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Tiivistelma

Tutkimukseni tarkentaa 1920-luvun musiikillinen modernismi -késitettd Vdino
Raition (1891-1945) vuosien 1921-1923 aikana sdveltimien orkesteriteosten ja nii-
den reseption kohdalla. Tarkasteltavia sdvellyksid ovat Fantasia estatica op. 21
(1921), Antigone op. 23 (1921-1922), Kuutamo Jupiterissa op. 24 (1922-1923) ja Fan-
tasia poetica op. 25 (1923). Kyseiset suurelle sinfoniaorkesterille kirjoitetut sével-
lykset on kantaesitetty melko tuoreeltaan 1920-luvulla Helsingissd, ja niiden sé&-
velkielestd kdytetddn usein termid modernistinen.

Lahemman tarkastelun kohteina ovat edelld mainittujen orkesteriteosten
kantaesityskritiikit, joita suhteutetaan Raition omiin kirjoituksiin, 1920-luvun
suomalaisen taidemusiikkikulttuurin kontekstiin, sédvellysten modernistisiin
piirteisiin sekd myShemmaén suomalaisen musiikinhistoriankirjoituksen vahvis-
tamaan kuvaan Raitiosta vddrin ymmaérrettynd ja aikaansa edelld olleena sével-
tdjand. Tutkimukseen siséltyy myos laajahko biografinen osuus, joka tuo esiin
uutta aineistoa Vaino Raition sdvellyksistd, esteettisistd ndkemyksisté ja elamén-
kulusta.

Lahestyn tutkimuskysymystd aineistoldhtdisesti biografisen ja (verbaali-
sen) reseptiohistoriallisen tutkimuksen nédkokulmasta ldhiluvun ja vertailevan
analyysin avulla. Teosten kritiikkejd tarkasteltaessa padhuomio on arvostelijoi-
den kéyttdmdssd modernistiseen musiikkiin assosioituvassa erityisterminologi-
assa, joka osittain eroaa nykyisin kédytosséd olevasta. Kritiikeissd esiintyvan mo-
dernismiin viittaavan sanaston perusteella olen poiminut parametrit - sointivéri,
harmonia, tematiikka ja muoto - joita kisittelen musiikkianalyysin keinoin.
Muita tutkimukseen vaikuttaneita ndkokulmia ovat aate- ja mikrohistoria seka
kulttuurinen musiikintutkimus.

Tutkimuksessa esitteleméni uusi tai ennen referoimaton aineisto seka kor-
jaa virheellist4 tai puutteellista tietoa ettd tarkentaa kasitystd Raition sdvellyses-
teettisistd ndkemyksistd ja hdnen elaménkulustaan. Aikalaiskritiikin lihempi tar-
kastelu ja kontekstiin sijoittaminen osoittaa myos, ettd myshemman musiikinhis-
toriankirjoituksen hahmottelema kuva Raitiosta vddrin ymmaérrettynd sévelta-
jand on lievasti vinoutunut ja perustuu yksipuolisesti musiikin modernistisista
ominaisuuksista tehtyihin johtopditoksiin kokonaiskontekstin sijaan.



Abstract

This dissertation focuses on the concept “1920’s musical modernism in Finland”
and what it means in Vdino Raitio’s (1891-1945) orchestral works from 1921-1923
and their reception. The examined compositions are Fantasia estatica op. 21 (1921),
Antigone op. 23 (1921-1922), Kuutamo Jupiterissa [Moonlight on Jupiter] op. 24
(1922-1923) and Fantasia poetica op. 25 (1923). The works were written for a full
symphony orchestra and premiered in Helsinki in the early 1920s. Their style has
often been referred to as modernist.

The more detailed analysis focuses on the reviews these aforementioned
works received at their premieres. The reviews are examined in relation to
Raitio’s own writings, the context of the musical life in Helsinki in 1920s, the
modernist traits on the works themselves, as well as the image written music
history has established of Raitio as a neglected and misunderstood composer.
The dissertation also includes an extensive biographical chapter, which brings
out new material about Raitio’s compositions, his aesthetic principles and his life.

The viewpoint of this dissertation is biographical and reception-historical
(verbal), and the main methods used are close reading and comparative analysis.
When examining the reviews of the premieres, the focus is on the special vocab-
ulary the critics used when describing the works as modernist. Some of the words
are now used in a slightly different way and have slightly different meanings.
On the strength of the modernism-associated vocabulary, I have chosen the pa-
rameters - timbre, harmony, thematics and form - which I examine using music
analytical methods. Besides biographical and reception history, other research
approaches that have influenced this dissertation are microhistory and cultural
musicology.

The new or previously not-referred-to material I bring out in this study both
corrects flawed or incomplete knowledge and elaborates on the previously estab-
lished picture of Raitio’s aesthetic views and his life. The close reading and con-
textualization of the contemporary reviews also shows that the image of Raitio
as a misunderstood composer is slightly flawed, and the reasoning behind it is
based mostly on the modernist features of Raitio’s works, rather than the context.



Kiitokset

Vdino Raition nimeen ja musiikkiin tutustuin ensimmdistd kertaa 16-vuotiaana,
kun soitin Tampereen Konservatorion opiskelijoiden orkesterissa kolmatta hui-
lua Joutsenet-kappaleessa. Muistan pitdneeni musiikkia hienona ja ihmetelleeni,
miksi en ollut kuullut sdveltdjan nimed aiemmin. Myshemmin musiikkitieteen
proseminaarityon aihetta etsiskellessiani seminaaria ohjannut dosentti Alfonso
Padilla suositteli suomalaisen musiikin historiaan liittyvédad aihetta, ja Raition
nimi muistui mieleeni. Siitd ldhtien kaikki musiikkitieteen seminaarityoni seka
lopulta my6s pro gradu -opinndytteeni kasittelivit jollain tapaa Raition musiik-
kia. Matkan varrella aihe on kiinnostanut vililld enemman, vilillda huomattavasti
vdhemman, mutta lopulta motivaatiota on pitanyt yllda muusikoiden, saveltdjien,
kapellimestareiden ja muiden tutkijoiden usein spontaani reaktio heiddn kuul-
lessaan viitoskirjani aiheesta: ”Vihdoinkin joku tutkii Raitiota!” Aihetta on siis
musiikkipiireissd pidetty tarkednd, ja tutkimusprosessini ldhes kymmeneksi vuo-
deksi venyneen jakson aikana minulta on useasti kyselty tyoni vaiheista ja val-
mistumisesta. Nyt vditostutkimus on viimein valmis, ja on kiitosten aika.

Suurimman kiitoksen haluan antaa koko prosessin ajan ohjaajanani toimi-
neelle dosentti Alfonso Padillalle, jonka omistautuminen opiskelijoiden tutki-
mustyon edistdmiselle on poikkeuksellista. Kirjoittamiini teksteihin, tutkimuk-
sen metodologiaan ja hyviin tutkimuskéytantoihin liittyvien arvokkaiden neu-
vojen lisdksi hdn on rohkaissut ja kannustanut jatkamaan silloinkin, kun tyon
mielekkyys on ollut kadoksissa. Padilla loi tutkijaseminaariinsa - ”istuntoihin” -
aina rakentavalla tavalla kriittisen mutta kollegiaalisen ystadvallisen ilmapiirin.
Kiitdn myos tydtani syksyyn 2017 asti ohjannutta dosentti Kari Kilpeldist4 erityi-
sesti hdnen arkistoaineiston késittelyyn liittyvistd kriittisistd huomioistaan, seka
Kilpeldisen jadlkeen toisena ohjaajani toiminutta professori Kai Lassfolkia, tdim&n
vditostilaisuuden kustosta.

Viitoskirjani esitarkastajia professori Timo Virtasta ja dosentti Susanna Va-
limédked kiitdn erinomaisen hyodyllisestd ja valaisevasta palautteesta sekd raken-
tavasta tavasta, jolla he molemmat palautteen antoivat. Viliméked kiitin myos
suostumisesta vastavdittdjaksi véitostilaisuuteeni. Ystdvaani MuT Anna Pulk-
kista kiitdn (pitkien lounaskeskustelujen ja vertaistuen lisdksi) timéan tyon mu-
siikkianalyysiluvun tarkasta, kriittisestd ja hyodyllisestd kommentoinnista.

Helsingin yliopiston musiikkitieteen oppiaineessa on lukuisia tdhdnkin ty6-
hon vaikuttaneita henkil6itd. Professori (em.) Eero Tarastin laaja-alainen sivistys
ja syddmellisyys loivat ilmapiirin, jossa koin saavani vapaasti tehdd itsendisid
ratkaisuja tutkijana. Tarastin polveilevat, mutta aina mielenkiintoiset luennot



avarsivat lisdkseni varmasti monen muunkin opiskelijan ajattelua. Kiitdan lampi-
maisti my0s sdveltdjid Harri Suilamoa ja Harri Vuorta, joiden musiikinteoreettiset
kurssit olivat sekd suunnattoman sivistavid ettd - ehkd hiukan yllattdenkin -
hauskoja. Kirjaston Jaakko Tuohiniemi ansaitsee suuret kiitokset kaikesta aineis-
tonhankintaan ja -hallintaan liittyvéstd erityisosaamisestaan ja sen auliista jaka-
misesta opiskelijoiden kanssa. Késikirjoitukseni tarkasta ldhiluvusta ja hyodylli-
sistd kommenteista kiitdn tohtoriopiskelijatovereitani Merja Hottista ja (nykyisin
jo FT) Lasse Lehtosta. Kiitokset liséksi kaikille muille tutkijaseminaarin tohto-
riopiskelijoille tekstieni kommentoinnista seké kollegiaalisesta ilmapiiristd. FL
Seija Lappalaista, dosentti Tuire Ranta-Meyerid ja FT Helena Tyrvéistd kiitdn hei-
dén ystavéllisestd asiantuntija-avustaan muutamien yksityiskohtien selventdmi-
sessd.

Suomalaisen kulttuurihistorian elintdrkednd muistiorganisaationa haluan
nostaa esiin Kansalliskirjaston, jossa minulla on ollut ty6tila jo vuodesta 2016 ldh-
tien. My®ds suurin osa kédyttamastani aineistosta on Kansalliskirjastossa erilaisissa
digitaalisissa ja fyysisissd kokoelmissa, joiden kidytossa kirjaston henkilokunta on
ollut korvaamattomana apuna. Arkistoaineiston tutkimisen Kansalliskirjastossa
mahdollistaa erikoislukusali, jonka henkilokunta on sekd asiantuntevaa ettd ys-
tavallistd ja palvelualtista.

Tutkimustani rahoittaneita tahoja ovat Suomen kulttuurirahasto, Kaarlo ja
Irma Koskimiehen rahasto ja Emil Aaltosen sditio, ja tutkimuksen loppuvai-
heessa Helsingin yliopiston myontdma véitoskirjan loppuunsaattamisavustus.
Ilman nididen sditididen ja rahastojen myontdméd taloudellista tukea tamékin
tutkimus olisi jdédnyt valmistumatta.

Lopuksi haluan kiittdd puolisoani Mikkoa sekd lapsiani Einoa ja Helvid
kannustavasta asenteesta ja karsivllisyydesta.

Helsingissa toukokuussa 2019,
tekija
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1 Johdanto

1.1 Tutkimuksen taustaa

1920-luku suomalaisen musiikin historiassa on monessa mielessd kiinnostavaa
aikaa. Suomi oli institutionalisoitumassa vauhdikkaasti, ja itsendistymisen seka
sitd seuranneen siséllissodan' jalkeinen demokraattisen yhteiskunnan aktiivinen
rakentaminen tuotti tilanteen, jossa muutos ja moninaisuus vallitsivat. Taidemu-
siikin kentélld Jean Sibeliuksen (1865-1957) kansainvilinen menestys loi sekd
mahdollisuuksia ettd paineita muillekin suomalaisille sdveltdjille. Kuten Makeld
(2010, 8) kirjoittaa, 1920-luvun Suomessa ensimmadistd kertaa maan musiikin his-
toriassa sdveltdjit joukkona - versus Sibelius ja hdntd varhaisemmat sédveltdjat
yksiloind - loivat keskieurooppalaisen taidemusiikkikaanonin kriteerien mu-
kaista tuotantoa. Suomalainen musiikkikulttuuri ja taidemusiikki instituutioi-
neen sen korkea-arvoiseksi miellettynd osa-alueena kukoistivat.

Suomalaisen taidemusiikin historian suuri kertomus puhuu 1920-luvusta
”ikkunoiden avaamisen” kautena, jolloin toiset sdveltdjat etsivat vaikutteita kes-
kieurooppalaisista uusista tyylivirtauksista ja toiset puolestaan kansallisiksi koe-
tuista aiheista. Jaottelu kahteen leiriin perustuu ainakin osittain siihen, ettd mu-
siikinhistoriallisissa yleisesityksissd on niiden populaarin tietokirjatekstin luon-
teen mukaisesti tapana yksinkertaistaa monimutkaisia ja monitasoisia ilmi6ita.
Modernistien ja traditionalistien linjat Suomen taidemusiikin historiassa ovat
yleistyksid; kuten Heiniokin (1984, 9) kirjoittaa, yksittdisid saveltdjid ja heidédn sa-
vellyksidan tarkasteltaessa kategorisointi nédyttdytyy riittiméttomana ja yksin-
kertaistavana ndkokulmana. 1920-luvun tarkastelu modernistiset kokeilut salli-
vana erillisend kautena edustaa Guido Adlerin perinteen mukaista hegelildisestd
kehitysajattelusta kumpuavaa tyylihistoriallista ndkokulmaa, joka oli Huttusen
(1993, 25) mukaan vield 1990-luvun alussakin tavallisin (ldnsimaisen taide-) mu-
siikinhistoriallisten ilmi6iden tarkastelutapa. Monien nykyisten musiikinhistori-
antutkimuksen ndkemysten mukaan téllainen paradigma on seki rajoittava etta
tutkimusta liiaksi ohjaileva.

Tyylihistoriallinen tapa tarkastella Suomen musiikin 1920-luvun modernis-
mia erillisend kautena sai alkunsa jo 1930-luvun alussa, jolloin useat musiikkikir-

1 Kaytan vuoden 1918 tapahtumista termid sisillissota yksinkertaisuuden vuoksi sekd myds,
koska sota itsessddn ei ole tutkimuksen aiheen kannalta niin keskiossd, ettd siitd kdytettavien ter-
mien problematiikkaan olisi syytd puuttua tassa.
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joittajat tulkitsivat kansainvalisten modernististen ilmitiden olleen tilap&isluon-
teisia kokeiluja, enemman tai vahemman tarpeellisia sivupolkuja musiikin kehit-
tymisen tielld. Toisen maailmansodan jdlkeen suomalaistenkin sédveltdjien kes-
kuudessa yleistynyt atonaalisuuteen ja sarjallisiin keinovaroihin perustunut niin
kutsuttu toinen modernismiaalto - ja sen seurauksena suomalaiseen sdvellysope-
tukseen pitkédksi aikaa juurtunut modernistinen traditio - toi suhtautumiseen pa-
hoittelevan sdvyn; 1930-luvun kansallisten painotusten katsottiin tukahdutta-
neen kansainvilisen ja ajankohtaisen modernismin Suomessa. Taiteen edistystd
korostavan modernistisen tyylihistoriallisen ndkemyksen mukaisesti varhaisten
modernistisdveltdjien rooli musiikinhistorian suuressa kertomuksessa muodos-
tui marttyyrimaiseksi; heiddn “liian uutta” musiikkiaan ei nationalistisia pyrki-
myksid korostavalla 1930-luvulla ymmarretty, heiddt “vaiettiin syrjaan” ja
“unohdettiin” (Maasalo 1969, 193; Heini6 1984, 7; 1988, 40; Lampila 1992; Salmen-
haara 1996, 518; 2002, 8-9). Toisen maailmansodan jadlkeisessd ilmapiirissa tdllai-
nen reaktio oli ymmarrettdva; kansalliset tendenssit erityisesti Saksassa, jonka
mallin mukaisesti suomalaisenkin taidemusiikin instituutiot ja kdytannot oli ra-
kennettu, assosioituivat hirmutekoihin johtaneisiin tiettyjen rotujen ja kansojen
paremmuutta korostaneisiin ajatusmalleihin sodan aikana ja sitd ennen.
Suomalaisissa musiikinhistorioissa 1920-luvun musiikillisesta modernis-
mista puhutaan toisinaan yhtendisend ilmiond siitd huolimatta, ettd tutkimuk-
sissa painotetaan modernistisiksi luokiteltujen savellysten tyylillist4 erilaisuutta.
Vidino Raitio (1891-1945), Ernest Pingoud (1887-1942) ja Aarre Merikanto (1893-
1958) maddritellddn useimmiten pédasiallisiksi niin kutsutun ensimmdisen mo-
dernismiaallon siveltdjiksi. Heiddn lisékseen samassa yhteydessd mainitaan
yleensd myos Elmer Diktonius (1896-1961), Uuno Klami (1900-1961) sekid Sulho
Ranta (1901-1960). Yhteistd suhtautumisessa modernisteiksi kutsuttuihin savel-
tdjiiln on muun muassa se, ettd heiddn tuotantonsa taiteellisesti arvokkaimpina
teoksina pidetddn - Uuno Klamia kenties lukuun ottamatta? - nimenomaan hei-
dén 1920-luvulla sdveltamidan modernistisiksi luokiteltuja teoksia, ja heidén siir-
tymisestddn yksinkertaisempaan tai suomalaiskansallisia aiheita suosivaan tyy-
liin 1930-luvulta ldhtien puhutaan toimeentulon tai isinmaallisuutta korostavan
ajan ja tapojen tuottaman sosiaalisen pakon sanelemana “kaavoittumisena” tai
”sovinnaiseksi muuttumisena” (ks. esim. Maasalo 1969, 169; 190-191; 216).
Viind Raitio sdvelsi suuren osan modernistisimmiksi luokitelluista teoksis-
taan 1920-luvun alkupuolella; ennen 1920-luvun puolivilid valmistuivat muun

2 Kuten Helena Tyrvéinen (2013) on véitostutkimuksessaan osoittanut, Uuno Klami kehitti kan-
sallisia aiheita kosmopoliittiseksi tulkittuun savelkieleen yhdistdvan omintakeisen tyylin, joka
otettiin Suomessa p&ddosin myonteisesti vastaan.
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muassa tdimén tutkimuksen kannalta keskeiset sdvellykset. Miltei heti kuole-
mansa jdlkeen Raitiosta alettiin puhua sdveltdjand, joka olisi “ansainnut” enem-
méin huomiota ja arvostusta, ja jonka sidvellyksid seké esitettiin ettd kustannettiin
liian vdhdn. Raition “kohtalosta” unohdettuna ja vddrin ymmaérrettynd savelta-
jand puhuttiin epdakohtana, joka tulisi pikimmiten korjata. (Merikanto 1945a, 184;
Parland 1946a, 6; Ingman 1947, 40.) Myodhempi musiikinhistoriankirjoitus (ks.
esim. Salmenhaara 1996, 111-113) on vahvistanut tdtd kuvaa, mistéd johtuen Rai-
tion nimi on pysynyt suomalaisen taidemusiikin kaanonissa. On siis liioiteltua
puhua unohduksesta; Raition 1920-luvun tuotannosta on tiedetty, sitd on pidetty
korkeatasoisena, ja sen on toivottu jatkuvasti saavan enemmaén huomiota ja esi-
tyksid. Raitio-esityksid ei kuitenkaan juuri ollut epdileméttd osittain siksi, ettd
kustantamattomat sdvellykset olivat pitkdan hankalasti luettavina kasikirjoituk-
sina.? Erityisesti 1990-luvulla kiinnostus Raitiota kohtaan kasvoi, ja alettiin pu-
hua jopa ”Raitio-renessanssista” (mm. Kosk 2001; Salmenhaara 2002, 9). My6s
Raition musiikin esitykset ovat lisddntyneet 2010-luvulla etenkin hénen musiik-
kinsa vapauduttua tekijanoikeuskorvausvelvollisuuksista vuoden 2016 alusta.

Tama tutkimus sai alkunsa tarpeesta tarkentaa Vdino Raition kuvaa suoma-
laisessa musiikinhistoriankirjoituksessa. Kuva on perustunut pitkilti Raition
nekrologeista lihteneeseen késitykseen edelld aikaansa olemisesta sekd vadrin
ymmiérretyksi ja syrjddn vaietuksi joutumisesta. Alun perin tarkoituksenani oli
tehdd musiikkianalyysiin painottunut tutkimus, mutta tyon edistyessa havaitse-
mani ristiriita aikalaisaineiston ja Raition omien sdilyneiden kirjeiden tuottaman
henkilokuvan sekd jo mainitun musiikinhistoriankirjoituksen korostaman kési-
tyksen Raitiosta unohdettuna ja védédrin ymmaérrettyna kasvoi. Tamdan ristiriidan
sekd loytdmdni uuden biografisen aineiston vuoksi ndkokulman painopiste
muuttui musiikkianalyysista reseptio- ja henkildhistoriaan. Reseptiohistorialla
tarkoitan tdssd tyossd nimenomaan Raition teosten verbaalista, konserttikritiik-
kien ja mahdollisen muun aikalaiskirjoittelun kautta ilmenevaa reseptiohistoriaa,
en musiikillista reseptiohistoriaa, jonka ldhtokohtana olisi tarkastella “vanhem-
pien teosten vaikutusta uudempiin” (Heini6 1992, 44-45).

3 Nykyisin esimerkiksi tdssa tutkimuksessa kasiteltyjen orkesteriteosten esitysmateriaali on
vuokrattavissa joko Fennica Gehrman (Antigone, Fantasia poetica) tai Modus Musiikki (Kuutamo
Jupiterissa) -nuottikustantamoista. Fantasia estatica on edelleen saatavilla ainoastaan késin kirjoi-
tettuna versiona.

3



1.2 Kysymyksenasettelu

Tutkimukseni arvioi uudelleen V&iné Raitioon jo 1940-luvun lopulta ldhtien lii-
tettyjd toistuvia mddreitd vddrin ymmadrretystd, aikaansa edelld olevasta sekd
unohdetusta sédveltdjadstd tuomalla esiin uutta biografista aineistoa ja peilaamalla
sitd aikalaiskirjoituksiin ja mychemméin musiikinhistoriankirjoituksen niiden
pohjalta tekemiin johtopaatoksiin. Tatd kautta se tarkentaa monisdikeistd 1920-
luvun musiikillinen modernismi -késitettd Raition orkesterisdvellysten ja niiden
reseption kohdalla. Tutkimuksessa ldhemman tarkastelun kohteina ovat Raition
vuosien 1921-1923 aikana sédveltdmien orkesteriteosten kantaesityskritiikit. Niitd
peilataan Raition eldmdén ja omiin kirjoituksiin, sdvellysten modernistisiin piir-
teisiin sekd suomalaisessa musiikinhistoriankirjoituksessa Raition musiikkiin lii-
tettyihin médreisiin. Tarkasteltavia sdvellyksid ovat Fantasia estatica op. 21 (1921),
Antigone op. 23 (1921-22), Kuutamo Jupiterissa op. 24 (1922-23) ja Fantasia poetica
op. 25 (1923). Mainitut suurelle sinfoniaorkesterille kirjoitetut sdvellykset on kan-
taesitetty melko tuoreeltaan 1920-luvulla Helsingissd, ja niiden sédvelkielesté*
kdytetddn usein termejd moderni tai modernistinen.

Lahestyn tutkimuskysymystd padasiassa reseptiohistoriallisen tutkimuk-
sen nidkokulmasta ldhiluvun ja vertailevan tutkimuksen avulla. Teosten kritiik-
keja tarkasteltaessa padhuomio on arvostelijoiden kdyttiméssd modernistiseen
musiikkiin assosioituvassa erityisterminologiassa, josta esimerkkejd ovat muun
muassa adjektiivit atonaalinen, luonnonvastainen, ulkomainen tai ulkoinen, va-
semmistolainen, jarkiperdinen, materialistinen tai aineellinen ja ddrimmdinen
sekd erilaiset kuvataiteista laht6isin olevat “ismit”, kuten impressionismi ja eks-
pressionismi. Ndiden sanojen merkityksid aikalaiskontekstissa avataan luvussa
4.2, Kritiikeissd esiintyvan modernismiin viittaavan sanaston perusteella olen
poiminut parametrit - sointivéri, harmonia, tematiikka ja muoto - joita tarkaste-
len musiikkianalyysin keinoin luvussa 7.2. Laajemman kontekstin, tai kuten Ka-
lela (2000, 99-100) madrittelee, 1920-luvun “kulttuurin”, ymmartdmiseksi esitte-
len ja analysoin laajahkosti my®ds tutkimusaineiston pohjalta muodostamaani ku-
vaa orkestereista ja niiden toimintaolosuhteista ja kriitikoiden sekd muiden mu-
siikkialan ”portinvartijoina” 1920-luvulla toimineiden henkilsiden esteettisista
lahtokohdista.

Modernistiseksi mééaritellyn musiikin 1920-luvun aikalaisreseptiota voi-
daan tutkia satunnaisia kirje- tai pdivikirjamerkintsjd lukuun ottamatta padasi-
allisesti musiikkikirjoittelun - sekd konserttikritiikkien ettd musiikki- tai muissa

4 Sanalla savelkieli viittaan tietylle saveltsjille tyypilliseen ja tunnistettavaan tapaan yhdistelld
musiikillisia parametreja, siis hanen musiikilliseen idiomiinsa tai tyyliinsa.
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lehdissd julkaistujen muiden journalististen kirjoitusten - kautta. Téssd tyossd
tarkastellaan Idhemmin erityisesti Raition edelld mainittujen teosten kantaesitys-
ten jdlkeisid konserttiarvioita ettd muita modernismia tai Raitiota késittelevia sa-
noma- tai aikakauslehdissé julkaistuja artikkeleita, joista suurin osa ilmestyi Hel-
singissd 1900-luvun alkupuolella. 2010-luvun loppuun verrattuna 1900-luvun
alun kirjoitukset noudattivat kuitenkin erilaisia kdytantojd, ja niiden sanasto oli
osittain erilaista kuin nykyisin. Tastd syystd erityisesti musiikkikritiikkid tarkas-
tellaan my6s aikansa instituutiona. Kritiikki-instituution yksiloiden mielipitei-
siin sidotun luonteen vuoksi esittelen my6s Raition teosten reseption kannalta
keskeisid kirjoittajia ja heiddn ajatusmaailmaansa sekd muita modernisteiksi luo-
siitd, miten Raition modernismi otettiin julkisessa sanassa vastaan 1920-luvun
Helsingissd, sekd millaisia termejd ja kasitteitd siihen liitettiin. Tdssd tydssd olen
ottanut tarkasteluni fokukseen suomalaisessa lehdistossa kdydyn modernismi-
keskustelun. Kansainvélinen ndkokulma olisi varmasti tuonut tychoni lisdd sy-
vyyttd ja perspektiivid, mutta jo kotimaisen aineiston suuren volyymin vuoksi
kansainvalinen modernismista kayty lehtikirjoittelu on rajattu tdman tutkimuk-
sen ulkopuolelle.

Musiikkikritiikissd ei rajallisen palstatilan, kirjoittajan korostuneen henki-
lokohtaisen ndkokulman ja erityisen fokuksen tiettyyn sidvellykseen vuoksi kui-
tenkaan ndyttdydy koko kuva modernismin vastaanotosta. Aikakauslehdissa
musiikin modernismia késitelleet kirjoitukset olivat puolestaan muutamia yksit-
tdisid poikkeuksia lukuun ottamatta nikokulma-artikkeleita ulkomaisiin sédvel-
tdjiin, referaatteja muiden maiden lehdistossé ilmestyneistd kirjoituksista tai ul-
komaisten musiikki-ilmitiden esittelyd suomalaiselle lukijakunnalle. Kirjoitus-
ten sdvy on esittelevd, eikd niistd kenties poleemisen otteen puuttumisen vuoksi
juuri seurannut jatkokeskustelua lehdistossd. Modernismi-ilmioistéd aikalaiskir-
joittelun kautta muodostuva kuva jdd siis ylld mainituista syistd monilta osin
pirstaleiseksi.

Tutkimukseeni sisdltyy my6s tdhdn mennessé laajin Raitiosta kirjoitettu
elamadkerrallinen osuus, joka tuo esiin uutta tietoa sekéd hianen eldamaéstdan, ajatte-
lutavoistaan ettd persoonastaan. Biografian siséllyttaminen tutkimukseen on pe-
rusteltua, koska sen esiin tuomat uudet tiedot tarkentavat Raition omaa sével-
lysestetiikkaa ja sen taustalla vaikuttavia asenteita sekd hdnen suhtautumistaan
aikansa musiikillisiin kdytantoihin ja kysymyksiin. Biografian osalta tama tutki-
mus on ldhteisiin pohjautuvaa perustutkimusta.



1.3 Teoreettiset ja metodologiset lihtokohdat sekd lihdeaineisto

Saveltdja- ja teoskeskeinen musiikkianalyysia ja musiikin historiaa yhdistadva tut-
kimus on ollut 1990-luvulle asti ehka yleisin ndkékulma suomalaisessa taidemu-
siikkia tutkivassa musiikkitieteessd (Moisala 2010, 73). Koska sen on katsottu
vahvistavan lansimaisen taidemusiikin kaanonia, sitd on kritisoitu muun muassa
musiikin autonomiaestetiikkaan perustuvaksi tutkimustraditioksi (emt., 71, 77;
Heini6 1992, 12-14). 1990-luvulta ldhtien musiikin tutkimus yleensd sekd sen
osana my0s musiikinhistoriantutkimus on uudistunut ja laajentunut seké tutki-
muskohteiden, tarkastelutapojen ettd metodologisten keinojen suhteen (Kurkela
2010, 28). Tieteenalan sisdisten vastakkainasettelujen purkautuminen kriittisen
keskustelun seurauksena on raikastanut myos traditiosta ponnistavaa sdveltdja-
ja teoskeskeistd tutkimusta.

Se, ettd tutkin kansalliseen taidemusiikin kaanoniin kuuluvan, jo kuolleen
valkoisen miessdveltdjan eldmid ja teoksia ei tarkoita, ettd pitdisin edustamaani
tutkimusperinnettd tai sen ldhtokohtia ja ndkokulmia muita parempina. Oma
taustani lansimaisen taidemusiikin esittdjéné ja aktiivisena kuuntelijana on ollut
ohjaamassa tutkimuskohteen valintaa ja nikokulmaa. Henkilokohtaisista miel-
tymyksisténi ja kiinnostuksen kohteistani ei kuitenkaan muodostu periaatteita,
joiden pohjalta arvottaisin musiikkia, sen tekemisté, kuuntelemista, opettamista,
tutkimista tai muitakaan musiikkiin liittyvid tai liittymattomid aktiviteetteja. Kai-
kenlaisen musiikin kaikenlaiselle tutkimukselle on perusteltavissa oleva paik-
kansa. Vaikka allekirjoitan esimerkiksi Dahlhausin (1983, 32) ja Heinion (1984,
69) esittamaén ajatuksen siit, ettd taideteos on historiallisuutensa lisdksi myos es-
teettinen objekti - toisin sanoen nykyihminen voi mielestdni hyvin nauttia histo-
riallisesta taiteesta ilman tietoisuutta sen historiallisesta kontekstista - en silti
ajattele taideteosten olevan syntyajankohdastaan irrallisia omien sisdisten la-
kiensa ja kehityksensa tuloksena syntyneitd, vaan sekéd aikansa ettd ennen kaik-
kea tekijansa tuotteita.

Vaikka teos tai tekija eivit nykyaikaisessa musiikinhistoriantutkimuksessa
- tai arkiajattelussa - ole yksiselitteisid késitteitd, 1900-luvun alussa vallinneet
ndkemykset tekijyydestd, taiteen itseisarvosta ja teoksista ovat vaikuttaneet myos
tamaén tutkimuksen rajaukseen. 1900-luvun alun Suomen taidemusiikkikonteks-
tissa teoksen tai tekijan kasitteitd ei juuri problematisoitu. Musiikkiteoksen sé-
veltdjd oli yksilollisyyttd ja luovan neron erityisyyttd korostavan nikemyksen
mukaisesti suurempi auktoriteetti teoksen suhteen kuin esimerkiksi esittdjd tai
kuulija. Kuten suurimman osan 1900-luvun alussa Suomessa vaikuttaneiden tai-
demusiikkialan henkiltiden, my6s Vdino Raition ajattelu ja esteettiset ndkemyk-
set perustuivat romantiikan ajattelusta kumpuavaan musiikkikédsitykseen. Raitio



piti ldnsimaista taidemusiikkia konventioineen ja kaanoneineen muita musiikin-
lajeja parempana, mikd ilmenee hdnen siilyneesté kirjeenvaihdostaan ja kirjoit-
tamistaan konserttiarvioista. Téssa tyossa ei myoskaan pohdita tekijyyden tai tai-
teen kaisitteitd yleisesti, mutta Raition tai hdnen aikalaistensa ajattelua esitelles-
sdni pyrin tuomaan esiin myos heiddn nidkemystensa taustalla vaikuttaneita es-
teettisid periaatteita.

Musiikin historian aiemman tutkimuksen tietystd ndkokulmasta ja frag-
mentaarisesti esiin tuomien musiikkikulttuuriimme vaikuttaneiden henkildiden
reseptio- ja mikrohistoriallinen tarkastelu luo lisiymmarrystd ja tuottaa, Helena
Tyrvdistd (2013, 20) mukaillen, tieteenalan ”sisdisid korjausliikkeitd”. Tutkimani
kohde on spesifi, mutta pyrin tarkastelemaan sitd sekd metodien ettd ndakokul-
mien suhteen monipuolisesti. Jo itsessddn sosiaalisesti rakentuneen tutkimus-
kohteen (s.o. mitéd pidettiin modernistisena Raition orkesterisdvellyksissa 1920-
luvulla) ja tutkimuksen tekohetken vilissd on kulunut aikaa ldhes sata vuotta,
mik4 tietysti tarkoittaa, ettd tdssd esittdiméni tulkinta Raition musiikillisesta mo-
dernismista on niin ikddn sosiaalinen konstruktio (s.o. mitd timan kirjoittaja k-
sittdd modernismilla tarkoitetun Raition orkesterisévellysten yhteydessa 1920-lu-
vulla). Sellaisena se sekd rakentuu aiemmille sosiaalisille konstruktioille ettd pyr-
kii tarkentamaan niitd, mink3 liséksi se on seké pirstaleinen ettd subjektiivinen.
(Risjord 2014, 48-49.) Olen tastd syystd kirjoittanut tulkintani mahdollisimman
selkedsti auki, jotta oma positioni sekd siitd ldhtevit tutkimusta ohjaavat nako-
kulmat, rajaukset ja tulkinnat tulisivat lukijalle selviksi ja mahdollisiksi kriti-
soida. En luonnollisestikaan viité tulkintani Raition ajan todellisuudesta olevan
ainoa mahdollinen, vaan esimerkiksi Kalelan (2000, 160-161) tapaan pidan todel-
lisuuskaésityksid kulttuurisidonnaisina® ja siten relatiivisina. Suomalainen kon-
sertti- tai taidemusiikkieldmé® ei 1920-luvullakaan ollut homogeeninen, eivatka
aikalaiset ymmartaneet esimerkiksi késitteitd tai niihin viittaavia termejd samalla
tavalla.

