Markus Mantere

Musiikkikritiikki
etnomusikologian tutkimuskohteena

Musiikki on vain musiikkia — kunnes siitd aletaan puhua. Silloin musiikilliseen koke-
mukseen sekoittuu my6s muuta, musiikille ulkopuolista: arvoja, esteettisia normeja ja
muuta kulttuurista ainesta. Tdmén seurauksena puhe musiikista ei olekaan kiintoisaa
vain sen varsinaisen informaatioarvon vuoksi, sen kannalta mitd sen kautta saadaan
tietdd itse musiikista, vaan my0s siksi, ettd puhe musiikista kertoo aina jotain myos
sen lausujasta ja musiikkikulttuurisesta kontekstista jossa se kirjoitetaan.

Sanomalehtien musiikkikritiikki on yksi esimerkki timédnkaltaisesta musiikki-
puheesta. Sen tarkoitus on yhtéiltéd toimia arvottavana instituutiona maallikkojen mu-
siikin kulutusta ohjaamassa. Toisaalta taas kritiikki on suunnattu my6s musiikkia pa-
remmin tunteville ammattilaisille palautteena esiintymisesté tai sdavelletystd musiikis-
ta. Musiikkikritiikisséd on siis kysymys paljosta muustakin kuin musiikkikulttuurien
sisdisestd kvalifikaatiosta. Koiranen (1992, 11) toteaa siind olevan kyse myds pyrki-
myksestd vaikuttaa lukijoiden musiikkindkemyksiin. Koska kritiikkejd kirjoittavat
henkil6t ovat kuitenkin miltei aina musiikin ammattilaisia, ja niissd kéytetty sanasto
on usein varsin spesialisoitunutta, seuraa tistd usein ymmaérrysvaikeuksia maallikko-
jen kohdalla. Edelldmainittujen lisiksi yksi suomalaisessa kontekstissa tirked taide-
kirjoittelun erityispiirre on perinteisesti ollut kansanvalistusprojekti, josta vieldkin on
havaittavissa kaikuja erityisesti suomalaista taidemusiikkia koskevassa kirjoittelussa.
(ks. myos Heini6 1999, 57)

Yleisemmailld tasolla musiikkikritiikki on siis tiarked kulttuurinen kanava, jossa tuo-
tetaan ja uusinnetaan musiikkikulttuurista todellisuutta: musiikillisia ihanteita, nor-
meja ja arvoja. Musiikkikritiikki on tirked osa musiikin reseptiota, ja vaikka sen tutki-
misessa voikin olla kyse musiikkiyleison ja sen esteettisen maailmankuvan tutkimi-
sesta (vaikkakin tietyin lahdekriittisin varauksin), voidaan sen kautta my6s tehdd joh-
topédatoksid musiikin julkisuuskuvasta — siitd mielikuvien ja ideaalien joukosta jota
joukkoviestimet vilittavit yleisolleen jostain tietystd musiikista (Heinio 1999, 60—
61). Kritiikki on lunastanut paikkansa arkipéiviisend, musiikkikulttuuriimme nien-
ndisen luonnollisesti kuuluvana asiana. On vaikeaa ajatella konserttielimdimme il-
man jonkinlaista “mielipidekeskusta” joka edustaa "yleistd mielipidetti” eri musiikeista
Jja muusikoista. Kritiikistd on sen reilun puolentoista vuosisadan mittaisen historian
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kuluessa tullut tirkei ldnsimaisen musiikkikulttuurin auktoriteetti ja instituutio, johon
arkieldmaissé usein vedotaan musiikin tai esittdjien taiteellisesta arvosta kiisteltdessa.

Juuri tdsséd kohtaa etnomusikologian erityisosaaminen voisi tuottaa mielenkiintoi-
sia ndakokulmia myos taidemusiikin tutkimukseen. Musiikkikritiikki on musiikin-
historian tutkimukselle tirked kohde, mutta sitd se on my0s tdmén pdivin musiikki-
kulttuuria tutkittaessa. Jos ja kun etnomusikologia periaatteessa tutkii kaikkea musiik-
kia ja samalla sen tieteellinen luonne on muuttunut yhid enemmin laaja-alaiseksi
kulttuurintutkimukseksi, ei taidemusiikkia voi sivuuttaa etnomusikologiassakaan. Tai-
demusiikki on — halutaan siti tai ei — suomalaisessakin ymparistossa hallitseva ja yh-
teiskunnan taholta eniten tuettu musiikinlaji. Sen tutkimiseen etnomusikologia voi
potentiaalisesti tuoda uusia sekd synkronisia ettd diakronisia ndkokulmia, vaikka
etnomusikologinen taidemusiikin tutkimus toistaiseksi onkin ottamassa vield ensi-
askeleitaan.

Arkikuvamme musiikkikritiikistd sivuuttaa usein sen, ettd myos musiikkikritiikit
ovat kulttuurisia tekstejd, eikd niiden tarjoama tieto ole millddn lailla neutraalia tai
objektiivista. Pdinvastoin, musiikkikritiikki on ideologista puhetta musiikista. Ei kui-
tenkaan “védrin tietoisuuden” mielessd, silld kulttuurintutkimuksen kannalta sitd, miki
on “vadraa” tai "oikeaa” ei ole mahdollista madritelld, vaan siind mielessé, ettd kritii-
kin kautta musiikkikulttuuri tuo julki esteettistd normistoaan. Kritiikki-instituution
kautta luodaan ja yllapidetddn niitd arvoja joiden pohjalta musiikkikulttuuriset kritee-
rit — vaikkapa “hyva” ja "huono”, "kevyt” ja "vakava” — médritellaén. Musiikkikritiikin
tehtdviin kuuluu my®os tradition séilyttiminen esityskritiikin kautta ja toisaalta uuden
musiikin sdveltdmisen ohjailu teoskritiikin vilitykselld.

