto Yhdysvalloista
vuodelta 1921. Tuolloin maassa myytiin runsaat 340.000 pianoa, mutta niistéd yli
200.000 oli automaattipianoja, joiden toiminta perustui sahkémoottorin pyoritti-
madn rullakoneistoon (Sanjek & al.1991: x). Soitinautomaattien suosio laantui
vasta 1920-luvun lopulla, kun sidhkoinen dénitys paransi ddnilevyn dinenlaadun
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kilpailukykyiseksi. Radion tulo vaikutti myds asiaan. (Odgen 1989: 88).

Kilini tai raminé sopii hyvin my6s 1800-luvun vihérivisten haitarien laatu-
madreeksi, eikd se ollut kaukana pianosaundistakaan, erityisesti salonkien ja
ravintoloiden hieman epivireisten pystypianojen — manuaalisten ja automaattisten
— synnyttdmissd didnimaisemassa. Nykyisin sama kilkatus eldi erdédnlaisena jdén-
teend omaa eldmdidnsd joulunajan viihdemusiikissa, johon joutuu haluamattaan
tutustumaan kaupallisen joulun tapahtumapaikoilla, tavarataloissa ja joulukaduilla.

Jouluna kilisee my0s kirkoissa. Helisevilld &4nilléd olikin pitkd historia taka-
naan ennen kuin ne omaksuttiin kaupungistuvan ja teollistuvan maailman musiikki-
vithteen perussaundiksi. Uskonnollisessa musiikissa kilin on viitannut vuosisato-
jen ajan pyhddn hetkeen. Sen merkitys tulee esiin vanhojen messurituaalien
musiikissa niin iddn kuin ldnnen kirkoissa. Pyhén toimituksen huippukohdassa —
kyse voi olla esimerkiksi ehtoollisen nauttimisesta, pddsidisyon messusta tai
pyhimyksen kuvan kantamisesta (esim. ortodoksien ristisaatto) — tapahtumaa
kehystia erittdin kilisevid ddniympéristd, joka saadaan yleensé aikaan pienehkdjen
kellojen soitolla.

Helisevidn ddnen yhtend tirkednd tehtdvind on ilmoittaa poikkeuksellisesta
hetkestd, jonka aikana ldsndolevilla on tavallista suorempi yhteys taivaallisiin
voimiin. Erityisen selvisti tima merkitys toteutui keskiajan katolisessa liturgiassa,
jossa ehtoollissakramenttiin yhdistyi transsubstantio-oppi. Sen mukaisesti ehtoolli-
sella nautittavat dylétti ja viini muuttuivat sananmukaisesti Jeesuksen ruumiiksi ja
vereksi, ja tuon hetken ilmoittamiseksi oli kilind tarpeen. Se ettd kilind ei ole
kuulunut protestanttisten kirkkojen liturgiseen didnimaisemaan, saattaa osittain
johtua juuri siitd, etteivdt uskonpuhdistajat (varsinkaan Calvin) hyvéksyneet
transsubstantio-oppia. (Adam 1968: 48-49; 388).

Kristinuskon liturgisen kilinén taustalla on ilmeisesti paljon vanhempi traditio.
Ensinnédkin monet kristillisen kirkon liturgisista tavoista periytyivit juutalaisesta
temppelipalveluksesta, jossa tiedetdén kédytetyn erilaisia symbaaleja, kelloja ja
kimed-ddnisii kielisoittimia jo Vanhan testamentin aikana. (Sendrey 1969: 375-
387). Toiseksi myos eri maiden kansanperinteessi kilindsoittimilla, kuten kelloilla,
helistimilld ja pienilld kielisoittimilla (kantele!) on ollut Samanistinen tai muu
uskonnollinen tehtidva. Kilindtradition synnyn yksi alkuperdinen syy on todenné-
koisesti ollut pahojen henkien karkottaminen pyhédn tapahtuman hetkelld.