5 Kalelan (2000, 99-100) mukaan menneisyytta tutkittaessa on selkeampas ajatella tutkittavaa ai-
kakautta pikemminkin “kulttuurina” kuin “aikana”. N4in ollen vieraalla kulttuurilla voidaan vii-
tata sekd maantieteellisesti ettd my0s ajallisesti tutkijan omasta kulttuurista etaddlld oleviin kult-
tuureihin.

6 Kaytan tassa tutkimuksessa kasitettd musiikkielima sen vanhahtavassa taide- ja konserttimu-
siikkiin sekd sen instituutioihin viittaavassa merkityksessd. Laajempi ja kattavampi késite mu-
siikkikulttuuri viittaisi aikakauden kaikkien musiikinlajien kéytintoihin ja merkityksiin (Moisala
2010, 76), mutta koska tama tutkimus keskittyy nimenomaan taidemusiikkiin, suppeamman ka-
sitteen kayttd on perusteltua. Musiikkielamé-termid kaytettiin samassa merkityksessd myos
1920-luvulla. Sen hiukan enemmén kaytintoon viittaavia rinnakkaistermejé olivat tuona aikana
esimerkiksi musiikinviljely ja soitannollinen elama.

7



Merkittdvin tassd tutkimuksessa kiytetty ndkokulma on biografista ja (ver-
baalista) reseptiohistoriallista tutkimusperinnetta yhdistava hybridi, joka mieles-
tani soveltuu yksittdisten historiallisten henkiltiden aineistoldhtdiseen perustut-
kimukseen paremmin kuin tarkasti rajattu menetelms4, teoria tai malli. Mikrohis-
toriallisesta ajattelusta kumpuava ndkokulma tydssdni perustuu muun muassa
Matti Peltosen (1999, 21, 38-39) esittdmé&&dn ndkemykseen mikrohistorian moni-
muotoisuudesta ja monikdyttdisyydestd tutkimuksen strategiana. Biografinen
tutkimus ymmaérretdén tassd tyossa siis ennen kaikkea Raition musiikin konteks-
tiin syvyyttd ja henkilokohtaista perspektiivid tuovana menetelménd. Kuten Ha-
kosalo et al. (2014, 6) kirjoittavat, eldmakerrallisen tutkimuksen tavoitteina on
kohteensa eldménkulun ja ajallisen sek& paikallisen kontekstin esiin tuomisen li-
sdksi my0s sanoittaa niitd vaikutuksia, joita eldmédkerran kohdehenkilolléd on ol-
lut ymparistoonsa sekd mahdollisesti kohteen oman dédnen ja kokemuksen néaky-
viksi tuominen.

Musiikkianalyysin tarkoitus on tdssd tutkimuksessa toimia aikalaiskritiikin
analyysille alisteisena apuvélineend, ei péddasiallisena tutkimusmenetelména.
Tyylihistoriallinen tutkimusperinne on vaikuttanut tdhdn nidkékulmaan siina
mielessd, ettd analyysin kohteiksi olen valikoinut “modernistiset piirteet”, jotka
sdvellysten kantaesitysten kritiikit maarittelivat. “Modernismi” tai “modernisti-
set piirteet” eivit siis tdssd tutkimuksessa ole teoreettisen analyysin késitteistod,
vaan reseptiohistoriallisia aikalaiskritiikin maérittelemid termejd. Olen jattanyt
musiikin tulkintaan keskittyvit analyysimenetelmét - kuten vaikkapa herme-
neuttisen musiikkianalyysin (ks. esim. Kramer 2011 tai Bent 2005 [1994]) - tutki-
mubkseni ulkopuolelle ja keskittynyt tarkastelemaan Raition sivellysten teknisid
parametreja. Taméan rajauksen olen tehnyt toisaalta siksi, ettd musiikin merkityk-
seen ja sisdltoon liittyvien ndkdkulmien monitulkintaisuus olisi paisuttanut tut-
kimukseni musiikkianalyyttista osuutta suhteettoman laajaksi, ja toisaalta siksi,
ettd sisdltojen ja niistd tehtyjen tulkintojen tematiikkaa kasitellddn aikalaiskritii-
kin ndkokulmasta laajasti luvussa 4.2.

Dahlhausin ja esimerkiksi Heinion tutkimuksissa keskeinen rakennehisto-
ria on my®os vaikuttanut tutkimuksen ldhtokohtiin ja esimerkiksi metodisen plu-
ralismin pyrkimykseen, vaikka aiheen valinta ei olekaan rakennehistoriallinen.
Kuitenkin esimerkiksi musiikkikritiikkid ja Helsingin kaupunginorkesteria tar-
kastelevissa osioissa on rakennehistoriallisen perinteen vaikutteita. Musiikkikri-
tiikkin terminologiaa ja Raitioon liitettyjd mééreitd pohdiskelevat osuudet ovat
my0s tietyiltd osin velkaa kisite- ja aatehistoriallisille tutkimusotteille (ks. esim.
Heini6 1992, 48-49).

Tutkimuksen ldhdeaineistona ovat Vdind Raition Kansalliskirjastossa ja



Helsingin kaupunginarkistossa sijaitsevat partituurikésikirjoitukset, Kansallis-
kirjastossa ja Kansallisarkistossa sdilytettdvit Raition ja hdneen ldheisesti liitty-
vien muiden musiikkieldmén toimijoiden henkiloarkistot, erityisesti kirjeen-
vaihto ja pdivakirjat, sekd Sibelius-Akatemian niin ikddn Kansalliskirjastossa si-
jaitseva opiskelutietoa sisdltdva arkisto. Raition omaa kirjeenvaihtoa on sdilynyt
vain vdhin; siitd suurin osa on tulevalle vaimolle Hildur Pourulle 1930-luvun
alkupuolelta Viipurista ldhetettyjd lyhyitd kirjeitd. Hildur Pourun ja Vdino Rai-
tion vélinen kirjeenvaihto on epdyhtendinen, silld osa kirjeistd (joihin sdilyneissa
kirjeissd viitataan) on joko havinnyt tai hdvitetty. Lisdksi Hildur Pourun kirjoit-
tamia kirjeitd on sdilynyt vain muutamia. Vdino Raitio ei tiettdvésti pitanyt pai-
vikirjaa, ja Hildur Raition péivikirja (ks. Paasio 1980, 22-23) on havinnyt. Muita
Raition ldhettamii kirjeitd ja postikortteja on sdilynyt vain muutamia yksittdisia.
Raition oman niukan kirjeenvaihdon lisdksi hdneen ldheisesti liittyvaa kirjeen-
vaihtoa on sdilynyt Aarre Merikannon arkistossa. Merikannon kirjeet didilleen
Liisa Merikannolle siséltdvit runsaasti mainintoja myos Raitiosta ja muistakin
Helsingin musiikkieldméssd toimineista henkiloistd. Yksittdiset Vaino Siikanie-
men, Sulho Rannan, Erkki Melartinin sekd V&ino Pesolan arkistoista 16ytyneet
kirjeet ja pdivakirjamerkinnat ovat myds tuoneet lisdtietoa Raitiosta.

Kaésikirjoitusaineiston lisdksi kdytdssdni on ollut runsaasti sanomalehti- ja
aikakauslehtiartikkeleita, joista valtaosa on aikalaiskirjoituksia. Lehtiaineistoa
olen kerannyt sekd kdymalla lapi systemaattisesti aikakauslehtia (Suomen Musiik-
kilehti sekd Aika- ja Naamio -lehdet, joihin Raitio itse kirjoitti), selaamalla mikro-
filmattuja sanomalehtid tuntemien konserttien pdiviméédrien ympariltda (sekd
Suomen Sosialidemokraatin systemaattisesti 1920-luvun osalta), ettd hyodynta-
milld Kansalliskirjaston digitoidun sanoma- ja aikakauslehtiarkiston hakutoi-
mintoa. Kdyttdamidni hakusanoja olivat keskeisten henkil6- ja teosnimien lisdksi
muiden muassa luvussa 4.2 tarkemmin esitellyt modernismin kritiikkiin liittyvat
termit.

Eldmékerrallisena ja reseptiohistoriallisena ldhdeaineistona on julkaistujen
lehtikirjoitusten seké kirjeenvaihto- ja pdivékirja-aineiston lisdksi Raition veljen-
tyttdaren Kaisu Ganzin’ haastattelu. Journalistinen kirjoittelu, kirjeenvaihto ja
haastattelut ldhdeaineistoina ovat luonteeltaan subjektiivisia, ja etenkin haastat-
teluaineiston kohdalla pitké ajallinen vilimatka tapahtumiin asettaa aineiston
luotettavuudelle omat rajoituksensa (Leskeld-Karki et al. 2011, 21-22). Kuten
Maarit Leskeld-Kadrki (emt., 266) kirjoittaa: “Olennaista historiantutkijalle on

7 Kaisu Ganz (s. 1920) on Viino Raition vanhimman veljen Eino Raition tytar, jota sain haastatella
Helsingin Juhlaviikkojen Prinsessa Cecilia -oopperan konserttiversion esityksen jilkeisend pai-
vand 18.8.2017.
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tekstin historiallisuuden tunnistaminen: yhtdaltd sen myontaminen, ettd teksteja
ei voi palauttaa niiden autenttiseen merkitysten maailmaan ja toisaalta sen huo-
mioiminen, ettd teksti on sijoitettava historiaansa.” Tai kuten Hakosalo et al.
(2014, 9) kirjoittavat: “[Postmoderni ldhestymistapa eldmakertatutkimuksessa]
néki eldamakerralliset narratiivit mindn tekstuaalisina esityksind ja eldmékerran
tutkijan konstruktiona ja yhtend mahdollisena tulkintana kohdehenkilonsa ela-
maéstd.” Tdstd syystd kédytdn tdssd tutkimuksessa runsaasti suoria lainauksia ai-
kalaiskirjoituksista omien tulkintojeni ohessa. Alkuperdisen tekstin esittelyn
kautta pyrin tuomaan omat tulkintani ja ajatteluani mahdollisesti ohjailevat k-
sitykset lapindkyviksi. Aineistosta esiin nostamani nidkdkulmat olen tietoisesti
valinnut tuomaan esiin tarkentavia tai joissain tapauksissa kontrastoivia ndko-
kohtia aiemman tutkimuksen vahvistamiin mé&éreisiin ja kdsityksiin. Tulkintani
vinoutumista olen kuitenkin pyrkinyt estdméadn siten, ettd tietoisesti huomioin
my0s aiempaa tutkimusta selkedsti vahvistavia kirjoituksia ja ndkokulmia.

Musiikkianalyysin ldhteind kdytan péddsaantoisesti Raition sévellysten par-
tituureja siitd syystd, ettd teosten 1920-luvun esityksisti ei ole tallenteita. Mikali
tédllaisia olisi ollut saatavilla, ne olisivat toimineet tutkimuksen tavoitteiden kan-
nalta partituuria luontevampina analyysin kohteina - vaikka 1920-luvun ja 2010-
luvun kuuntelijat varmasti kiinnittédisivat eri asioihin huomionsa. Kyseisten sa-
vellysten mychemmait ddnitteet eivit palvele tétd tutkimusta yhtd hyvin, silld
kantaesitysajankohdan ja tallenteiden vélisend noin 70 vuoden ajanjaksona
kuuntelutapojen lisdksi myos esityskonventiot, 4anitystekniikka, kokoonpanot ja
soittimet ovat muuttuneet. Kidytdn kuitenkin my®os ddnitteitd tuomaan esiin ny-
kykuulijan perspektiivistd hahmottuvaa soivaa kuvaa sdvellyksistd. Partituuriin
ja huomattavasti myshempiin ddnitteisiin tukeutuminen ei tietenk&én anna ka-
sitystd siitd, miten sdvellykset ovat aikanaan soineet - siitd puhumattakaan, milla
tavoin aikalaisyleis niitd hahmotti. Tédstd syystd tekeméni analyysin tarkoitus ei
ole luoda késitystd Raition sédvellyksistd itsessddn, vaan pikemminkin toimia ai-
kalais- ja myohemmaén vastaanoton ymmaértamista tukevana ndkokulmana. Ana-
lyysi onkin vahvasti riippuvainen edellisissd luvuissa esitellyistd ja tulkituista
kritiikeistd, muusta ajan musiikki- ja esteettisestd kirjoittelusta sekd 1920-luvun
orkesteri- ja esityskdytantojen tuntemuksesta.

Suomenkielisid aikalaisldhteitd siteeratessani kdytdn alkuperdisen tekstin
oikeinkirjoitusta, joka joiltain osin eroaa nykykaytannostd. Esimerkkeind tyypil-
lisimmistd eroista ovat muun muassa erikseen tai yhteen kirjoitetut yhdyssanat
(kuten yhtaaikaa), diftongien, kaksoiskonsonanttien tai -vokaalien kayttd (muun
muassa sanoissa tarkotus, peloittava, Parisi, ensimdinen, homofooninen) seka
adjektiivien, kuten klassillinen tai traagillinen vanhahtavat muodot. Alkuperéi-
sestd kirjoitusasusta poikkean sddnnonmukaisesti teksteissd usein esiintyvien
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harvennusten kohdalla; ne olen muuttanut kursiiviksi kdytannollisista tekstinka-
sittelyyn liittyvistd syistd. Samoin olen muuttanut teksteisséd esiintyvit monen-
tyyliset sitaattimerkit samanlaisiksi seka esimerkiksi joidenkin sanomalehtien ty-
pografian tyyliin liittyvit w-kirjaimet yksinkertaisiksi v-kirjaimiksi. [sic]-mer-
kintdd kadytdan ainoastaan selkeiden paino-, kirjoitus- tai asiavirheiden kohdalla.
Ruotsin- tai saksankielisten ldhteiden sitaattien suomennokset ovat omiani, jos
lainauksen yhteydessd ei muuta mainita.

1.4 Aiempi tutkimus 1920-luvun musiikin modernismista

Suomalaisen taidemusiikin historian kirjoitettu suuri tarina on vakiintunut suo-
malaisesta musiikista kiinnostuneelle yleisolle pitkilti WSOY:n julkaiseman kah-
deksanosaisen yleistajuisen kirjasarjan Suomen musiikin historia viiden ensimmai-
sen osan pohjalta. 1920-luvun modernismia sarjassa késittelee Erkki Salmenhaa-
ran (1996) kirjoittama kolmas osa Suomen musiikin historia 3: uuden musiikin kyn-
nykselld. Taman lisdksi modernismia yleiselld tasolla on tutkinut Matti Vainio
(1976a) kirjassaan Kohti modernismia: modernismin synty ja varhaisvaiheet suomalai-
sessa luovassa sdveltaiteessa. Vainion tutkimus on suppea, ja Salmenhaaran kirja ei
puolestaan laajuutensa ja yleistajuisuutensa vuoksi voi tarkastella yksittaisia s&-
veltdjid ja heiddn modernistiseksi kuvailtuja teoksiaan yksityiskohtaisella tasolla.
Téllainen luonnosmaisuus koskee tietysti muitakin kuin modernisteiksi luokitel-
tuja sdveltdjid; suomalaisista historiallisista taidemusiikkisdveltdjistd ldhinnd
Jean Sibeliusta on tutkittu monesta erilaisesta ndkokulmasta ja monien kansain-
vilisten ja suomalaisten tutkijoiden voimin.

Yleisesityksissd kuva yksittdisestd sdveltdjdastd jad siis vaistamattd luon-
nokseksi, ja sitd voidaan parhaiten tarkentaa ja problematisoida pienempiin ko-
konaisuuksiin keskittyvissd tutkimuksissa. Esimerkiksi ndin on Aarre Merikan-
non kohdalla tehnyt Tomi Mikeld (1990) tutkimuksessaan Konsertoiva kamarimu-
siikki 1920-luvun alun Euroopassa analysoimalla Merikannon teoksen Konsertto
viululle, klarinetille, kdyratorvelle ja jousisekstetille ja vertaamalla sitd kuuteen
muuhun samana aikana Euroopassa sévellettyyn kamarikonserttoon sekd Timo
Teerisuo (1970) Merikannon Juha-oopperaa kisittelevdssd analyyttisessa vaitos-
tutkimuksessaan. Matti Vainion vaitostutkimus Diktonius: modernisti ja siveltiji
(1976b) tarkastelee Elmer Diktoniusta sdveltdjand sekd hdnen sdvellystensd ana-
lyysin ettd kantaesityskritiikkien valossa. Modernistisen ja nationalistisen histo-
riankirjoituksen vanhoja késityksid purkavaa historialliskriittistd tutkimussuun-
tausta edustaa Helena Tyrvdinen Uuno Klamin séveltdjakuvaa tarkastelevassa
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perusteellisessa vditostutkimuksessaan Kohti Kalevala-sarjaa - Identiteetti, eklek-
tismi ja Ranskan jilki Uuno Klamin musiikissa (2013). Tyrvéisen vaittskirja on 2000-
luvun Sibelius-tutkimusten liséksi yksi ensimmadisid kotimaisen musiikinhistori-
ankirjoituksen suuren kertomuksen mukaisia taidemusiikkisédveltdjiin liitettyja
maédritelmid purkava laaja tutkimus, ja sellaisena se toimii myds esikuvana
omalle viitoskirjalleni. Pyrin siis tdlld tutkimuksella omalta osaltani vastaamaan
Tyrvdisen (emt., 695-696) esittdmadn toiveeseen siitd, ettd suomalainen musiikin-
historiankirjoitus luopuisi 1920-luvusta puhuessaan vanhentuneista diskurs-
seista sekd kansallisesta ndkokulmasta, ja hyviksyisi saveltdjienkin kontekstiksi
monimuotoisen ja kansainvilisen musiikkieldman.

Muita 1920-luvulla Suomessa toimineita modernisteiksi luokiteltuja sével-
tdjid ovat yleistajuisten biografioiden muodossa tutkineet Seppo Heikinheimo
(Aarre Merikanto. Sdveltijinkohtalo itsendisessi Suomessa, 1985), Kalevi Aho ja
Marjo Valkonen (Uuno Klami. Eldmi ja teokset, 2000) ja Jorn Donner (Diktonius.
Eldmd, 2007), joka tosin keskittyy enemmén Diktoniuksen kirjalliseen kuin mu-
siikilliseen toimintaan. Biografiat ovat parhaimmillaan ajankuvaa ja kontekstia
tuottavia sekd helppolukuisia teoksia, mutta helpon luettavuuden - ja joissain
tapauksissa myos muiden journalististen tavoitteiden - vuoksi niiden ldhdeai-
neistoa on hankala tarkistaa. Vdino Raitiosta, Sulho Rannasta tai Ernest Pin-
goud’sta ei ole tehty vaitoskirjatutkimusta eiké laajempia biografioita, mutta Pin-
goud’'n omaa kirjallista tuotantoa on koottu ja suomennettu kirjaan Taiteen edis-
tys. Valittuja kirjoituksia musiikista ja kirjallisuudesta (Pingoud et al. 1995). Ennen
tatd tutkimusta laajin Raitio-biografia on Sulho Rannan (1945) toimittamassa Suo-
men sdveltdjid puolentoista vuosisadan ajalta -Kirjassa. Raition (1945, 514-519) kirjaa
varten kirjoittamassa osuudessa on kuitenkin useita véarid vuosilukuja ja epé-
johdonmukaisuuksia, joita myohempi tutkimus on muiden ldhteiden puutteesta
johtuen toistanut. Muun muassa nditd virheitd oikaisen tédssa tutkimuksessa.

Toistaiseksi laajin V&ino Raitio -tutkimus on Ismo Lahdetien lisensiaatinty
Tutkielma orkesterikoloristi Viind Raition sdveltijikuvasta vuodelta 1993. Lahdetie
esittelee reseptiohistoriallisessa tutkimuksessaan Raition sdveltdjakuvan muo-
dostumista padosin lehtikritiikin, nekrologien ja mydhemmén journalistisen kir-
joittelun kautta. Lahdetie ehti my6s tutkimustaan varten haastatella Vdino Rai-
tiolle ldheistd veljenpoikaa, urkuri Janne Raitiota (1919-1997), jolta osin tutkimus
tuo esiin kiinnostavia eldmikerrallisia ja henkilokohtaisia tietoja. Lahdetielld ei
kuitenkaan ole ollut kédytossa esimerkiksi Raition ja Yrjo Kilpisen (1892-1959) va-
listd kirjeenvaihtoa tai V&ino Pesolan (1886-1966) Raitio-haastatteluja, jotka
muun muassa tarkentavat joitakin Raition itsensd vadrin muistamia tietoja. L&h-
detien lisensiaatintyd on painamaton ja tarkasteltavissa ainoastaan Turun yli-
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opiston kirjastossa, joten se ei ole suurestikaan voinut vaikuttaa suoraan nykyi-
seen Raitio-késitykseen. Lisensiaatintutkimuksen liséksi Lahdetie on kirjoittanut
muutamia Raitiota késittelevid artikkeleita (esimerkiksi Lihdetie 1986; 1990;
1991; 1992). Hanen tarkoituksenaan oli jatkaa tutkimustaan Raitiosta, mutta en-
nenaikainen sairastumisen ja menehtymisen vuoksi vditoskirja (tyonimeltdan
Orkesteritekstuurin kehitys Viind Raition tuotannossa 1910- ja 1920-luvuilla, 2003) jai
suunnitelma-asteelle.®

Lahdetien lisensiaattityon lisdksi Raitiosta on kirjoitettu lyhyitd esittely-
tekstejd, muutamia musiikkitieteellisid pro- ja analyysiseminaaritoitd sekd kaksi
pro gradua; Einojuhani Rautavaaran krohnilainen analyysi Raition oopperasta
Prinsessa Cecilia (1951) sekd oma Raition Antigone-orkesteriteosta késittelevd mo-
tiivianalyysia ja reseptiohistoriaa yhdistdva tyoni (2007a). Musiikki-lehden Raitio-
teemanumerossa 4/2005 on myos julkaistu joukko eri tutkimusaloja edustavia
kirjoituksia Raitiosta ja hdnen musiikistaan. Kuten Klamia lukuun ottamatta
muistakin modernistisdveltdjistd, myos Raitiosta on kuitenkin kirjoittanut ennen
kaikkea Erkki Salmenhaara. Salmenhaaran Raitio-teksteistd vilittyy vahva toive
saada Raition musiikkia enemman konsertteihin kuultavaksi, ja tdsté johtuen esi-
merkiksi ldhdevalinnat ja ndkokulmat ovat vérittyneitd. Epdilemaéttd yksi keskei-
nen syy varittyneeseen ja tarinalliseen kuvaan Raitiosta erddnlaisena modernis-
min marttyyrina on se, ettei tietoa ole helposti ollut saatavilla. Aikalaiskirjoituk-
sia on tunnettu vdhén, ja niistdkin suuri osa on muistokirjoituksia, joissa kirjoi-
tuksen tyylilajin mukaisesti toistetaan tietynlaisia séveltdjan persoonaan ja saa-
vutuksiin liittyvid attribuutteja.

Modernismin problematiikkaan 1970-luvun lopun kontekstissa on perehty-
nyt Mikko Heinio (1984) viitoskirjassaan Innovaation ja tradition idea. Heinion
Carl Dahlhausin kehittamasta rakennehistoriallisesta ndkokulmasta ldhteva tut-
kimus keskittyy suomalaisten séveltdjien esteettisiin kannanottoihin ja niiden si-
joittumiseen modernismi-traditionalismi-akselille. Heini6 (emt., 9) listaa tutki-
muksessaan traditionalistisiksi piirteiksi musiikissa muun muassa melodisen as-
pektin keskeisyyden, tonaaliset tai synteettiset asteikot ja terssirakenteiset soin-
nut, polyfonia- tai homofoniapohjaisen kudoksen, materiaalin kertauksen ja laji-
perinteeseen viittaavat muodot sekd perinteisen instrumentaation. Modernisti-
siksi piirteiksi Heinit puolestaan listaa rytmin, sointivéirin ja harmonian melodi-
aan verrattuna vahintddn yhtd tdrkedn aseman, tonaalisten elementtien kaihta-
misen, metritkan hahmottumattomuuden, kompleksisesti rakentuneet kudokset,

8 Jaana Lahdetie luovutti ystavallisesti kdyttooni Ismo Lahdetien muistiinpanoja ja kirjoitusluon-
noksia sisdltavan arkiston. Tamén tutkimuksen kannalta arkisto ei kuitenkaan tuonut esiin sel-
laista uutta tietoa, jota ei olisi jo ollut Lahdetien lisensiaatintutkielmassa.
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lajiperinteeseen viittaavien muotojen kaihtamisen tai niiden uudelleenajattelun
sekd uudenlaisien sointien ja soitinkokoonpanojen tavoittelun. Samankaltaista
kriteeristod voisi soveltaen kdyttdd myos 1920-luvun sévellysten luokittelussa,
mutta kuten Heinio (emp.) my0s toteaa, kyseessd on yleistdva alustavan kartoi-
tuksen tarpeisiin sopiva jaottelu, eikd varsinainen teoreettinen malli. Jaottelua on
kuitenkin mahdollista kdyttdd aikalaiskritiikin modernistiseksi madritteleman
musiikin ja teosanalyysien tuottamien huomioiden peilaamisen apuvilineena.
Uudempaa modernismin ja traditionalismin problematiikkaa venaldisestd kult-
tuurihistoriasta ja eurooppalaisesta késitehistoriasta késin kasittelee Elina Vilja-
sen (2017) monumentaalinen viitoskirja The Problem of the Modern and Tradition:
Early Soviet Musical Culture and the Musicological Theory of Boris Asafiev (1884-
1949).

Oman tutkimukseni kannalta erityisen relevantteja suomalaisen musiikin
historiallisia instituutioita ja ilmiditd 1900-luvun alkupuolelta ovat Salmenhaa-
ran lisdksi tutkineet 1900-luvun alussa vaikuttaneiden henkil6iden ja instituuti-
oiden nidkemyksiin ja aatehistorialliseen taustaan perehtynyt Matti Huttunen
(1993; 2000; 2002; 2010), musiikkikritiikkid, modernismia ja musiikin kulttuurista
kontekstualisoimista tutkinut Mikko Heini6 (1984; 1988; 1992; 1994) sekd musiik-
kikritiikkid kulttuurisena instituutiona tarkastellut Jukka Sarjala (1990; 1991).
Musiikkioppilaitosinstituutiota perinpohjaisesti tutkinut Jukka Kuha (2017) on
sekd tarkistanut ja korjannut vanhaa ettd tuonut esiin huomattavan mééran uutta
tietoa Helsingin musiikkiopiston historiasta, ja suomalaisista kapellimestareista
laajaan haastattelu- ja aikalaiskirjoitusaineistoon perustuvan kirjan kirjoittanut
Vesa Sirén (2010) on tuonut esiin paljon kokemustietoa Raitionkin savellyksia
kantaesittdneistd kapellimestareista. Raition sdvellysopettajana toimineen Erkki
Melartinin opettajaprofiilia ja opetusfilosofiaa on tutkinut Tuire Ranta-Meyer
(2008). 1900-luvun alkupuolella Suomessa vaikuttaneiden keskeisten séveltdjien
biografioita ovat lisdksi kirjoittaneet muun muassa Eila Tarasti (Helvi Leiviskédn
elamakerta, 2018), Kimmo Korhonen (Selim Palmgrenin eldmékerta, 2009) ja Ju-
hani Koivisto (Toivo Kuulan eldmékerta, 2008). Koivisto, Korhonen ja Pekka
Hako ovat lisdksi kirjoittaneet useita suomalaisen musiikin historiaa, tekijoitd ja
ilmioitd valottavia arkisto- ja haastatteluaineistoon perustuvia tietokirjoja.

2010-luvun ldhestyessd loppuaan suomalainen musiikinhistoriankirjoitus
vaikuttaa virkeéltd. Taidemusiikin osalta erityisesti uutta biografista tutkimusta
on tekeilld; jo julkaistun Rautavaara-eldmikerran (Tiikkaja 2014) lisdksi valmis-
teilla ovat ainakin Erik Bergmanin (Juha Torvinen), Agnes Tschetschulinin (Su-
sanna Valiméki) Fredrik Paciuksen (Seija Lappalainen) ja Erkki Melartinin (Tuire
Ranta-Meyer) eldmékerrat. Aineistoldhtoistd uutta tutkimusta tuottaa jo yli kak-
sikymmentd vuotta toiminut projekti Jean Sibelius Works (ks. Virtanen et al. 2019),
joka julkaisee biografiseen ja késikirjoitusaineistoon perustuen kriittisid editoita
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Sibeliuksen kaikista sdvellyksistd. Uudenlaiseen ajatusmalliin - kansallisesta
musiikinhistoriankirjoituksesta mikrohistoriallista ja transnationaalista ajattelua
ldhenevaan tutkimusotteeseen - kannustavat Taideyliopiston Sibelius-Akate-
mian “Suomalainen” musiikinhistoria uudelleentulkittuna; Suomen musiikkieldmdn
transnationaalinen muotoutuminen 1870-luvulta 1920-luvulle -tutkimusprojektin
ajoittain poleemisetkin, mutta herittelevat nakokulmat (Kurkela et al. 2015). Sa-
moin uusia tuulia suomalaisessa musiikin(historiankin) tutkimuksessa edustaa
aktivistinen ndkokulma, joka ”pyrkii musiikillisten toimintojen avulla puuttu-
maan esimerkiksi sukupuoliseen syrjintdédn, rasismiin ja ympdaristoongelmiin
sekd ylipddtdan vaikuttamaan tasa-arvoon ja yhdenvertaisuuteen liittyvien yh-
teiskunnallisten kysymysten yhteisolliseen ja julkiseen kasittelyyn” (Valimaki,
Torvinen & Mononen 2018, 7). Tastd nakokulmasta tehtdvad musiikinhistorian-
tutkimusta edustavat esimerkiksi Saijaleena Rantasen tyovden musiikin historiaa
késittelevit tutkimukset (ks. esim. Rantanen 2018, 74-88) sekd Susanna Viliméden
ja Nuppu Koiviston (Valimaki & Koivisto 2019) 1800-1900-lukujen vaihteessa toi-
mineiden kosmopoliittisten sdveltdjanaisten eldmad ja teoksia késittelevat tutki-
mukset.

1.5 Tutkimuksen eteneminen

Tamé tutkimus on jaettu kahteen suurempaan kokonaisuuteen: musiikillisen
modernismin kontekstiin 1920-luvulla Helsingissé ja Vdino Raitioon teoksineen.
Ensimmidisessd taustaluvussa (2) pohditaan musiikillisen modernismin kasitetta
yleiselld tasolla sen aikalaiskontekstissa; modernismista keskusteltiin 1920-lu-
vulla eldvdnd keskieurooppalaisena taiteen kehityksen suuntauksena, mutta jo
heti seuraavan vuosikymmenen alussa se nédhtiin Suomessa loppuunsa ajautu-
neena tyylikautena. Kuten edelld mainittiin, tarkastelu on rajattu aineiston run-
sauden vuoksi suomalaiseen kontekstiin. Kolmannessa luvussa taustoitetaan
kahta Raition toiminnan kannalta keskeist4 instituutiota 1920-luvun Helsingissa:
taidemusiikkikulttuuria ylldpitdvid laitoksia Helsingin musiikkiopistoa sekéa
Helsingin orkesteria ja sen keskeisid kapellimestareita. N&itd instituutioita tar-
kastellaan Raition ammatillisena kasvualustana ja teosten esitysten mahdollista-
jina.

Musiikkikritiikkid instituutiona ja sen piirissd toimivien henkildiden muo-
dostamana taidemusiikkikulttuurin vaikuttajana tutkitaan luvussa neljd. Siihen
sisdltyy myos musiikkikritiikin terminologiaa 1920-luvun merkityskontekstissa
analysoiva osuus. Viides taustaluku esittelee modernistisen musiikin aikalais-
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vastaanottoa Ernest Pingoud'n Aarre Merikannon sekd lyhyesti Elmer Dikto-
niuksen, Uuno Klamin ja Sulho Rannan konserttien kritiikkien kautta. Ernest Pin-
goud’'n osuudessa tuodaan esiin myds uutta aikalaisaineistoa, jota aiempi tutki-
mus ei ole vield tietddkseni referoinut.

Toinen suurempi kokonaisuus keskittyy Vaing Raitioon kahdesta eri ndako-
kulmasta. Luvussa kuusi tarkastellaan Raition biografiaa ja hidnen sévellystensa
reseptiohistoriaa kronologisessa jdrjestyksessd. Tarkimmin analysoidaan 1920-
luvun alussa sdvellettyjen ja melko tuoreeltaan kantaesitettyjen savellysten - Fan-
tasia estatica op. 21 (1921), Antigone op. 23 (1921-1922), Fantasia poetica op. 25
(1923) ja Kuutamo Jupiterissa op. 24 (1922-1923) - kritiikkejd. Savellykset kdyd&dan
lapi niiden kantaesitysjarjestyksessd, mistd syystd Fantasia poetican kritiikit esitel-
ladn ennen Kuutamoa Jupiterissa, vaikka jalkimmaéinen onkin valmistunut ensin.
Luvun loppupuolella pohditaan Raition estetiikkaa hédnen omien kirjoitustensa
valossa seké Raitiolle suomalaisessa musiikinhistoriankirjoituksen suuressa ker-
tomuksessa muodostunutta modernismin marttyyrin roolin muotoutumista.
Raition sdvellyksid tarkastellaan analyyttisesti luvussa seitseman. Analyysin ta-
voitteena tdssd tydssd on selittdd ja tulkita Raition sdvellyksissd aikanaan ongel-
mallisina pidettyjda musiikin parametreja: tematiikkaa, sointivérid, harmoniaa ja
muotoa.
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I MUSIIKIN MODERNISMIN RESEPTIO 1920-LUVUN
HELSINGISSA

Téssd osassa tarkastellut Helsingin 1920-luvun musiikkieldman ilmiot, henkilot,
instituutiot ja konventiot muodostavat kontekstin, jossa Raitio sédvelsi, ja jossa
hénen sédvellyksensi esitettiin ja vastaanotettiin. Lihes sadan vuoden takaista yh-
teiskunnallista tilannetta ei tietenk&én voi rekonstruoida sellaisena, jollaisena ai-
kalaiset - jo itsessddn heterogeeninen joukko - sen kokivat. Tédssd kuitenkin py-
ritddn tuomaan esiin ajan sosiaalisesti rakentuneita konstruktioita ja tulkitse-
maan niitd nykylukijalle ymmarrettavilld maaritelmilld, termeilld ja kasitteilld.

Luvussa 2 kasitellddn 1920-luvun modernismiksi kutsutun ilmion taustoja.
Sen alussa maédritellddn, mitd modernismilla tdimédn tutkimuksen puitteissa tar-
koitetaan. Luvun ensimmadisessd alaluvussa esitellddn modernismia kasittelevid
aikalaisten ndkemyksid ja toisessa puolestaan tarkastellaan sitd, miten 1920-lu-
vun modernismin tulkittiin jo 1930-luvulta ldhtien olleen erillinen, kehitysmah-
dollisuuksiensa suhteen tyrehtynyt tyylillinen kausi.