Tama kaikki tapahtuu kuitenkin hyvin sofistikoituneen ja historiallisesti mielen-
kiintoisen diskursiivisen verkoston puitteissa. Se, mistd musiikissa puhutaan verhoillaan
musiikkikritiikeissd usein vaikean ammattilaissanaston taakse. Tuo sanasto on synty-
nyt musiikillisen toiminnan seki esteettisten, historiallisten ja aatehistoriallisten vai-
kutteiden tuloksena. Siind on jélkid koko musiikkikulttuurin historiasta ja niistd
merkityksisti, joita musiikkiin on aikojen kuluessa liitetty. Toisaalta taas musiikki-
kritiikilld on merkittdvd synkroninen ulottuvuus. Se kertoo ajallisesta ja paikallisesta
kontekstistaan kulttuurintutkijalle ja avaa ikkunan ldnsimaisen musiikkikulttuurin es-
tetiikkaan ja niihin instituutioihin, jotka tuon musiikkikulttuurin rakentavat.

Musiikkikritiikki diskurssina

Diskurssianalyysin, johon tdssd kirjoituksessa vetoan, kannalta kieli — vaikka sitten
musiikkikritiikin — ei ole "ldpindkyva” ilmaisun viline, jonka kautta sen ulkopuolista
todellisuutta kommunikoidaan yksilolté toiselle. Diskurssianalyysin kautta tutkitaan
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kielenkdyttod aktiivisena, kulttuurista todellisuutta tuottavana toimintana. Dis-
kurssianalyysi ei toki pyri kieltdméén kielen ulkoisen todellisuuden olemassaoloa si-
ndnsd. Sen ndkokulmasta ja metodeista johtuen diskurssianalyysisséd ei kuitenkaan
edes pyritd tutkimaan todellisuuden olemusta kokonaisuudessaan, vaan nimen omaan
sen osalta, miten todellisuus rakentuu kielessd. Néin ollen diskurssianalyyttinen l4h-
tokohta todellisuuden rakentumisesta kielestd ja kielen sisédlld on enemmén meto-
dologinen valinta kuin epistemologinen, arkijirjen vastainen dogmi jollaiseksi se on
joskus nihty. (Jokinen, Juhila & Suoninen 1992)

Jalkistrukturalistisesta kieli- ja kulttuuriteoriasta 1dhtoisin olevaa diskurssin kisi-
tettd on olennaista tarkastella monelta eri kannalta, sen eri ulottuvuuksia huomioiden.
Michel Foucault (1972, 49) viittaa diskursseihin kédytinteind (practices), jotka syste-
maattisesti tuottavat ne objektit, joista ne puhuvat. Mikko Lehtonen taas kuvailee
diskursseja tiettyind ajattelu-, puhe- ja kirjoittamistapoina, jotka siséltdvit yhteisid
uskomuksia, jotka puolestaan ilmenevit diskursseille luonteenomaisissa ilmauksissa.
Diskurssit ovat sosiaalisia, historiallisia ja institutionaalisia. (Lehtonen 1994, 34; 36)

Foucaultin “kidytinteet, jotka muodostavat systemaattisesti ne objektit, joista ne
puhuvat”, viittaa diskursseihin historiallisina, puhetta ohjailevina viitekehyksind, joissa
merkitys syntyy. Tama tarkoittaa sitid, ettd eri aikoina on tiettyjd “oikeita” tapoja pu-
hua asioista, jotka juuri “oikeudellaan” sulkevat kilpailevat tavat pois normaalista kie-
lenkdytostd. Yksi esimerkki tdllaisesta historiassa muuttuvasta diskurssista on “taide”
— sana, jonka kéytt6d ohjaava diskurssi on 1700—1800-luvulla muuttunut olennaisesti
taiteeseen olennaisena osana kuuluneen kisityon ja siihen liittyvin taidon syrjdytyessi
modernin, apraktisen, genius-estetiikan kylldastamén taidekésityksen tieltd. Niin siis
puhuessamme nykytaiteesta viitamme kisitteellisestikin aivan eri asiaan kuin keski-
ajalla. Niakemys diskurssien kyvystd tuottaa systemaattisesti ne objektit, joista ne pu-
huvat, johtaa nikemykseen “totuudesta” historiallisesti muuttuvana diskurssin tuot-
teena, sekd identiteettien ja niistd koostuvien todellisuuksien rakentumista diskurssissa.
Tistd voi tietenkin padtelld, ettd diskurssianalyysin kautta ei olekaan mielekésta tutkia
sitd, vastaako kielessd artikuloitu todellisuus “totuutta’ tai edes tutkijan kasitysta siitd,
vaan diskurssianalyysi ndyttdd voimansa juuri tarkasteltaessa Lehtosen painottamaa
kisitteiden ja normien kytkostd sosiaaliseen, historialliseen ja institutionaaliseen
viitekehykseen.

Musiikkikritiikin tutkimisen kannalta erds merkittiva seikka on ilmio jota Lydia
Goehr nimittdd “kasitteelliseksi imperialismiksi” (conceptual imperialism). Silld hin
viittaa siihen, ettd kun kulttuurisessa todellisuudessa tietyt diskurssit saavat hege-
monisen, kyseenalaistamattoman aseman, niiden kisitteet ulottuvat vihitellen yhi laa-
jemmalle alalle kattaen lopulta alueita jotka eiviit historiallisesti sinne kuulu. Goehrin
oma esimerkki on Bachin musiikki, josta puhumme yleisesti ’teoksina” vaikka kysei-
nen kisite ei barokin aikana liittynyt musiikin sdveltdmiseen eikd Bach itse nahnyt
itseddn olemuksellisesti samanlaisten musiikkiteosten sédveltdjind kuin Brahms tai
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Beethoven my6hemmin. Toinen esimerkki on jazz-musiikki, josta tuon musiikin pii-
risséd on alettu puhua myos musiikkiteoksina samassa mielesséd kuin taidemusiikista.
Kéytannon musiikkipuheen kannalta télld ei Goehrin mielestd ole merkitystd. (Goehr
1992, 245-253) Bach on konserttiyleisolle sama Bach — ainakin kuultavan musiikin
tasolla — kasitetddnpd hdnen tyonsa sitten taideteoksiksi tai kdsitoiksi, mutta kisitteel-
lisen imperialismin ymmaértdminen auttaa musiikkikritiikkien tutkimisessa saamaan
tuntumaa itse musiikkikulttuurin sisdiseen hierarkiaan josta sitten nihdéin heijastuk-
sia my6s musiikkikritiikeissad. Jos jazzista puhutaan “teoksina”, on tdmé usein nihta-
vissi retorisena keinona saada lausumalle legitimiteettid ja implisiittisesti liittdd jazz
korkeakulttuurin kenttddn. Yksi diskurssianalyysin mahdollisuuksista onkin tutkia taide-
puhetta niiden piilevien strategioiden kannalta — pyrkid analysoimaan sitd, millaisiin
paamaddriin lausumilla mahdollisesti pyritdin.