Miten sakraalin kilindn siirtyminen 1800-luvun musiikkiviihteen perussaundik-
si on selitettdvissd? Kyseesséd on selked ddnimaiseman uudelleentulkinta, jossa
vaikutusvoimaiseksi havaittu didnenlaatu kytkettiin uuteen yhteyteen ja se sai
samalla tdysin uusia merkityksid. Kellodinen maallistuminen oli alkanut jo var-
hain, koska kirkonkelloilla oli jo keskiajalta 1dhtien my0s useita maallisia funktioi-
ta: niilld varoitettiin erilaisista vaaroista ja mitattiin liturgisen ajan ohella myos
maallista aikaa. Ranskan vallankumous kiihdytti kirkonkellojen maallistumista,
koska kellojen liturginen kéytto oli Ranskassa 1800-luvun vaihteessa jonkun aikaa
kokonaan kielletty. Alain Corbin (1998) on kuvannut yksityiskohtaisesti niitid
sosiaalisia ja symbolisia muutoksia, jotka aiheutuivat Ranskan maaseudulla
kirkonkellojen d4nen uudelleentulkinnasta.

Uudelleentulkinnan kannalta on ratkaisevaa uuden kilindympariston luonne.
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Uudet helisevit ja ramisevit soittimet ja soittopelit, kuten soitinautomaatit, haitarit
ja kapakkapianot, olivat tyypillisid teollistuvan ja kaupungistuvan yhteiskunnan
ilmioitd. Niitd pdasi kuulemaan — tai oikeammin niité ei voinut vilttyd kuulemasta
— kaupunkien kaduilla ja markkinoilla sekd kasvavan huvielinkeinon kehittdmissi
yleisotilaisuuksissa. Uusia huvitilaisuuksia olivat mm. varieteet ja muut anniskelu-
paikat, sirkukset, musiikkiteatterit ja iltamat. Kilindympériston yhteisena piirteeni
olivat siten kaupallisuus, huvittelunhalu, urbaanisuus seké uusi teknologia; ne
olivat kaikki 1800-luvun modernin yhteiskunnan tirkeitd madéreitd. Sakraalin pyhin
hetken @inesté tuli siten teollistuvan ja kaupungistuvan yhteiskunnan dynaamisim-
man maallisen tapahtumapaikan keskeinen ilmaisija. Jos pieni yliampuminen
sallitaan, kapitalismi, kaupallinen huvieldmi ja teollistuminen olivat modernin
yhteiskunnan uusia jumalia, joiden ldsnédoloa kilind sai nyt todistaa.

Laulullisuuden ja kilinén vilinen suhde on kiintoisa myds niiden vastakkaisuu-
den vuoksi. Siind missid laulullisuus ja pitkd dédni olivat taidemusiikin estetiikan
kannalta positiivisia ominaisuuksia, kilind ja rdmind yhdistyivit jo 1800-luvun
musiikkikirjoittelussa kaikkeen ala-arvoisena pidettyyn musiikkiin tai epamusiik-
kiin. Myohemmin ensimmaéisen maailmansodan jilkeen kilind- ja rdminé-dédnien
ala-arvoisuus korostui jazzmusiikin myota.

Kilindn ja laulullisuuden erilainen sijoittuminen ldnsimaisen suuren perinteen
arvoasteikolle ei kuitenkaan vaikuttanut niiden asemaan timén vuosisadan popu-
laarimusiikin soundimaailmassa. Niiden vaikutus on ollut jatkuva ja se nikyy
tandkin pdivdnd. Laulullisuuden merkitys nédkyy siind, ettd kaunis melodia on
edelleen keskeiselld sijalla poplaulujen estetiikassa. Kilind-affekti on kokenut
melkoisen muodonmuutoksen 1900-luvun aikana, kun ldnsimaisen musiikin
ddnimaisema on tdyttynyt mitd erilaisimmilla hélyéénilli. Tdmén seurauksena
1800-luvun helisevit, kilisevdt ja rdmisevit ddnet eivdt koodaannu meteliksi
nykyajan kuulijan korvissa.

Romanttinen intonaatio

1800-luvun sointi-ihanteiden ja niiden kehityksen tarkastelu jéisi varsin vaillinai-
seksi, ellei se ottaisi huomioon laulun ja soittimien ddnentuottamistapoja. Edella
toin jo esille sentimentaalisuuden ja vapaamielisen rubaton kidyton, joita viimeis-
tddn vuosisadan lopulla alettiin pitdd vihemmén arvostetun diletanttisuuden ja
pintapuolisuuden merkkini. Viime vuosisadalta periytyi 1900-luvun alun populaa-
rimusiikkiin myds muita ddnenmuodostukseen ja esitystyyliin liittyvid piirteiti,
joita kutsun — ehkd hieman epitarkasti — romanttiseksi intonaatioksi. Ainakin
populaarimusiikin osalta asiaa on tutkittu tuskin lainkaan. Seuraava kuvaus onkin
hyvin alustava ja puutteellinen. Keskityn pdasiassa niithin romanttisen intonaation
piirteisiin, joilla ndyttdd olleen jatkuvuutta ja merkitystd tdmédn vuosisadan popu-
laarimusiikin tyylien kehitykseen.