Kolmannessa padluvussa alalukuineen esitelldén ensin lyhyesti Helsingin
Musiikkiopisto? ja Raition modernistiset teokset kantaesittanyt Helsingin kau-
punginorkesteril0 sekd sen toimintaympériston ominaisuuksia, kapellimestareita
ja ohjelmistopolitiikkaa. Luvussa 4 tarkastellaan suomalaista 1900-luvun alun
musiikkikritiikkid instituutiona, sen kdyttiméad erityissanastoa sekd sen parissa
toimineita henkiloitd, heiddn esteettisid prinsiippejdén ja suhtautumistaan mo-
dernistiseen musiikkiin. Luvussa 5 puolestaan esitelldén Raition kanssa samoi-
hin aikoihin modernistista musiikkia julkisuuteen tuoneita suomalaisia sdveltsjid
ja heidédn teostensa reseptiota. Vdino Raition 1920-luvulla kantaesitettyjen orkes-
teriteosten arvostelut analysoidaan luvussa 6.

9 Martin Wegeliuksen (1846-1906) vuonna 1882 perustamasta Helsingin Musiikkiopisto - Hel-
singfors Musikinstitut’sta tuli sittemmin vuonna 1924 Helsingin Konservatorio, vuonna 1939 Si-
belius-Akatemia, ja vuodesta 2013 se on toiminut nimelld Taideyliopiston Sibelius-Akatemia.
Téssd tutkimuksessa instituutiosta kdytetdan alkuperdisen nimen suomenkielistd versiota. Aika-
laiskirjoituksissa musiikkiopisto-sana instituution nimessé on kirjoitettu toisinaan pienell ja toi-
sinaan suurella kirjaimella. Vdino Raition opinnoista Helsingin Musiikkiopistossa vuosien 1911~
1915 aikana kerrotaan tarkemmin alaluvussa 6.1.

10 Instituutio perustettiin vuonna 1882, jolloin sen taustaorganisaation nimeksi oli valittu Orkes-
terforening i Helsingfors/Helsingin Orkesteriyhdistys. T&lld nimelld organisaatio toimi vuoteen
1895 saakka, jolloin nimeksi vaihdettiin Osakeyhtié Helsingin Filharmooninen Seura, silld aiem-
man nimen katsottiin kansainviélisissd yhteyksissa viittaavan amatdoriorkesteriin. Itse orkeste-
riin viitattiin usein joko pelkéstdan orkesterina tai esimerkiksi Filharmoonisen seuran orkeste-
rina. Vuodesta 1914 lihtien orkesterin nimeksi tuli Helsingin kaupunginorkesteri. (Ringbom
1932a, 19.) Tassa tutkimuksessa orkesterista kidytetddn sen senhetkisté virallista nimeé tai nimen-
vaihdoksen yli menevéstd ajanjaksosta puhuttaessa nimed Helsingin kaupunginorkesteri.
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2 Kisitys musiikin modernismista 1920-luvun Suomessa

Taiteen modernismi voidaan madaritelld sekd historiallisesti ettd esteettisessd mie-
lessd monella tapaa, ja késitteelld viitataankin kontekstista riippuen eri ilmidihin.
Ennen 1800-luvun loppua sanaa moderni kaytettiin yleisesti neutraalina syno-
nyymind sanoille uusi, nykyaikainen tai ajankohtainen. 1890-luvulle tultaessa
moderni-termilld viitattiin musiikin yhteydessa jo yleisesti muodon, tonaalisuu-
den tai orkestroinnin suhteen perinteestd irtautuneisiin kokeellisiin, uuden ajan
henked heijasteleviin savellyksiin, erityisesti sinfoniseen runoon seka suuren or-
kesterikoneiston ja uudenlaisten sointivariyhdistelmien kédytt6on. Modernismi-
termi musiikista puhuttaessa puolestaan viittaa nykyisin tavallisimmin 1900-lu-
vun alkupuolen erilaisiin sévellys- ja esitystyyleihin seka estetiikkoihin, joille yh-
teistd oli vaatimus siitd, ettd musiikillisen ilmaisun piti jollain tapaa heijastaa sa-
vellyksen syntyaikaa. Ilmiasujensa tyylillisestd kirjosta huolimatta juuri synty-
aika sekd suhtautuminen siihen méérittavat modernistiset suuntaukset saman il-
mion eri aspekteiksi. (Stephan 1997, 393-394; Botstein 2001.)

Musiikin modernismin kisitteeseen liittyi jo 1900-luvun alkupuolella hege-
lildiinen ajatus progressiivisuudesta ja musiikin kehittymisestd - merkityksessa
muuttua kohti jotain parempaa - uusien, ajan henked kuvastavien ilmaisukeino-
jen kautta. Taiteen modernismiin liittyvien uudenlaisten ilmaisukeinojen aktiivi-
sen etsimisen mahdollistajiksi ja alkusysédyksiksi on tulkittu muun muassa teol-
listuminen, positivismi ja tieteen empiristiset kokeilut, kaupungistuminen, yh-
teiskunnan eri osa-alueiden institutionalisoituminen seké ensimmaéiseen maail-
mansotaan johtaneet yhteiskunnalliset muutokset. (Stephan 1997, 395-396; Bots-
tein 2001.) Vaikka modernisuudesta oli puhuttu jo Wagnerin, Mahlerin, Debus-
syn, Skrjabinin ja Richard Straussin musiikin yhteydessd, varhaisen modernis-
min edustajiksi alettiin kuitenkin jo varhain mieltdd Schonberg, Stravinsky, Bu-
soni ja Schreker (Botstein 2001). Suomalaisessa terminologiassa tosin modernilla
viitattiin toisinaan yleisesti uuteen tai nykyaikaiseen musiikkiin vield 1930-luvul-
lakin (ks. tarkemmin luku 4.2.5; my6s Kaila 1935, 1158).

Musiikinhistoriankirjoituksessa modernismilla viitataan Suomen konteks-
tissa tavallisesti kahtaalle; 1900-luvun alun uusiin taiteen ilmitihin - erityisesti
ekspressionismiin - ja toisen maailmansodan jélkeisiin sarjallisiin tai kokeellisiin
sdvellystyyleihin sekd my6s ndiden perillisiin, joita suomalaisessa sdvellyskou-
lutuksessa on vaalittu. Suomen musiikin historian kirjallisissa ldhteissa niin kut-
sutun ensimmdisen modernismin aallon pédasiallisiksi séveltdjiksi luetaan
yleensd Ernest Pingoud, Aarre Merikanto ja V&ind Raitio (ks. esim Salmenhaara
2002 [1996], 8-9; 1996, 113; Vainio 1976a, 120). Samassa yhteydessd viitataan
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my6s kymmenisen vuotta my6hemmin syntyneisiin Uuno Klamiin ja Sulho Ran-
taan sekd sdveltdjand vain lyhyen aikaan toimineeseen Elmer Diktoniukseen (ks.
mm. Vainio 1976a, 146-151). Edelld mainittujen séveltdjien modernistisiksi kut-
sutut teokset eivdt muodosta tyylillisesti yhtendistd joukkoa, vaan kullakin heista
on omanlaisensa idiomi. Né&in ollen Suomen musiikin 1920-luvun modernismi
reseptiohistoriallisestikaan tarkasteltuna ei ole yhtendinen, vaan erillisisté ja eri-
laisista ilmidistd koostuva ilmio.

Nikolai Lopatnikoffin artikkelista vuodelta 1934 kiy ilmi, ettd modernisti-
nen musiikki ymmarrettiin monimuotoiseksi ilmiksi Suomessa jo 1930-luvulla:
”Kaikki ndmd, joilla on yhteisend pyrkimyksend traditsiosta irtautuminen ja liit-
tyminen uuteen, pyrkivit eri teitd saavuttamaan pdaméédransid. Nuorsuomalai-
sen koulun yhtendisyydesti ei voida puhua, sikili ovat sen edustajain tendenssit
kirjavia ja toisistaan eroavia.” (Lopatnikoff 1934, 238.)11 Suomessa modernisteiksi
luokitellut saveltdjdt eivat Ernest Pingoud’ta ja Elmer Diktoniusta mahdollisesti
lukuun ottamatta edustaneet tiukan modernistista ajattelua esteettisessé tai ideo-
logisessa mielessd, vaan mddre on liitetty heiddn musiikkiinsa kritiikeissd joko
suoraan tai kayttdmalld modernistiseen musiikkiin viittaavaa erityissanastoa.
Esimerkiksi Aarre Merikanto korosti kirjoituksissaan sekd omaa ettd Vaino Rai-
tion esteettistd riippumattomuutta, eikd halunnut luokitella omaa savellystyyli-
ddn mihinkddn koulukuntaan tai “ismiin” kuuluvaksi (Merikanto 1945a, 183-
184; 1945b, 582).

Koska modernisteiksi luokiteltujen sdveltdjien joukosta ei voi muodostaa
yhtendistd koulukuntaa tai ryhmittymés, suomalaisen 1920-luvun musiikillisen
modernismin tarkempi merkityssisdlto onkin madriteltdvissd ennen kaikkea sé-
veltdjakohtaisesti ja musiikkikritiikin modernismiin liitty v erityissanastoa ana-
lysoimalla. Tasséd tyossd yksi padkysymyksistd on avata modernismi-kasitettd
Viind Raition 1920-luvun sivellysten kohdalla.

2.1 Modernismi-keskustelua 1900-luvun alun lehdistossi

Modernismi-sanan kaytto yleistyi musiikista puhuttaessa vasta 1920-luvulla,
mutta uudentyyppisistd musiikillisista ilmidistd kirjoitettiin muita termeja kayt-

11 Samalla tapaa moniin eri tyyleihin viitataan my6s puhuttaessa kirjallisuuden ensimmaéisests
modernistipolvesta. Donnerin (2007, 183) mukaan yhteist4 sen edustajille oli ainoastaan vastus-
tus, jota heiddn teoksensa saivat seka lukijoiden, kriitikoiden ettd esimerkiksi palkinnoista ja apu-
rahoista péattaneiden taholta.
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tden myos 1900- ja 1910-luvuilla. Suomalaiset musiikkiin keskittyvit aikakaus-
lehdet referoivat laajasti tilaamiensa ulkomaisten musiikkilehtien artikkeleita
ajankohtaisista eurooppalaisista ilmitistd, jotka asiayhteyden ja kielenkéyton pe-
rusteella voidaan luokitella modernismiksi. Esimerkiksi Debussyn musiikista
kirjoitettiin 1900-luvun alussa paljon, ja muun muassa Euterpe (1902, 13) referoi
ooppera Pelléas e Mélisanden kantaesityksen jdlkeisid negatiivisia kritiikkeja:
“Musiikkia kuvaillaan tdysin melodiattomaksi, ja mikéd pahempaa, tdysin jarjet-
tomaéksi, siind sdveltdjd on pelokkaasti vilttanyt kaikkia sellaisia harmonisia yh-
distelmis, joita voidaan pitdd musiikillisesti kauniina”.1> Debussy mainittiin ta-
vallisesti uusranskalaisen koulun edustajana, ja hdnen musiikkiaan kuvailtiin
sointivariin perustuvaksi ”“kaikurunoudeksi” tai “utuiseksi, epamadrdiseksi ja
mystillis-symbolistiseksi” (ks. esim. Sdveletir 1907a, 169; Klemetti 1908, 66; Ma-
detoja 1912, 462-463). Termit viittasivat totutusta poikkeaviin sédvellyksellisiin
ratkaisuihin, modernistisiin piirteisiin, kuten sointivdrin keskeiseen merkityk-
seen ja selkeilinjaisen melodian puutteeseen. Debussyn ja esimerkiksi Skrjabinin
musiikkia my6s kuultiin Helsingissd jo 1910-luvulla (ks. tarkemmin luku 5.1).

Lehdiston kautta Suomessa tunnettiin myods Arnold Schonbergin (1874-
1951) nimi jo ennen hianen Harmonielehrensi (1911a) ilmestymistd, vaikka Schon-
bergin modernistisia sdvellyksii ei vield Suomessa esitetty, eikd niihin tiettavasti
voinut perehtyé partituurienkaan muodossa. Varhaisin suomenkielisestd lehdis-
tostd loytdméani Schonbergin uudentyyppistd musiikkia kasitteleva kirjoitus on
Sivelettirestd vuodelta 1907. Téssad luultavasti Heikki Klemetin koostamassa ul-
komaisiin lehtiin perustuvassa katsauksessa (Sdveletdr 1907b, 135) referoitiin
Schonbergin sinfonian esityksen kritiikkid, jossa teoksen kuvailtiin olevan
”alusta loppuun tdydellistd holynpolya (kakofoniiaa)”, ja yleison kerrottiin suu-
rimmaksi osaksi joko ldhteneen pois, “sihistdneen”, viheltdneen tai huutaneen
hyi-huutoja. Sdveletir (1907c, 219; 1909, 8) vilitti Schonbergin esitysten saamia
kritiikkejd suomalaislukijoille myshemminkin. Kirjoittaja olisi todennékoisesti
halunnut tarkemmin tutustua ndin vahvoja reaktioita aikaan saaneisiin savellyk-
siin, silld jalkimmadisessa kirjoituksessa mainittiin kuin harmitellen Schénbergin
sdvellysten olevan “tietysti kasikirjoituksina”. Vuonna 1910 Sdveletir uutisoi
Schonbergin valinnasta Wiener Musikakademien opettajaksi:

Séveltdja Arnold Schonberg, jonka uusaikaisista uusaikaisimmat sévellykset kaikkialla,
missd niitd on esitetty, ovat synnyttdneet meluavia mielenosotuksia puolesta ja vastaan, on
nimitetty sévellyksen opettajaksi Wienin musiikkiakatemiaan. Taméa odottamaton nimitys

127 Musiken beskrifves sdsom saknande all melodi och, hvad vérre &r, all férnuft, i det tonséttaren

angsligt undvikit alla harmoniska kombinationer som gélla som musikaliskt vackra” (Euterpe
1902, 13).
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on, kirjoitetaan saksalaisissa lehdissd, kaikkialla herattanyt vilpitontd kummastusta. (Sa-
veletdr 1910, 217.)

Tidning for musik julkaisi ruotsinkielisen kddannoksen Schonbergin Harmonielehren
viimeisestd luvusta ” Asthetische Bewertung sechs- und mehrtoniger Klange”13
jo ennen oppikirjan ilmestymistd painosta. Kaksiosaisen julkaisun (Schonberg
1911b; 1911c) saatesanoissa Tidning for Musikin toimitus kertoi Schonbergistd seu-
raavanlaisesti:

Ylldolevat esteettis-filosofiset pohdiskelut ovat ote erdésta luvusta uudessa harmonian op-
pikirjassa, jonka pitdisi pian ilmestya painosta. Etup&dssa artikkeli on laina itdvaltalaisesta
taidelehdestd “Der Merkeristd”, joka kesdnumerossaan omisti Arnold Schénbergille epi-
tavallista ja hénen taiteensa olemukseen nihden huomattavaa kiinnostusta. Schénberg
tunnetaan sekstetin “Verkldrte Nacht”, kahden jousikvartetin, sinfonisen runon “Pelleas
und Melisande”, muutamien ”"Gurre-lieder” -laulujen y.m. séveltdjand. Nama kaikki sa-
vellykset herittivat ensimmiaisissé julkisissa esityksissddn miltei skandaalia hipovaa vas-
tustusta yleison ja kriitikoiden keskuudessa. Uudemman kuuntelukerran myota ne ovat
saaneet osakseen suurempaa ymmarrystd, ja yksittdisissd tapauksissa niitd on kuvailtu
jopa “klassisiksi”. Seuraavasta voi kenties saada kasityksen omalaatuisesta harmoniikasta,
joka on Schonbergin musiikissa vallankumouksellisinta. (Ks. Schonberg 1911b, 19.)14

Raition tuttavista ainakin Yrj6 Kilpinen (1892-1959) oli hankkinut Harmonielehren
vuonna 1917, silld Kansalliskirjaston kokoelmissa on kyseisen teoksen alkupe-
rdispainos, jossa on Kilpisen nimikirjoitus ja ylld mainittu vuosiluku.
Schonbergistd, hanen musiikkinsa esitysten negatiivisista arvioista ja hdnen
Harmonielehrestiin siis tiedettiin suomalaisissa musiikkipiireissd jo varhain,
vaikka hédnen atonaalisia tai 12-séveljdrjestelmalld luotuja sdvellyksidan ei Suo-
messa vield pitkddn aikaan voitukaan kuulla. Maasalo (1980a, 124) viitanneekin

13 Jtsvaltalaisesta taidelehdestd lainattu ja ruotsinnettu artikkeli julkaistiin nimelld ”Om konst-
nirliga uppfostran och framtidsharmoni”, joten Schénbergin ”“kuusi- ja useampiééniset soinnut”
olivat kdannoksessda muuntuneet muotoon ”tulevaisuuden harmonia”. Otsikointiratkaisusta
voisi tulkita ruotsintajan olettaneen Schonbergin harmonioiden viittaavan musiikin kehityssuun-
taan.

14 7Ovanstdende estetiskt-filosofiska reflexioner dro utdrag ur ett kapitel i en ny lirobok i har-
moni, som snart torde utkomma i tryck. Narmast &r artikeln ett 1dn ur den osterrikiska konst-
tidskriften “Der Merker”, som i ett sommarnummer dgnat Arnold Schonberg ett ovanligt och
med hansyn till arten av hans konst anmarkningsvart intresse. Schonberg dr kdnd som komponist
till sextetten ”Verkldrte Nacht,” tva strdkkvartetter, en symfonisk dikt “Pelleas und Melisande”,
nagra “Gurre-Lieder” m. m., vilka alla vid ett férsta framtriddande infér offentligheten vickt nés-
tan till skandal gransande opposition hos Publik och kritik. Vid férnyat dhorande ha de mott
storre forstaelse, och i enstaka fall ha de betecknats till och med som “klassiska”. Om den egenar-
tade harmonik, som ar det mest revolutiondra i Schonbergs musik, skall man kanske fa en
forestillning av det foljande.” (Schonberg 1911b, 19.)
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“kirjallisuus”-sanalla nimenomaan ns. toisen Wienin koulun atonaalisen ohjel-
miston sdvellyksiin ja niiden esityksiin toteamuksessaan ”tosiasiaksi jad kuiten-
kin, ettd sekd sanonnaltaan ettd ndkemykseltddn kadnteentekevd kirjallisuus
péési hyvin vaikeasti esille Suomessa.”

Aarre Merikannon opiskeluaikainen kirjeenvaihto Moskovasta todistaa
myos, ettd sekd Schonberg ettd Skrjabin olivat tunnettuja nimid musiikin ammat-
tilaisten ja opiskelijoiden keskuudessa. Merikanto vaikuttaa my®os olleen kiinnos-
tunut erityisesti Skrjabinin musiikista; marraskuun alussa 1915 kirjoittamassaan
kirjeessd Skrjabinin viides pianosonaatti oli hdnen mielestddn ”[k]auheata mu-
siikkia - a la Schonberg” (Aarre Merikannon kirje vanhemmilleen 8.-9.11.1915),
mutta jo pari viikkoa myshemmin tultuaan pelkistdan Glazunovin musiikkia si-
sédltaneestd konsertista han kirjoitti: “Ennen kuulen vaikka “kymmenet” Skrja-
bin’in “Extaasit” kuin toista kertaa tdtd ohjelmaa” (Aarre Merikannon kirje van-
hemmilleen 21.11.1915). Saman kuun lopulla Merikanto raportoi Rahmaninovin
konsertista seuraavaa:

Kamalan vaikeita vaan useammat Skrjabin’in pianokappaleet ovat. Ja metelid on toisinaan
niin ettd kaksi rouvas-immeistd kannettiin pydrtyneind pois. - Erddssd kaksiosaisessa Fan-
tasia’ssa oli toinen osa (Presto) ihmeen intresantti. Rytmillisesti hauska teema ja originellit
pasaagit tekivdt mainion vaikutuksen. Kaiken kaikkiaan Rahmaninoff soitti Skrabin’ilta
kaksi sonaattia, kaksi poeemaa, (toinen “Satanitsheskavo poema”) 10 preludiota ja 3 etyy-
dié [- -] (Aarre Merikannon kirje vanhemmilleen 30.11.1915.)

Ulkomaisista ajankohtaisista sdveltdjistd, uusista musiikillisista ilmioistd sekd
erityisesti polemiikkia tai kohua aiheuttaneista kantaesityksistd kirjoitetut artik-
kelit olivat kuitenkin luonteeltaan reportaasimaisia, referaatteja tai kdannoksia
muissa lehdissd ilmestyneisté artikkeleista, joten varsinaista jatkuvaa keskuste-
lua ne eivit - ainakaan lehdistossa - saaneet aikaan. Huomattavaa kuitenkin on,
ettd sdveltdjat, muusikot ja muut alasta kiinnostuneet olivat tillaisen sanomaleh-
tikatsaustoiminnan ansiosta tietoisia erilaisista modernistisiksi luokiteltavissa
olevista keskieurooppalaisista musiikki-ilmioistd, vaikka niitd ei konserteissa
voinutkaan kuulla.

Taiteen modernismista erityisesti Suomen kontekstissa kirjoitettiin yleisem-
malld tasolla kirjallis-taiteellisessa aikakauslehti Ultrassa vuonna 1922.15

15 Ultraa julkaistiin vain muutaman kuukauden ja seitseman numeron (joista viimeinen oli kak-
soisnumero) ajan vuoden 1922 syksyll4. Sitd seurasivat ruotsinkielinen Quosego ja suomenkieli-
nen Tulenkantajat myohemmin 1920-luvulla. Siind, missa Ultra ruotsinkielisesta lahtokohdastaan
huolimatta oli sekd suomen- ettd ruotsinkielisten taidepiirien keskustelufoorumi, ruotsinkielinen
Quosego ja suomenkielinen Tulenkantajat nayttaytyivat toisinaan kieliriidan areenoina (Endjarvi
1929, 45; Vainio 1976a, 39, 46).
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Kaikki nuo ekspressionismit ja muut modernit ismit, mitd ne ovat muuta kuin muotihul-
lutuksia! Niitd ei todellinen taiteilija ole koskaan seurannut. Ja mitd meilld on Euroopan
villityksen kanssa tekemisté! Ei sellainen ole Suomea varten: t4alld on aina hiljakseen kom-
puroitu omia teitd, painuttu erdmaahan ja sieltdkasin kuvattu luontoa ja kansaa. N4in Suo-
men sivistyksen valitut. Tdhan tapaan kaikki mahdolliset taistelukipinit meilld sammute-
taan: suletaan itsekylldisen laiskuuden suureen kaikkinielevéan syliin. (Olsson 1922, 49.)

Yl1l4 oleva suomalaisten torjuvaa suhtautumista “moderneihin ismeihin” ruotiva
sarkastinen kirjoitus on Hagar Olssonin artikkelista “Hiljaako kaikki suuri syn-
tyy?”, joka ilmestyi Ultran neljannessd numerossa. Suomenruotsalaisista kirjalli-
suuspiireistd ldhtoisin olevaa Ultraa voidaan pitdd sen lyhyestd ilmestymisjak-
sosta huolimatta merkittdvand modernistisen taiteen ilmididen esiintuojana seka
modernistitaiteilijoiden keskustelufoorumina ja ddnenkannattajana. Ultran en-
simmdinen péadkirjoitus (1922, 1-2) on tulkittavissa suomalaisen (kirjallisen) mo-
dernismin ohjelmanjulistukseksi:

Kuten runous, niin myos maalaus ja musiikki, koko nuorin taide on tuimia otteita tuonne
ja ténne. [- -] Mutta yhteistd on [- -] kiihko ja voima, tahto paasta irti tyhjastd muotokult-
tuurista ja lahemméksi ajan taistelua ja kdarsimysta. Ja kaikille yhteinen vaatimus: arvot on
uudestaan arvioitava, tie auki nuorille voimille, joiden on vastattava timén ajan runovoi-
masta tai runottomuudesta. [- -] Kaksi asetta on nytkin etsijoilla: kritiikilld selvittavat he
alyllisesti itsellensa ja muille ajatuksensa, ja omassa taideluomisessaan seuraavat he taide-
vaistoansa. Tallaisia kriitillistaiteellisia nousu- ja myrskyilmioitd on esiintynyt useita ja
voidaan ne kaikki parhaiten siséllyttdd ekspressionismin nimelld kehittyvaan hengensuun-
taan.” (Ultra 1922, 1-2.)

Yleisesti luonteenomaista Ultran kirjoituksille on ajan hengen muuttumisen ko-
rostus, ensimmadisen maailmansodan jilkeisen, romantiikasta ja illuusioista rii-
sutun urbaanin nykyihmisen tarve uudentyyppiselle, jaykiksi koetuista muo-
doista vapautuneelle kosmopoliittiselle taiteelle. Ekspressionistisiksi kutsuttujen
suuntausten nahtiin tdyttdvan parhaiten timén tarpeen, ja Ultrassa kirjoitettiin-
kin ekspressionismista usein ldhes synonyymind modernille taiteelle. Musiikin
tai maalaustaiteen modernismista Ultrassa kirjoitettiin vahemmaén kuin lyrii-
kasta, proosasta ja ndytelmakirjallisuudesta, mika onkin luonnollista, kun padosa
keskustelusta oli taiteilijoiden itsensd ndkemyksid. Teksti on kirjailijalle usein
luontevampi tyokalu kuin saveltdjalle tai kuvataiteilijalle.16

16 Rakel Kallion (1987, 44) mukaan kuvataiteen tilannetta voisi verrata musiikkiin; uusia suuntia
arvioitiin 1900-luvun alussa kritiikeissd usein nuorten taiteilijoiden ohimenevina tyylikokeiluina.
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Modernin taiteen puolesta puhuvilla kirjoituksilla oli Ultrassa varsin polee-
minen sdvy; kansallisromanttisiin ihanteisiin pohjautuvaa tyylid halveksittiin, ja
uusien taidesuuntien puolesta puhuttiin voimakkain ja kiihkein sanoin. Esi-
merkki téllaisesta kirjoituksesta on Ultran toisessa numerossa ilmestynyt Elmer
Diktoniuksen!” artikkeli “Muualla ja meilld,” jota siteerataan tédssi laajasti, koska
se antaa hyvan kuvan Ultrassa julkaistujen modernistisen taiteen asiaa ajaneiden
kirjoitusten tyylista:

Thmeteltdvilld taidolla ovat timén maan runoilijat séilyttdneet neitseellisen koskematto-
muutensa mitd timén ajan ja timin ajan runouden ymmaértimiseen ja luomiseen tulee.
Liikuttavalla pieteetilld hoivataan klassillisia muinaisjdénnoksid esimerkkeind ja osviit-
toina, varastetaan Kalevalasta, lainataan vanhoilta kreikkalaisilta, tehd&d&n 16yt6jd raama-
tusta. Sisdllollisesti ja tyylillisesti. Loytyy poikkeuksia. Loytyy pienid dekadenttisieluja
jotka hymisevit maailmantuskansa ja eldmanorpoutensa ja mitd heilld sattuu olemaan
imeléssé loppusointudeliriumissa - halpa humala sekin, ja varmasti heikkojirkisten (kuten
yleison ja palkintolautakuntien) paihin menevi. Loytyypéd sellaisiakin uskalikkoja jotka
ovat heittineet pois loppusointujen kainalosauvat ja talutusnuorat - sindnsid varmaankin
kuolemaa uhmaava rohkeus téssd maassa, mutta heilla ei johtuneena sisdaineen réjihdys-
pakosta, vaan ulkoseinien luhistumisesta, johtaen “lyyrillisyyden” vetelimp&én suohon,
pehmentéden kaiken, ei koventaen. [- -] Ikkunat auki Eurooppaan piin! Se on ainoa paran-
nuskeino. Kansallinen itsepalvonta ja natsionalismi ovat kauniita ja kaikin puolin kunni-
oitettavia kapistuksia kansallismuseoissa - runoudessa ne ovat jdtettavét eteiseen, sisa-
oven ulkopuolelle, kuten kaikki kuona. Jos ei tdiman ajan runoutta voi synty4 tdssa maassa,
on se tuotava tdnne muualta. [- -] Nurkkapatrioottisten itsesdilytysvaistojen on vaistyttava
kun henkinen olemassaolo on kysymyksessa. (Diktonius 1922, 24-25.)

Vaikka Diktonius viittasikin alun perin kirjallisuuteen, hdanen ”Ikkunat auki Eu-
rooppaan pdin!” -huudahduksestaan muodostui my6hemméssd suomalaisessa
musiikinhistoriankirjoituksessa myds 1920-luvun musiikin modernismia ku-
vaava slogan. Diktonius halvensi julistuksessaan sek& kansallisiin arvoihin no-
jaavaa taidekdsitystd ettd impressionismiin ja symbolismiin liitettyd lyyristd -
pehmedd, naisellista - dekadenssia, ja nosti sen sijaan tavoitteeksi ”tdmén ajan”
kosmopoliittisen ”sisdaineen rdjahdyspakosta” syntyneen kovan ja aggressiivi-
sen taiteen. Vain viisi vuotta Suomen itsendistymisen jélkeen Diktonius olisi siis
jo ollut valmis jattdimdan “nurkkapatrioottiset itsesdilytysvaistot” syrjddn, ja
avaamaan suomalaisen taiteen eurooppalaisille vaikutteille. “Klassillisten mui-
naisjadnnosten” halveksunta on kovaa kieltd sithen ndhden, kuinka suuri merki-
tys nimenomaan taiteella oli ollut kansallisen identiteetin rakennus- ja vahvistus-
aineena Suomen itsendisyysprosessiin johtaneessa kehityksessd. Diktoniuksen

17 Poliittiselta nakemykseltian sosialisti ja taiteelliselta kannaltaan “revolutionisti” Diktoniuksen
musiikillisia kokeiluja esitellaan luvussa 5.2.3.
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suhtautumista kansalliseen taiteeseen késitellddn enemmaén luvussa 4.2.2.

Diktonius kirjoitti musiikista Ultran lisdksi myos tyovdenlehtiin, muun mu-
assa Arbetarbladetiin, hyvin samankaltaista taistelumetaforia ja muuta modernis-
tiselle ajattelulle tyypillistd aggressiivista kieltd kdyttden. Diktoniuksen kirjoituk-
set Arbetarbladetissa olivat laaja-alaisia; hédn julkaisi erityisesti kirjallisuuskritiik-
kid sekd yleisempid kirjallisuuteen ja yhteiskunnallisiin ilmitihin liittyvid artik-
keleita, jonkin verran myo¢s konserttikritiikkid (erityisesti kansankonserteista
vuoden 1927 lopulta ldhtien), matkakirjeitd, kolumneja sekd esittelevid artikke-
leita monentyyppisistd ilmidista (esimerkiksi venaldisistd uskonlahkoista). Hyva
esimerkki Diktoniuksen musiikkiesseistiikan tyylistd on kirjoitus vuodelta 1916
Tyévien Joulualpumi -nimisessad vuosikirjatyyppisessd aikakauslehdessa:

Sanotaan ettei nykyajan sdveltaide pysty kuvailemaan todellista eldminiloa. Eiko juuri
taistelu ole korkeinta iloa: nuoruuden voimaa ja rohkeutta kiytettyna hyskkéykseen! Pu-
hutaan nykyaikaisen siveltaiteen rappeutumisesta, humpuukista, ja unohdetaan mita

paus, raju voima, rohkeus ja uhkarohkeus. Se elds, sill4 se taistelee! (Diktonius 1916, 95.)

Diktonius ei arvioinut V&ino Raition 1920-luvun orkesteriteosten kantaesityksié,
mutta Donnerin (2007, 86) arvosteluantologiaksi kutsumassa kirjassa Opus 12
Musik on arvostelu muun muassa Raition Fantasia estatican esityksesta todenna-
koisesti vuodelta 1933.18 Diktonius (1933, 59-69) kirjoitti liséksi edelld mainitussa
kirjassaan arvostavasti sekd Pingoud’sta, Raitiosta ettd Merikannosta, mutta suh-
tautui varautuneemmin Klamiin, jota piti liian leikkisénd sekd Rantaan, jota puo-
lestaan kutsui ilottomaksi.

Diktoniusta enemmén musiikin modernismista 1920-luvulla kirjoitti kui-
tenkin Ernest Pingoud. Hénen - vaikkakin yhta korkealentoisesta ja kiihkedst& -
kirjoitustyylistddan puuttuu Diktoniuksen ja muiden Ultran vakiokirjoittajien tais-
teluun, kovuuteen ja vikivaltaan viittaava sdvy. Pingoud n ndkemykset, mielipi-
teet ja esteettiset periaatteet poikkesivat useimmista muista suomalaisista savel-
tdjistd ja musiikkikirjoittajista. Suomeen vasta itsendistymisen jalkeen muuttanut
ja monipuolisesti Keski-Euroopassa kouluttautunut Pingoud oli todellinen kos-
mopoliitti. Han oli varttunut maailmankaupunki Pietarissa, jonka taide-elaméssa
vaikutti 1900-luvun alussa erityisesti vendldinen symbolismi ja dekadenssi seka
Skrjabininkin musiikkiin liittyvat mystiset ndkemykset (Vainio 1977, 34).

Pingoud’lla oli vahva yleissivistys seki taiteiden ett4 tieteiden aloilta, ja li-
sédksi hdnen ndkokulmansa musiikkiin ja modernismiin olivat laajat. Han kirjoitti
saksaksi, vendjdksi ja ruotsiksi, mutta suomea hin ei osannut. Muutamia hdnen

18 Diktoniuksen Fantasia estatica -arviosta lisd4 luvussa 6.2.1.
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artikkeleitaan kuitenkin julkaistiin mys suomennoksina. Ennen Suomeen emi-
groitumistaan Pingoud aloitti kirjallisen uransa pietarilaisessa saksankielisessa
St. Petersburger Zeitungissa ja vendjankielisessd Russkaja musikalnaja gazetassa. Ha-
nen 1910-luvun kirjoituksensa kasittelevit uusien musiikkityylien ja -ilmididen
liséksi kirjallisuutta ja kirjailijoita, ja niistd vélittyy sekd Pingoud’n saksalaiseen
filosofiaan ja humanismiin perustuvat juuret ettd hdnen rakkautensa uutta mu-
siikkia kohtaan. (Salmenhaara 1995 [1988], 250.) Kalevi Ahon (1995, 11) mukaan
Pingoud oli etenkin saksaksi kirjoittaessaan poikkeuksellisen taitava ja nikemyk-
sellinen journalisti.