Etnomusikologiaa, kulttuurihistoriaa
vai musiikkitiedettda?

Olen aiemmin (Mantere 2000) painottanut kirjallisen materiaalin tirkeyttd etno-
musikologisessa taidemusiikin tutkimuksessa (ks. myds Kurkela 1991). On selvii,
ettd tahédn aineistoon — konserttien teosesittelyjen, musiikin oppikirjojen tai vaikkapa
oppilaitosten tutkintovaatimusten ohella — kuuluu myds sanomalehtien musiikki-
kritiikki. Etnomusikologia ei ole kuitenkaan yksin tilld musiikintutkimuksen alueella.
Huttunen (1995, 206) on dahlhauslaisittain puhunut julkisesta "keskusteluhorisontista”,
jossa sdvellykset ”syntyvit” niiksi “teoksiksi” joihin musiikkipuheessa sitten viita-
taan. Dahlhausin rakennehistoriallinen ja hermeneuttinen nikokulma musiikinhistoriaan
onkin kiinnostunut juuri sosiaalis-historiallisesta kokonaisuudesta, johon kuuluu yh-
tadltd sdveltamisen sekd musiikin kuuntelemisen esteettisten ja eettisten ideaalien li-
siksi toisaalta konkreettinen, institutionaalinen kulttuurinen todellisuus (Heini6 1988,
39). Rakennehistoriassa onkin yhteni keskeisend ideana se, ettd vaikka musiikkiteokset
ovat toisaalta autonomisia ja ne ovat siten legitiimeji musiikkitieteen tutkimuskohtei-
ta, itse autonomisuus puolestaan on laajemmalla tasolla sidoksissa musiikkikulttuuris-
historialliseen kontekstiin. Etnomusikologian termistolld todettuna (ja samalla Dahl-
hausista etdintyen) musiikkiteosten autonomisuus ja “teosmaisuus’ on kulttuurisesti
ja sosiaalisesti konstruoitua, ja samalla niiden sellaisiksi kokeminen ja "autonomisen”
musiikin sidveltiminen ovat kontekstiinsa ideologisesti sidoksissa.

Tilla ndkokulmalla on paljon samaa etnomusikologisen taidemusiikin tutkimuksen
kanssa siind muodossa kuin sen itse kisitdn. Samoin etnomusikologista kysymyksen-
asettelua on viimeksi kuluneen kahden vuosikymmenen ajan ldhestynyt angloamerikka-
lainen kulttuurinen musiikintutkimus, jossa taidemusiikki ndhddin osana ymparoiviaa
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kulttuurista kokonaisuutta, jossa sithen voi liittyd esimerkiksi seksuaalisia tai poliitti-
sia merkityksid. Olisikin houkutteleva vaihtoehto jittii tieteenalojen perinteiset rajat
sikseen, ja todeta kaiken musiikintutkimuksen olevan nykyiselldin poikkitieteellistd,
vanhoja konventioita rikkovaa ja avarakatseista kulttuurintutkimusta, jossa teoria ja
metodit voivat tulla periaatteessa minki tahansa tieteenalan piiristd. Ndinhan periaat-
teessa asia voidaankin ndhdad. Tdssd piilee kuitenkin vaara menettdi joitain sellaisia
mahdollisuuksia, jotka ovat nimenomaan etnomusikologian piiriin kuuluvia. Koska
etnomusikologia ei taidemusiikinkaan osalta ole sidoksissa perinteiseen sédveltdja- tai
teoskeskeisyyteen, voidaan musiikkikritiikinkin kohdalla ottaa esiin vertailevia ja laa-
jempia niakokulmia itse kritiikkiin seké sen erityiseen instituutio-luonteeseen. Tassd
taas Goehrin “kisitteellinen imperialismi” on vain jddvuoren huippu siind mielessd,
ettd silld viitataan vain hegemonisen kulttuurin sanaston kulkeutumiseen pienemmille
musiikkikulttuurin saarekkeille (esim. jazz-musiikista puhuminen “teoksina”).
Rokistakin voidaan puhua “sinfonisena” jos halutaan viestittéd, ettd kyseessd on jol-
lain tavalla sofistikoituneempi tai kompleksisempi tyyli kuin tavallisessa main-
streamissa. Musiikillisella terminologiallakin on historiallisia ja ennen kaikkea sosiaa-
lisia, musiikin statukseen ja arvoon liittyvid merkityksid, jotka purkautuvat lukijan ja
tekstin kohdatessa. Hegemonisemman diskurssin sanastoa lainaamalla voidaan luoda
legitimiteettid ja pyrkid kohottamaan “matala” taide “korkean” piiriin.

Tillainen interdiskursiivisuus toimii kuitenkin myds toiseen suuntaan. Musiikki-
kritiikki saattaa kiittdd taidemuusikkoa esimerkiksi soiton groovesta”, “svengistd”,
tai “potkusta”, ja télloin tekstin takana oleva strategia on erilainen. Kuten kansan-
musiikintutkimukselle tutussa folklorismissakin, taidemusiikkiin liitettdvaa “alkuvoi-
maisuutta” tai “autenttisuutta” pyritddn usein musiikkipuheessa luomaan “matalan”
tai taidemusiikille ulkopuolisen kulttuurin sanaston kautta. Hegemonisen musiikin
“toiseuttaminen” télld tavoin on yhtdiltd keino tuoda musiikin merkityskenttdédn jon-
kinlaista "arkaaisuutta’ ja "alkuvoimaa”, mutta toisaalta taas kesyttdd toinen” musiikki
ja tuoda se samalle jatkumolle, mutta samalla asettaa se hierarkkisesti alemmalle ke-
hitystasolle. Téstidhdn 16ytyy esimerkkejé jo suomalaisen kansanlaulun kuorolauluso-
vituksista ldhtien. "Toinen” on helppo nihdi alempana kehitysvaiheena omalle, lineaa-
risen kehityksen huippua edustavalle musiikille, vaikka esteettiset kriteerit olisivat
alunperin valovuosien pédssi toisistaan.