Romanttista intonaatiota voi luonnehtia pyrkimykseksi ilmaista musiikista
nousevat tunnetilat korostetusti ja alleviivaten. Robert Philipin mukaan (1989: 478)
vuosisadan vaihteen esityskdytannossd vallitsi vallitsi nykyaikaan verrattuna
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huomattavasti suuremmat erot ilmaisumuotojen vililli — aksentoitujen ja ei-
aksentoitujen sdvelten vililld, pitkien ja lyhyiden sdvelten vililld, liu'uttamisen ja
ei-glissandon vililld, vibraton ja ei-vibraton vililld, nopeiden ja hitaiden jaksojen
vililla. Aikakauden musiikkiesityksille olikin hyvin tyypillistd, ettd esimerkiksi
pisteelliset nuotit esitettiin pidempind kuin niiden aika-arvo edellyttdd, edelld
mainittu rubatosoitto ja -laulu ei seurannut kovinkaan tarkasti sdestyksen pulssia,
ja tempojen vaihtelu oli alituista ja huomattavan suurta.

Romanttisen intonaation ehkd huomiota herittdvin piirre oli glissandon eli
portamenton runsas kdyttd. Portamento néyttdd liittyneen kiintedsti 1800-luvun
kasitykseen laulullisuudesta. Aikakauden oopperalaulajat eivit kisittdneet liu'utta-
mista pelkdksi niekuksi, koristeen kaltaiseksi tehokeinoksi, vaan sitd pidettiin
hyvin legaton perustana: todellinen legato syntyi vasta silloin, kun myos kaikki
melodian sdvelten vilissd olevat ddnet esiteltiin liu'uttamalla ilman havaittavia
sdveltasoja (Philip mt: 477). Laulun ohella liukuminen oli leimallisinta viulun ja
muiden jousisoitinten kisittelyssd, mihin jo soittimien luontaiset ominaisuudet
rohkaisivat. Portamento-periaate koski myds muita soittimia, ja tirkein syy sen
kdyttoon oli esteettinen. Liu'uilla luotiin "emotionaalinen yhteys kahden &ddnen
vilille" (C. Flesh; op. cit. Stowell 1989: 399), niiden tuottamiseen opastettiin
monissa 1800-luvun alkupuolen viulunsoitto-oppaissa, ja aikakauden supervirtuoo-
sit, kuten Paganini, olivat kuuluisia niiden taiturillisessa hallinnassa.

Viimeistddn vuosisadan vaihteessa glissandot alettiin yhdistdd jo edelld
mainittuun liioittelevaan sentimentaalisuuteen, kuten Heikki Klemetin kommentti
laulajatar Ida Ekmanin konsertista osoittaa:

Allekirjoittaneen mielesté tarvitsisi siis rva Ekmaninkin joskus vield enemmin

kylmin jdrjen harkintaa esityksidédn viimeistellessdidn. Kylld me vihemmasta-

kin kuulemme ja ndemme ettd rva Ekmanilla on voimakas temperamentti.

Silloin jdd mielestimme tarpeeton liukuminen sdveleestd sidveleeseen pois.

(Saveletdr 30.9.1907, H.K.: Ida ja Karl Ekman)

Siirtyminen pois alituisesta liu'uttamisesta samoin kuin rubaton viheneminen
esityskdytannostd kesti kuitenkin useita vuosikymmenid. Vield 1920-luvulta on
runsaasti didnityksii, joissa kokonainen sinfoniaorkesteri fraseeraa liu'uttamalla
yhtédaikaa klassisten teosten tuttiosuuksia. Erityisesti tdmd kdytdnto sidilyi englanti-
laisissa orkestereissa. 1930-luvun &énityksissd portamentot ovat jo selvisti vihen-
tyneet. (Philip mt: 466).