1920-luvulla Pingoud jatkoi kirjallista toimintaansa Suomessa. Han esimer-
kiksi esitteli uuden musiikin ilmioitd ja kirjoitti syvaluotaavia musiikkiesteettisid
pohdintoja mita erilaisimmista aiheista muun muassa Uuteen Suomeen,® Abo Un-
derrittelseriin, Svenska Presseniin, Nya Tidningeniin ja Hufoudstadsbladetiin. Hanen
aiheensa ulottuvat runoilija-, kirjailija-, taiteilija- ja sdveltdjahenkilokuvista kon-
serttiarvosteluihin, musiikin estetiikkaan ja jopa musiikkikoulutuksen uudista-
miseen. Esimerkiksi vuosien 1922-23 aikana hén julkaisi eri lehdissa artikkelisar-
jan saksalaisesta, yhdysvaltalaisesta, ranskalaisesta ja venéldisestd uudesta mu-
siikista ja niiden piirteistd. Pingoud kasitteli useissa kirjoituksissaan uuden mu-
siikin estetiikkaa ja modernin taiteen vastaanoton vaikeutta. Han myos julkaisi
pohdiskelevia esseits, kuten Abo Underrittelserissi vuonna 1923 julkaistu “Musii-
killinen vasemmisto”, jossa hin arvioi Arnold Schonbergin ja Igor Stravinskyn
merkitystd uuden musiikin kehitykselle:

Schonberg on ekspressionisti. Han kohottaa musiikillisen ajatuksen, musiikillisen innoi-
tuksen yksinvaltiaaksi. [- -]

[Schonbergin teokset] ovat rohkeinta, mitd moderni musiikki on tuottanut, ne ovat
ekspressionismia. Kaikki se, mitd pidetddn musiikillisen rakennuksen materiaalina ja mu-
siikillisen ajatuksen kehittelynd, puuttuu niista: sekvenssit, toisto, symmetria ja lopuke. [-
-] Schonbergin kohdalla temperamentti, sikéli kuin hénelld sellaista on, on hdnen spekula-
tiivisen henkensd lamaannuttama, minka vuoksi temperamentin kuulijaan tekema vaiku-
tuskin jdd pois. Juuri timé on luonteenomaista hanen luonteelleen [p.o. musiikilleen; alku-
perdisessd tekstissad: “Det dr sa karakteristiskt for hans musik”]: se kiinnostaa, muttei kiih-
dytd. [- -] Aivan toista maata on Stravinski. Han on venéldinen ja on saanut perinnoksi
Vengjan kansan suuren, kultivoimattoman voiman. [- -] Stravinskista on sanottu: ensin hin
orkestroi musiikkinsa, sitten hin séveltdd sen. Tédhdn paradoksiin sisdltyy syvillinen to-
tuus. Stravinski on véreihin ja musiikilliseen rytmiin ndhden suurin mestari, mita on yli-
paatdéan ollut olemassa. [- -] Jos tarkastelee Stravinskin orkesteripartituureja, hammartyy
[hdammastyy] ja pettyy todetessaan, miten vahan “musiikkia” niissd ylipddtaan on - paa-
paino on véreissi ja rytmissd. Tama musiikki edustaa primitivismin ja kaikein [kaikkein]

19 Salmenhaaran (1995, 251) tietojen mukaan Uuden Suomen arvostelut oli todenndkoisesti kaan-
netty saksasta tai ruotsista.
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korkeimman raffinemangin yhdistelmaa”. (Pingoud 1995 [1923], 177-179. Suomennos
Seppo Heikinheimo.)

Kuten yll4 olevasta sitaatista voidaan huomata, Pingoud suhtautui uuden musii-
kin ilmioihin kriittisesti huolimatta siitd, ettd han oli periaatteiltaan musiikin
edistyksen - Pingoud’lla nimenomaan merkityksessa kehittyminen paremmaksi,
ei muuntuminen - puolestapuhuja. Pingoud'n oman musiikin tyylillisesti ldhim-
pind esikuvina olivat Aleksandr Skrjabinin ekstaattiset orkesterirunoelmat,
mutta suuresta ihailustaan huolimatta hén kritisoi toisinaan my6s Skrjabinin mu-
siikkia (Pingoud 1922a, 121; Salmenhaara 1995 [1988], 261-262).

Konserttiarvioissaan Pingoud kaytti voimakkaita kielikuvia. Kalevi Ahon
(1995, 11) mukaan “[h]dn saattoi ilmaista negatiivisen mielipiteensd joskus niin
murhaavia satiirisia kielikuvia kéyttden, ettd paljon paneteltu suomalainen mu-
siikkiarvostelu tuntuu tdhdn verrattuna suorastaan pyhdkoulumaisen lempe-
adltd”. Pingoud ei arvioissaankaan ollut periaatteellinen modernististen suuntien
kannattaja; han muun muassa suhtautui erittdin myonteisesti Leevi Madetojan
(1887-1947) ja Yrjo Kilpisen savellyksiin. Musiikkikriitikkona Pingoud kirjoitti
monien muiden suomalaisten konserttiarvostelijoiden tapaan useimmiten ana-
lyyttisesti sekd sdvellyksen piirteistd ettd esityksestd siitd huolimatta, ettd Huf-
vudstadsbladetissa vuonna 1922 julkaisemassaan artikkelissa “Uusi musiikki. Sen
halveksijoiden sivistyneelle osalle. I Kriitikko” (ks. Pingoud 1995 [1922], 169) han
kirjoitti musiikkikriitikon tehtdvin olevan ennen kaikkea yleison vaikutelmien
dokumentoiminen. Klemetin ja Krohnin lailla my6s Pingoud saattoi jostain teok-
sesta vaikuttuessaan intoutua runolliseen kuvailevaan ilmaisuun, poeettiseen
fiktioon (ks. esim. Sibeliuksen neljannen sinfonian arvion sitaatti alla).

Sibeliuksen merkityksen Suomen séveltaiteelle Pingoud sijoitti laajempaan
musiikilliseen kontekstiin selvemmin kuin monet muut suomalaiset aikalaiset;
hén muun muassa tulkitsi Sibeliuksen vahvan statuksen ensimmaéisené kansalli-
sesti ja kansainvélisesti menestyneend sdveltdjayksilond aiheuttaneen musiikilli-
sen modernismin myohéstymisen ja heikkouden Suomessa. (Salmenhaara 1995
[1988], 258-259.) Sibeliuksen modernistisimmaksi kutsutusta sdvellyksestd, nel-
jannestd sinfoniasta, Pingoud kirjoitti Svenska Pressenissi vuonna 1928 seuraavan
pitkén runollisen kuvauksen:

Kuulijan kannalta Sibeliuksen neljannen sinfonian nerokkaassa lennossa on jotain ahdista-
vaa. Tamad sinfonia on niin pitkd, kaukana kaikesta siitd, mitd kutsutaan ihmisyydeksi, niin
autuaallisen sokea tille maailmalle. Savelkieli on niin intensiivista ja sisddanpain kaanty-
nytts, ettd kuulija menettdd useimmiten orientoitumiskykynsa. Teoksen sanoin kuvaamat-
tomat kauneusarvot ja -aarteet eivit paljastu ensimmadiselld kuulemalla. Tdimaé sinfonia ei
yksindisessa aristokratiassaan pyri voittamaan kuulijaa; se katsoo kauas pois laajoihin, va-
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loisiin avaruuksiin, se on transkendentaalinen, visiondirinen. Kaikki afektit ovat sublimoi-
tuja, musiikki leijuu ilman mitdan painoa kuin valopilvi. Sinfoninen struktuuri on kaikessa
ndenndisessd yksinkertaisuudessaan darimmaisen komplisoitua: syy siihen, ettd tima suu-
renmoinen teos kenties vield pitkidkin aikoja pysyy epasuosittuna. (Pingoud 1995 [1928],
211-212. Suomennos Seppo Heikinheimo.)

Pingoud oli kriitikkona ja musiikkikirjoittajana erityinen siind mieless4, ettd han
emigranttina ja maailmankansalaisena tarkasteli suomalaista musiikkieldmaa ja
sen ilmicitd eri ndkokulmasta kuin useimmat muut suomalaisesta séveltaiteesta
kirjoittaneet henkil6t. Hanelld ei ollut tarvetta korostaa suomalaiskansallisia ar-
voja ja aiheita taidekritiikissddn, eikd hdan ndhnyt modernistista taidetta uhkana
suomalaisen taiteen originaalisuudelle. Hanelld oli sekd ndkemystd etté taito kir-
joittaa kiinnostavasti, ja tdstd syystd onkin harmillista, ettei han tullut arvioi-
neeksi yhtddn Raition kantaesitysta.

Raitiosta Pingoud kirjoitti kuitenkin jonkin verran muissa yhteyksissa. Ult-
rassa ilmestyneessd artikkelissaan ”Kansallinen musiikki” han (Pingoud 1922b,
37) mainitsi Raition esimerkkind kansallisten arvojen ulkopuolelle pyrkivistd
suomalaissaveltdjistd. Kuusi vuotta my6hemmin Pingoud (1928a, 232) kirjoitti
Nya Argus -lehteen kotimaista uutta musiikkia kasittelevan artikkelin, jossa han
esitteli muutamia suomalaisen musiikin ”d4drimmaéiseen etuvartioon” (yttersta
forposterna) kuuluvia séveltdjid. Tassd kirjoituksessaan Pingoud luonnehti Rai-
tion tyylid slaavilaisorientoituneeksi impressionismiksi, ja kuvaili Raition sointi-
vdriaistia ddrimmadisen hienovaraiseksi, joskin Pingoud'n mielestd Raition teok-
sissa linja usein hukkuu sointivarien noustessa etualalle. Hin my6s analysoi Rai-
tion valitsevan mielellddn runollisia luonnoksia teostensa motiiveiksi kirjoitta-
matta silti varsinaista ohjelmamusiikkia. Samassa yhteydessd Pingoud kuvaili
Aarre Merikannon tyylin olevan Raition tapaan koloristista, mutta rdikedmpéaa
ja kirkuvampaa. Pingoud'n mukaan Merikannon itsekritiikki toisinaan pettdd,
mutta lahjakkuutta ja kehityspotentiaalia han kuitenkin katsoi Merikannolla ole-
van. Uuno Klamin saveltdjankehitykseen Pingoud suhtautui kirjoituksessaan toi-
veikkaasti. Artikkelin seuraavassa osassa Pingoud (1929, 46) luonnehti Sulho
Rannan - jota siis ei edellisten kolmen tapaan luokitellut “etuvartioon” kuulu-
vaksi - tyylid tietylld tapaa eksoottiseksi, mutta my6s monotoniseksi. Ruotsin-
kielisistd kirjoittajista Pingoud’n ja Diktoniuksen erédénlaisena perillisend voi-
daan pitdd kirjailijanakin “vahvasti Diktoniuksen “oppipoikaa’” (Elomaa 2011,
280) Ralf Parlandia (1914-1995), joka musiikkikritiikissddn ja muissa kirjoituksis-
saan puhui 1920-luvun modernististen sdvellysten puolesta erityisesti 1940-lu-
vulta ldhtien.

Kuten saveltdjanadkin, Sulho Ranta aloitti myos musiikkikirjoittajan uransa
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vakaumuksellisena modernistina. Han kirjoitti 1920-luvun lopulla ja 30-luvun al-
kupuolellakin useita modernismia selittdvid ja puolustavia kirjoituksia erityisesti
Tulenkantajat-lehteen. Ranta pyrki kirjoituksissaan edistaméaan erityisesti Vdino
Raition ja Aarre Merikannon musiikin arvostusta ja tuntemusta. Pingoud'n
Ranta jatti usein kirjoituksissaan huomiotta, mikd saattaa olla osoitus siitd, ettd
Ranta ei - useiden muiden aikalaisten tapaan - mieltdnyt Pingoud’ta aidosti suo-
malaiseksi. Esimerkiksi Tulenkantajat-artikkelissaan ”Quo usque tandem?”, jossa
ei myoskddn Pingoud’ta mainittu, Ranta (1929a, 351) kirjoitti: “Raition ja Meri-
kannon [- -] tuotanto on saatava esille. [- -] On koyhdintodistus maamme musiikille
aina vain ndyttdd ulkomaalaisille samaa "kansallista romantiikkaa” uudestaan ja
uudestaan vuosikymmenestd vuosikymmeneen”. Myos aikaisemmin samana
vuonna samassa lehdessd ilmestynyt lyhyt artikkeli “Muutama miete musii-
kista” toisti osittain samaa aihepiirid, mutta tdssd kirjoituksessa Ranta myos
pyrki selittimédn modernismia lukijoilleen vetoamalla siihen, ettd ”[jJonkun s&-
velteoksen "uudenaikaisuus’ riippuu melkein yksinomaan niistd (ajallisista ja
paikallisista) olosuhteista, missd se esitetddn ja miten se esitetddn”, ja ettd kolmi-
sointukin oli “kaikki kaatava keksinto silloin kun terssid pidettiin “epdpuhtaana
intervallina™ (Ranta 1929b, 125).

Tulenkantajat-artikkeleiden lisdksi Ranta toi suomalaisia modernistisdvelta-
jid tutuksi myo6s Suomen Musiikkilehdessi 20-luvun lopulla julkaistussa artikkelis-
saan “Muutamia uusinten suuntain suomalaisia sdveltdjid” sekd samassa leh-
dessd 30-luvun alkupuolella ilmestyneessd artikkelissa ”Piirteitd sodanjalkei-
sestd nuoremmasta suomalaisesta sdveltaiteesta”. (Ranta 1927, 187-188; 1932,
118-122, 127.) 1920-luvun kirjoitustensa valossa Ranta ndyttdytyy Pingoud'n - ja
Schonbergin - hengenheimolaisena; hianen kirjoituksissaan ja omissa teoksissaan
nékyy usko siihen, ettd kromatisoituminen on musiikin kehityksen luonnollinen
seuraus, sekd siihen, ettd yleiso vihitellen tottuisi dissonoivaan sdvelkieleen.
Rannan esteettiset ndkemykset suuntautuivat kuitenkin 1930-luvun kuluessa
poispédin ekspressionismista ja kohti duuri-molli-tonaalista sdvelkieltd ja uusasi-
allisuutta (Huttunen 1993, 160-161). 1930-luvun lopulta lihtien hdnen musiikki-
kritiikeistddn sekd mychemmistd musiikkia koskevista muista kirjoituksistaan
voi huomata hidnen pitdneen useiden aikalaistensa tapaan 1920-luvun modernis-
mia ohimenevand ilmiond, sivupolkuna musiikin kehityksen tiella.

Kapellimestari ja musiikin tutkija Toivo Haapanen (1889-1950) oli korkeasti
koulutettu asiantuntija, joka Arvi Kivimaan (1974, 145-146) mukaan tajusi esi-
merkiksi Aarre Merikannon ja Vdin6 Raition musiikin merkityksen ennen niin
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kutsuttua yleistd mielipidettd. Toivo Haapanen profiloituikin suomalaisen uu-
den musiikin kantaesittdjdna erityisesti toimiessaan Radio-orkesterin?0 ylikapel-
limestarina vuosina 1929-1950 ja Yleisradion musiikkipaéllikkond vuosina 1929-
1946. Hanet muistetaan Suomen musiikin historiassa lisidksi myos Helsingin yli-
opiston musiikkitieteen dosenttina ja professorina ja musiikin historian tutkijana,
jonka kirjaa Suomen siveltaide (1940) voidaan Matti Huttusen (1993, 106) mukaan
pitdd ensimmadisend ja yli vildenkymmenen vuoden ajan ainoana tidysimittaisena
Suomen musiikinhistorian esityksend. Huttusen (emt., 105) mukaan Haapasen
historiankdsitys oli ennen kaikkea nationalistinen, ja Karttunen (2002, 26-27) kir-
joittaa Haapasen ”suomalaislinjan” sekéd tydskentelyn kotimaisten muusikoiden
ja sédveltdjien esiin saamiseksi ndkyneen erityisesti myos hdnen toiminnassaan
Yleisradiossa. Edelld mainittujen liséksi Haapanen toimi my6s Ylioppilaskunnan
Soittajien kapellimestarina. (Huttunen 1993, 105.)

Haapasen kirjoittajaprofiili on analyyttinen ja objektiivinen hénen esitelles-
sddn aikansa ilmioitd, ja musiikkikriitikkona han oli yksi avarakatseisimmista.
Han pyrki selittdimédn uusia ilmiditd ja suhteuttamaan suomalaisten modernis-
tien teoksia laajempaan kontekstiin. Esimerkiksi Ernest Pingoud'n ensimmdi-
sestd konsertista Suomessa vuonna 1918 Haapanen kirjoitti huomattavasti ym-
maértdvdisemmin kuin useimmat muut suomalaisarvostelijat - tosin hdank&an ei
kritiikittd sulattanut Pingoud’'n kaikkia teoksia, vaan piti tdiméan tuotannon kva-
liteettia epétasaisena (ks. esim. Haapanen 1919a). Kriitikontoimintansa lisdksi
Haapanen kirjoitti vuoden 1926 alusta ldhtien Suomen Musiikkilehteen esittelyjad
Helsingin konserteissa ldhiaikoina esitettdvistd ohjelmistoista. Vuosikerran en-
simmadisessd numerossa selitetddn tdimén uuden tavan vastaavan Keski-Euroo-
passa yleistd tapaa kirjoittaa konserttiohjelmiin esittelyjd savellyksistd (SML
1926, 3). Néiden ohjelmistokatsausten lisdksi Haapanen kirjoitti analyyttisia ar-
tikkeleita ajankohtaisista musiikillisista ilmitist& ja tapahtumista seka aktiivisesti
edisti modernististen musiikkiteosten esityksid (ks. esim. Haapanen 1925a, 1-2;
1925b, 57-58).

Haapanen johti suuren osan Raition teosten kantaesityksistd. Johtamansa
Antigonen han myds arvosteli, tosin ei varsinaisessa konserttikritiikissé, vaan pi-
kemminkin modernin musiikin “apologiassaan”, jonka syntymiseen osin toden-
nékoisesti vaikutti Antigonen kantaesitys ja sen pdivélehtiarvostelu. Haapasen
ndkemyksid Antigonesta tarkastellaan lahemmin luvussa 5.3, mutta edelld maini-

20 Nykyisin Radion Sinfoniaorkesteri. Vuonna 1927 perustetussa yhtyeessd soitti aluksi vain
kymmenen muusikkoa. Toivo Haapasen aloittaessa orkesterin ylikapellimestarina soittajamaara
oli kaksinkertaistunut. (Karttunen 2002, 20; 26.)
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tussa kirjoituksessa hién analysoi modernististen sdvellysten merkitystd suoma-
laiselle musiikkieldmalle:

Ajateltakoonpa mitd tahansa musiikin uusimmista suunnista, niiden ajautumisesta darim-
mdisyyden umpikujaan tai toisaalta siitd keinovarojen rikastuttamisesta, mitad ne saattavat
tuottaa, téllaiset ilmict suomalaisessa séveltaiteessa - joiden todellista arvoa ei hevin yh-
den esityksen perusteella voida maéritelld - osoittavat joka tapauksessa, ettd siind on elin-
voimaista pyrkimystd, ettei nykyaika rienna ohitsemme jattden meidat kuivettumaan pelk-
kadn entisen ihailuun. (Haapanen 1923, 61.)

Haapanen siis ndki uudet tyylit ja niiden kokeilun suomalaisessa kontekstissa
musiikkieldmé&d eteenpdin vievand ja sen eldmaéd ylldpitdvand asiana. Hyvand
esimerkkind Haapasen objektiivisesta ja tutkijamaisesta kirjoitustavasta on esi-
merkiksi hdnen Suomen Musiikkilehteen vuonna 1926 kirjoittamansa esittely Hel-
singin kaupunginorkesterin tulevasta ohjelmasta:

Klassillisen sinfonian perinnédistd muotoa - jolle mydhempiaikainenkin puhtaasti sinfoni-
nen tuotanto yha pohjaltaan rakentuu - on monella tavalla uudemmassa musiikissa pyritty
muuntelemaan ja edelleen kehittimaén. Puhutaan sinfoniaprobleemista uudemmassa mu-
siikissa, ja kun luovan séveltaiteen korkein tunnussana on ollut personallisuus, on helposti
ymmarrettdviad, ettd probleemin ratkaisu hyvin suuresti on vaihdellut eri saveltgjilla. [- -]
[Suomessa on] savelletty sinfonioita ja muita sinfonisia orkesteriteoksia silmiinpistavan
runsaasti esim. kamarimusiikkiin ja oopperaan verrattuna. (Haapanen 1926a, 147.)

Haapanen tuo kirjoituksessaan esiin sekd sinfonian aseman arvostetuimpana sa-
vellysmuotona Suomessa ettd sinfonisen musiikin muotorakenteiden uudista-
mispyrkimykset. Uuteen Suomeen samana vuonna kirjoittamassaan katsauksessa
”Uusinta suomalaista sdveltaidetta” Haapanen (1926b) esitti ensimmadisen maa-
ilmansodan toimineen kddnnekohtana suomalaisessa musiikissa. Sotaa ennen
suomalaisessa musiikissa vallitsi Haapasen mukaan tyylillinen yhtendisyys,
jonka “huomattavimpana yhdistdvéand piirteend on se kalevalainen ja kansalli-
nen henki, jota Sibeliuksen alkuajan teokset niin voimakkaasti lietsoivat saveltai-
teelliseen ilmapiiriimme”. Sodan jidlkeen suomalainen musiikki oli Haapasen
mukaan pirstaloitunut kahteen daripadhan:

Vasta viimeisind vuosina ja hieman myohéstyneind ovat saveltaiteen yleismaailmalliset
ddrimmaisyyssuunnat varsinaisesti tunkeutuneet esille suomalaisessa sédveltaiteessa. Vas-
takkaisena darimmadisyytend on toisaalla aivan ”populéddrisen”, kansanomaisen tai salon-
kivivahteisen musiikin sdveltdminen, ja &arimmaisyyksien ohella ja vililld kamppailee yk-
silollisyys epékiitollista, joskin kunniakasta taisteluaan. (Haapanen 1926b.)

Uudenaikaisten tyylien Haapanen katsoo tulleen Suomeen ”voimakkaiden ulkoa
tulleiden vaikutteiden” ansiosta, erittelemattd kuitenkaan tarkemmin, millaisista
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vaikutteista hdnen mielestddn on kyse. Muusikko- ja sdveltdjakunnan kosmopo-
liittisuuden vuoksi musiikilliset vaikutteet ja niiden kiertdminen Euroopan (ja
maailman) eri maissa eivit luonnollisestikaan rajoittuneet 1920-luvullakaan pel-
kdstdan ”yleismaailmallisiin ddrimmdisyyssuuntiin”, vaan vaikutteet levisivat
musiikin itsensd (sekd sen kirjoitetussa ettd esitetyssd muodossa) lisdksi myos
musiikista kirjoitettuina teksteind, musiikkialalla toimivien henkil6iden koke-
muksina ja ndkemyksind sekd musiikki-instituutioina ja rakenteina.

Kuten edelld kirjoitetusta selvidd, Suomessa oltiin tietoisia erilaisista mui-
den maiden modernistisista ilmidistd, uusia tyylejd edustavista saveltdjisté ja te-
oksista. Modernismiin liittyvit artikkelit olivat musiikin osalta enimmékseen yk-
sittdisid ilmioitd, sdveltdjid tai teoksia esittelevid, eikd niissd ennen 1920-lukua
juuri pohdiskeltu modernismin olemusta yleisemmin. 1920-luvulta ldhtien, eri-
tyisesti Ultra- ja Tulenkantajat -aikakauslehdissd modernismista kirjoitettiin po-
leemiseen ja taistelumetaforia vilisevddn tyyliin. Termit “moderni” tai “moder-
nisti” liitettiin musiikkikritiikeissd ja muissa musiikkia kisittelevissd artikke-
tui kussakin tapauksessa hiukan erilaiseksi. Tdstd syystd se, mitd 1920-luvun
Suomessa ymmidrrettiin modernismiksi musiikissa, muodostuu tyylillisesti mo-
ninaiseksi ja moniselitteiseksi kasitteeksi.

2.2 Kisitys 1920-luvun musiikillisen modernismin paattymisesta

Suomalaisesta suhtautumisesta kotimaisen musiikin 1920-luvun modernismiin
sen aktiivisimman kauden aikana on vaikea saada tarkkaa kuvaa, koska uusista
suuntauksista ei syntynyt yleistd ja jatkuvaa keskustelua tuona aikana. 1930-lu-
vulla sekd poliittisen ettd kulttuurisen ilmapiirin alettua korostaa kansallisia ar-
voja yhd enemman, 1920-luvun moderniin sdveltaiteeseen suhtauduttiin jo ohi
menneend ilmiond. Esimerkiksi Uuno Klami (1930, 43) kirjoitti Tulenkantajissa:
“Nykyisin kuulee usein puhuttavan paluusta vanhaan. Se on véaérin. Yksinker-
taistuminen ja selkeentyminen ei merkitse paluuta vaan kehitystd. [- -] Tuo
atonalismin aika oli vain osana kehityksessa eikd mik&an tayttymys.” Klami viit-
taa kirjoituksessaan myos Raitioon ja Merikantoon:

On meilldkin kaksi miests, jotka ovat auttaneet uutta suomalaista musiikkia enemméan
kuin yleensa tahdotaan tunnustaa: Vainé Raitio ja Aarre Merikanto. Oltakoonpa heidédn
tuotantonsa elinvoiman suhteen myo6ta tai vastaan, niin ei voi olla muuta kuin yhtd mielta
siitd, ettd he ovat tehneet jdlkeen tuleville suuren palveluksen. Heitd on kiittaminen siitd,
ettd kymmenen viimeksi kuluneen vuoden aikana tiesimme, mistd oli kysymys. Ilman
heitd musiikkimme olisi paljon harmaampaa. (Klami 1930, 43.)
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Klami ei maininnut kirjoituksessaan Pingoud’ta, mitd voidaan pitad jalleen yh-
tend osoituksena suomalaisten suhtautumisesta Pingoud’hun ei-suomalaisena
sdveltdjand, vaikka hin vuoteen 1930 mennessé oli asunut ja tyoskennellyt Suo-
messa jo yli kymmenen vuotta. Merikannon ja Raition musiikista Klami kirjoitti
objektiivisuuteen pyrkien; kuten atonaalisuuden, jonka Klami kirjoitti “vapaut-
taneen musiikin”, hidn katsoi myos Raition ja Merikannon 20-luvun tuotantojen
olleen tdrked, mutta jo padttynyt vaihe uuden musiikin kehityksessd. Klamin
puhe kehityksestd on osoitus siitd, ettd antiromanttisen modernistisesta ajattelus-
taan huolimatta myo6s Klami kasitti musiikin tyylimuutoksen kehityksend kohti
jotakin korkeampaa ("tayttymys”) padmadrad.

Taneli Kuusisto (1965 [1932], 255) pohti samaa asiaa vuonna 1932 - tosin
muistaen mainita my6s Pingoud'n: ”[n]din 30-luvun perspektiivistd asioita tar-
kastellen nayttdd selvaltd, ettd Raitio, Merikanto ja Pingoud esiintyess&ddn vuosi-
kymmenen, puolitoista sitten edustivat paattyvad, loppuunsa kehittyvaa tyyli-
kautta”. Seuraavana vuonna Kuusisto julkaisi Musiikkitieto-lehdessd kolmiosai-
sen uusimpia musiikillisia ilmi6itd perinpohjaisesti esittelevan artikkelisarjan,
joista ensimmadisessd hdn (Kuusisto 1933a, 5) tarkasteli uuden musiikin ilmicita
objektiivisesta ndkokulmasta peilaten ilmiditd historiallisen kontekstin kautta.
Vallitsevana uuden musiikin suuntana Kuusisto (emt., 6) piti 1930-luvun alussa
antiromanttista, uusklassista tyylid: “Suunta on nyt pois romantiikasta, pois oh-
jelmallisuudesta, pois sdvelrunoilusta, pois tunteellisuudesta, pois soinnun ja
soinnin yksinvallasta, suunta on kddntynyt absoluuttisesti musikaaliseen, tun-
teen kohtuullisuuteen, musikaalisen muodon ankaruuteen, melodiaan, polyfoni-
aan.”

Artikkelisarjansa kolmannessa ja viimeisessd osassa Kuusisto (1933b, 38)
niin ik&dédn viittasi 1920-luvun musiikillisiin kokeiluihin etsikkoaikana, joka oli
1930-luvulle tultaessa paddttymaéssd, klassisten arvojen saadessa saveltdjien tyossa
jdlleen enemmén sijaa:

Loimmepa katseemme mille suunnalle tahansa nykyhetkend, voimme todeta yhteisen pyr-
kimyksen pééstd jalleen lujalle perustalle Debussyn, Schonbergin ja sodan jélkeisestéd ha-
puilemisesta. Se saveltdjapolvi, joka kymmenkunta vuotta sitten astui julkisuuteen, alkaa
nyt vasta 16ytdd uuden ajan tunnukset, ja kuvaavaa on, etta télla valin ei ole astunut esille
uutta sdveltdjapolvea sen enempad muualla Euroopassa kuin meilld téillda Suomessakaan.
(Kuusisto 1933b, 38.)

Kiinnostavaa on, ettd Kuusisto tdssd kirjoituksessaan joko niputtaa Klamin ja
Rannan kymmentd vuotta aiemmin “julkisuuteen astuneeseen” siveltdjapolveen
tai sivuuttaa heidét kokonaan. Raition, Merikannon ja Pingoud'n 1920-luvun s&-
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vellykset selvésti asettuvat Kuusiston kirjoituksessa ”sodan jdlkeisen hapuilemi-
sen” kategoriaan. Vuonna 1940 ilmestyneissd kahdessa Musiikkitieto-lehden pa-
kinassaan Kuusisto (Eero 1940a, 70; 1940b, 102-103) esitti ajatuksensa aiempaa
poleemisemmin, mutta nédissd pakinoissa hdnen padajatuksenaan oli Raition, Me-
rikannon ja ”viimeiseksi tdtd kohtalokasta vaihetta edeltdviaksi nimeksi” kutsu-
mansa Klamin jdlkeen esiin tulleen séveltdjapolven “joutuminen hukkaan”,
koska vallitseva taidekasitys korosti “omintakeisuutta” sdveltdjan késityotaidon
kustannuksella. Syyllisiksi Kuusisto (Eero 1940b, 102) mainitsi “yleisen kasityk-
sen”, musiikkikriitikoiden asenteen seka osittain myos savellysopetuksen. Ran-
taa hdn (emp.) kutsui “rajatapaukseksi”.

Aarre Merikanto (1936a, 106) itsekin kirjoitti samaan tapaan Musiikkitieto-
lehden artikkelissaan “Mihin suuntaan voimme olettaa tulevan orkesterimusii-
kin kehittyvan”: “Klassissismi, romantiikka, impressionismi, expressionismi,
atonalismi ja uus-asiallisuus ovat suurin piirtein jo takanamme (puhumme teos-
ten luomisesta, emme niiden esittdmisestd) ja kansallinen suunta vihin kaikkialla
vallalla”. Atonaalikoksi ja ekspressionistiksi 1920-luvun teoksissaan kutsuttu
Merikanto piti tdtd ainakin orkestroinnin kannalta hyvénid asiana, silld hénen
mielestddn edellisend vuosikymmenené orkesterin kokoa ja sointivaripalettia oli
paisutettu suhteettoman suureksi.

Toivo Haapanen (1940, 145) oli 1930-luvun padatyttyd Kuusiston ja Merikan-
non kanssa samoilla linjoilla: “1920-luvun vallankumouksellisin modernismi ku-
tistuikin itse asiassa jo varsin ahtaitten artististen piirien taiteeksi loytamatta pal-
jonkaan vastakaikua laajoissa kerroksissa, joiden sévelellisend ravintona on ollut
pédasiallisesti jazz- ja “schlager’-musiikki”. Kirjassaan Sdvelten valoja ja varjoja
myos Sulho Ranta kuvaili suomalaisten modernistisdveltdjien “kadntymista”
kohti kansallisuutta korostavaa, uusklassista tai uusromanttista sdvelkielti:

Sanottakoon niistd musiikin radikaalisista virtauksista niin meilld kuin muuallakin mita
tahansa, sitd ei koskaan voida kieltdd, ettd ne rikastuttivat musiikin keinoja paljon. Nimen-
omaan musiikin varikkyys muuttuu tekijiksi, jota ei endd voida unohtaa, vaikka klassilli-
nen, horisontaalinen viivojen musiikki mydhemmin saakin enenevid merkitystid. Meidan
modernistiemme kéddntyminen takaisin kansalliseen péin tapahtuu jokseenkin tuskatto-
masti. Jonkinlaisena kddnnekohtana voidaan ehki pitdaa Kalevalan 100-vuotisjuhlia, joiden
yhteydessd melkeinpé kaikki huomattavimmat suomalaiset séveltéjat palautuvat, tieten-
kin omine keinoineen, siihen aihepiiriin, joka 1890-luvulla merkitsi suomalaiselle kansalli-
selle musiikille kaikkein tirkeintd voimanldhdettd.?! [- -] kansallinen aines on kuitenkin

21 Tosin esimerkiksi Aarre Merikannon kirjeenvaihdosta vanhempiensa kanssa kay ilmi, ettd han
oli kiinnostunut Kalevalasta sévellystensd inspiraationa niinkin varhain kuin vuonna 1915 (Aarre
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saanut hyvin méédraavan aseman. (Ranta 1946a, 79.)

Suomalaisen musiikin 1920-luvun modernismi néyttddkin 1930- ja 40-luvun al-
kupuolen kirjoitusten perusteella késitetyn yksittdiseksi, vain noin kymmenen
vuotta kestdvaksi ilmioksi, jonka edustajat Suomessa kaiken lisédksi eivit tyy-
liensd erilaisuuden vuoksi muodostaneet yhteniistd joukkoa.

Toisen maailmansodan jélkeen useat suomalaiskirjoittajat ryhtyivat pohti-
maan 1920-luvun modernismia hiukan eri nikokulmasta; nikokulman muutok-
sen myotd tilapdisluonteisen kauden néhtiinkin olleen 1930-luvun ja 1940-luvun
alun. Muun muassa Ralf Parland (19464, 3) ja Olavi Ingman (1947, 39-40) pitivat
1920-luvulla syntynyttd modernistista musiikkia arvokkaana taiteena, joka oli
1930-luvun ja 1940-luvun alkupuolen aikaan tietoisesti vaiettu syrjdén. Parland
kirjoitti vuoden 1946 Kuva-lehden numerossa 11 kiihkeddn savyyn siitd, kuinka
historia toistaa itseddn modernien sdveltdjien kohtaloissa ja tivasi syitd siihen,
miksi Rannan, Merikannon, Raition ja Pingoud’n sévellyksid ei vieldk&ddn esitetd.
Parlandin tekstissd esiintyvitkin mychemméan musiikinhistoriankirjoituksen
toistamat sanat ja ajatukset vadrinymmarretyistd ja aikaansa edelld olleista savel-
tédjistd, joiden nerokkaan tuotannon kansallismielinen ”ajan henki” lyhytnakoi-
sesti tukahdutti: “Kolmekymmentédluku oli reaktion, henkisen pelkuruuden
kausi. Nyt kun me jdlleen voimme puhua vapaasti kerettildisestd modernistisesta
taiteesta, on velvollisuutemme hyvittds sitd, mitéd silloin laiminly6tiin” (Parland
19464, 3). Vuoteen 1946 mennessd sekd Raitio ettd Pingoud olivat jo kuolleet,
mutta Parlandin huolena oli, etteividt Aarre Merikanto ja Sulho Ranta joutuisi ko-
kemaan samaa unohduksen kohtaloa. Hén lopetti kirjoituksensa haasteenomai-
seen kysymykseen: “tdytyyko modernin sdveltdjdn ensin tulla valituksi manalle
menneiden akatemiaan ennen kuin hidnet huomataan ja esitetddn?” Vallitsevan
ymmartdmattomyyden Parland katsoi kuitenkin ennen kaikkea olevan kriitikoi-
den puutteesta johtuva seikka: “Luulisin, ettd modernin musiikkimme suuri tra-
gedia on ollut se tosiseikka, ettd meiltd viimeisen kahdenkymmenen vuoden ai-
kana on puuttunut ajastaan tietoisia, kauaskatseisia kynankayttdjia - sellaisia
miehid kuin Eino Leino ja Gus Mattson, kulttuuriarvostelijoita sanan varsinai-
sessa mielessd” (emp.).