Laajempana paidpointtina kritiikkien tutkimuksen kannalta tissd piddn sité, ettd
musiikkikritiikit, kuten muutkin musiikkikulttuuriset tekstit, on luettava interteksteind,
joissa on jilkid laajemmasta kulttuurisesta kontekstista, jolla puolestaan on seki
synkroninen etti diakroninen ulottuvuus siitd riippuen, mité aineistoltaan Kysyy.

Hieman toisesta kulmasta asiaa tarkastellen Henry Kingsbury (1991) on kiinnitté-
nyt huomiota musiikkipuheen — myos musiikkitieteellisen — metaforisuuteen, reto-
risuuteen ja fiktiivisyyteen. Etnomusikologiset ja antropologiset kenttityoraportithan
ovat jo 1980-luvun lopusta ldhtien painottaneet kenttityon kokemuksellisuutta, sub-
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jektiivisuutta ja sitd, ettd “toinen” on viistimattd jossain médrin fiktiivinen konstruk-
tio (ks. esim. Cooley & Bartz 1993). Samalla tavoin Kingsbury muistuttaa siitd, ettd
musiikillinen terminologia on itse asiassa fiktiota: kokoelma metaforisia ja retorisia
keinoja “ottaa haltuun” tietty musiikki ja luoda tiettyd yhteisollisyyttd yhteisen,
sopimuksenvaraisen mutta historiallisen sanaston ja vakiintuneiden retoristen trooppien
kautta (Kingsbury 1991, 196-197). Kingsburylle sellaiset taidemusiikkia koskevassa
puheessa vilisevit termit kuin musiikin atemporaalisuutta korostavat “absoluuttinen”
musiikki tai musiikin “’struktuuri” konnotoivat jotain monumentaalista ja itsessdédn
merkittdvaa, sellaista musiikkia, joka on jollain lailla ajatonta” ja ylihistoriallista.
Tille vastakohtana on odotetusti folk-, rock- tai pop-musiikki, jossa puheen metaforat
eivit useinkaan korosta musiikin “arkkitehtonisuutta” (ibid., 199-200). Toinen tir-
ked, loogisesti katsoen “arkkitehtonisuuden” kanssa ristiriitainen metafora taide-
musiikissa on “orgaanisuuden” idea, jolla my®s on oma rikas kulttuurihistoriansa jo-
hon en voi menné pidemmin tdssd yhteydessi. Musiikkiteoksen “orgaanisuuden” kautta
viitataan siihen “eldvdnd” organismina jonka tulkitsemisessa “konemaisuus” ja
mekaanisuus ovat halveksittuja esteettisid piirteitd (ibid., 200). Usein musiikkikri-
tiikeissd esiintyvé ideaali musiikin “hengittavyydestd” on harmoniassa juuri teoksen
orgaanisuuden idean kanssa. Samoin pianotuntia antava opettaja saattaa moittia oppi-
lastaan siitd, ettd tima ei “hengité fraasien vililld” ja ettd soitto on timin vuoksi me-
kaanista tai “kylmaa”. Arkkitehtonisuuden idea taas on esilld vaikkapa musiikki-
kritiikeissd, joissa todetaan teoksen "muodon rakentamisen” onnistuneen muusikon
tulkinnassa hyvin tai huonosti. Tdstd esimerkkind kdy vaikkapa katkelma Erik
Tawaststjernan kritiikistd Emil Gilelsin konsertista 1970-luvun alusta:

Images-sarjan ensiosassa (Heijastuksia vedessd) musiikin pintakerrostumat kimmelsiviit
fantastisin virein, mutta syvyyksissd hdamottivit kolmisivellohkareet sddtiviat musiikillisen
virran kulun. Hommage a Rameau siiteili proustmaista kadonneen ajan etsintid. Yhtikkid Gi-
lels pystytti timédn hautamonumentin nihtaviksemme ja hdivytti sen taas surumielisiin sointuihin.
(Tawaststjerna 1976, 120)

Jo téssd lyhyessi katkelmassakin on helppo nidhdd mihin Kingsbury viittaa musiikki-
puheen metaforisuudella ja vakiintuneilla troopeilla. Taidemusiikissa struktuurin
primaarisuus pintaan nidhden kuvataan usein tilaan liittyvien metaforien avulla. Muu-
sikon on ideaalisti kyettdvd “hallitsemaan muoto”, ja tdssd musiikkiteoksesta puhu-
taan paitsi orgaanisena, myos parhaimmillaan neliulotteisena objektina, joka muusi-
kon on "pystytettivd ndhtaviksemme” tulkintansa kautta. Toisaalta taas muusikon
soittoa saatetaan toisessa yhteydessi kuvata “introspektiiviseksi’ ja todeta taiteilijan
vaipuneen “omaan maailmaansa”. Tdssd, kuten my6s “muodon hallinnassakin”, on
kyse romantiikan ideoista nykypdéivissa. Taiteilijaneroa pidettiin 1800-luvulla "néki-
jand”, jonka kyvyt nidhda arkipdivin horisontin ulkopuolelle taiteensa kautta ylittivit
tavallisten kuolevaisten mahdollisuudet. Taiteen katsottiin tuottavan metafyysisti tie-
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toa, jota tieteellinen aktiviteetti ei kyennyt tavoittamaan. Sarjala (1993, 39) toteaa:
[t]lekemisen taidosta oli tullut taidetta, jonka rakennusperiaatteina ei ollut olemassa-
olevan maailman jiljittely, vaan joka loi itse oman maailmansa ja materiaalinsa
paamadrarationaalisuuden hallitseman yhteiskunnan vastavoimaksi. Tésté johtui, ettei
sen arvioinnissa voinut kdyttdd mittapuita, jotka oli aiemmin pyritty perustelemaan
rationaalisesti valmiista ja ulkoisesta sddntojarjestelmastd késin.” Taiteeseen syntyi
siis 1800-luvulla uusi, metafyysistd ja ei-rationaalista korostava aatehistoriallinen juon-
ne. Néyttda selvilti, ettd juuri timéankaltainen genius-diskurssi on vielédkin tirked osa
kisite- ja ideamaailmaamme taiteesta puhuttaessa. Timi on olennainen huomio siltd
kannalta, ettd kulttuurisilla teksteilld on aina my0s historiallinen ulottuvuus, johon
tutkimuksessa on pidettdva nakokulma avoinna. Se, miksi puhumme musiikista tietyl-
14 tavalla, on historiallisen kehityksen tulosta, ja musiikin kulttuuri- ja kisitehistoriassa
timd on ensisijaisen tarkedd. Sitd se on my0Os etnomusikologiassa, vaikka péadpaino
saattaakin olla enemmén synkronisessa tutkimuksessa ja musiikkikulttuurin sosiaali-
sessa ja institutionaalisessa rakentumisessa.