Populaarimusiikista glissandon kéytto ei kadonnut samassa suhteessa. Vanha-
kantainen viulunsoittotyyli sdilyi sielld pitempéin ja yhdistyi uusiin fraseerauskéay-
téntoihin, joita oli syntynyt jazzin alueella. Lisdksi glissandotyylejd omaksuttiin eri
etnisistd perinteistd, joista havaijikitara lienee tunnetuin esimerkki.

Romanttisiksi nimittdmieni esitystyylin piirteiden vihitellen kadotessa ldhes
kaikkien soittimien ja laulun d&nenmuodostukseen kotiutui yksi luonteenomainen
piirre, jatkuva vibrato. Vield 1800-luvun lopussa useimmat viulistit kédyttivit
vibratoa sadstelidisti, lahinnd koristeena. Sen kdytostéd varoiteltiin soitinoppaissa
ja musiikkikritiikissd. Jopa arvostetun Grove Dictionaryn toisessa painoksessa
(1904-10) suositeltiin vibraton kdyttdd valikoiden, emotionaalisena trillind: "Mutta
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jos, kuten liian usein tapahtuu, se degeneroituu maneeriksi, sen vaikutus on joko
piinallinen, naurettava tai dll6ttdvé, tdysin hyvd maun ja terveen jirjen vastainen”
(op. cit. Philip 1989: 462).

Vibraton kiytto yleistyi 1920-lukuun mennessa erityisesti viulunsoitossa, jossa
Fritz Kreislerin (1875-1962) sanotaan ensimmaéisend omaksuneen jatkuvan vibra-
ton muuallakin kuin 'laulavissa' soolo-osuuksissa (Philip mt: 461). Laulun kohdalla
kehitys on saman suuntainen, portamenton vihetessd vibraton kadyttd lisdédntyi.
Vibratosoitto levisi myds puhallussoittimiin, ensin puupuhaltimin ja sittemmin
vaskiin. Populaarimusiikin kannalta on tirked huomata, ettd messinkisoittimissa
vibrato tuli kdytt66n ensimmdaisend jazzissa. Omaksuminen oli hidasta, minki voi
todeta my®s suomalaisista iskelmilevytyksistd ennen toista maailmansotaa. Aénit-
teissd usein kuuluva uikuttava obligatodéni on tavallisesti periisin alttosaksofonista
tai viulusta. Adni kuulostaa tosi oudolta nykypiivin kuulijan Korvissa, sitd ei
yksinkertaisesti voi tunnistaa, koska olemme niin tottuneet kuulemaan ko. soi-
tindénet vibraton kanssa.

Edelld kuvatut sointi-ihanteet, ddnen voimakkuuden maksimointi, paksu
saundi, laulullisuus ja kilind-rdimind, jdivét pysyviksi piirteiksi 1900-luvun musii-
killiseen ddnimaisemaan, musiikkiperinteestd riippumatta. Sihkoisen musiikin
aikakausi toi mukanaan vain uudet menetelmit ja ennen nikeméttomét mahdolli-
suudet 1800-luvun sointi-ihanteiden kehittdmiseen. Romanttisen intonaation
kohtalo oli hieman toisenlainen. Taidemusiikin esityskdytiantd pyrki tekemédin jo
vuosisadan vaihteessa selvin pesderon moniin menneen vuosisadan tyylipiirteisiin.
Niitd alettiin pitd4 mauttomina, vanhanaikaisina ja arvottomina tehokeinoina, jotka
sopivat vain viihteen palvelukseen, jos sinnekéddn. Romanttinen intonaatio kukoisti-
kin populaarimusiikissa huomattavasti pitempéén, ja sen heijastumia on helppo
osoittaa tdmidn pdivdn musiikistakin. Monien tangolaulajien rytminkdsittely
muistuttaa romanttista rubatoa; on todellakin tyylin vastaista laulaa sidkeet iskul-
leen, sdestyksen jumputtavaa rytmikaavaa noudattaen. Ja mitd muutakaan useim-
piin sidhkokitaratyyleihin kuuluva kielten venytys olisi kuin romantiikan virtu-
oosiviulistien portamenton uudelleen tulkintaa? Sointikuva on tietysti tdysin
erilainen, mutta pyrkimys sama: kahden sédvelen vilisen emotionaalisen yhteyden
vangitseminen.
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