Olavi Ingman (1947, 39-40) reagoi Parlandin artikkeliin Musiikki-lehdessa.
Vuonna 1947 ilmestyneessa kirjoituksessaan Ingman sanoi yhtyvénsa Parlandin
mielipiteisiin, mutta jatkoi vertaamalla Suomen konservatiivista musiikkieldamaa
muihin maihin: “[t]osiasia on, ettd modernistinen suuntaus jatkuu edelleenkin ja

Merikannon kirje Oskar ja Liisa Merikannolle 30.11.1915). Kuitenkin “tyylillisestd palaamisesta
entisille maille” sekéd kolmisoinnun oikeutuksesta hian kirjoitti vuonna 1933 (Aarre Merikannon
kirje Liisa Merikannolle 1.7.1933).
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tdysin elinvoimaisena - muualla, ei meilld.” Ingmanin mielipide oli, ettd Suomen
musiikkieldmén kehitys on vaarassa, jos 20-luvun modernismia ei tunneta eika
tunnusteta, silld onhan kehityksen kannalta valttimétontd tuntea myos taiteen
lahihistoriaa. Lisdksi hdn arveli, ettd nopeasti tapahtuneen taiteen estetiikan mur-
roksen ”lopullinen kypsyminen ja seestyminen” tulisi viem&dn runsaasti aikaa.

Oikein késitettyna on siis modernisuus, ajankohtaisuus taiteen elinehto. [- -] ja niin kauan
kuin ajan hengen sisdisten latautumien purkautuminen jatkuu, ei taidekaan voi lakata et-
siméstd uusia ilmaisukeinoja uudelle sisillolle. Kullakin aikakaudella on oma psyykensd
ja taiteen tehtdvind on kuvastaa sité. [- -] Ja miké on tapahtunut, on tapahtunut peruutta-
mattomasti. Késityksemme tonaliteetista, harmoniasta ja rytmistd ei Schonbergin jalkeen
voi olla sama kuin ennen hénta. (Ingman 1947, 40.)

Ingmanin ja Parlandin ndkdkulma muodostui pohjaksi, jolle suomalainen myo-
hempi musiikinhistoriankirjoitus perusti kasityksensd 1920-luvun modernis-
mista. Useiden muusikoiden, kapellimestareiden ja musiikintutkijoiden 1980-lu-
vulta ldhtien julkaisemat modernismimyonteiset kirjoitukset eivit kuitenkaan
usein realisoituneet soivaan muotoon. Osasyynd tdhdn voidaan pitdd my®os sitd,
ettei esimerkiksi Raition, Pingoud'n tai Merikannon teoksista moniakaan ollut
kustannettu. Késikirjoitus- tai puhtaaksikirjoitusmuodossa olevat partituurit ja
ddnilehdet olivat hankalasti saavutettavissa. Puhe siitd, kuinka 1920-luvun mo-
dernistiset sdvellykset pitdisi saada useammin esitetyiksi, onkin jatkunut 2010-
luvun lopulle asti.
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3 Sdveltdjakoulutus ja orkesterikonserttitoiminta 1920-lu-
vun Helsingissa

1900-luvun vaihteesta 1920-luvulle tultaessa suomalainen yhteiskunta oli kdaynyt
lépi useita dramaattisia muutoksia. Autonomian kumoutuminen, venaldistamis-
toimet, voimakas inflaatio, ensimmaéinen maailmansota, Vendjan vallankumous
ja Suomen irtautuminen Vendjdstd sekd itsendistymistd seurannut sisillissota
mullistivat suomalaista yhteiskuntaa lyhyessé ajassa valtavasti. 1900-luvun alun
myrskyisit ajat ndkyivat luonnollisesti myds suomalaisessa musiikkieldméssa;
esimerkiksi vuonna 1911 osana venildistimistoimia Suomen senaatti paétti lak-
kauttaa kulttuurilaitosten tukemiseen tarkoitetut médrarahat seuraavalle vuo-
delle, miki vaikutti muun muassa Helsingin Musiikkiopiston sekd Helsingin Fil-
harmoonisen Seuran orkesterin toimintaan rajusti. Ensimmaéisen maailmansodan
syttyminen aiheutti puolestaan sen, ettd saksalaiset ja muut keskieurooppalaiset
muusikot,?? jotka muodostivat huomattavan osan suomalaisten orkestereiden
soittajistosta, kutsuttiin takaisin kotimaihinsa. Tasté seurasi seka soittajapula etta
yleinen orkestereiden taitotason lasku, silld kotimaisia ammattitasoisia muusi-
koita ei ollut vield tarpeeksi konserttien pitdmiseksi samankaltaisina. (Marvia &
Vainio 1993, 351-352.)

Vesa Kurkelan (2014, 21) mukaan koulutettuja muusikoita oli keskieuroop-
palaisilla tydmarkkinoilla niin paljon, ettd kilpailu pakotti monet hakeutumaan
toihin Euroopan reuna-alueiden maihin, joissa musiikkikulttuuri ja muusikko-
koulutus olivat vield nuoria ja vakiintumattomia. Kurkelan ndkemystd tukee
muun muassa se, ettd monissa 1920-luvun Muusikerilehdissid - Muusikkojen liiton
jasenlehti - valiteltiin sitd, ettd ulkomaisista muusikoista Suomeen hakeutuivat
ainoastaan ne, jotka eivét olleet tarpeeksi hyvid keskieurooppalaisiin orkesterei-
hin. Tastd ilmiostd huolimatta ulkomaisten taidemusiikkia soittavien ammatti-
muusikoiden taso keskiméérin oli korkeampi kuin Suomessa koulutettujen? tai
amatoorien, joita monet suomalaisorkesterit 1910- ja 1920-luvuilla usein kayttivat
ammattisoittajiston vahvistuksena. Orkesterin muusikoiden sekd musiikkiopis-

ton ulkomaalaisten opettajien maasta poistumisen lisédksi ensimmadinen maail-

22 Jukka Kuha (2017, 367) kirjoittaa Robert Kajanuksen palkanneen suurimman osan Helsingin
Orkesteriyhdistyksen soittajista Saksasta. Vesa Kurkela (2014, 21) puolestaan toteaa, ettd vaikka
Suomessa toimi ammattimuusikoita huomattavan monista eri Euroopan maista, heitd yleensa
kutsuttiin saksalaisiksi.

23 Tosin suomalaisia muusikoita hakeutui ulkomaille oppiin myos runsaasti. Osa heista varmasti
my0s jdi soittamaan keskieurooppalaisiin orkestereihin.
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mansota ei kuitenkaan muilla tavoin merkittdvisti rajoittanut kyseisten kulttuu-
rilaitosten toimintaa Raition opiskeluaikana 1911-1915. Vain pari vuotta myo-
hemmin Suomen irtautuminen Vengjastd sen sijaan vaikutti erityisesti Helsingin
musiikkielamédan dramaattisesti.

Ennen itsendistymistd Helsinki oli toiminut erinomaisena vilietappina kan-
sainvalisille artisteille, joiden Euroopan-kiertueilla metropoli Pietari oli ollut kes-
keinen matkakohde. Suuriruhtinaskunta-aikaan Helsingissd konsertoivat useat
ajan kuuluisimmista virtuooseista, ja orkesterisodan vuosina 1912-1914 Helsin-
gissd vierailivat muun muassa sellaiset nimekkaat kapellimestarit kuten Vasili
Safonov, Sergei Vasilenko, Aleksandr Glazunov, Johan Halvorsen ja Oskar Fried,
sekd myohemmin 1910-luvulla Glazunovin liséksi esimerkiksi puolalainen Grze-
gorz Fitelberg ja Pietarissa syntynyt britti Albert Coates. Myo6s useat kansainva-
liset viulu-, piano- ja sellovirtuoosit, kuten Jacques Thibaud, Misha Elman, Leo-
pold Auer, Fritz Kreisler, Wilhelm Stenhammar, Teresa Carrefio, Pablo de Sara-
sate, Aleksandr Siloti, Teresina Tua, Eugéne Ysaye, Sergei Rahmaninov, Willy
Burmester, Pablo Casals ja Cecilia Hansen esiintyivit 1800-luvun lopun tai 1900-
luvun alun Helsingissd. (Haapanen 1928, 130; Ringbom 1932a, 107-114; Marvia
& Vainio 1993, 330; Lappalainen 1994, 147-150.)

Itarajan sulkeuduttua kaupungissa ei endd ollut vastaavanlaista vetovoi-
maa. Toivo Haapanen kirjoitti 1920-luvun lopulla Suomen Musiikkilehdessd:

Jos vertaa nykyisid musiikkioloja aikaan noin 15-20 vuotta sitten, ei voi olla huomaamatta
- monenlaisen edistyksen ohella - taantumusta erddssa suhteessa, nimittdin ulkomaisten
taiteilijain vierailuissa. Kaikkein parhaitten, maailmanmainetta nauttivien esittivien taitei-
lijain konsertit eivit entiseen aikaan suinkaan olleet harvinaisia. Pdinvastoin voi sanoa, ettd
Suomessa saatiin kuulla jokseenkin kaikkia yleismaailmaallisia [sic] esittdvin taiteen suur-
mestareita. [- -] Téll[a]isten suurmestarien konsertit ovat sitd vastoin sodanjilkeisind vuo-
sina kédyneet silmiinpistdvan harvinaisiksi, ja nyt on jo olemassa kokonainen polvi nuo-
rempia maailmankuuluisuuksia, joista ei kukaan koskaan ole kdynyt tdilld. (Haapanen
1928, 130.)

Itsendistymistd seurannut siséllissota keskeytti Helsingissé sijaitsevien musiikki-
instituutioiden toiminnan pariksi kuukaudeksi kevddan 1918 aikana. Punaisten
vallattua Helsingin, kaupungin porvaristo kieltdytyi yhteistyostd uuden hallin-
non kanssa, ja virkakoneistot - orkesteri ja musiikkiopisto mukaan lukien - lo-
pettivat toimintansa hetkellisesti. Vaikka instituutioiden varsinainen toiminta-
katkos oli lyhyt, musiikkieldmén kehityksen kannalta siséllissodan vaikutus oli
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kuitenkin mittava, etenkin kun se pédéttyi valkoisten saksalaisavustuksella saa-
vuttamaan voittoon. Musiikki-instituutioiden saksalaiset juuret?* olivat jo val-
miiksi vahvat, ja itsendistymisen aikaan suomalaisten kulttuurieldmén toimijoi-
den saksalaisihailu oli entisestdan voimistunut. Esimerkiksi tammikuussa 1918
ennen siséllissodan syttymistd pidetyssd akateemisessa itsendisyysjuhlassa Hel-
singissd korostettiin Suomen tarvitsevan Saksan apua ja saksalaisten kulttuurista
tukea itsendisyyden sdilyttdmiseksi ja isdinmaallisuuden malliksi (Kolbe et al.
2008, 112-113). Saksan h&vio ensimmadisessd maailmansodassa hillitsi jo pian
suomalaisten yleistd saksalaissuuntautuneisuutta (Hentild, ks. Jussila et al. 2000,
121), mutta musiikki-instituutioissa ja erityisesti luovan sédveltaiteen esteettisissa
ja teknisissd kdytdnteissd saksalaiseksi kutsuttu keskieurooppalainen malli on
tunnetusti sdilynyt Suomessa yleisimpéand nykypdivaan asti.

Sisdllissodan aikana propaganda vahvisti stereotyyppisid kasityksid ja eri-
tyisesti punaisten (vasemmisto, bolSevismiin liittyva kansainvilisyysajattelu, Ve-
nédjd-Neuvostoliitto sekd uskonnon merkityksen viheneminen) ja valkoisten (oi-
keisto, sivistyneiston isdnmaallisuus, kansallinen identiteetti, kristillisyys seka
Saksan kulttuurinen ja sotilaallinen tuki) vastakkainasettelua. Valkoisten voitet-
tua sisdllissodan suomalaisen sivistyneiston ja porvariston kulttuurinen oma-
kuva rakentui entistd vahvemmin saksalaiselle pohjalle. Bolsevismin pelko, pu-
naisten demonisoiminen ja ryssdviha olivat 1920-luvun Suomessa voimissaan, ja
valkoinen Suomi haluttiin ndhdé “ldnnen etuvartiona”, jonka taide haki esiku-
vansa Saksasta, antiikista ja kristillisyydestd. (Kolbe et al. 2008, 156-162; Hentil4,
ks. Jussila et al. 2000, 113-114.) Suomalaisista 1900-luvun alkupuolella toimi-
neista sdveltdjistd ja musiikkikriitikoista valtaosa oli taustaltaan valkoista sivis-
tysporvaristoa, kuten olivat myds Raitio ja muut modernisteiksi luokitellut sa-
veltdjat Elmer Diktoniusta lukuun ottamatta. Erityisen kiinnostavaksi tdimd sisal-
lissodan jdlkeinen asetelma tekee modernistiseksi kutsutun taiteen aikalaiskritii-
kin ja sen kielenkédyton (tdstd tarkemmin alaluvussa 4.2).

Vaikeista oloista huolimatta Suomen musiikkielimé&n voidaan kuitenkin sa-
noa kasvaneen, vakiintuneen ja laajentuneen huomattavasti 1910-luvun aikana.
Paljon uusia yhdistyksid perustettiin; esimerkiksi Suomen Saveltaiteilijain Liiton
perustava kokous pidettiin 11.11.1917, ja samana vuonna perustettiin mys Suo-
men Muusikkojen Liitto (nimelld Muusikeriliitto). Mykk&elokuva yleistyi Suo-
messa my06s 1910-luvulla, miké tarkoitti uudenlaisen tyonkuvan syntyd muusi-

24 Kurkelan (2014, 19, 21) mukaan tosin kyseessé ei ollut varsinaisesti saksalainen tai edes sak-
sankielinen, vaan keskieurooppalainen “universaali superkulttuuri”, jonka instituutiot olivat ke-
hittyneet kosmopoliittiselta pohjalta jo keskiajalta lahtien. Muusikot ja akateemikot erityisesti
matkustelivat ja opiskelivat laajasti Euroopassa levittden kdytantdja ja vaikutteita.
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koille, samoin gramofonien yleistyminen lisdsi musiikin kuuntelua ja mahdolli-
sesti laajensi myos konserttien yleisopohjaa. (Marvia & Vainio 1993, 289-301;
Huttunen 2002, 385.) Yhteiskunta niin musiikki- kuin yleisessikin mielessd oli
kuitenkin edelleen 1920-luvulla murroksessa; tasavalta oli nuori, ja kansa sisél-
lissodan seurauksena kahtiajakautunut.

3.1 Sdveltdjikoulutus Helsingin Musiikkiopistossa

Noin kaksikymmenvuotiaan V&ind Raition aloittaessa opintojaan Helsingin Mu-
siikkiopistossa vuonna 1911 opisto oli ehtinyt toimia jo melkein kolmenkymme-
nen vuoden ajan. Instituution toiminta oli siis ehtinyt vakiintua, vaikkakin Jukka
Kuhan (2017, 335) mukaan opetustarjonta oli ensimmdiisten vuosikymmenien
ajan painottunut pianonsoittoon ja teoreettisiin aineisiin orkesterisoitinten jaa-
dessd oppilasmadriltdan pieniksi. Perusteluksi solististen oppiaineiden vahéisyy-
delle Kuha (emt., 362) mainitsee vuonna 1885 Helsingin Filharmoonisen seuran
orkesterin yhteyteen perustetun Kdytannollisen Orkesterikoulun, joka oli Kuhan
(emt., 369) sanoin ”orkesterisoittajia kouluttava musiikkialan ammattikoulu”.?>
Se vastasi nimensd mukaisesti Robert Kajanuksen (1856-1933) perustaman sinfo-
niaorkesterin tarpeeseen saada lisdd kotimaisia koulutettuja orkesterimuusi-
koita. Kuha on osoittanut, ettd kdytannolliseen orkesterimuusikoiden koulutuk-
seen keskittyvistd periaatteestaan huolimatta Kaytannolliselld Orkesterikoululla
oli suuri vaikutus Suomen musiikkieldiman toimijoihin laajemminkin. Koulussa
annettiin opetusta muun muassa sivellyksessd ja musiikin teoriassa, opettajina
esimerkiksi Jean Sibelius ja Ilmari Krohn (1867-1960), ja useat ajan musiikkialan
monitoimijat, kuten Heikki Klemetti (1876-1953), Armas Launis (1884-1959),
Toivo Haapanen, A. O. Viisdnen (1890-1969), Viino Pesola, Lauri Ikonen (1888-
1966) muiden muassa saivat koulutuksensa Kaytannollisessad Orkesterikoulussa.
Toisiaan tdydentdvistd tehtdvistd huolimatta Kajanuksen Kaytannollisen Orkes-
terikoulun ja Martin Wegeliuksen (1846-1906) perustaman musiikkiopiston vé-
lilla oli kuitenkin jatkuvasti kdrhdmé&a esimerkiksi valtionrahoitusten jakoon tai
henkilokuntaresursseihin liittyen. (Emt., 383-389.)

Martin Wegelius oli suunnitellut oppilaitoksensa opetustarjonnan Leipzi-

25 Taman lisdksi puhallinsoittajia koulutettiin yleisesti armeijan soittokunnissa. Kaytannollinen
Orkesterikoulu oli toiminnassa vuoteen 1914 - orkesterisodan padttymiseen ja Helsingin kau-
punginorkesterin kunnallistamiseen - asti, jolloin suuri osa sen opiskelijoista siirtyi Helsingin
Musiikkiopiston oppilaiksi. (Kuha 2017, 335; 387.)
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gin Konservatorion mallin mukaiseksi, sill4 sitd pidettiin 1800-luvun loppupuo-
lella Suomessa yhtend maailman parhaista, ja useat suomalaiset muusikot ja mu-
siikkieliméan vaikuttajat - muiden muassa Wegelius itse - olivat opiskelleet
sielld. Leipzigin Konservatoriossa oli sen alkuajoista ldhtien panostettu musiikin
yleissivistdvien ja teoreettisten aineiden opetukseen. Ndiden painoarvo tuli siis
Helsingin Musiikkiopistossakin merkittdviksi myos soitinopiskelijoilla, ja aivan
erityisesti musiikin teoriaa pddaineenaan opiskelevilla. Sekd Wegelius, Raition
opintojen ajan rehtorina toiminut Erkki Melartin (1875-1937) ettd myos Raition
toinen sévellyksenopettaja Erik Furuhjelm (1883-1964) painottivat musiikin teo-
reettisista aineista erityisesti kontrapunktin hallintaa. (Kuha 2017, 68; 340-342;
Ranta-Meyer 2008, 30.)

Raition opintojen aloitus ajoittui poliittisesti ja taloudellisesti vaikeisiin ai-
koihin; vendldistamistoimet ja niin kutsutut yopakkaset vaikeuttivat suomalais-
ten kulttuuri-instituutioiden toimintaa erityisesti vuonna 1912, koska sekd Ka-
januksen orkesterin ettd Wegeliuksen musiikkiopiston valtionavustukset oli
edellisend vuonna paatetty lakkauttaa. Orkesterin kohdalla tétd avustusten lak-
kauttamisesta seurasi Kajanuksen kohua aiheuttanut “pokkurointimatka” Pieta-
riin ja sitd seurannut orkesterisodaksi kutsuttu konfliktitilanne, joita tarkastel-
laan ldhemmin seuraavassa alaluvussa. Musiikkiopiston talouden pelasti Ranta-
Meyerin (2008, 49) tutkimuksen mukaan uuden oppilas- ja maksukategorian -
yksityisoppilaiden - perustaminen, erddn yksityishenkilon lahjoittama huomat-
tava avustus, sekd opettajien vapaaehtoinen palkaton ty6. Ranta-Meyerin (emp.)
mukaan opettajat tyoskentelivit palkatta tai pienensivit tuntikorvauksiaan ”so-
lidaarisuudesta musiikkiopistoa ja Melartinia kohtaan sekd ilmeisesti myos pas-
siivisen vastarinnan osoituksena Vendjan mielivaltaisia toimia vastaan.” Musiik-
kiopistoa pidettiin itsendistymistd edeltdvina vaikeina aikoina ilmeisesti niin tér-
kednd ja arvokkaana instituutiona, ettd sen selviytymisen eteen oltiin valmiita
tekeméddn uhrauksia.

Raition opiskeluaikana, vuosina 1911-1915, sivellys ei ollut yhdenk&éin
opiskelijan p&ddaine, mutta sdvellystunneilla kédvivit useimmat musiikin teoriaa
pédaineenaan opiskelevat henkil6t. Teorian ja sdvellyksen opettaja oli useimmi-
ten sama, Raition kohdalla samana syksynd opiston rehtorin paikan vastaanotta-
nut Erkki Melartin.?6 Melartin toimi p&dasiassa suomenkielisten teoriaopiskeli-
joiden vastuuhenkilond ja opettajana ruotsinkielisten ollessa Erik Furuhjelmin
oppilaita. Ranta-Meyerin siteeraaman kirje- ja aikalaiskirjoitusaineiston valossa

26 Tuire Ranta-Meyer (2008, 46-48) on useisiin kirjeldhteisiin tukeutumalla osoittanut, ettd Me-
lartin otti musiikkiopiston johtajan paikan hiukan vastahakoisesti vastaan, vaikka hineen jo tuol-
loin (36-vuotiaana) liitettiin taitavan ja ndkemyksellisen pedagogin mééreet ja vaikka opiston pe-
rustaja Martin Wegelius oli ennen kuolemaansa nimenomaan toivonut Melartinista seuraajaansa.
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Melartin oli poikkeuksellisen pidetty sekd persoonana ettd opettajana, ja hdnen
avarakatseinen oppilaidensa yksilollistd musiikkimakua kunnioittava pedagogi-
nen nidkemyksensd mahdollisti opiskelijoille mitd erilaisimpia tyylikokeiluja.
Melartinilla oli “aikaansa ndhden modernit pedagogiset nikemykset. Han sai
sekd tuloksia aikaan ettd hyvad palautetta oppilailtaan ja ympéristsltdan, mutta
kykeni ndkemdidn itsensd vastaanottavana osapuolena opettaja-oppilassuh-
teessa” (Ranta-Meyer 2008, 47). Taman lisdksi Melartin verkostoitui kansainvéli-
sesti ja seurasi aktiivisesti keskieurooppalaisia taideilmicitd. (Sibelius-Akate-
mian opintomatrikkeli 1911-1915; Dahlstrém 1982, 110-111; Ranta-Meyer 2008,
56-62.)

Helena Tyrviinen (2013, 693) on osoittanut Melartinin vaaliman yksilolli-
syyttd korostavan ja koulukunnista vapaan opetusideologian olleen kansainvali-
sessd vertailussa poikkeuksellinen. Samaa todistaa Nikolai Lopatnikoffin (1934,
238) kirjoittama Suomen Musiikkilehdessi julkaistu teksti, jossa hdn oletti uuden
suomalaisen musiikin tyylillisen moninaisuuden olevan nimenomaan Melartinin
omien eklektisten tyylikokeilujen ja kosmopoliittisen olemuksen ansiota. Melar-
tin antoi oppilaidensa toteuttaa yksilollisid ndkemyksiddn ottamatta ylimman
auktoriteetin kantaa heidan tyylillisiin tai musiikkiesteettisiin valintoihinsa. Tal-
lainen pedagoginen asenne mahdollisti mitéd erilaisimpien savellystyylien sa-
manaikaisen syntymisen ja harjoittamisen Melartinin oppilaiden keskuudessa.
Jos Melartin olisi ollut opettajana autoritddarisempi ja luonut oman koulukun-
tansa, 1900-luvun alun taidemusiikin tyylien moninaisuus olisi mahdollisesti jaa-
nyt Suomessa huomattavasti viahdisemmaksi, silld suurin osa tulevista sdvelta-
jistd opiskeli juuri Melartinin johdolla. Oppilaistaan Melartinilla oli erityisen l&-
heinen suhde Elmer Diktoniuksen, Ilmari Hannikaisen, Arvo Laitisen (1893-
1966) ja Helvi Leiviskdn (1902-1982) kanssa. Ystdvyyssuhde poliittisilta néke-
myksiltddn niinkin vastakkaisten henkil6iden kuin sosialisti Diktoniuksen (Don-
ner 2007) ja dédrioikeistolaisen Laitisen (Salmenhaara 1996, 487-488) kanssa vah-
vistaa kuvaa Melartinista poikkeuksellisen avarakatseisena henkilonad. Ranta-
Meyerin (2008, 71) mukaan Melartin ”pystyi luomaan ympérilleen niin luotta-
muksellisen ja intiimin tunnelman, ettd hidnen seurassaan melkein unohti johta-
jan ja oppilaan tai opettajan ja oppilaan vélisen eron.”

Musiikkiopiston tilat olivat koko Raition opiskeluajan Unioninkatu 20:ssd
sijainneessa kolmikerroksisessa rakennuksessa,?” josta konservatorioksi muu-
tettu instituutio muutti vuonna 1931 opistoa varten rakennettuun taloon Pohjoi-

27 Tama rakennus purettiin 1950-luvun alussa, ja nyt sen tilalla on vuonna 1956 rakennettu toi-
misto- ja liiketilakiinteisto.
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sella Rautatienkadulla (nykyinen Sibelius-Akatemian R-talo). Helsingin Musiik-
kiopiston varhaisvaiheista kattavan ja perusteellisen kuvan antaa Jukka Kuhan
vaitostutkimus Suomen musiikkioppilaitoshistoriaa: toiminta ulkomaisten esikuvien
pohjalta vuoteen 1969 (2017). Raition opintoja Helsingin Musiikkiopistossa késitel-
laén tarkemmin luvussa 6.1.

3.2 Helsingin orkesteri ja sen konserttityypit

Useissa Suomen kaupungeissa oli aktiivinen musiikkieldmaé ja enemman tai va-
hemmain vakituisia orkesterikonsertteja jo 1800- ja 1900-lukujen taitteessa. En-
simmdinen maailmansota ja saksalaisten sekd muiden keskieurooppalaisten
muusikoiden lihteminen Suomesta vaikeuttivat kuitenkin orkestereiden toimin-
taa 1910-luvun puolivélistd ldhtien. Ammattitaitoisia kotimaisia muusikoita ei
ollut tarpeeksi, joten orkestereita lakkautettiin tai niiden toiminta ja kokoonpano
supistuivat huomattavasti. 1920-luvun puolivéliin mennessé ldhes kaikkien Suo-
men kaupunkien orkestereiden valtionavustukset oli ensimmadistd maailmanso-
taa ja Suomen itsendistymistd seuranneen taloudellisen ahdingon vuoksi lakkau-
tettu, ja orkesterit olivat joutuneet lopettamaan toimintansa. Kéytannossa 1920-
luvun alussa ainoa suurempia kokoonpanoja vaativan musiikin esitt4ja oli Hel-
singin kaupunginorkesteri. (Isacsson 1923, 26.)

Vdino Raitio muutti Helsinkiin Filharmoonisen seuran orkesterin ja kau-
pungin konserttielaman kannalta mullistavaan aikaan. Suomen senaatin p&itos
lakkauttaa kulttuurilaitosten vuosittaiset avustukset vuonna 1911 johti Robert
Kajanuksen aikanaan paheksuttuun Pietarin matkaan,? jonka seurauksena puo-

28 Robert Kajanus teki orkesterin avustusten lakkautuspéétoksen vuoksi matkan Pietariin, jossa
hinen tarkoituksensa oli epévirallisesti tavata kenraali August Langhoff, Suomen silloinen mi-
nisterivaltiosihteeri, ja keskustella tamén kanssa Suomen taidelaitosten huonontuneesta tilan-
teesta. Kajanus keskusteli asiasta lopulta jopa ministeripresidentti (senaikainen nimitys paami-
nisterille) Vladimir Kokovtsovin kanssa, joka puolestaan antoi Kajanuksen selonteot edelleen
Suomen kenraalikuverndori Franz Albert Seynille. Seyn julkisti asian Suomen lehdistossd, ja Ka-
janus joutui suomalaisten perustuslaillisten seké itsendisyysaktivistien silmissd huonoon valoon.
rinnastettiin jopa maanpetokseen. Avustus orkesterin toimintaan kuitenkin jarjestyi. Musiikki-
lautakunta puolestaan p&itti antaa orkesterin johdon edelleen yhden henkilon kasiin, mutta Ka-
janus ei tdssd kohden voinut tulla kysymykseen, silld hinen maineensa oli edelldmainitun “pok-
kurointimatkan” vuoksi huono. Tehtdva annettiin Georg Schnéevoigtille, mutta suuri osa muu-
sikoista kieltdytyi soittamasta muiden kuin Kajanuksen johdolla, misté syystd Schnéevoigt puo-
lestaan joutui palkkaamaan soittajansa ldhinnéd ulkomailta. Kiistan aikana vuosina 1912-1914
Helsingissa toimi kaksi sinfoniaorkesteria. (Ringbom 1932, 33-41; Marvia & Vainio 1993, 289-
302.)
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lestaan alkoi niin kutsuttu orkesterisota. Tamén alkujaan itsendistymispyrki-
myksiin liittyneen, mutta sittemmin my6s henkils- ja kielipoliittiseksi laajentu-
neen riidan aikana (1912-1914) Helsingissa toimi kaksi kilpailevaa sinfoniaorkes-
teria. Kajanuksen jo vuonna 1882 perustamaa Filharmoonisen seuran orkesteria
alettiin kutsua Kotimaiseksi orkesteriksi, ja sen soittajisto olikin etupadédssa kan-
tasuomalaisia. Kajanus my0s sai taakseen valtaosan suomalaisista saveltdjistd, ja
pyrki profiloitumaan nimenomaan kotimaisen musiikin esittdjand. Kotimaisen
orkesterin taloutta hoidettiin valtionlainan, arpajaistulojen seka lopulta senaatin
vuonna 1913 myontdmén avustuksen turvin. Suomenkielinen ja -mielinen leh-
disto tuki vahvasti Kotimaista orkesteria ja Robert Kajanusta. Georg
Schnéevoigtin (1872-1947) johdolla toiminut, vuonna 1912 perustettu Helsingin
Sinfoniaorkesteri palkkasi valtaosan muusikoistaan ulkomailta, mutta myos
Schnéevoigt alkoi osoittaa kiinnostusta suomalaista musiikkia kohtaan. Ruotsin-
kielinen ja maltillinen suomenkielinen lehdist6 tukivat ndyttavasti Schnéevoigtin
orkesteria. Helsingin Sinfoniaorkesteri toimi Helsingin kaupunginvaltuuston
musiikkilautakunnan alaisena, ja kaupungin vuosittaisen avustuksen varassa.
Kielipoliittisista ja itsendistymispyrkimyksiin liittyvistd syistd vuosien 1912-1914
vilisen ajan konserttiarviot ovat suorastaan rdikedn puolueellisia (Marvia & Vai-
nio 1993, 332).

Orkesterisodan aika vilkastutti Helsingin konserttieldm&d huomattavasti,
silld konsertteja jdrjestettiin ldhes kaksinkertainen mé&ara edellisiin vuosiin ver-
rattuna. Raitiolla oli néin ollen opiskeluaikanaan mahdollisuus kuulla normaali-
tilannetta runsaammin orkesterimusiikkia - tosin ei ole sdilynyt tietoa siitd, missa
konserteissa hidn mahdollisesti opiskeluaikanaan k&vi. Kajanuksen ja
Schnéevoigtin orkesterit kilpailivat yleisostd nimekkailld solisteilla ja kiinnosta-
villa mutta joskus jopa pddllekkdisilld ohjelmilla. Tilanne oli kuitenkin kumman-
kin orkesterin talouden kannalta pitkalld aikavalilld kestaiméton, silld esimerkiksi
vuoden 1912 joulukuussa Helsingissa oli vain hieman yli 160 000 asukasta, eika
yleisod riittanyt tarpeeksi kaikkiin konsertteihin (s.n. Tilastollisia tiedonantoja 18.,
1914). Reilun kahden vuoden ”sotimisen” jdlkeen molemmat orkesterit lakkau-
tettiinkin, ja vuonna 1914 perustettiin kokonaan uusi instituutio, Helsingin kau-
punginorkesteri, joka kunnallistettiin lopullisesti vuonna 1919. Sitd johtamaan
palkattiin yhtéldisin ehdoin sekd Robert Kajanus ettd Georg Schnéevoigt, joilla
kummallakin oli oma konserttisarjansa. Schnéevoigt muutti kuitenkin jo vuonna
1916 pois Suomesta, jolloin Kajanus jdi Helsingin kaupunginorkesterin paaasial-
liseksi kapellimestariksi. (Marvia & Vainio 1993, 289-313; 330; 391.)

Helsingin kaupunginorkesterin tirkein ja arvokkain konserttimuoto oli
1900-luvun alussa sinfoniakonsertti. Niitd oli orkesterin ohjelmassa vuosittain 7—-
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12 kappaletta, ja ne toimivat konserttikauden runkona ja taiteellisesti kunnianhi-
moisimpina valiokonsertteina. Sinfoniakonsertit pidettiin 1920-luvulla Helsingin
yliopiston juhlasalissa, ja ne johti useimmiten Robert Kajanus. Ne noudattivat ta-
vallisesti vakiintunutta rakennetta, jossa ennen véliaikaa esitettiin alkusoitto tai
muu yksiosainen orkesteriteos ja solistikonsertto, ja véliajan jdlkeen sinfonia.
Konserttien ohjelmassa oli eniten klassisen ja romantiikan ajan savellyksiad seka
Sibeliusta, mutta jonkin verran barokkiajan musiikkia, muutamia uusia suoma-
laisia sdvellyksid, sekd uutta ulkomaista, padasiassa mychdisromanttista musiik-
kia esitettiin myos. Uusia suomalaisia sdvellyksid soitettiin eniten saveltdjien it-
sensd jdrjestdmissd ja kustantamissa sdvellyskonserteissa sekd Suomen Séveltai-
teilijain Liiton vuosikonserteissa (joista lisdd tdmén alaluvun loppupuolella).
(Ringbom 1932, 101-128; Marvia & Vainio 1993, 393.)