Musiikkikritiikin analyysin kannalta on tarkead pitda mielessd, ettd sen tehtdvind ei
ole pyrkii todistamaan toistensa kanssa ristiriidassakaan olevia esteettisid arvoja oi-
keiksi tai vadriksi. Esimerkiksi muusikon tai konserteissa kévijian kannalta kyse ei,
kriittisesti asiaa katsoen, koskaan ole ollut todellisesta “tiedosta” ettd musiikki on ab-
soluuttista, vaan kulttuurisesta ja kyseenalaistamattomasta uskosta, ettd ndin on. Ei
ole kuitenkaan tutkijan tehtdvé pyrkid “tietimddn paremmin”, mistd taidemusiikissa
todella olisi kysymys, silld se ei edes olisi mahdollista. Pikemminkin, kuten Kingsbury
toteaa, musiikkikulttuurin esteettinen normisto ndhdéén tutkimuksen yhteni lopputu-
loksena siind mielessd “’sattumanvaraisena”, ettd se on sosiaalisesti ja institutionaalisesti
ylldpidettyd ja ettd se muuttuu aikaansa ja paikkaansa sidonnaisesti (1991, 204-205).
Ennemminkin tutkimus siis avaa nikymin siihen, ettd esteettinen normisto ja siithen
kietoutunut musiikin merkitys ei ole ylhadltdapéin annettu, vaan sosiaalisesti ja insti-
tutionaalisesti luotu ja ylldpidetty. Tama estetiikan sosiaalisuus, historiallisuus ja in-
stitutionaalisuus on sinidnsd mielenkiintoinen ja etnomusikologinenkin tutkimuksen
kohde. Esteettiset ideaalit ovat myos, kuten todettua, historiallisten diskurssien tuot-
teita, ja niilld on omat “jidlkensd”, joiden seuraaminen auttaa ymmairtimaidn niiden
merkitysten kimppuja ja sidoksia niiden ulkopuolelle.

Tiassd musiikkikritiikin tutkija tormddkin mielenkiintoiseen kysymykseen: tulisiko
tastd sitten edetd musiikkitieteelliseen analyysiin, esimerkiksi sdvellyksen konkreetti-
sen nuottikuvan ja siitd kidytetyn metaforisen kielen tarkasteluun, vai musiikin kult-
tuuri- ja aatehistoriaan, jossa metaforista itsestddn tulee tiarked tutkimuskohde? Vai
olisiko mahdollisesti olemassa jokin erityisesti etnomusikologinen tapa tutkia
taidemusiikkikritiikkid? Heinio (1988, 47) kiteyttdd historiallisen ndkokulman kritii-
kin tutkimukseen sellaiseksi, ettd siind "tutkija pyrkii hahmottamaan ilmiomaailmaa,
josta arvostelut muodostavat vain yhden osan, ts. vastaamaan kysymyksiin, jotka suu-
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relta osalta koskevat muita musiikkikulttuurin osatekijoitd kuin itse kritiikkid.” Néin
voi olla asian laita my0s nykyhetkeen kohdistuvassa tutkimuksessa. Tidllainen tutki-
mus on tédysin legitiimi osa my0s etnomusikologiaa. On kuitenkin mielenkiintoista
leikitelld ajatuksella, ettd musiikkikritiikin etnomusikologinen analyysi voisi myos
olla jonkinlaista kenttdtyo6téd, johon etnomusikologialla on vankka pohja. Aiemmin on
jo mainittu etnomusikologian laaja nikokulma, jossa itse tekstien vertaileva analyysi
voisi tarjota mielenkiintoisia ndkdkulmia. Etnomusikologia voisi kuitenkin myds tar-
kastella itse kritiikkid sosiaalisena instituutiona — paikkana, jossa “musiikkia” raken-
netaan sosiaalisesti ja jolla on leikkauskohtia konkreettisempien materiaalisten insti-
tuutioiden (mm. lehdistd) kanssa. Jos etnomusikologia on “musiikkia tekevien ihmis-
ten tutkimista”, kuten Titon (1997, 91) sen médrittelee, on osa tdtd musiikin “tekemis-
ta” kritiikkeja kirjoittavat kriitikot sekd niitd lukeva yleiso. Etnomusikologinen kenttéty6
voisi tarkastella itse kriitikkoja yhtaélta esimerkiksi haastattelujen ja toisaalta teksti-
analyysin avulla. Jalkimmadisessd voidaan sitten ottaa synkroninen ja/tai diakroninen
nikokulma riippuen tutkimusongelmista. Edellisessé taas voitaisiin ottaa laajempi,
musiikkisosiologiaa lihenevi tutkimusote, jossa kiinnostuksen kohteena voi olla esi-
merkiksi kritiikin tuottajien musiikillinen tausta, musiikkimaku, ndkemykset tyon péte-
vyysvaatimuksista ja niin edelleen. Yksi vaihtoehto on my6s etnografisempi, syvem-
piin luotaava ndkokulma, jossa metodina voisi olla haastattelu ja tutkimusongelmana
vaikkapa yksittdisen kriitikon musiikillinen maailmankuva tai musiikki-ideologia. Vaik-
ka etnomusikologia ei varmastikaan minkéédn sanomalehden kulttuuritoimitukseen toi-
votettaisikaan tervetulleeksi tekemién etnografista havainnointia, uskoisin kriitikoi-
den olevan suostuvaisia ainakin informantin rooliin jo kriitikon ty6n julkisen luonteen
vuoksi. Lisdksi taidekritiikki ja sen perusteet on jatkuvasti julkinen keskustelun aihe,
jarehellinen, kohdettaan mahdollisimman hyvin ymmairtiméén pyrkiva tutkimus pal-
velisi my0s kriitikoiden etuja laajemmassa keskustelussa. Edesmenneiden kriitikoi-
den kirjoitusten kattava tarkastelu taas nivoutuisi osaksi koko suomalaisen musiikki-
kulttuurin oppihistoriaa. Esimerkiksi sellaiset kansalliset kulttuurihahmot kuin Seppo
Heikinheimo, Ilpo Saunio tai Seppo Nummi odottavat vield tutkijoitaan.

Toisaalta huomio voisi olla my®s kritiikin lukijoissa: minkilaisia seurauksia kritii-
killd on heiddn musiikilliseen maailmankuvaansa tai musiikilliseen kokemukseen?
Miten kritiikki vaikuttaa konserttiyleis6on? Heini6 (1988) on perddnkuuluttanut yhteis-
kuntatieteiden erityisosaamista ja katseen kohdistamista nimenomaan kritiikkiin yhteis-
kunnallisena ja musiikkikulttuurisena instituutiona. Valitettavaa on, ettd hinen totea-
muksensa etnomusikologian poissaolosta taidemusiikin ja sen kritiikin tutkimuksessa
on vieldkin tosiasia. Muutamia etnomusikologiaa kiinnostavia toitd téltd alueelta on
tehty (mm. Sarjala 1993 ja Leppidnen 2000), mutta varsinaisen etnomusikologian pii-
ristd ei viime vuosilta aiheesta ole ainakaan omassa tiedossani esimerkkeji. Voi tosin
hyvin olla, ettd minkdinlaisen “varsinaisen” etsimisen aika on muutenkin nykyisessi
musiikin tutkimuksessa ohi — jo etnomusikologian médritteleminen tieteenalana tutki-
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musten esipuheissa alkaa olla jo taakse jddnyt konventio — mutta kiinnostus siihen,
miten kritiikkid “tehdddn”, millaisin motiivein ja keinoin, sekd millainen sosiaalis-
kulttuurinen verkosto tdhin nivoutuu, ovat mielenkiintoisia kysymyksii. joita ainakin
itse piddn perinteisesti myOs etnomusikologisina. Selvdi kuitenkin on samalla myos
se, ettd varsinaiset musiikkikritiikit pysyvit todennidkoisesti ensisijaisena tutkimus-
kohteena jo kdytdnnon syistd, ja ettd etnografia ja haastattelututkimus jadnevat mar-
ginaalisemmiksi, vaikkakin mielenkiintoisia nikokulmia tarjoaviksi metodeiksi myos
tulevaisuudessa. Kirjoitukseni lopuksi kddnnynkin takaisin itse tekstien analyysiin ja
pohdin sitd, voisiko etnomusikologia tuoda siithen mitdin uutta.

Kontekstit ja poissulkemisen strategiat

Etnomusikologisen tutkimuksen paradigmaan kuuluva musiikin tai musiikista puhu-
misen kontekstualisointi, asettaminen johonkin tutkimuskohdetta itseddn laajempaan
yhteyteen, on titd nykyd jo yleisesti kidytossd oleva metodi kaikessa musiikintutki-
muksessa. Se ei siis sindnsd ole enédd pelkdstddn etnomusikologian erityispiirre. Kon-
tekstualisoinnin kautta on mahdollista ndhdd ilmion yhteyksid ja funktioita ymparoivis-
sid yhteiskunnassa ja kulttuurissa. Musiikin tutkimuksen alalla tillainen yhteyksien
etsinté oli erottava tekijd perinteisen musiikkitieteen ja etnomusikologian vililld aina
1980-luvun alkuun saakka. (Ks. myds Heinio 1992, 12.) Siind, missd perinteinen
musiikkitiede on saksalaiseen idealismiin pohjaten nidhnyt tutkimuskohteensa auto-
nomisina, esteettisinid objekteina ja ottanut tutkittavakseen musiikkiteokset tai niiden
sdveltdjat, etnomusikologia on pyrkinyt tarkastelemaan musiikkia sosiaalisessa ja kult-
tuurisessa kontekstissa.

Heinid (1992, 9-10) erottaa kolme erilaista kontekstityyppid. Ensinnikin, tekstin
sisdisilld yhteyksilld tarkoitetaan sitd ympéristdd, jonka tutkittava teksti itsessdin muo-
dostaa niille piirteille, yksityiskohdille ja rakenteille, joita sen sisélld esiintyy. Téllai-
seen kontekstityyppiin saa tuntumaa tarkan tekstianalyysin kautta. Toiseksi, tekstien
vilisilla yhteyksilld tarkoitetaan sellaista samanluonteisten tekstien joukkoa, jonka
puitteissa yksittdisid tekstejd tulkitaan. Tdlloin tekstejd suhteutetaan toisiinsa, niitd
vertaillaan synkronisesti tai tarkastellaan diakronisesti sitd historiallista prosessia, joka
hahmottuu tekstien vilille. Heinion mukaan tyyppiesimerkkina téllaisesta vertailusta
on esimerkiksi tiettyyn musiikkityyliin tai kirjoituslajiin (esim. musiikkikritiikki) koh-
distuvat tutkimukset. On kuitenkin huomattava, ettd edellytykseni tekstien viliselle
tasolle pddsyyn on titd edeltdva tekstianalyysi. Vasta titd kauttahan selvida se, milla
perusteella tutkittavaa tekstid voidaan pitdd tiettyyn luokkaan kuuluvana.(Ibid.) Kol-
manneksi, tekstien ulkoisilla yhteyksilld tarkoitetaan sitd ymparistdd, kokonaisuutta,
jonka puitteissa tekstit tulkitaan. Tyypillinen tapaus tdlloin on, ettd musiikkiteos tai
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musiikista puhuminen suhteutetaan ymparistoon, joka on erilainen kuin tutkittava teksti
itse. Téllaista tutkimustyyppié edustavat esimerkiksi sellaiset tutkimukset, joissa tar-
kastellaan tietyn musiikin funktioita osana yhteiskuntaa, jossa se on tuotettu, tai sel-
laiset, joissa tutkitaan sitd, miten ympérdiva kulttuuri ndkyy musiikissa itsessdin.(Ibid.)