Vakituisen sinfoniakonserttisarjan lisdksi jarjestettiin myos ylimadradisia
sinfoniakonsertteja, jotka tosin eivét ainakaan sdveltdja Lauri Ikosen mukaan
houkutelleet tarpeeksi yleis6d oikeuttaakseen olemassaolonsa:

Néama yliméaaraiset sinfoniakonsertit eivat muuten vastaa tarkoitustaan. Ne eivat veda ylei-
s64, jolle sinfoniakonserttien vakinainen sarja hyvasti riittdd. Helsinki kaipaa orkesterikon-
serttien valimuotoa sinfoniakonserttien ja kansankonserttien vililts, jotka jalkiméisetkin
useimmiten ovat vain sinfoniakonserttien uusintoja. Mutta uudenlaisille, entisten helppo-
tajuisten konserttien tapaisille orkesteri-illoille tarvittaisiin myos uusi konserttisali. (Iko-
nen 1923a, 27.)

Ikonen puuttui kirjoituksessaan 1920-luvun musiikkikirjoittelussa usein toistu-
vaan teemaan: kunnollisen ja helposti ldhestyttivan konserttisalin puutteeseen
Helsingissa. Yliopiston juhlasalin, jossa sinfoniakonsertit pddasiassa pidettiin,
ajateltiin olevan liian juhlava kansankonserteille tai kansansinfoniakonserteille.
Juhlasali oli my0s seké yleison ettd akustiikan kannalta ongelmallinen; esimer-
kiksi yleiso- ja orkesterilampiot (sekd vartioidut lammitetyt vaatesdilytystilat)
puuttuivat, istumapaikat olivat numeroimattomia, ja puoliympyran muotoinen
sali sekd orkesterin sijoittuminen epdsymmetrisesti salin oikealle laidalle vaikut-
tivat lisdksi akustiikkaan epdedullisesti. Kuulijoita saliin mahtui noin 700, joista
350 permannolle ja loput lehtereille. Edelld mainittujen lisdksi salissa oli myos
seisomapaikkoja noin sadalle hengelle. (Lappalainen 1994, 17-18.)

Toivo Haapasen kirjoitus kuvaa 1920-luvun konserttitilannetta - ja samalla
kulttuurieldmin toimijoiden kansanvalistusajattelua?® - oivallisesti:

29 Kurkelan (2010, 27) mukaan kansallisuusaatteeseen liittynyt kansanvalistusajattelu tahtési kor-
kea-arvoisena pidetyn keskieurooppalaisen klassisen musiikin kaanonin juurruttamiseen kiinte-
dksi osaksi suomalaista musiikkikulttuuria.
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Kymmenkunta vuotta sitten oli padkaupungin musiikkiyleisolld tarjona kolmenlaisia or-
kesterikonsertteja, sinfoniakonsertteja, helppotajuisia konsertteja ja kansankonsertteja. Ny-
kyé&dan annetaan vain sinfoniakonsertteja seka kansankonsertteja, joissa viimemainituissa-
kin toisinaan on sinfoninen ohjelma (kansansinfoniakonsertit). Kehitys on vienyt siihen,
ettd ”"populddrikonsertit”, vilimuoto vaativien sinfoniakonserttien ja alkuaan aivan kan-
sanomaisiksi tarkoitettujen kansankonserttien vililld, ovat kokonaan jaédneet pois kaytan-
nostd. Tama on kai ensi sijassa johtunut huoneistovaikeuksista ja mydskin siité, ettd orkes-
terin on useana iltana viikossa avustettava oopperassa. [- -]

Néyttad siltd, ettd on jadnyt lilan suuri juopa toisaalta varsinaisten valiokonserttien
ja toisaalta kansankonserttien vélille. Edellisten ohjelmat ovat sinfonisia, edustaen musiik-
kielamadmme ylintd astetta, ja niiden paasyliput suhteellisen kalliita, jalkiméiset taas ovat
tunnin kestédvid pieniad pdivakonsertteja, joiden ohjelman tulee olla mahdollisimman kan-
santajuinen. [- -] Musiikkieldmén kannalta olisi entisen tapaisten helppotajuisten konsert-
tien suuri merkitys siind, ettd ne ennen kaikkea olisivat omansa heréttdméaan harrastusta
musiikkiin ja kasvattamaan musiikkiyleisod. Niissé saisi vdhdisestd maksusta kuulla tai-
teellisesti arvokkaita, vaikkakaan ei puhtaasti sinfonisia ohjelmia, ja musiikinopiskelijoille
ja musiikinharrastajille ne tarjoaisivat kuultavaksi juuri sitd ulkomaista ja kotimaista mu-
siikkia, joka niin sanoaksemme kuuluu musikaaliseen yleissivistykseen. (Haapanen 1925b,
57.)

Haapanen, kuten moni muukin ajan musiikkikirjoittaja piti sinfonista musiikkia
“musiikkieldimdmme ylimpdnd asteena”, joka oli leimallisesti sivistyneiston ja
ylempien yhteiskuntaluokkien kiinnostuksen kohde. Haapanen ei pohdiskellut
esimerkiksi edullisempien pédasylippujen mahdollisuutta niin sanotun tavallisen
kansan houkuttelemiseksi konsertteihin, vaan niki yleison kasvattamisen ”tai-
teellisesti arvokkaissa, vaikkakaan ei sinfonisissa” konserteissa avaimena tyové-
enluokan musiikkikiinnostuksen heréttdmiseksi. Fennomanian perinteen ja aito-
suomalaisen aatteen mukaisesti taide ndhtiin myds sivistamisen vilineen, ja eri-
tyisesti sisdllissodan jdlkeen kahtia jakautunutta kansaa pyrittiin aktiivisesti yh-
tendistimddn muun muassa tyovdenluokan sivistystasoa nostamalla sekd mui-
den tasa-arvoistavien yhteiskunnallisten uudistusten kautta (mm. Blafield 2018).

1920-luvulle tultaessa niin kutsutut populdérit konsertit3 oli jo lakkautettu
sopivan konserttihuoneiston puutteen, orkesterin suuren tyotaakan sekd muun-
laisen viihteen yleistymisestd johtuneen yleisdkadon vuoksi. Osittain populdé-
rejd korvaamassa olivat jo mainitut kansan(sinfonia)konsertit, joita alettiin jérjes-

30 Populaarikonsertit olivat iltatilaisuuksia, joissa yleiso istui poytien déressa nauttien virvok-
keita ja seurustellen. Nédiden konserttien paasyliput olivat edullisia, ja ohjelma koostui kevyesta
klassisesta ja pienimuotoisesta musiikista. Tavoitteena oli fennomanian perinteen mukainen kan-
san sivistiminen. Kuriositeettina mainittakoon, ettd kapellimestari johti konsertit kasvot yleisoon
péin. (Marvia & Vainio 1993, 227-229.)
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tdd jo vuonna 1908. Néaiden lyhytkestoisten, lippuhinnoiltaan edullisten ja péi-
vasaikaan jdrjestettyjen konserttien funktio oli paadasiassa sivistyksellinen, ja niitd
pidettiinkin Helsingin kaupunginorkesterin saaman kunnallisen tuen ehtona.
Kansansinfoniakonserteissa esitettiin useimmiten edellisen sinfoniakonsertin
pddnumero ja sen lisdksi jokin solistiesitys tai lyhyt orkesteriteos. Kansankonser-
teissa puolestaan - silloin, kun ohjelma ei ollut sinfoniakonsertin osittainen uu-
sinta - soitettiin helppotajuista kevyttd klassista, mutta aiemmista populddreista
poiketen ne jérjestettiin konserttitilassa eikd ravintolassa. 1920-luvun loppupuo-
lella niissd alettiin esittdd jonkin verran uudempaa suomalaista musiikkia, esi-
merkiksi Aarre Merikannon ja Uuno Klamin teoksia (Linnala 1928a, 232). Ka-
janus ei juurikaan kansankonsertteja3! johtanut, vaan naissé tilaisuuksissa orkes-
teria johtivat aloittelevat kapellimestarit tai esimerkiksi konserttimestari, jotka
ndin saivat kapellimestari- ja ohjelmistokokemusta. (Haapanen 1925b, 57; Ring-
bom 1932a, 66.) Kansakunnan yhtendistamisprojektin osoituksena voidaan pitdd
orkesterin 50-vuotishistoriikin kirjoittaneen Ringbomin (emp.) ndkemystd, jonka
mukaan kansankonserttien merkitys demokraattisessa yhteiskunnassa oli tavat-
toman suuri.

Suomalaisen luovan séveltaiteen kannalta yksi tarkeimmistd Helsingin
kaupunginorkesterin konserttimuodoista 1910- ja 1920-luvuilla oli sévellyskon-
sertti. Nama tilaisuudet eivét kuuluneet orkesterin johdon ja Helsingin kaupun-
gin musiikkilautakunnan suunnittelemiin varsinaisiin konserttisarjoihin, vaan
olivat yksityisid. Saveltdjilld oli mahdollisuus vuokrata Helsingin kaupunginor-
kesteri suhteellisen edullisella hinnalla avustamaan itse jdrjestdamissddan konser-
teissa. Kapellimestarin vuokra ei kuulunut sopimukseen, joten useimmissa ta-
pauksissa sdveltdjd itse johti teoksensa. Vdino Raitio ei kuitenkaan itse toiminut
kapellimestarina yhdessdkddn kolmesta sdvellyskonsertistaan, vaan niistd en-
simmadisen (2.3.1916) ja toisen (4.2.1920; uusinta 18.2.1920) johti Robert Kajanus
ja kolmannen (16.11.1921) Toivo Haapanen. Samalla tapaa vakiintuneesta kay-
tannostéd poikkesi myos Uuno Klami, joka ei myoskaddn johtanut omia savellys-
konserttejaan (Tyrvainen 2013, 401).

Jean Sibeliuksen musiikille omistettiin vuosien 1914-1929 viliseni aikana
kokonaiset 23 konserttia, joista suurin osa (11 kappaletta) oli Helsingin kaupun-
ginorkesterin vakiosarjaan kuuluvia sinfoniakonsertteja. Sibeliuksen savellys-
konsertit - niin yksityiset kuin vakio-ohjelmaankin kuuluneet - muodostuivat
varsinaisiksi suomalaisen musiikin juhlatilaisuuksiksi, ja ne olivat niin suosittuja,
ettd osa uusittiin joskus jopa kaksi kertaa. Sibeliuksen teoksia toki esitettiin paljon

31 Vainion (Marvia & Vainio 1993, 400) mukaan Kajanus kuitenkin halusi aina johtaa kansansin-
foniakonsertit itse.
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myos osana muidenkin konserttien ohjelmia. Sibeliuksen jidlkeen eniten sédvellys-
konsertteja 1910- ja 1920-lukujen aikana jérjesti Ernest Pingoud (5 konserttia), ja
hanen jalkeensd Aarre Merikanto, Vaino Raitio ja Armas Jarnefelt (3 konserttia
kukin), Heino Kaski ja Selim Palmgren (2 konserttia), sekd Uuno Klami, Bengt
von Toérne, Ilmari Krohn, Lauri Ikonen, Leevi Madetoja, Otto Kotilainen, Armas
Maasalo, Felix Krohn, Viljo Mikkola, Vdino Pesola, Alfred Anderssénja A.]. Ten-
kanen, jotka kukin jérjestivdt yhden sdvellyskonsertin vuosien 1914-1929 véli-
send aikana. Ndiden lisdksi myos Pietarin3? konservatorion rehtori Aleksandr
Glazunovilla, joka esiintyi useasti myds kapellimestarina, oli 1900-luvun alku-
puolella perdti viisi omaa sdvellyskonserttia Helsingissd. (Lappalainen 1994, 143;
Marvia & Vainio 1993, 367-368.) Vuonna 1917 Leevi Madetojan aloitteesta perus-
tettu Suomen Séveltaiteilijain Liitto jdrjesti myos vuosittain marraskuussa kon-
sertin, jossa tuotiin esiin uusinta suomalaista musiikkia. Raition teoksista muu-
tamia kantaesitettiin ndissd konserteissa, mutta sévellyskonserttien tapaan nii-
denkin yleisomadrat olivat pienid.

Suomalaisen musiikin kannalta sévellyskonsertti-instituutio oli epéviralli-
suudestaan huolimatta huomattavan tarked; ndiden konserttien kautta esiteltiin
yleisolle melko tuoreeltaan runsaasti uutta kotimaista orkesteriohjelmistoa. Hut-
tunen (2002, 393) luonnehtii sdvellyskonsertteja myshemmin 1920-luvulla toi-
mintansa aloittaneen Radio-orkesterin tilausten ohella todellisiksi kulttuuri-
teoiksi. Vainio (Marvia & Vainio 1993, 375-376) puolestaan on sitd mielts, ettd
sdveltdjien itsensd ja omilla varoillaan jarjestdmét konsertit sekd Saveltaiteilijain
liiton vuosikonsertit olivat ainoastaan “kompensaatiota” siitd, ettd musiikkilau-
takunta ja Helsingin kaupunginorkesterin johto suhtautuivat niin torjuvasti
nuorten suomalaisten sdveltdjien teoksiin vakituisissa konserttiohjelmissa. Uu-
den taidemusiikin marginalisoitumisesta johtuen tdménkaltainen argumentti on
vakiintunut ohjelmistoista kdaytavaan keskusteluun; jo Raition ajoista ldhtien or-
kestereiden ja oopperatalojen on ollut pakko pohtia lipputuloja tuovan tutun ja
turvallisen vanhemman musiikin seka yleis6d vain vahan houkuttelevan uuden
ohjelmiston esittdmisen balanssia. Sévellyskonserttien ja Suomen Saveltaiteilijain
Liiton vuosikonserttien kritiikeissa toistuivatkin useasti valittelut siit4, ettd ylei-
sod oli ollut paikalla vain vahan.

Yleison vihdisyydestd uuden musiikin konserteissa kirjoittivat monet 1920-
luvulla muun muassa Suomen Musiikkilehdessi. Yleisokadon vaivatessa konsert-
teja, kuulijoita toisinaan houkuteltiin paikalle nimekkéiden solistien avulla. Arvo

32 Kaupungin nimi oli vuoteen 1924 asti Petrograd, ja tdmén jilkeen Leningrad vuoteen 1991.
Téssa tutkimuksessa siitd kuitenkin kiytetdan nimeé Pietari selvyyden ja nimen vakiintuneisuu-
den vuoksi.
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Laitisen Iltalehdessi kirjoittaman vuodatus kuvaa tilannetta vuonna 1924, jolloin
pianovirtuoosi Ignaz Friedmanin (1882-1948) maine oli ollut houkuttimena ylei-
sOlle Suomen Siveltaiteilijain Liiton vuosikonsertissa:

Ensiksi, kiitos ja kunnia mestari Friedmanille, joka jalomielisesti antoi kuulun nimensi ja
soittonsa maamme séiveltaiteilijajérjeston asiaa auttamaan! Vihemmén tehokas apu ei
ndytd saavankaan viehétetyksi “kansaa” rientdiméaan nadihin marraskuukausittain palautu-
viin merkkitilaisuuksiin, silld nghtavasti ne ovat yleisessa tajunnassa muodostuneet sel-
laiseksi musiikilliseksi sylkyastiaksi, johonka kotimaiset sivellysuutuudet ovat kuin omi-
aan upottaviksi, toinen toisensa jilkeen. (Laitinen 1924.)

Vahiisiin yleisoméaéariin kiinnittivat huomiota lisaksi muun muassa Lauri Ikonen
(1923b, 89) ja Toivo Haapanen (1925a, 1-2), jonka mukaan yleistkatoa oli tosin
sdvellyskonserttien lisdksi muissakin taidemusiikkikonserteissa. Haapasen mu-
kaan tdma johtui ainakin osittain viihteen, kuten elokuvissa kdynnin lisdantymi-
sestd. Matti Vainio (Marvia & Vainio 1993, 398) tulkitsee konserttikévijoiden
maédristd tehtyjd tilastotietoja niin, ettd 1920-luvulla tapahtunut yleisomédrien
lasku johtuisi taloudellisesta nousukaudesta. Ensimmaéisen maailmansodan ja
Suomen itsendistymisen aikoihin yleiso oli Vainion tulkinnan mukaan enemman
kiinnostunut henkisistd ja taiteellisista harrastuksista, kun taas materialistiset sei-
kat veisivat ihmisten pédasiallisen huomion taloudellisesti turvallisina aikoina.
Vainio ei kirjassaan esitd ldhteitd tulkintansa perustaksi.

Helsingin kaupunginorkesterin ohjelmistopolitiikasta padttineet tahot -
1920-luvulla péédasiassa Robert Kajanus - suhtautuivat periaatteessa myontei-
sesti uuden musiikin tunnetuksi tulemista parhaiten edistdvéan vaihtoehtoon, eli
perusohjelmiston joukkoon konserttikohtaisesti integroituihin nykysévellyksiin.
Kajanuksen omin sanoin:

On aivan toista suurissa konserttikeskuksissa, joissa on monta orkesteria. Sielld voidaan
esittdd uusia sévellyksid, vaikkapa vain jokunen kussakin. Siten niitd saadaan enemman
esille. Jos teen t&illd sen, ettd esitetddn pelkéstddn uutta kotimaista musiikkia, niin ei edes
se vihdinen yleisoméidrd, mika nyt kdy konserteissa, tule sinne. Oman uuden musiikin esit-
taminen on mahdollista vain vanhojen vetdvien numeroiden ohella. (Suomalainen 1952,
212))

Kéytannossa Helsingin kaupunginorkesterin vakiokonserttien ohjelmissa esille
tulleesta uudesta kotimaisesta musiikista valtaosa oli Sibeliuksen lisdksi Madet-
ojan, Melartinin, Kuulan ja Palmgrenin teoksia. Modernistisempia tyylisuuntia
edustavat sdvellykset kantaesitettiin pddasiassa sdvellyskonserteissa ja Sdveltai-
teilijain liiton vuosikonserteissa sekd kamarimusiikin osalta Helsingin Musiik-
kiopiston iltamissa.
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Edelld mainittujen omien konserttien, sdvellyskonserttien sekd Saveltaitei-
lijain liiton konserttien lisdksi Helsingin kaupunginorkesterin tyonkuvaan kuu-
lui viela huomattava maara avustustehtavid. Tallaisia olivat muun muassa Poh-
joismaiset musiikkijuhlat,3 yksityiset solisti- tai muistokonsertit, kirkko-, juhla-,
hyvintekevdisyys- ja promootiokonsertit, Suomen Messujen konsertit sekéd avus-
taminen oopperan ja erindisten teattereiden esityksissa. (Ringbom 1932a, 57-68.)
Orkesterin tyomddra oli nédin ollen 1900-luvun alussa valtava. Kaupunginorkes-
terin pitkdaikainen klarinetisti Kusti Aerila (1876-1954) muisteli Muusikko-leh-
den haastattelussa 1900-luvun alun tyoaikoja:

Alkuaikoina ei tyvaikaa ollut maéritty. Harjoiteltiin “milloin ja missd vain”, kuten vélikir-
jassa [tyosopimuksessa] sanottiin. Esimerkiksi konsertin jilkeen voitiin menni ooppera-
harjoituksiin. Kun téilla [Helsingissé] oli vieraileva oopperaseurue, oli pdivalld ooppera-
harjoitus, illalla konsertti, jonka jdlkeen vield harjoitus oopperaa varten. Ruotsalaisessa Te-
atterissa voi harjoitus viedd koko yon. Tehtdvadamme kuului soittaa sielldkin. Teatteri sai
ndet kaupungilta maardrahan orkesterin palkkaamiseen. Jos ei ollut musiikkindytelmaa,
soitimme véliaikamusiikkia. (Arppe 1949, 10.)

Oopperaesityksid oli 1910- ja 1920-luvuilla tavallisesti kolmesti, joskus jopa vii-
desti viikossa, minké lisdksi myos musiikkindytelma- ja operettiesitykset veivét
huomattavan osan orkesterin ajasta. Aikaa meni my0s paikasta toiseen siirtymi-
seen, silld orkesterilla ei ollut vakituisia harjoitustiloja, vaan niitd vuokrattiin eri
paikoista ympéri kaupunkia. Kusti Aerilan (emp.) mukaan soittimet siirrettiin
paikasta toiseen orkesterin vahtimestari Malkin vetdmissad karryissd, ja myohem-
min autolla tai hevosen vetdmissa rattaissa.

Vaikka yhd enemman aikaa vievd ooppera- ja teatterity6 koettiin muusikoi-
den keskuudessa toisarvoiseksi sinfoniakonsertteihin verrattuna, kyseiset avus-
tustehtédvit olivat orkesterin talouden kannalta kuitenkin valttdméattomida. Oop-
pera- ja teatterisoitoista saaduilla tuloilla (orkesterin vuokra) orkesterin oli mah-
dollista pyorittdd tappiollista sinfoniakonserttiohjelmistoa. (Marvia & Vainio
1993, 400-401.) Kaupunginorkesterin ylitycllisyyteen tarttui muun muassa Leevi
Madetoja Helsingin Sanomissa jo vuonna 1917:

Orkesteri on pitkét ajat melkein joka ilta ollut avustamassa teattereissa [- -] usein jaettuna
kahteen teatteriin samana iltana. Késittddkseni ei sinfoniaorkesterin tydtapa saa tallaiseksi
vakiintua. Ymmartaa kylls, ettd orkesterin kdyttdminen teatterisoittoihin on taloudellisesti
erittdin edullista, ja tatd seikkaa kai orkesterin johtomiesten, s.o. musiikkilautakunnan, ta-

33 Vuonna 1888 perustetun festivaalin suomenkielinen nimi on talls hetkells Pohjoismaiset mu-
siikkipdivat. 1920-luvulla tapahtumasta kuitenkin puhuttiin pohjoismaisina musiikkijuhlina.
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holla pidetédénkin ratkaisevana. Mutta timéan puolen asiassa ei pitédisi mitenk&én tulla méaa-
radvaksi; kaupunginorkesteri on musikaaliselle sivistyksellemme siksi tdrked laitos, ettd
sen toimintaa ohjattaessa ei liikeperiaatteille saisi antaa liian suurta merkitysta. (Madetoja
1917a.)

Madetoja korosti kirjoituksessaan orkesterin ja sen esittelemdn musiikin sivista-
vad merkitystd sekd musiikinopiskelijoille ettd ns. suurelle yleisolle, ja ehdotti or-
kesterin kokoa kasvatettavaksi niin, ettd vaikka osa muusikoista tydskentelisikin
teattereissa, olisi mahdollista jdrjestdd myos esimeriksi kamariorkesterikonsert-
teja samanaikaisesti. Erillisen teatteriorkesterin perustamista Madetoja ei kirjoi-
tuksessaan maininnut, vaan piti jairkevimpé&na ratkaisuna nimenomaan orkeste-
rin koon kasvattamista. Helsingin teatteriorkesteri aloitti toimintansa vuoden
1931 alusta, ja Suomalainen Ooppera sai oman orkesterinsa vasta 1963. Tassa
tyossd kasiteltdvien Raition teosten kantaesitysaikaan Helsingin kaupunginor-
kesterin koko oli vakiintunut 69 vakituisesti palkatuksi soittajaksi. (Marvia &
Vainio 1993, 391-393; 400.)

Y14 mainitun kaltainen tiivis tyotahti tarkoitti luonnollisesti sit4, ettei uusia
sdvellyksid ehditty harjoitella kovin perusteellisesti, eikd esimerkiksi Raition
kompleksisten partituurien opetteluun ja sointivarien hiomiseen todennakdisesti
kaytetty kovin paljon aikaa. Tosin, kuten Matti Huttunen (2002, 379-380) huo-
mauttaa, 1900-luvun alussa esityksiltd ei odotettu samankaltaista teknistd vir-
heettomyyttd kuin nykyisin. Sdvelpuhtauden osalta samaa todistaa Toivo Haa-
pasen kirjoitus Sdveletir-lehdessa:

[S]avelpuhtaus, [- -] jostakin syystd on osoittautunut erittdin herkéksi kinan aiheeksi kay-
tannollisten musiikkimiesten kesken. Tamé erimielisyys ei sentddn liene mahdoton selit-
tad. Kysymyshan on siitd, missd maarin musiikkia esitettdessd on pyrittava hienompaan
sdvelpuhtauteen kuin tavallisimmat soittimet ja perinndinen musiikinteoria edellyttavit.
Vastausten erilaisuus riippuu - paitsi enemmasté tai vihemmaéstd asiantuntemuksesta -
my0s siitd, milld esittdvan musiikin alalla vastauksenantajat tyoskentelevit. On ensiksikin
luonnollista, ettd pianon- ja urkujensoittajat, joiden omat soittimet eivét tarjoa mitdan va-
linnan varaa, yleensd suhtautuvat vélinpitdmattomaésti koko asiaan. Luonnollista on myos,
ettd esim. orkesterimusiikissa, missad voimakkaat soitinvérit tehokkaasti peittdvit melkoi-
sia puhtausvikoja, yleensa tyydytdan ylimalkaiseen, summittaiseen puhtauteen. (Haapa-
nen 1918, 20-21.)

Huttusen (2002, 386) mukaan juuri 1920-30 -lukujen aikana, kenties osittain mo-
dernistisen musiikin seurauksena, vihitellen syntyi suuremman teknisen tark-
kuuden ja partituuriuskollisuuden vaatimus. Muusikon ndkokulmasta klassisro-
manttinen perusohjelmisto selkeine rakenteineen ja tonaalisine harmonioineen
on varmasti ollut helpommin omaksuttavissa nopealla harjoitusaikataululla kuin
sointivérin, rytmiikan, muodon ja tonaalisuuden suhteen totutusta poikkeavat
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modernistiset sdvellykset. Téllaiset teokset olisivat myos vaatineet ajan tavasta
poikkeavan pidemmin harjoitusperiodin soidakseen séveltdjan aikomalla ta-
valla. Esitysten suurpiirteisyys ja siitd johtunut sekava kuulovaikutelma saatta-
vatkin olla osasyitd siihen, ettd aikalaisyleiso ei kdynyt uuden musiikin konsert-
teja kuuntelemassa.

3.3 Muutamia kapellimestareita

Helsingin kaupunginorkesterin perustaja ja kapellimestari Robert Kajanus oli
edelleen 1920-luvulla yksi merkittdavimmistd hahmoista Suomen musiikkield-
maéssd. Georg Schnéevoigtin siirryttyd Ruotsiin vuonna 1916 Kajanus jdi Helsin-
gin kaupunginorkesterin pé&dasialliseksi kapellimestariksi koko 1920-luvun
ajaksi. Sdvellys- ja kansankonsertteja lukuun ottamatta hin myos johti valtaosan
orkesterin konserteista 1920-luvulla. Kajanuksella oli Huttusen (2002, 361) tutki-
muksen mukaan vaikeuksia hallita detaljeja, mutta hdanen kokonaisndkemyk-
sensd ja dramatiikan tajunsa toi esityksiin eldvyyttd ja voimakasta tunnelmaa.
Hén suosi enimmékseen hitaita tempoja, eikd suorastaan hyvéaksynyt ulkoa joh-
tamista. Kajanukselle ldheisimmat séveltdjit, joiden musiikkia hén kaikkein mie-
luiten johti, olivat Beethoven ja Sibelius. (Suomalainen 1952, 198-202; Sirén 2010,
164.) Leevi Madetoja (1916) luonnehti Kajanusta kapellimestariksi, joka “ei johda
tuodakseen itsensi esille, vaan tehdikseen esitettiville teokselle oikeutta, an-
taakseen kuulijalle todellisen ja puhtaan kuvan sdveltéjastd.” Jo Madetoja mai-
nitsi Kajanuksen erityisen aseman Sibeliuksen teosten tulkitsijana.

Uudempaan musiikkiin - Sibeliusta lukuun ottamatta - Kajanus suhtautui
avoimen varauksellisesti, mistd syystd hdntd usein syytettiin vanhoillisuudesta.
Vuonna 1930 hin esimerkiksi oli antanut haastattelun tanskalaiselle Politiken-leh-
delle, jota Uusi Suomi lainasi. Kajanus totesi haastattelussa:

On kovaa tulla vanhaksi ja nidhdd Carl Nielsenin ja Sibeliuksen lopettavan ajanjakson,
jonka mukana itsekin on eldnyt. Musikaalinenkin kehitys on aaltoliikettd. Me olemme ol-
leet aallon harjalla ja painumme nyt laaksoon. Uudesta musiikista prof. K oli sitd mieltd,
ettd siind ei tapahdu mitédén ja siitd puuttuu individualismi. Aikakaudellemme kuvaavaa
on, ettd ei puhuta séveltéjastd, vaan savelrunoilijasta. (US 18.6.1930.)

Kajanuksen eldmékerran kirjoittaneen Yrjo Suomalaisen siteeraamassa puheessa
1920-luvun alusta Kajanus néyttdytyy varsinaisena modernismin vastustajana:

“Meidén bolshevistisena aikanamme ei tietenkéén taide, joka on niin herkk kaikille hen-
kisille liikkunnoille, ole vilttanyt tartuntaa. Taimén on voinut todeta sekd maalauksessa, mu-
siikissa ettd kirjallisuudessa. Alussa uusille profeetoille soi osaaottavan hymyn, mutta kun
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heita kuulee julkisesti ylistettivin ja ndkee ihmisten lankeavan loveen ihailusta (falla i ex-
tas), ei tee endd mieli nauraa, vaan ihminen luvalla ja lievimmin sanoen suuttuu joutues-
saan toteamaan tabula rasan kaikessa, mitd nimitetddn esteettiseksi kisitteeksi. Sellaista on
valitettavasti sattunut meillékin, ja joutuu ihmetteleméén sitd herrojen taidebolshevikkien
puuttuvaa johdonmukaisuutta, kun he itsepdisesti antavat tuotteilleen tuon kauniin nimen
Taide, ja kun he esim. nimittidvit kakofoniaa sinfoniaksi. Miksei heitetd syrjaan myos van-
hoja nimié ja nimityksia! Silloin musiikkia rakastava yleisokin jakaantuisi kahteen puolu-
eeseen: sinfonian harrastajat ja kakofonian harrastajat - ja tilanne olisi selvd. Herrasvaki
ehkid ihmettelee, miksi miné juuri nyt viivyn tillaisissa luonnottomuuksissa (abnormite-
ter), mutta siihen on syyné vastakohtavaikutus, ja juuri tiatd nykyisen kasite- ja makuham-
mennyksen taustaa vasten Sibeliuksen musiikkia on tarkasteltava, tai oikeammin sanot-
tuna, kuunneltava, jotta se tulisi tdysin arvostetuksi, ja jotta ymmarrettdisiin sen erinomai-
nen merkitys juuri nykyisin.” (Suomalainen 1952, 212-214. Kaannos ruotsista todennakai-
sesti Suomalaisen oma.)

Kajanus kuitenkin Suomalaisen (emt., 212) mukaan seurasi uudemman musiikin
kehitysté ja toisinaan my®ds suostui johtamaan nuorempien saveltdjien musiikkia.
Esimerkiksi V&inod Raition teoksia Kajanus johti sekd hédnen sivellyskonserteis-
saan, ettd mydhemmin 1920-luvulla muissakin konserteissa. Robert Kajanuksen
arkistossa on sdilynyt yksi Raition hénelle ldhettdmé kirje (1917a), jossa Raitio
pyysi rahapulassaan Kajanusta ottamaan edellisend vuonna valmistuneen pia-
nokonserton sinfoniakonsertin ohjelmaan. Kajanus oli siis ainakin vield 1910-lu-
vun lopulla suhtautunut niin ystévallisesti ja kannustavasti Raitioon, ettd tima
rohkeni ldhestyd arvovaltaista professoria téllaisella pyynnolla:

K. K. Herra Professori!

Pyytiisin tdten kysyad Herra Professorilta, ettek6 haluaisi johtaa pianokonserttiani jossain
Sinfonia konsertissa. Kuten Herra Professori muistanee, on se vasta yhden kerran esitetty,
ja luulen senvuoksi, ettd sen [sic] kannattaisi vield soittaa. Olisin erittdin kiitollinen jos
Herra Professori saisi sen mahtumaan samaan Sinfonia konserttiin, jossa Sinfoninen Balla-
dini, josta viime keviéni oli kanssanne puhe, tulee mahdollisesti esitettdviaksi. Erittdin tar-
kedd minulle olisi, ettd ndmé teokseni tulisivat esille jo syyskuussa. Olen nim. nyky&in
sangen tukalassa taloudellisessa asemassa, ja koska aikomukseni on yrittda syksylld hom-
mata Helsingisté rahalainaa, niin olisi ndiden teosten esittiminen minulle siind arvaamat-
toman suurena apuna. - [Pianisti Ernst] Lingolle olen asiasta kirjoittanut ja luulen ettd hin
kernaasti suostuu sen soittamaan. Luottaen sithen suureen ystavillisyyteen, jota Herra
Professori on minulle niin auliisti osoittanut, toivon hartaasti, ettd Herra Professori voisi
pyytdméni asian jarjestdd minulle suotuisaan suuntaan. Suurimmalla kunnioituksella
Vé&ind Raitio. (Védino Raition kirje Robert Kajanukselle 23.7.1917.)3

34 Kajanus otti Raition toiveen huomioon siind mielessa, ettd pianokonsertto esitettiin vuoden
1917 syyskauden kuudennessa sinfoniakonsertissa (6.12.1917), mutta samassa konsertissa ei kui-
tenkaan soitettu kirjeessa mainittua Sinfonista Balladia, vaan Sibeliuksen kolmas sinfonia ja Suru-
marssi Wagnerin Gétterdimmerung-oopperasta (Madetoja 1917b).
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Kajanus johti myos esimerkiksi Stravinskyn Tulilinnun vuonna 1924 sekd Honeg-
gerin Pacific 231:n vuonna 1926, joten aivan ehdotonta hinen kieltdytymisensa
modernistiseksi luokiteltavissa olevan uuden musiikin johtamisesta ei ollut.

Aarre Merikannon édidilleen vuonna 1932 ldhettdmastd kirjeestd kay ilmi,
ettd vanhemmiten Kajanuksen kuulo oli jo huomattavasti heikentynyt, minka li-
sdksi hdnen suhtautumisensa uuteen musiikkiin muuttui idn myotd negatiivi-
semmaksi:

Kunpa jo vihdoinkin hoksaisi jdttdd paikkansa! Mies joka ei kuule, mitd semmoinen voi
endin kapellimestarina toimia! Hén jos kuka, aivan jarruttaa nyk. menolla kehityksen kul-
kua, tarjoamalla aina vanhaa ja homehtunutta ja niin kovin, kovin harvoin uutuuksia, pu-
humattakaan kotimaisista teoksista! Mies on tehnyt suuren tyon, mutta nyt sokeudessaan
on repimaéssé rikki tyonsd hedelmid sillg, ett’ei tunne, eiké tahdo tuntea nykyaikaa ja uusia
tuulahduksia, vaan istuu tomuuttuneessa ullakkokamarissaan kuin mikékin vanhoillisuu-
den symbooli! (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 4.5.1932.)

Kajanus eldkoityikin sitten vuoden 1932 syyskaudella, ja kuoli seuraavana
vuonna.

Uuteen musiikkiin painottuvien Suomen Séveltaiteilijain Liiton vuosikon-
serttien johtamisen Kajanus jétti yleensd nuoremmalle kollegalleen Toivo Haa-
paselle, josta kehkeytyi sekd Kaupunginorkesterin ettd mycshemmin Radio-or-
kesterin johtajana uuden musiikin esittimisen spesialisti. Vuonna 1924 musiik-
kitieteestd tohtoriksi vditellyt Haapanen oli sympaattinen ja tarkka harjoittaja,
jonka esitykset olivat Taneli Kuusiston (1965, 278) mukaan ”affektipitoisista ja
subjektiivisista tulkinnoista vapaita, viime piirtoa myoten harkittuja ja huolitel-
tuja, ndin silloinkin kun hén ilmeisen haltioituneena johti orkesteriaan”. Sulho
Ranta oli samoilla linjoilla:

Haapasen johtajaprofiilin selkeys voi joskus viedd kuulijan ajatukseen: mitddn varmasta
kuvasta poikkeavaa ei tulle ndkyviin. Sitd iloisempaa, kun tuo kuva ei olekaan stereo-
tyyppi, vaan joka kerta uudestaan luotu. Haapaseen johtajana liitetdén liian usein piirteitad
tiedemiehestd. Myos analyytikko eldytyy! (Ranta 1942, 28.)

Haapanen edisti uransa aikana uutta kotimaista taidemusiikkia myos Ylioppilas-
kunnan Soittajien johtajana ja sittemmin vuodesta 1929 ldhtien Yleisradion mu-
siikkipaddllikkond ja Radio-orkesterin kapellimestarina (Sirén 2010, 298-308). Ku-
ten edelld luvussa 2 jo esitettiin, Haapanen oli kapellimestaritoimintansa lisaksi
aktiivinen musiikkikirjoittaja.

Aarre Merikannon kirjeenvaihdossa Haapanen mainitaan useaan otteeseen
1930-luvulta ldhtien. Esimerkiksi 12.5.1930 pdivétyssd kirjeessd Merikanto erit-
teli, millaisin ehdoin Haapanen osti héneltd sdvellyksid Radio-orkesterille ja ker-
toi tutustuneensa Haapaseen paremmin:
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Toissapéivand kiavin Radiossa tekemissé toht. Haapasen kanssa “kaupat” selviksi. Olin
itse kirjeessa toivonut 150 mkaa [vuoden 2018 rahassa hiukan alle 50 euroa] kappaleelta ja
sen sainkin.* [kirjeen ylareunassa ylosalaisin: *Saveltajalle jaa kustannusoikeus ja sité paitsi
Teosto perii ja maksaa joka esityksestd] Siis 10 kappaletta a 150mk. = 1500mk. [- -] Toht.
Haapanen ehdoitti lahempéa tuttavuutta [- -] (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle
12.5.1930.)

Haapanen oli my6s Merikannon (kirje Liisa Merikannolle 16.1.1934) mukaan joh-
tanut ilmaiseksi Raition ja Merikannon yhteiskonsertin vuoden 1934 tammi-
kuussa. Merikannon kirjeenvaihdossa ei ylld siteerattuja kirjeitd lukuun otta-
matta mainittu Haapasen musiikillisia tai musiikkipoliittisia ndkemyksid, mutta
28.12.1934 pdivitystd kirjeestd saa késityksen, ettd Haapasen nationalismissa oli
kansallissosialistisia sdvyja:

Haapanen ja Kilpinen vetdvit yhté, en usko ettd olen kurssissa heidén silmisséédn, hehidn
edustavat taantumusta ja jotain nazismin tapaista meikéldisissé oloissa. Esim. K:ta [mah-
dollisesti Klemettid, jonka riitoja Kilpisen kanssa kirjeen alkuosa kasitteli3®] sanovat kom-
munistiksi!! Mutta kun juutalainen Rosenberg (ruotsal. sdvelt&ja) oli tadlla Kungliga Teat-
terin kanssa, piti Kilpinen hénelle teekutsut kuten kait olen jo kertonut. Pokataan sinne,
pokataan ténne kun ei olla varmoja kestdako nazismin tyrannius Saksassa, saati levidako
se muualle! (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 28.12.1934.)

Merikannon tulkinta Haapasen kansallissosialismisympatioista on todenn&kdi-
sesti liioiteltu, silla toisin kuin Kilpisen tai Laitisen (esim. Salmenhaara 1996, 487;
495) kohdalla, Haapasesta kirjoitetuissa teksteissd kansallissosialismin tematiik-
kaa ei ole kisitelty. Toivo Haapasen poika, viulisti Tuomas Haapanen kertoi
héntd haastatelleelle Vesa Sirénille (2010, 309), ettei hanen isélldén ollut mink&an-
laisia ”poliittisia intohimoja”. Luultavimmin Haapanen, kuten esimerkiksi Rai-
tio, Ranta tai Merikanto itsekin edustivat ajalleen ja yhteiskuntaluokalleen tyy-
pillista valkoisesta taustasta kumpuavaa oikeistolaista, mutta ei ddrioikeistolaista
poliittista kantaa.

Virtuoosikapellimestarina ~ tunnettu  viipurilaissyntyinen = Georg
Schnéevoigt oli alun perin sellisti, joka oli saanut koulutuksensa muun muassa
Kajanuksen kaytdnnollisessd orkesterikoulussa ja Leipzigin konservatoriossa.

35 Klemetti suhtautui Kilpisen musiikkiin erittsin kielteisesti. Polemiikki, johon Merikanto kir-
jeessddn viittaa, koski Klemetin (Spectator 1934, 115-117; Klemetti 1934) Suomen Musiikkilehdessi
ja Uudessa Suomessa julkaisemiin artikkeliin ja konserttiarvioon, joihin Toivo Haapanen (1934),
Kilpistd puolustaen, vastasi niin ikdan Uudessa Suomessa. Polemiikista on perusteellisesti ja run-
sain sitaatein kirjoittanut Salmenhaara (1996, 494-499).
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Hén johti aikanaan useita nimekkaitd orkestereita ympéri maailman ja vieraili
1920-luvulta ldhtien Helsingissdkin melko saannéllisesti. Henkilona Schnéevoigt
aiheutti narda suomalaisissa musiikkipiireissd orkesterisodan aikana ja sen jal-
keenkin; esimerkiksi Suomen Musiikkilehdessd vuonna 1924 ilmestyi kirjoitus36
”Georg Schnéevoigt Amerikassa. Tekee karhunpalveluksia synnyinmaansa mu-
siikille”, jossa referoitiin Schnéevoigtin Musical America -lehden haastattelijalle
antamia lausuntoja suomalaisesta musiikista. Schnéevoigt oli kaikesta kotimaas-
saan harjoittamasta suomalaisen musiikin promootiosta huolimatta sanonut Si-
beliuksen olevan “kéytannollisesti katsoen ainoa suomalainen séveltdja”, ja etta
kaikki muut ovat “toista luokkaa”. T4td lausuntoa Suomen musiikkilehden kirjoi-
tuksessa luonnollisesti suuresti paheksuttiin, erityisesti, koska Schnéevoigt oli
itse myontanyt, ettei ollut tiysin perilld uudemman suomalaisen musiikin tilan-
teesta. (SML 1924a, 62-63.)

Kajanuksen eldkoidyttyd vuonna 1932 Schnéevoigt sitten valittiin - tosin ei
silloinkaan ilman pienimuotoista etukéteisskandaalia - Helsingin kaupunginor-
kesterin johtajaksi. Ennen johtajan valintaa Schnéevoigt oli muun muassa lehti-
haastattelussa kritisoinut kaupunginorkesterin aiempaa ohjelmistopolitiikkaa
ylimieliseen sédvyyn. Han toimi kaupunginorkesterin johtajana vuoteen 1940 asti.
Seija Lappalaisen (1994, 192) tutkimuksen mukaan Schnéevoigt oli tiukka mutta
innostava harjoittaja, ja Helsingin kaupunginorkesterin tekninen taso kohosikin
1930-luvulla Schnéevoigtin tultua sen johtajaksi.

Aarre  Merikannon  kirjeenvaihdosta I6ytyy useita mainintoja
Schnéevoigtista, jota Merikanto moitti muun muassa liiaksi orkesterin intendent-
tind tuolloin toimineen Pingoud’n vaikutuksen alla olevaksi (kirje Liisa Merikan-
nolle 2.9.1933). Schnéevoigt vaikutti myos heti orkesterin johdon saatuaan muut-
taneen suhtautumistaan uuden musiikin esittdmiseen; han oli julkisesti moittinut
Kajanuksen ohjelmistopolitiikkaa vanhoilliseksi (Lappalainen 1994, 192), mutta
Merikannon kirjeen mukaan:

36 Suomen Musiikkilehdessi ilmestyneen kirjoituksen tekija on epéselva. Kirjoituksen lopussa,
ikdan kuin kirjoittajan nimen kohdalla on Leevi Madetojan pieni kasvokuva sekd kuvateksti
“Leevi Madetoja. Erés "toisen luokan’ saveltdjidmme. Vertaa kirjoitus Georg Schnéevoigtista.”
Kirjoituksen Leevi Madetojaa ja hédnen musiikkiaan késittelevésté osiosta kuitenkin syntyy vai-
kutelma, ettd kirjoittaja olisi joku muu kuin Madetoja itse, mahdollisesti tuolloin vastaavana toi-
mittajana ollut saveltdjd Lauri Ikonen. Salmenhaaran (1987, 214) mukaan kirjoitus on Evert Kati-
lan, ja ilmestynyt alun perin Helsingin Sanomissa. Katilan kirjoitus on kuitenkin referaatti Suomen
Musiikkilehden kirjoituksesta, ja ilmestynyt timén jalkeen. Katilan (1924a) kirjoituksessa lukee
muun muassa: ”’Suomen Musiikkilehti’, joka asiasta kertoo, lisda sattuvia huomautuksia, joihin
kehoitamme tutustumaan (lehden juuri ilmestynyt 4:s numero).” Katila ei myoskaan saannolli-
sesti kirjoittanut Suomen Musiikkilehteen.
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Ei se G.S. [Schnéevoigt] pitanyt mitéd lupasi kun pyrki tinne, nim. etté td4lla ollaan Kajuk-
sen ansiosta aivan takapajulla kaikesta uudesta, mutta vantas hall kun hin péésisi tanne,
niin tulisi toista! On kuin ihminen, saadessaan jonkin vak. viran heti muuttuisi rutivan-
hoilliseksi kaikessa ja suorastaan kaiken uuden pilkkaajaksi! (Aarre Merikannon kirje Liisa
Merikannolle 9.11.1935.)

Aikaisemmakin kirjeessddn Merikanto kritisoi Schnéevoigtia siitd, ettei tdma
omasta halustaan esittdnyt uutta suomalaista musiikkia:

[Schneevoigt] sanoi ett’en mind ota (sdveltdjiltd) partituureja, (siis omasta tahdostaan) vaan
kun tdytyy ett’eivit rupeaisi huutamaan!! ei ole mairittelevaa hénelle! Tottahan hénen pi-

siksi, ett’eivit nyt vallan vinhasti alkaisi huutamaan! [- -] Kyll4 hénen esiintymisessdan on
[- -] jotain ylimielistd ja viheksyvéad kaikkia meitd suomal. sdvelnikkareita kohtaan. (ehka
Sibaa ja Klamia lukuunottamatta, mutta kyll4 tilaisuuden tullen hekin saavat kuulla kun-
niansal!) Hanelld on luonteessaan paljon intressanttia, mutta ehkd enemmin jotain pois-
tyontdvad. (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 28.11.1934.)

Orkesterin ohjelmistoista paattaneiden tahojen kritisoiminen liian vahaisistd uu-
den musiikin esityksistd on toki teoksiaan esille haluavan nykyséveltdjan kan-
nalta luonnollista. Kajanus, Schnéevoigt ja Pingoud ovat kuitenkin joutuneet
miettimddn orkesterikonserttien kannattavuutta myds lipunmyynnin nakokul-
masta. Uusi modernistiseksi méadritelty musiikki ei 1920- ja 1930-luvuillakaan ve-
tanyt konserttisalia tdyteen, ja muun muassa tédstd syystd ohjelmistoissa oli pakko
pitdd yleison suosikkiteoksia. Uuden musiikin vaatima harjoitusaika seké esi-
merkiksi valmiiden &dénilehtien tai selkedsti luettavan partituurin puuttuminen
on todennikdisesti myos vaikuttanut uuden musiikin esitysten madrdan.

Kaikesta kritisoinnistaan huolimatta Merikanto kuitenkin antoi my®os kiin-
toisan todistuksen siitd, miten sédveltdjdkin saattoi oppia paljon Schnéevoigtin ta-
vasta harjoittaa orkesteria:

Schnéevoigt johti hyvin muunnelmat ja teki jo harjoituksissa oivallista, todella ponnekasta
tyota! Ei auta kieltdd, paljon sitd oppii hanen harjoituksissaan, esim. jousien kaarista, lega-
tosta ja staccatosta ja puhaltimilla ynnd muista, nd6ltdan pienistd mutta seurauksiltaan
mita tairkeimmista teknillisistd asioista. Kylld hédnelld on tavaton kokemus, monien vuosien
kuluessa hankittu ja koottu vastaisia tarpeita varten. Ettds sen kun sieltd ammentaa ku-
hunkin eri situationiin! (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 5.12.1934.)

Raition kirjeissd Schnéevoigt mainitaan ainoastaan kerran: hin ei ollut yhden
harjoituskerran jdlkeen “saanut hyvin menemé&dn” Joutsenet-sdvellystd (Vdino
Raition kirje Hildur Pourulle 16.2.1932).

Kajanuksen, Haapasen, vierailijoiden ja omissa konserteissaan kapellimes-
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tareina toimineiden saveltdjien lisdksi 1920-luvulla Helsingin kaupunginorkeste-
ria johtivat ajoittain Heikki Klemetti, jonka erityisalaa olivat suomenkielisten or-
kesterisdestyksellisten kuoroteosten esitykset, oopperan kapellimestari Franz
Mikorey (1873-1947), joka silloin t&lloin johti myos sinfoniakonsertteja, Bengt
Carlson (1890-1953), jonka vastuualueena olivat ruotsinkieliset orkesterisdestyk-
selliset kuoroteokset, sekd Karl Ekman (1869-1947), Leo Funtek (1885-1965),
Leevi Madetoja, Erik Furuhjelm ja Selim Palmgren (1878-1951), jotka johtivat
omien teostensa lisédksi silloin tdlloin my6s muita konsertteja. 1920-luvulla Hel-
singin kaupunginorkesteria johtaneista vierailevista kapellimestareista suurin
osa oli Pohjoismaista tai Baltiasta. (Ringbom 1932, 114-126.) Raition savellyksia
johtivat myShemmin lisidksi Viipurissa Boris Sirpo3” (1893-1967) sekd Helsingissa
Martti Simila (1898-1958).

Raition 1930-luvun kirjeistd 16ytyy vain muutamia mainintoja hianen teok-
siaan johtaneista kapellimestareista sekd Helsingin kaupunginorkesterista.
Vuonna 1931 - Jeftan tyttiren ja Vesipatsaan kantaesitysten alla - han kirjoitti
myonteisesti Sirposta mutta moitti Helsingin kaupunginorkesterin tasoa ja ep4ili
Martti Similan kapellimestarinkykyja:

Viimeisessd Radio-lehdessa ylistetddn Sirobin “Nocturneni” esitysta. Jos han johtaisi oop-
perani, niin se kuuluisi varmasti siltd, miltd sen pitdisi kuulua. Nyt saan tyytya vain jon-
kinlaiseen irvikuvaan. En olisi ikind voinut uskoa, ettd Helsingin orkesteri on vajonnut niin
kurjaan tilaan. On vihén ikadvaa ajatella, ettd sellaiset suutarit saavat mielin mééarin tarvelld
musiikkiani. Kunpa he saisivat pian itselleen tarmokkaan ja taitavan johtajan. (Viino Rai-
tion kirje Hildur Pourulle 22.11.1931.)

Viulistina Helsingin kaupunginorkesterissa uransa aloittaneen Boris Sirpon voi-
daan sanoa nostaneen 1920- ja 1930-luvuilla Viipurin musiikkiopiston ja orkeste-
rin taitotasoa huomattavasti. Sirpolla oli my6s Helsingin kaupunginorkesteria
johtaneisiin kollegoihinsa verrattuna enemmin aikaa harjoittaa uutta musiikkia,
mistd seikasta Raitio antaa kirjeessdan todistuksen:

Ei ollut ihme ettei Schneevoigt saanut hyvin meneméan “Joutsenia”. Ensinnékin se on vaa-
tiva ja vaikea teos ja toiseksi S. harjoitti sitd vain yhden ainoan kerran. Sirob harjoitti sita
tadllda kokonaisen kuukauden ja se menikin aivan erinomaisesti. Katila kiittad
Schneevoigtin esityksid, Klemetti moittii. Ota heistd selva! (Vdind Raition kirje Hildur
Pourulle 16.2.1932.)

Raition mainitsema yksi harjoituskerta oli sekd orkesterin tyomddrdstd ettd

371920- ja 30-luvuilla Sirpo kaytti nimeé Sirob. Alkuperiiseltd nimeltdan han on Wolfson. Hanet
tunnetaan kenties parhaiten viulisti-lapsitdhti Heimo Haiton (1925-1999) opettajana.
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Schnéevoigtin taidokkuudesta johtuen luultavasti tavanomainen kaytanto. Jout-
senet - vaikka onkin esimerkiksi Antigoneen tai Fantasia estaticaan verrattuna sel-
kedsti hahmottuva teos - ei kuitenkaan lukuisine temponvaihdoksineen ja hie-
novaraisine sointivariyhdistelmineen ole nédin vidhdisten harjoitusten jélkeen to-
dennikoisesti kuulostanut siltd, miten Raitio oli sen ajatellut soivan. Kirjesitaa-
tista ndkyy myos, kuinka Raitio suhtautui musiikkikriitikoihin: “ota heistd
selva!”.

Raition suhtautuminen Martti Similddn muuttui Jeftan tyttiren ja Vesipatsaan
esitysten jdlkeen positiivisemmaksi. Kun Vesipatsas otettiin Pohjoismaisten mu-
siikkijuhlien ohjelmaan vuonna 1932, hén toivoi sen johtajaksi nimenomaan Si-
mildd: “Pelkéddn vain, ettd ukko Kajanus tulee johtamaan. Jos Simildn Martti saisi
sen johtaa, niin se menisi jollakin tavoin” (V&dino Raition kirje Hildur Pourulle
19.4.1932). Kajanusta Raitio (1945, 107) mychemmin kertoi arvostaneensa suu-
resti, mutta vuonna 1932 - vain vuotta ennen kuolemaansa - 76-vuotias maestro
lienee ollut rytmikk&dn Vesipatsaan vaatiman energiatason suhteen vihemmain
toivottava johtaja.

3.4 Helsingin orkesterin 1910- ja 1920-lukujen ohjelmiston piirteita

Helsingin kaupunginorkesterin ja sitd edeltdneiden orkestereiden vakiokonsert-
tien ohjelmisto oli 1910- ja 1920-luvuilla p&édasiassa klassisromanttinen; Sibeliuk-
sen lisdksi Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms, Grieg, TSaikovski ja Wagner
olivat esilld sdannollisesti ja usein. Beethoven oli Robert Kajanuksen - ja helsin-
kildisyleistn - suosikkisdveltdjd, ja hinen musiikkiaan kuultiinkin miltei jokaisen
sinfoniakonsertin ohjelmassa. Klassisen ja romanttisen ohjelmiston liséksi myos
barokkiajan teoksia, erityisesti Bachin musiikkia, soitettiin paljon, ja Georg
Schnéevoigtilla oli kdytintond tuoda jokaisessa konsertissaan esiin jokin Suo-
messa ennen esittdimaton teos. (Ringbom 1932a, 107-114; Marvia & Vainio 1993,
332.)

Yksipuoliseksi koettu ohjelmisto kuitenkin puhutti suomalaista musiikki-
kenttdd; useissa kirjoituksissa 1920-luvulla konserttiohjelmistoon toivottiin lisét-
tdvan monipuolisuutta ja (kotimaisia) uusia sédvellyksid. Esimerkiksi Lauri Iko-
nen harmitteli taloudellisista, ei taiteellisista 1dhtokohdista laadittuja konsert-
tiohjelmistoja Suomen Musiikkilehdessd vuonna 1923:

On sanottu, ettd Helsinki ainakin Koépenhaminan jalkeen on pohjoismaiden vilkkain kon-
serttikaupunki. Ulkomaalaisilla kuuluisuuksilla ja erilld esittdvan musiikin kotimaisilla
valioilla, sekd yksityisilld ettd kuoroilla, onkin taddlld taattu menestyksensd, mutta yleensd
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on konserttien antaminen Helsingissa huolestuttavaa. Itseénsad kaupunginorkesteria myo-
ten. Sen sinfoniakonserttien kannattavaisuus on taydellisesti riippuvainen niissa vieraile-
vista ylldsanotunlaisista solisteista, joiden varaan sentdhden on nojauduttava. Ja varsinai-
sen orkesteriohjelman suhteen on katsottava, ettei se héiritse eteviksi tunnettujen solistien
houkutusta. Aivan kuin viekkaudella saadaan ohjelmaan joskus pujotetuksi joku merkit-
sevampi uutuus, mutta mikddn varma suunnitelma yleison sinfonisen kasityksen ajanmu-
kaiseksi laajentamiseksi ei ole voinut tulla kysymykseen. Nuotit ovat kalliita ja tappion
uhka on suuri! [- -] Ettd suhde on kylmin kotimaiseen orkesterimusiikkiin - lukuunotta-
matta ehké Sibeliusta [- -] - lie sanomatta selvéi. (Ikonen 1923b, 89.)

Ikonen osoitti kirjoituksessaan syyn yksipuoliseen ohjelmistoon olevan ennen
kaikkea orkesteria rahoittavan tahon, ja kansanvalistusperinteen mukaisesti ve-
tosi yleison sivistimiseen uusien sdvellysten esitysten puolesta puhuessaan.
Useat muutkin musiikkikirjoittajat valittelivat Helsingin kaupunginorkesterin
ohjelmistopolitiikan yksipuolisuutta. Ikosen artikkelia seuraavana vuonna Uu-
dessa Suomessa julkaistiin katkeransdvyinen suomalaisten muusikoiden kirjoitta-
maksi merkitty mielipide:

Helsingin Kaupunginorkesterin johto on &skettédin julkaissut ohjelmistonsa télle syys-soi-
tantokaudelle. Siind on tietysti Beethovenia, on Glazunow, Strauss, Berlioz ym. ulkolaista,
on pari vanhempaa sévellysta Sibeliukselta ja Rapsodia Madetojalla [sic], mutta missa ovat
meiddn muut orkesterisdveltdjamme, varsinkin nuoremmat heistd? [- -] Niinpd nyt taas
tdma nuorempi polvi sdveltdjistimme, [- -] on ndhtavasti tarkoituksella taas néista tilai-
suuksista syrjaytetty. [- -] Tdssd ei auta vetoominen siihen, ettd nuorilla muka on Séveltai-
teilijaliiton toimeenpanemissa vuotuisissa konserteissa tilaisuus saada esille teoksiansa,
silléd se tylyys, jota Kaupunginorkesterin johto on nuorempaa siavellystaidettamme kohtaan
jo vuosikausia osoittanut, on nihtévasti vaikuttanut sen, etta yleisokin on ruvennut noita
nuorten konsertteja vieromaan. (Suomalaisia musiikkereita 1924.)

Kirjoituksessa syytetddan ohjelmistopolitiikasta pddttavid tahoja tarkoitukselli-
sesta nuorten sédveltdjien teosten syrjimisestd ja yleison opettamisesta vieromaan
nykymusiikkia, mutta ndin pahansuovasta asenteesta tuskin kuitenkaan oli tosi-
asiassa kyse. Teatterisoittojen ja muiden avustustoiden jdlkeen orkesterille jadva
harjoitusaika oli todenn&kdisesti liian vdhdinen uuteen ohjelmistoon perehty-
mistd varten, ja tdssd mielessd ennestddn tuttujen teosten pitdminen ohjelmiston
runkona oli ymmaérrettdva ratkaisu. Lisdksi paine konserttien lipputulojen lisda-
miseksi todenndkoisesti ohjasi ohjelmistopolitiikkaa suosimaan yleisolle jo en-
tuudestaan tuttuja ja heiddn kiinnostustaan heréttavia teoksia.

Lauri Ikosen tekeméssa haastattelussa Robert Kajanuksen 70-vuotispédivan
johdosta Kajanus toi julki lahtokohtaisen varautuneisuutensa “uudempia sivel-
lyksellisia tyylipyrkimyksid” kohtaan ja perusteli uuden musiikin ohjelmistova-
lintojaan “korvavoimisteluna” ja yleison harmonisen tajun laajentamisena:
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[Kajanus] huomautti, etteivit uudemmat sévellykselliset tyylipyrkimykset tosin missdan
héantd aivan tyydytd, mutta ettd niiden soinnullisilla kokeiluilla ”korvavoimisteluna” kylla
on ollut kehittdva merkityksensa seka saveltdjiin itseensd ettd yleisoonkin ndhden. Myos-
kin meilld Suomessa, missd uudenaikaisia savelteoksia jarkevan valinnan mukaan on koe-
tettu esittdad, on ollut huomattavissa kuulijain harmonisen tajun selvéd avartumista. Pelk-
kéana itsetarkoituksena ja etenkin sévellajituntua horjuttavassa mielessa (atonalisuus) piti
prof. Kajanus kuitenkin musiikin soinnullisen aineksen ylenpalttista drsyttamisté sairaloi-
sena taipumuksena, joka Europassa onneksi jo on ohimenemassa. (Ikonen 1926, 176.)

Kajanus siis néki ainakin Ikosen haastattelun perusteella modernistisen musiikin
esittdmisen erddnlaisena sivistdvand tai pedagogisena toimintana. Mitd Kajanus
mahdollisesti tarkoitti “jarkevalld valinnalla”, voidaan ainakin osittain tulkita
hénen ohjelmistovalinnoistaan; esimerkiksi Arnold Schonbergin tai hdnen oppi-
laidensa atonaalisen kauden teoksia ei Helsingissa esitetty, mutta modernistisina
pidettyjé Skrjabinin tai ranskalaisten sointivérisaveltédjien teoksia kylldkin. 1920-
luvulla atonaaliseksi® mielletyn musiikin tyylin jdlkeen uusimpana suuntauk-
sena 1920-luvun lopulta ldhtien levinnyt uusi asiallisuus tai neoklassismi nayt-
taytyi Kajanukselle paluuna terveeseen musikaalisuuteen.

Sulho Rannan (1927, 188) mielestd uusien sévellysten esiin padseminen Suo-
messa ei ollut helppoa, mutta hidnen nikemyksensd mukaan timé johtui ennen
kaikkea siitd, ettei tuolloin ollut Helsingin kaupunginorkesterin lisiksi muita
suuria sinfoniaorkestereita, jotka uusia teoksia olisivat voineet esittdd. Tamé oli
Rannan mukaan valitettavaa erityisesti, koska “uusinten suuntain sédveltdjdin
péddtuotanto on ymmarrettdvasti juuri orkesterialalle suuntautunut”. 1920-luvun
lopulla Ranta kuitenkin jo néki kiinnostuksen lisddntymisestd kertovia merkkeja.
Orkestereita alettiin jdlleen perustaa myos muihin kaupunkeihin. ”[M]eikéldiset
musiikkiolot toistaiseksi vield niin vdhédn tarjoavat tilaisuutta uudempien man-
nermaisten virtausten seuraamiseen”, kirjoitti Martti Turunenkin (1929, 271)
Stravinskya tyypillisend modernin séveltaiteen edustajana esitelleessa artikkelis-
saan vuonna 1929. Suomen Musiikkilehdessi ilmestyi vield vuonna 1934 kiinnos-
tava suomalaista musiikkielamdd kansainvilisestd ndkokulmasta tarkasteleva
kirjoitus, jossa Nikolai Lopatnikoff (1934, 237) tulkitsi maantieteellisen sijainnin
ja siitd johtuvien ulkomaisen uuden musiikin hankkimisen vaatimien kustannus-
ten olevan osasyy siihen, ettd uusimmat séveltaiteelliset ilmict eivét olleet tulleet
Suomessa yhté vallitseviksi kuin Keski-Euroopassa.

Suomen maantieteellinen eristyneisyys tuskin vaikutti ratkaisevasti tietoi-
suuteen uuden taidemusiikin trendeistd ja henkiloistd, silld suomalaiset sdvelta-
jdt, kriitikot ja kapellimestarit tutustuivat uusiin musiikkityyleihin opiskelemalla

38 Atonaalisuus-kisitteestd 1920-luvun kontekstissa lisd4 alaluvussa 4.1.
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ulkomailla ja tutkimalla partituureja. Lisdksi aktiivinen katsaus- ja referaattitoi-
minta aikakaus- ja sanomalehdisttssa toi lukijoilleen tietoa Keski-Euroopan uu-
simmista musiikillisista ilmitisté ja kiinnostavimmista henkiloista (ks. mm. Hei-
kinheimo 1985, 62; Kurkela 2010, 40). Toisaalta puolestaan Toivo Haapanen
(1918b, 156) kirjoitti Ernest Pingoud'n ensimmadisen sivellyskonsertin arvoste-
lussaan, ettd ”[o]lemme eldneet siksi erillimme suuren maailman viimeisista
suunnista musiikin alalla, ettd aito-uudenaikainen sivellyskonsertti on musiik-
kieliméssdmme harvinainen ja mielenkiintoinen tapaus”. Erillddn viimeisim-
mistd musiikillisista suuntauksista oloon syynd on kuitenkin Haapasen itsensa-
kin mielestd suomalaisen nuoremman séveltdjapolven oma kiinnostumattomuus
uudenaikaisista sdvellystyyleistd - siis ennen Pingoud’n ensikonserttia vuonna
1918.

Vaikka sédveltdjat ja muut musiikkialan ammattilaiset perehtyivét uusiin ul-
komaisiin musiikillisiin ilmidihin ulkomaanmatkojensa liséksi sekd lehdiston
ettd partituurien tutkimisen kautta, soivaan kuvaan néistd ilmioisté ei kovinkaan
usein voitu Suomessa tutustua. Sen sijaan suomalainen nykymusiikki oli melko
sddnnollisesti edustettuna Helsingissd 1920-luvulla savellyskonsertti-instituu-
tion ja Suomen Séaveltaiteilijain Liiton vuosikonserttien kautta, joskin se ylla si-
teerattujen kirjoitusten valossa tuli varmasti useimmissa tapauksissa vain pienen
yleisonosan tietoisuuteen. Savellysopiskelijat ja sdveltdjat todenndkoisesti kui-
tenkin kavivat aktiivisesti juuri nditd konsertteja kuuntelemassa.
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4 Musiikkikritiikki 1920-luvun Helsingissa

Pédasiallisesti ammatikseen kirjoittavia musiikkitoimittajia ei vield Helsingin Sa-
nomien Evert Katilaa (1872-1945) lukuun ottamatta ollut montaa Suomessa 1900-
luvun alkuvuosikymmenind. Musiikista kirjoittivat sivutyonddn etupééssa sa-
veltdjat ja muusikot - Heinion (1984, 15) tutkimuksen mukaan 1800-luvun jalki-
puolelta ldhtien ”sdveltdjd, joka ei kirjoittanut, oli itse asiassa poikkeus”. Erityi-
sesti taidemusiikin konserttiarvioiden kirjoittaminen oli pitklti saveltdjien ka-
sisséd; suuri osa 1900-luvun alkupuolen suomalaisséveltdjistd toimi ainakin tila-
péisesti musiikkikriitikoina lisdansioita saadakseen. Séveltdjien apurahajirjes-
telmd ja valtion taiteilijaeldkkeet olivat 1900-luvun alussa tosin jo olemassa,
mutta myonnetyt summat yksistdédn olivat sen verran pienid, ettd toimeentuloa
oli hankittava myo6s muista lihteistd. Tekijanoikeustuloja ei vield 1920-luvun al-
kupuolella ollut mahdollista saada, silld Séveltdjien tekijanoikeustoimisto Teosto
ry perustettiin vasta vuonna 1928,% ja kesti aikansa, ettd esityskorvauksien mak-
saminen tuli yleiseksi kdytannoksi.

Tullakseen taloudellisesti toimeen sdveltdjit siis tyoskentelivat 1900-luvun
alussa usein musiikkialan monitoimihenkilting; musiikkikirjoittelun lisdksi osa
heistd toimi kapellimestareina tai kuoronjohtajina, esiintyvind muusikoina tai eri
musiikki-instituutioiden hallinto- tai opetusteht&vissd. Musiikkikriitikoina tyos-
kennelleiden sdveltdjien asiantuntemus ei ollut pelkéstddn teoreettista laatua,
vaan kumpusi omakohtaisesta musiikin luomisesta. (Heinié 1984, 17-18; 1988,
49; Sarjala 1990, 38-39.) Saveltdjd ja alttoviulisti Bengt Carlsonin (1918) kirjoitta-
masta Ernest Pingoud'n konsertin kritiikistd kdy myos ilmi, ettd toisinaan kon-
sertteja arvioivat jopa kyseisessd konsertissa orkesterissa soittaneet muusikot.