Kaikki edelld mainitut kolme kontekstia ovat tarkeitd diskurssianalyysille. Toisaal-
ta taas monet tirkedt musiikkikritiikin piirteet leikkaavat useamman kuin yhden
tekstuaalisen kontekstin alueelle. Téllainen erityispiirre on esimerkiksi ilmid, jota Heinio
nimittad X/Y-konnektioksi. Silld viitataan lausumiin, joissa musiikkiin viitataan kah-
della atribuutilla, jotka ovat loogisesti toisensa kumoavat, mutta jotka musiikkikritiikissa
liitetddn toisiinsa. Heinion oma esimerkki on suomalaisen oopperan piiristi, jota lehti-
kirjoittelussa on luonnehdittu “kansalliseksi” mutta samalla “kansainviliseksi”. Toi-
nen tirked, "karvalakkioopperan” ulkopuolellakin ilmeneva X/Y-konnektio on viitata
uuteen musiikkiin “perinteisend” mutta siitd huolimatta ’tuoreena”. (Heinio 1999, 68—
70) Nailld ndennaisilla vastakohtaisuuksilla on merkitysti siltd kannalta, ettd ne usein
kertovat eri kulttuurisista saarekkeista jotka pyrkivit “omistamaan” tietyn musiikin.
Diskurssianalyysin kannalta kyse on diskursiivisesta kamppailusta, jossa musiikin eri
kuulijaryhmiin vetoaviin piirteisiin viitataan samassa tekstuaalisessa kokonaisuudes-
sa. Analyysissi olisi mentédvé juuri noihin laajempiin kulttuurisiin kokonaisuuksiin —
tekstin taakse, missd lausumat saavat merkityksensd. Vaikka onkin siis mahdollista
eritell tekstien eritasoisia konteksteja, on diskurssianalyysi kuitenkin aina dialektiikkaa
suurennuslasin ja kulttuurianalyysin vélilla.

Toisaalta taas etnomusikologisessa tekstianalyysissd on myos suurennuslasille toi-
td. Sen kautta voitaisiin kontekstualisoinnin lisdksi tutkia my0s tekstien sisdisid omi-
naisuuksia — esimerkiksi erilaisia retorisia strategioita joilla kritiikki pyrkii vaikutta-
maan lukijaansa. Timo Cantell (1992, 110) on puhunut konserttimusiikki-instituution
poissulkemisstrategioista, joiden “tiarkein tehtdvi on ollut vallitsevien suhteiden ylla-
pito ja erityisesti viime vuosikymmenini jaon sdilyttiminen korkea- ja populaarikult-
tuurin vililld.” Niiden avulla taidemusiikki-instituutio siis ylldpitdd omaa kulttuurista
identiteettidéin. Tallaiset strategiat ovat Cantellin mukaan ajallisia, silld konserttikaanon
koostuu piddasiassa korkeintaan kahden ja puolen vuosisadan ikdisistd teoksista, jotka
ovat saaneet "ajattomien ja kuolemattomien” mestariteosten leiman. Tdmin ajallisen
— ja kansallisen, silld austrogermaanisella musiikkikulttuurilla on selvd hegemonia
tdsséd suhteessa — haarukan ulkopuolelta ei musiikkia juurikaan kaanoniin kuulu. Stra-
tegiat ovat my0s paikallisia, koulutuksellisia, sosiaalisia ja kulttuurisia seké taloudel-
lisia. Jos jokaista ndistd luonnehditaan lyhyesti, paikallinen poisulkemisstrategia liit-
tyy siihen, ettd konsertit voidaan ndhda — tdassd Cantell lainaa sosiologi Christopher
Smallia — “ldnsimaisen keskiluokan ’pyhén historian’ juhlintana ja sen uskon vah-
vistamisena omiin elimin perustaksi katsottuihin arvoihin” (ibid., 114). Konserttisali
voidaan nihda siis jonkinlaisen taidemusiikillisen rituaalin paikkana, jossa konkreet-
tisesti eristdydytddn ulkomaailmasta musiikin esteettiseen kontemplaatioon, up-
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poudutaan “"musiikkiin itseensd” ilman hiiriotekijoitd. Koulutuksellinen poissulke-
misstrategia manifestoituu mm. konservatorioiden tutkintovaatimuksissa, joissa "’0soi-
tetaan konkreettisesti kunkin instrumentin legitiimi repertoaari, soittotavat ja maari-
tellddn hyvin pitkélti my0s sointi-ihanne.” (Ibid., 117.) Sosiaalinen ja kulttuurinen
strategia liittyy siihen, miten keski- ja ylempi luokka hakee taidemusiikin kautta, Pier-
re Bourdieun termein, kulttuurista pddomaa ja distinktiota suhteessa alempiin luok-
kiin. Vaikka konsertteihin periaatteessa onkin paisy kaikilla yhteiskuntaluokilla,
rajautuu tietty osa kansalaisista kuitenkin pois taidemusiikin piiristd jossain vaiheessa
taidemusiikkiin liittyvaa kvalifikaatioprosessia. Musiikkikritiikki tietysti liittyy tdhén
olennaisesti, silla ruokkiihan se voimakkaasti ideaa siitd, ettd taidemusiikkia todella
“ymmartiddkseen” on omattava musiikillista koulutusta ja tdsséd suhteessa kulttuurista
pddomaa. Ja viimeiseksi, taloudellinen poissulkemisstrategia liittyy siihen kokonais-
taloudelliseen tilanteeseen, jossa taiteen kulutus tapahtuu. Cantellin mukaan konsert-
tien “todelliset kustannukset maksavat orkesterikaupungit ja niiden veronmaksajat,
jossain madrin myos valtio. Ahkeralla konserteissa kdymiselld kuulija voi saavuttaa
tuhansien markkojen "kulttuuripoliittisen tulonsiirron’ itselleen. Kuten arvata saattaa,
tulonsiirrosta nauttivat poissulkemismekanismin lapdisseet harvat ja valitut kuulijat.”
(Ibid., 119.)

Vaikka en voikaan yhtya Cantellin voimakkaasti brittildisestd uusmarxistisesta kult-
tuurintutkimuksesta vaikutteita saaneeseen niakokantaan ja siind piilevidn kulttuuripessi-
mismiin, on myonnettivi, ettd hinen kirjoituksessaan on hyvid huomioita, joilla on
relevanssia myos musiikkikritiikin tutkimukselle. Myos musiikkikritiikki hyddyntad
erilaisia poissulkemisstrategioita, joiden kautta taidemusiikki méérittelee itsedén ja
esteettisid kriteerejadn. Etnomusikologinen niakdkulma musiikkikritiikkeihin voisi kiin-
nittdd huomiota paitsi siithen, millainen kuva taidemusiikista itsestddn rakentuu teks-
teissd, myos sithen millaisten strategioiden avulla se médrittdd itseddn suhteessa toi-
siin musiikkeihin. Tédssd palaamme siis aiemmin esilld olleen retoriikan pariin. Olen-
naista kuitenkin on myds se, misté taidemusiikin kritiikeissé ei puhuta: sellaisista es-
teettisistd ideaaleista, jotka taas toisten musiikkien kohdalla ovat olennaisessa ase-
massa. Tdssd apua 10ytyisi my0s vertailevasta kritiikkien analyysisti, jossa taidemusiikin
kritiikkejd luettaisiin rinnakkain muiden musiikinlajien kritiikkien kanssa. Toinen
mielenkiintoinen tutkimuksen kenttéd 16ytyy itse muusikoiden kulttuurisen médritte-
lyn rakentumisessa kritiikeissd. Leppédnen (2000) on tutkinut vuoden 1995 Sibelius-
viulukilpailua sen suhteen, miten soittajien “rotu” ja etnisyys heijastui mediassa. Tut-
kimus onkin hyvé osoitus siitd, kuinka kulttuurinen musiikintutkimus pystyy kyseen-
alaistamaan median roolin “ldpindkyvini” tiedotuskanavana, joka vain raportoi neut-
raalisti "sen, mitd todella tapahtui”. Leppédnen osoittaa, ettd itse asiassa kolonialistinen
“ldnsi vs. muu maailma” -asetelma oli rivien vilistd luettavana agendana. Monet Lep-
pisen esimerkeistd paljastavat itse asiassa sen, ettd kriitikoiden kirjoituksissa oli
piilorasistisia ddnenpainoja, ja pelissd oli lopulta se, kuka "omistaa” lansimaisen taide-
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musiikin. Esimerkiksi aasialaisiin osallistujiin liitettiin arvosteluissa sellaisia ominai-
suuksia kuin epdyksilollisyys, persoonattomuus, epédkarismaattisuus ja liiallinen tek-
nisyys. Heitd ei edes noteerattu mediassa uhkana lansimaisille kilpailijoille, silld hei-
din taiteelliset kykynsé nahtiin yksimielisesti liian heikoiksi. (Ibid., 51.) Taidemusiikin
toisia” 16ytyy kuitenkin myds muiden kulttuuristen parametrien perusteella kuin “’rotu”
ja etnisyys. Eri soitinryhmienkin vililld on arvohierarkioita, joita kritiikki uusintaa ja
madrittelee. Tuuba- tai kanteleresitaalista kirjoitetaan eri tavalla kuin korkeamman
kulttuurisen statuksen omaavasta pianoresitaalista tai sinfoniakonsertista. Samoin ka-
pellimestarin tulkintaa arvioidaan eri kriteerein ja eri sanaston kautta kuin vaikkapa
harmonikansoittajan. Lisdksi taidemusiikin koulutusjarjestelma tuo mukaan omat eri-
tyiset kriteerinsd. Oppilaitosorkesterin konsertti on jo lahtokohtaisesti eri viivalla mu-
siikkikritiikissd Helsingin kaupunginorkesterin kanssa. Téllaiseen musiikkikulttuurin
sisdiseen hierarkiaan on mahdollista paastd késiksi myos kritiikkien analyysin kautta.

Musiikkikulttuurinen “toiseus” on perinteisesti tirked etnomusikologian teema. Mu-
siikkikritiikit tarjoavat ikkunan paitsi konkreettiseen musiikkikulttuuriseen kontekstiin,
my0s rakentavat itse omaa, tekstiensisdistd viitekehystiin, jossa “me” ja "muut” maa-
ritellddn tilanteesta riippuen eri tavoin. Kuten Kingsburyn (1988) konservatorioana-
lyysissd “musiikki” ja “musiikillinen lahjakkuus” paljastuivat konservatorioym-
péristossd polyseemisiksi termeiksi, joilla on tilanteesta riippuen eri merkityksid, myos
musiikkikritiikki on kulttuurisen vallan kéytt6d ndenndisen neutraaliuden ja puolueetto-
muuden hengessa.

Lopuksi

Linsimainen taidemusiikki on tulossa entistd enemmin etnomusikologian tutkimus-
kohteeksi. Musiikkikritiikki ei tietenkédédn ole ainoa tutkimuksen kannalta relevantti
taidemusiikin instituutio. Se on kuitenkin yksi kaikkein vaikutusvaltaisimmista ja tut-
kimuksen kannalta yksi helppopdisyisimmisté sen laajan levikin ja julkisen luonteen
vuoksi. Ottaen huomioon etnomusikologian historian, teorian ja metodologian on my6s
yleisemmin todettava, ettd taidemusiikkijulkisuuden tutkimuksen suhteen silli on vie-
14 paljon annettavaa. Téllaisen tutkimuksen tradition puutteen voi nihdd my6s etuna.
Etnomusikologian piirissd on mahdollista ottaa sellaisia uusia ja tuoreita nikdkulmia
musiikkikritiikkiin ja taidemusiikkikulttuuriin, ettd niiden kautta voimme vastata joi-
hinkin musiikkikulttuurisiin kysymyksiin joita perinteinen taidemusiikin tutkimus ei
kasittele. Ndin my0s etnomusikologialla on tirkea tilaus osana entistd laaja-alaisemman
musiikintutkimuksen kenttdda myos lansimaisen taidemusiikin suhteen.
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