4.1 Musiikkikritiikki instituutiona

Taidemusiikkikritiikilld oli helsinkildisten pdivélehtien sivuilla jo vakiintunut
asema 1920-luvulle tultaessa; tdrkeimpid konsertteja arvottavat kirjoitukset oli-
vat pitkid ja perusteellisia, ja kaupunginorkesterin konserttien, kuorokonserttien,

39 Teosto ry:n perustamisen taustalla oli edellisens vuonna voimaan tullut uusi “laki tekijanoi-
keudesta henkisiin tuotteisiin” sekd Suomen liittyminen kansainvéliseen Bernin yleissopimuk-
seen kirjallisten ja taiteellisten teosten suojaamisesta (Teosto 2018).
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oopperan ja yksittdisten taiteilijoiden sooloresitaalien liséksi jopa Helsingin Mu-
siikkiopiston julkisista oppilasndytteistd kirjoitettiin sanomalehdissd. Helsin-
gissd 1920-luvulla ilmestyneitd musiikkikritiikkeja julkaisseita pdivélehtid olivat
muun muassa Helsingin Sanomat, Hufoudstadsbladet, Uusi Suomi, Suomen Sosiali-
demokraatti ja Svenska Pressen sekd iltapaivilehdet Iltalehti ja lltasanomat. Pdivaleh-
tien lisdksi kritiikkejd julkaistiin myods Suomen Musiikkilehdessd, joka oli 1900-lu-
vun alun merkittavin musiikkikirjoituksia julkaissut aikakauslehti*0 Suomessa.
Lehdessi esiteltiin eri maiden nykysaveltdjid ja musiikillisia ilmioitd, referoitiin
sekd koti- ettd ulkomaisten sédveltdjien ja muusikoiden muissa lehdissd ilmesty-
neitd haastatteluja, ilmoitettiin tulevista kantaesityksistéd - joskus jopa valmistu-
neista uusista teoksista - sekd vuoden 1926 alusta alkaen esiteltiin analyyttisesti
Helsingin tulevaa konserttiohjelmistoa etukéteen. Konserttien ohjelmalehtisissa
ei 1920-luvun Suomessa vield julkaistu teosesittelyjd, ja Suomen Musiikkilehden
(SML 1926, 3) palstan kirjoitettiinkin vastaavan Keski-Euroopassa yleistd tapaa
esitelld konserteissa kuultavat teokset ohjelmalehdessa. Suomen Musiikkilehden
kritiikit ilmestyiviat useamman konsertin késittdvand katsauksena kuukausittain.
Arvi Kivimaan (1974, 142) muistelmien mukaan kriitikoilla oli tapana istua
yhdessd muiden musiikkialan henkildiden kanssa Yliopiston juhlasalin toisella
parvekkeella. Samantapainen muistelu 16ytyy Suomen Sosialidemokraatista, johon
Jouko Kunnas oli haastatellut lehden pitkéaikaista arvostelijaa Vdind Pesolaa:

Siihen aikaan sinfoniakonsertit pidettiin kaikki Yliopistolla. Sielld oli kuten nytkin kaksi
parveketta, mutta orkesteri soitti kulmauksessa, toisen parvekkeen alla, joten yleiso istui
kyljittdin ja osaksi selinkin orkesteriin. T4ta lahinnd orkesteria olevaa erds saveltdja kutsui
suuruudenhullujen parvekkeeksi. Sielld istui mm. Sibelius, joka muuten usein kesken kai-
ken pistdytyi auditoriossa eli luentosalissa, ihmisarka kun jo silloin oli. Sielld néhtiin edel-
leen Selim Palmgren, Evert Katila, Otto Kotilainen ja myshemmin Leevi Madetoja. Heista
Palmgren siirtyi sittemmin alas saliin. Vastakkaisella parvekkeella istui yksind&n (arvoste-
lijana) Pesola. Han edusti Tyomiestd, iltapéivélehted, ja vuodesta 1913 Suomen Sosialide-
mokraattia. (Kunnas 1956.)

Myos Kivimaa (1974, 142) kutsui parveketta “suuruudenhullujen lehteriksi”, jo-
ten ilmeisesti nimitys oli aikanaan yleisestikin kaytossd musiikkialan henkil®i-
den keskuudessa. Kunnaan (1956) kirjoituksessaan haastattelema#! yliopiston

40 Suomen Muusikkojen Liiton (silloisen Muusikeriliiton) julkaisema Muusikerilehti oli my6s mer-
kittdva musiikkialan foorumi 1920-luvulla, mutta jérjestolehden luonteen mukaisesti sen siséllon
péépaino ei ollut taiteellisissa vaan yhteiskunnallisissa musiikkialaan ja muusikon ty6hon liitty-
vissd ilmioissa.

41 "Haastattelu” saattaa tosin olla my®os kirjoittajan keksintoad. Kunnas kaytti kylla lainausmerk-
kejd, mutta kirjoituksen tyylistd johtuen ei voi olla varma, onko vahtimestaria todellakin haasta-
teltu, vai onko kyseessé kirjoittajan tekstinsd eldvoittdmiseksi lisddma tyylikeino.

64



vahtimestari kertoi, ettd arvostelijoiden tapana oli keskustella keskendén esityk-
sistd ja esiintyjistd kdytavalld véliajalla ja konsertin jilkeen. Lappalainen (1994,
167-168) my0s arvelee erdiden tutkimiensa arvioiden samankaltaisen kielenkéay-
ton perusteella kriitikoiden keskustelleen keskendan esityksistd ja sdvellyksista
sekd niiden heradttamistd ajatuksista. Vdind Pesola kuitenkin péaivikirjansa mu-
kaan viltteli musiikista keskustelemista toisten arvostelijoiden kanssa. Han
myos perusteli istumistaan muista “musiikkimiehistd” erilldan:

Yliopistolla musiikkipomot kerdytyvéat orkesterin piilliselle lehterille. En viihdy siell4.
Sielld on huonompi akustiikkakin kuin vastaisella ja sitédpaitse [sic] on musiikkimiehissa
paljon “huonosti nikijoitd”,42 kuten esim. 2 Hannikaista. En myskéan pida edes musiik-
kimiesten kesken musiikin jaarittelusta. Puhuttakoon muusta, saahan itsekukin musiikista
ilmankin tarpeekseen. Viltin siis viisasten seuraa ja viihdyn vastaisella lehterilld tavallis-
ten ihmisten parissa. (Vdino Pesolan paivékirjamerkinta 14.4.1919.)

Konserttikritiikit julkaistiin padsdantoisesti heti konserttia seuraavana pdivana,
misté syystd arvostelijan tyo oli kiireistd. Heikki Klemetti kertoo muistelmissaan,
millaista konserttiarvostelijan arki oli 1900-luvun ensi vuosikymmenina:

Taytynee puhua mateeriasta myoskin, koska se oli minun, niinkuin oli ja on sen pahempi
kaikkien meidéan arvostelijapoloisten jonkinlainen conditio sine qua non. [- -] Musiikkiar-
vostelija on yksi yhteiskunnan valjuimpia kanssaosallisia siind suhteessa. [- -] Mene joka
ilta joka paikkaan, ellet voi menna kahteen paikkaan, kolmeen paikkaan yhtaaikaa, hom-
maa jostakin siihen hétdan apulainen, vaikka kukaan ei tahtoisi tulla, siitd kun sai melko
valjun kannikkaisen ja pianaikaa haukut palkkaa. Léhted kotoa viimeistdan 1/2 8, jos kon-
sertti alkoi klo 8, istua sielld lahemma 10. tarkkaavaisena, koluta toimistoon, kyhata sielld
jossakin sopessa missé tilaa sattui olemaan, tuntonsa mukaan arvostelu, jonka kirjoittami-
nen luonnollisesti kesti sinne yli 11., lihde sitten kotiasi, tule sinne aikaisintaan 1/2 12, istu
mielesi tasapainoon, mene maata siind yhté kdydessa - - Tastd kaikesta saat niin jarkytta-
van tulon, ettd tulisit juuri ja juuri elamé&én jos sinulla olisi kolme téllaista virkaa ja joka
péivd matkassa! (Klemetti 1949, 210-211.)

Vaikka Klemetin kirjoitus on todennikéisesti ainakin hiukan liioiteltu, siitd kidy
kuitenkin ilmi, ettd kriitikon palkkiot olivat tyon méddrddn ja kiireeseen ndhden
pienet. Ajan tapa myos oli, ettd arvostelijat tutustuivat uusien sévellysten parti-
tuureihin etukateen ja kdvivét harjoituksia seuraamassa ennen esitystd. Aarre
Merikannon (kirje Liisa Merikannolle 18.3.1935) kirjeenvaihdosta kdy ilmi, ettd
joskus arvioita kirjoitettiin suorastaan harjoitusten perusteella, kun arvostelijan

42 “Huonosti nékijsilla” Pesola viittaa paivikirjoissaan usein toistuvaan tematiikkaan; eri henki-

16iden arvoasemaa - “nokkimisjédrjestystd” - viestittiin ainakin Pesolan mukaan tervehtimista-
voilla. Korkeampiarvoisiksi itsensé kokevilla henkil6illd oli mahdollisuus olla huomaamatta va-
hempiarvoisiksi katsomiaan.
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oli oltava konsertin aikaan toisaalla.

Séveltdjien toimiminen kriitikoina oli arvioiden rehellisyyden nikokul-
masta ongelmallinen asetelma, ja kdytanto jakoikin mielipiteitd 1920-luvun alku-
puolella. Ernest Pingoud'n (1995 [1922], 167) mukaan Suomen musiikkiarvoste-
lutilanne oli Keski-Eurooppaan verrattuna siind mielessa ihanteellinen, ettd krii-
tikoiden voitiin luottaa olevan asiantuntevia musiikkialan ammattilaisia, eiki
“musteentuhrijoita, joilla ei ole mitddn tekemistd taiteen kanssa, mutta jotka saa-
vat leipédnsi tdltd mukavalta laitumelta”. Pingoud piti siis sdveltdjien ja muusi-
koiden toimimista kriitikoina hyvéna asiana ainakin asiantuntemuksen suhteen.
Oiva Talvitie (1930, 63-64), verratessaan toisiinsa suomalaista ja saksalaista mu-
siikkikritiikkid journalistiselta kannalta, tuli hiukan erilaiseen lopputulokseen
musiikkikirjoittamisen ammattimaisuudesta kuin Pingoud. Talvitien mukaan
Suomeen pitdisi yliopistotasoisen kirjoituskoulutuksen avulla luoda ammatti-
kriitikoiden - siis nimenomaan ammattimaisten kirjoittajien, ei sdveltdjien tai
muusikoiden - joukko, jotta musiikkikritiikkien ja muidenkin musiikkikirjoitus-
ten journalistinen taso nousisi. Talvitie tosin tarkoitti pddasiassa Helsinkid pie-
nempien kaupunkien® lehdisto4, jossa ”[t]oimitukset saavat iltamyohéalld suoria
painokuntoon ldhes analfabeettien kirjoittajien "arvosteluja’.”

Musiikkikirjoitusten kirjalliseen tasoon lienee Sulho Rantakin (1929b, 125)
viitannut todetessaan, ettid: “"Meiddn musiikkielamidmme ei tarvitse tilla hetkelld
kirjoittelevia musiikkimiehid vaan musiikkikirjailijoita”. Laulaja Annikki Uimosen
kirjeestd Sulho Rannalle 16ytyy kiinnostava ndkemys helsinkildisten versus pie-
nempien kaupunkien musiikkiarvostelijoista:

Minun vanha kokemukseni jo on ettd eritoten maaseutulehdet ovat siind suhteessa surku-
teltavan ikévid [Uimonen puhuu téssi siitéd, ettd kritiikissé oli ainoastaan mainittu tietyt
sdvellykset esitetyiksi, eiké itse teoksia tai esityksid oltu varsinaisesti arvioitu]. En ym-
mirra sddstdvitko niiden arv. arvostelijat kaikki superlatiivinsa haudantakaisen elaménsa
sulostuttajiksi vaiko seuraavaan incarnatiooniin mutta nirsuja ne siind suhteessa ovat.
(Helsingissd taaskin arvosteliiamme ovat erinomaisen etevid diplomaatteja siis vaaralla
alalla...) (Annikki Uimosen kirje Sulho Rannalle 13.1.1932.)

Uimonen viitannee helsinkildiskriitikoiden diplomaattisuudella juuri halutto-
muuteen sanoa kollegoidensa teoksista mitd4n negatiiviseksi kannanotoksi tul-
kittavissa olevaa. Pienemmissd kaupungeissa arvostelijat ilmeisimmin eivét ol-
leet yhtd asiantuntevia eikd heilld ollut niin sanotusti omaa lehmaé ojassa. Uimo-
sen ndkemyksen tukena on myos Vdino Pesolan pédivikirjaansa Ernest Pingoud'n

43 Turku ja Viipuri, todennikoisesti myos Tampere toimivat musiikkikritiikin suhteen paljolti
kuten Helsinki, eli niissda musiikkikriitikot olivat yleensd muusikoita tai sdveltdjid tai muuten tun-
sivat alan kaytantoja.
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ensikonsertin jilkeen kirjoittama merkint, jota siteeraan tdssd kokonaisuudes-
saan:

Pingoud on tdysi mullistaja. Ensi harjoituksessa sain kovan paansaryn, toisessa vahem-
man, kolmannessa oli hermosto karaistunut ja itse konsertissa kuunteli jo kappaleita mie-
lenkiinnolla, miltei my6s jotain oppiakseen. Silti en lopultakaan pédssyt siitd mielialasta,
ettd P:n musiikissa on suorastaan paljon luonnotonta ja teenndistd, joka tulee kuolemaan.
Téarkeammit ovat siind ehdottomat uuden eldmén idut, joitten kehkeytymista tulevaisuu-
den musiikissa on hauska seurata. Julkinen arvostelu on ollut hapuileva. Kun on tiedetty
P:n korkea sivistystaso ja kun téélld on vahéan kuultu todellista “uudenaikaista”, on arvos-
telu koetellut kiittdakin mahdollisimman runsaasti. H.S:iin [Helsingin Sanomat] ei tullut
lainkaan arvostelua. Lehted oli konsertissa edustamassa “kilttityylinen” O.K. [Otto Koti-
lainen] joka parooni von K:n ja minun suureksi iloksi tukki korvansa tavallista “paksum-
missa” paikoissa. Han oli kirjoittanut kiukuissaan perin kirpedn arvostelun, mutta arvos-
telun valmistuttua oli malttanut mielensa ja kieltdnyt sen painattamisen. Nain jadi H.S. ko-
konaan ilman arvostelua. Hauska oli havaita eparoimistd U.S:nkin [Uusi Suometar] mie-
lissd. H. ei uskaltanut, vaan antoi tyotd Tkoselle. Tamaé lupasi kirjoittaa, mutta seuraavana
péivéand nédinkin lehdessd Y. Kilpisen luovailevan arvostelun. Itse kirjoitin Auraan, missa
tingin paljon alkuperéisistd mielipiteistani. (Vdino Pesolan paiviakirjamerkintd 23.11.1918.)

Pesolan merkinnastd voidaan tulkita, ettd yksityiset mielipiteet Pingoud'n mu-
siikista olivat negatiivisempia kuin julkiseen sanaan lopulta painetut. Pingoud’'n
korkean sivistystason ja perusteellisen musiikillisen tietimyksen vuoksi kriitikot
ovat saattaneet tuntea epdvarmuutta omien mieltymystensa suhteen; uutta koh-
taan ei haluttu ottaa vield lilan voimakasta kantaa. Pesolan kirjoituksesta ndkyy
my0s se, kuinka perusteellisesti han perehtyi ainakin joihinkin uusiin sévellyk-
siin ennen konserttia; hdn oli ennen konserttia seurannut peréti kolmea harjoi-
tusta.

Pingoud'n oma, Hufvudstadsbladetissa vuonna 1922 ilmestynyt kirjoitus
”Uusi musiikki. Sen halveksijoiden sivistyneelle osalle. I Kriitikko”, tarkasteli
musiikkikritiikkid erityisesti uusien musiikillisten ilmitiden ndkdkulmasta. Kir-
joituksessaan Pingoud hahmotteli erilaisia kriitikkotyyppejd, muun muassa tai-
dehistorioitsijaksi ja tuomariksi nimedmaénséa arvostelijan, joka “mittaa ja vertaa
uutta ilmiétd vanhaan” ja pddtyy useimmiten pinnallisiin ja keinotekoisiin
kompromisseihin. Toisen, negatiiviseksi analyytikoksi nimedmaénséa arvostelija-
tyypin Pingoud kuvaili aiheuttavan uuden taiteen tekijélle useimmiten vain har-
mia:

Hén analysoi (niin tekevit useimmat kriitikot), hdn kiinnittaa huomiota kielteisiin puoliin
(myonteiset puolet hin mieluummin sivuuttaa vaieten), hén on vitsikds (miksei olisi?), han
on asiastaan varma (mitd muutakaan han voisi olla?), han antaa koko kokemuksensa ty-
kiston puhua tulista kieltdan (kokemuksen, joka on koottu kaduilla ja kujilla), han antaa
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vakuuttelukykynsa ryoppyjen puhua (ne ovat painomustetta ja paperia). Kurinalaisten is-
kuryhmien lailla suuntaavat hanen painokirjaimensa murhaavan iskunsa taiteilijan vapi-
sevaa kukkatarhaa vastaan. Voitto on hédnen; hinesti tulee triumfaattori, ja valinpitaimaét-
tomalla liikkeelld han viskaa taiteilijan pddnahan ruumishuoneeseen. (Pingoud 1995
[1922], 166. Suomennos Seppo Heikinheimon.)

Pingoud’n sarkastinen kirjoitus voisi hyvin kuvailla erddanlaista suomalaisen mo-
dernismivastaisen musiikkikriitikon prototyyppid; esimerkiksi Lauri Ikosen ja
jotkut Heikki Klemetin Pingoud’n omista sdvellyksistd - tai vaikka Sulho Rannan
ensikonsertista - kirjoittamat arviot sopivat tdhdan kuvailuun hyvin.

Negatiivisen analyytikon variaatio Pingoud’n luokittelussa on positiivisesti
kuvaileva, ja tdllainen kriitikkotyyppi on kirjoittajan mukaan henkilona arvok-
kaampi, mutta yleisobn mielestd usein negatiivista analyytikkoa pitkastytta-
vampi. Suurin osa Suomessa 1920-luvulla Helsingissa toimineista musiikkikriiti-
koista voidaan luokitella tdllaisiksi positiivisiksi kuvailijoiksi, paitsi &dityessaan
toisinaan negatiivisesti analysoimaan. Kuten edelld mainittiin, kritiikkeja kirjoit-
taneet henkilot olivat sidannollisesti myos itse kritiikin kohteina joko esittdvina
tai luovina taiteilijoina. Tdstd syystd suomalainen musiikkikritiikki nimenomaan
suomalaisista savellyksisti tai etabloituneista kotimaisista esittdjistd puhuttaessa
oli useimmiten sdvyltddn positiivista ja kollegiaalisen kannustavaa - diplomaat-
tista, kuten Annikki Uimonen edelldmainitussa kirjesitaatissa luonnehti. Ulko-
maisia uusia sdvellyksid ja aloittelevia taiteilijoita arvosteltiin huomattavasti
kriittisemmin.

Pingoud (1995 [1922], 167-169) myonsi kirjoituksessaan, ett4 kriitikoita tar-
vitaan, mutta heiddn tehtdvanddn pitéisi olla pikemminkin yleison reaktioiden
kuvaaminen kuin sdvellysten analysointi ja arvostelu. Vditteensd hidn perusteli
ndkemykselld, ettei yleisd joukkona erehdy taideteoksen arvosta, eikd se myos-
kddn tarvitse yksityiskohtaisia analyyseja tai kriitikoiden mielipiteitd pystydk-
seen vastaanottamaan taidetta:

Yleis6n mielipiteen kuunteleminen ja sen ilmaiseminen on tavattoman vaikea, mutta suuri
ja kaunis tehtdva. Téssd tulee mielestédni se piste, jossa kuvaan astuu kritiikki, joka ei ole
endd kritiikkia. Suuri yleis6joukko ei milloinkaan erehdy uuden taideilmion suuruudesta
ja vahvuudesta (nero ymmarretddn vaarin aina vain kritiikin ja jarjestaytyneen klikin ta-
kia). (Pingoud 1995 [1922], 169. Suomennos Seppo Heikinheimon.)

Artikkelisarjansa seuraavassa, yleisod késittelevdssd osassa* Pingoud (1995

4 Artikkelisarjan toinen osa, “Uusi musiikki: Sen halveksijoiden sivistyneelle osalle. II Yleiso.”
julkaistiin Hufvudstadsbladetissa 10.9.1922. Kolmas osa, ”III Orkesteri, johtaja, solisti, agentti” jul-
kaistiin seuraavan vuoden puolella, 26.2.1923.
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[1922], 169-172) perusteli edelld mainittua nikemystddn tarkemmin. Han esitti,
ettd yleison “massan” suuressa joukossa yksilolliset arvoarvostelmat sulautuvat,
ja joukon reaktio esitettyyn sdvellykseen on titen erddnlaiseen yksittdisten mie-
lipiteiden keskiarvoon perustuva arvio teoksesta. Kriitikot julkaistessaan konser-
tin jdlkeen yksittdisen subjektiivisen mielipiteen dominoivat esityksen reseptiota
ainoana dokumentoituna ja julkisena ndkemykseni - ja koska kriitikot ovat mu-
siikin ammattilaisia, heidédn mielipiteensd perustuvat ajatustyohon pikemminkin
kuin intuitioon ja naiivin avoimeen mieleen, jollaista Pingoud arvosti, ja jollaisen
hén esitti yleisolld joukkona olevan. Yleisossa sdaveltdjd 1oytdisikin hdnen kasityk-
sensd mukaan ”oikeudenmukaisimman ja etevimman” liittolaisensa.#> Teosten
analyysit olisivat hdnen mukaansa kuitenkin hyodyllisid, mutta niitd tulisi jul-
kaista ainoastaan musiikin ammattilaisille tarkoitetuissa lehdissé (Pingoud 1995
[1922], 168).

Lauri Ikonen (1927a, 147) - siitd huolimatta, ettd itse oli aktiivinen musiik-
kiarvostelija - ei suhtautuisi kriitikoiden ndkemyksiin turhan vakavasti, silld
”pdivilehtien musiikkiselostukset kirjoitetaan yhden kuuleman perusteella, yo-
myohall4 heti esitysten jdlkeen ja enemmaén tai vahemman satunnaisen mielialan
vallassa”. Ikosen kirjoitus on reaktio vuonna 1927 Tukholmassa pidettyjen Poh-
joismaisten musiikkijuhlien jilkeiseen suomalaislehdistossd nousseeseen ko-
huun: ruotsalainen musiikkikritiikin “paha poika” Wilhelm Peterson-Berger
(1867-1942) kirjoitti musiikkijuhlien suomalaisohjelmasta kirpedn sarkastisen ar-
vion, jota referoitiin tuohtuneeseen savyyn suomalaislehdissa. Ikonen koetti kir-
joituksellaan tyynnyttdd narkéstyneitd suomalaisia, silld ohjelman yleisomenes-
tys oli ollut hyva. Han muistutti, ettd kritiikilld on merkitystd ainoastaan silloin,
kun paikalla ollut yleis6 on kriitikon kanssa samaa mieltd. Ikonen siis kirjoituk-
sensa perusteella luotti yleison kykyyn muodostaa kasityksensd itsendisesti; han
ei Pingoud’'n tapaan ottanut huomioon ristiriitaa ja epdilystd, joka esitykseen in-
nostuneesti suhtautuneelle kuuntelijalle saattaa tulla, kun hén padivalehdestd lu-
kee asiaan perehtyneen ammattilaisen kirjoittaman kielteisen arvion.

Tuoreeltaan musiikkijuhlilta takaisin saapunut Ikonen (UA 1927a) kertoi
Uuden Auran haastattelussa pitdvéansa Peterson-Bergerin kirjoitustyylid Dagens
Nyheter -lehden ”tunnettuna sensatsionina”, joka oli réétéldity lehden myyntilu-
kujen kasvua ajatellen. Samassa haastattelussa Kajanus luonnehti Peterson-Ber-
gerid “itserakkaaksi” ja “taitavaksi sommittelemaan ilkeyksid paperille”. Niin
ikdan Uuden Auran (UA 1927b) muutamaa pdivdd aikaisemmin haastattelemat

45 Lyhyen elémékerran Pingoud’sta Suomen siveltijid -kirjaan kirjoittanut Andrej Rudnev (1945,
493) on samaa mieltd ainakin mité tulee Pingoud'n omaan musiikkiin: “yleis6 vastaanotti hinen
uudet teoksensa ihastuneemmin kuin virallinen arvostelu”.
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Aarre Merikanto, Vdin6 Raitio ja John Sundblad kuittasivat Peterson-Bergerin
tyrmédvian arvostelun “ilkedmielisyydestd johtuvana "haukkumisena’, josta he
eivdt omien sanojensa mukaan vilittédneet.

Pohjoismaisten musiikkijuhlien arvostelukohun yhteydessd myos Yrjo Kil-
pinen maédéritteli taidearvostelijan tehtavan:

Haluaisimme kernaasti, ettd arvostelu on asiallista ja patevia seka ettd arvostelijat tutus-
tuisivat teoksiin, joista heiddn tulee kirjoittaa, eivitkd yksinomaan rajoittuisi pintapuoli-
seen moittimiseen tahi kiittdimiseen. Arvostelijan tulee etsid teoksesta ennemminkin ansi-
oita kuin vikoja. Jos arvostelu on negatiivinen, niin kohteliaisuus vaatii ainakin asialli-
suutta. Sitdpaitsi taiteesta on kirjoitettava taiteellisella tavalla. Arvostelijoiden tulee osoit-
taa kunnioitusta ja hienotunteisuutta taiteen harjoittajia kohtaan. Meidan mielestamme
Saksa on tdssd suhteessa paras esimerkki. (HS [Katila, Evert] 1927a.)

On mahdollista, ettd Kilpisen ndkemys olisi ollut erilainen, jos hén olisi jossain
toisessa kontekstissa pohdiskellut musiikkikriitikon tehtdvid, mutta kohteliai-
suuden vaatimus negatiivistenkin arvioiden yhteydessd kuvaa myos hyvin ta-
paa, jota useimmat helsinkildiset musiikkikriitikot noudattivat. Kiinnostavaa
joka tapauksessa on, ettd Kilpinen nosti saksalaisen musiikkiarvostelun kaytan-
not “parhaaksi esimerkiksi” siitd, miten konserttiarvioita tulisi kirjoittaa. Tédssd
suhteessa Kilpisen ja Pingoud’n mielipiteet ovat vastakkaisia; Pingoud han ni-
menomaan moitti keskieurooppalaisia musiikkikriitikoita asiantuntemuksen
puutteesta (Pingoud 1995 [1922], 167). Vuoden 1927 Pohjoismaisilla musiikkijuh-
lilla oli yksi ainoa keskieurooppalainen musiikkiarvostelija, saksalainen Allge-
meine Musikzeitungiin kirjoittanut musiikkitieteiliji ja arvostelija Max Unger
(1883-1959), joka piti nimenomaan Suomen osuutta musiikkijuhlien tiarkeim-
péné ja antoisimpana (HS [Katila, Evert] 1927b). Kilpisen haastattelun ja Ungerin
arvion referaatin vilissd oleva aika on kuitenkin miltei kolme viikkoa, eikd Kil-
pinen valttdméttd haastattelulausuntoa antaessaan ole ollut tietoinen Ungerin
ndkemyksista.

Heikki Klemetti (1930a, 33) kritisoi arvostelijoiden ja sdveltdjien kesken val-
litsevaa kollegiaalista yhteen hiileen puhaltamista, joka hdnen mukaansa johtaa
liian varovaisiin ja jopa epérehellisiin arvioihin: “Monien ulkomaisten, auktori-
teettienkin, lausumaan ndhden meidédn ankarimmatkin arvostelumme ovat pelk-
kédd jalanraavintaa ja kohteliaisuutta”. Klemetin (emt., 34) ndkemys kriitikon teh-
tdvastd onkin ”ettd asia sanotaan arvostelussa niin kuin se on, sopimattomasti ei
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tietenkddn, mutta totuudesta poikkeamatta, oli kysymyksessa kuka oli.”4¢ Lau-
sumansa valossa Klemetti piti mahdollisena, ettd arvostelija voi l6ytdd arvostel-
tavasta esityksestd tai sdvellyksestd “totuuden”, ja kertoa sen sitten yleisolle kiis-
tattomana faktana. Muistelmissaan Klemetti (1949, 201-211) ruoti suomalaista
musiikkikritiikkikdytantod ja omaa rooliaan siind kuvaavan otsikon ”Hitonmoi-
nen kuvaelma monessa raivokkaassa kohtauksessa” alla. Han kirjoitti lahjon-
tayritysten ja nimettomien haukkumakirjeiden olleen ajan tapa, ja tulkitsi sen
johtuneen kirjoittajien selkdrangan puutteesta:

Misté saattoi johtua yllamainittu, tdytyy jo sanoa, hysteerinen mieliala ja kiyttaytyminen?
Arvostelueldamén rappeutuneisuudesta, saattaa suoraa péita vastata. Oli arvostelijoita, jol-
lakin aika terdva kynakin, sujuva tyyli ja kekselids sanonta yleensd, mutta arvostelumoraali
tdysin ala-arvoinen. [- -] Oli joitakin tapauksia, jolloin todistettavasti lahjukset, jos ei juuri
selvd raha, mutta erindiset koristeet ja nautintoaineet sanelivat arvostelun suunnan. Oli
moraalisesti rdmetytty niin, ettd eristdytyminen sakista eli “klikistd” merkitsi vainoa, vaa-
rin kirjoittamista, jos oli itse esiintyjd, taikkapa havaistystd hienommassa ja karkeammassa
muodossa. (Klemetti 1949, 204.)

Maija-Liisa Néasdsen (2008, 292) siteeraaman, laulaja Abraham Ojanperén tutta-
valleen Berliinistd vuonna 1895 lahettaman kirjeen perusteella musiikkikriitikoi-
den ”ostaminen” oli tosin ajan tapa muuallakin kuin Suomessa, ainakin vield
1800-luvun lopulla.

Muistelmissaan Klemetti (1949, 210) kiteytti ndikemyksensd musiikkiarvos-
telijan tdrkeimmistd ominaisuuksista: “Hanelld pitdd olla, pitdisi olla tietoa, tai-
toa, kokemusta, kynd, moraalia, ja niin auktoriteettia.” Kirjoittamiensa arvioiden
perusteella Klemetti toteutti konserttiarvioissaan rehellisyyden ja suorasanai-
suuden periaatetta, mistd syystd hédnelle muodostui maine ”ilkednd” musiikki-
kriitikkona - tdmé& maine vakiintui suomalaisessa musiikinhistoriankirjoituk-
sessa toistuvissa luonnehdinnoissa. Suomalaisen 1900-luvun alun musiikkikritii-
kin kontekstissa Klemetti saattaakin vaikuttaa negatiiviselta, mutta tdima johtuu
pitkélti muiden kriitikoiden kollegiaalisesta kohteliaisuudesta. Rehellisyyden li-
sdksi Klemetin mukaan yksi kriitikon tarkeimmist4 tehtdvistd oli kuvailla uusia
sdvellyksid yleisolle kuunnellessa syntyneitd mielikuvia kédyttden (Linjama 1966,
9, 11). Hénen kirjoituksensa ovatkin varikkédstd kielestddn ja mainitusta suora-
sukaisuudesta johtuen viihdyttavaa lukemista.

Sulho Ranta ei Klemetin tapaan ndhnyt oman selustan turvaamisesta johtu-

46 Suomalaisen musiikkikritiikin rehellisyys ja laatu olivat Klemetille tarkeitd asioita jo yli kaksi-
kymmenti vuotta aikaisemmin; han kirjoitti Siveletir-lehdessd vuonna 1906 pitkalti samansisal-
toisid argumentteja sisaltavan artikkelin (Klemetti 1906, 132-133).
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vaa liiallista kohteliaisuutta musiikkikritiikin objektiivisuuden puutteen suurim-
maksi ongelmaksi, vaan hdnen mukaansa objektiivinen kritiikki ei olisi mahdol-
lista siksi, ettd arvioita kirjoittavat sdveltdjdat mittaavat toistensa teoksia vaista-
mittd omien sédvellystensd mukaisesti. Tdlloin kriitikon omat esteettiset mielty-
mykset muodostuvat objektiivisuuden esteeksi. Ajatus siitd, ettd objektiivisuus
musiikkikritiikissd ylipd4tddn olisi mahdollista, paljastaa myds Rannan ajattelun
taustalla olevan oletuksen 16ydettdvissd olevasta “totuudesta”. Toisin kuin Pin-
goud tai Ikonen, jotka yll4 siteerattujen kirjoitustensa perusteella pitivit konsert-
tiarviota yhden henkilon hetkellisend mielipiteend, Klemetti ja Ranta painottivat
kriitikon asiantuntija- ja auktoriteettiasemaa ”“totuuden” kertojina. Ranta myos
tulkitsi sdveltdjien tyoskentelyn musiikkikriitikoina toisarvoiseksi toiminnaksi,
jota he harjoittivat, koska se oli valttamétontd taloudellisen toimeentulon turvaa-
miseksi. Toisin sanoen Ranta epdili sédveltdjien kirjoittaman musiikkikritiikin laa-
tua. Hén tosin itse kertoi pitdneensd arvioiden kirjoittamisesta, mutta Ranta oli-
kin poikkeuksellisen kirjallinen saveltdja:

Musiikista kirjoittaminen pakottaa syventaméaan kasityksid koko siveltaiteesta. Se pakot-
taa tdsmalliseen kannanottoon. Joskus, eika vallan harvoin, arvostelun kirjoittaminen - ai-
nakin minun mielestidni - on hauskaa, hyvinkin hauskaa. Kun vain, kuten kaikessa luo-
vassa tyossd, 1oytdd sen motiivin, alkusolun, sirkkalehden, josta kaikki kasvaa. (Ranta
19464, 188.)

Rannan (emt., 187) mukaan konserttiarvion tekee kiinnostavaksi arvostelijan kir-
jallinen taito sekd havaintojen osuvuus. Negatiiviset arviot saattavat olla hanen
mukaansa ihastuttavia “keskitetyn julmuutensa” vuoksi, mutta kiittdvien arvioi-
den kohdalla Ranta luonnehtii hyvén kriitikon “muuttuvan tyonsa déressé ru-
noilijaksi”. Rannalle kriitikon tdrkein ominaisuus oli hidnen rakkautensa musiik-
kia kohtaan (emp.).

Aarre Merikanto korosti taideteoksen arvostelijassa herdttaman tunnereak-
tion ja sen pohjalta muodostuvan mielipiteen subjektiivisuutta tehdess&dan selkoa
kasityksestdaan musiikkikritiikin suhteen Tydvien Musiikkilehdessi vuonna 1945:

[M]itd on taiteessa muka syventyminen silloin kuin se koskee toisen teoksen arviointia?
Arvostelijahan [- -] ilmaisee vain oman hetkellisen mielipiteensa. Sanon ”hetkellisen”, silla
kylla olen sitd mieltd, ettd samaankin teokseen voi jopa eri pdivind suhtautua erilailla. [- -]
Voidaan kylldkin syventya esim. taideteoksen teknilliseen moitteettomuuteen, mutta ei
sen sydamen sykintdan, silld sehdn on tunne, joka tdman ratkaisee. Siksipd arvostelijan
ammatti on enemman kuin vaikea, se on mahdoton yksinkertaisesti, jos télld tarkoitetaan
mahdollisimman oikeamielisen ja puolueettoman ”tuomion” julistamista! Mutta silti silla
on oma tirked ja valttdmaton tehtavinsd, kunhan aina muistamme, ettd ihminen on ja py-
syy ihmisend, eikd pysty muuhun kuin lausumaan oman hetkellisen mielipiteenss, joka,
jos ei nyt vaihtelekaan paivéastd toiseen, niin jotenkin varmasti ainakin vuodesta toiseen.
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(Merikanto 1945c, 93.)

Musiikkitieteilijd, sdveltdjd ja musiikin teoreetikko Ilmari Krohn (1951, 55-56)
puolestaan piti musiikkikriitikon tdrkeimpand tehtdvand yleison kasvatusta:
“Padamadrand on siis toisaalta rakkauden ja ymmaértdmyksen herdttdiminen tai-
teeseen ja sen ilmidihin eikd tuomioitten langettaminen, paitsi jos se on juuri kas-
vatukseen ndhden vélttamatontd.” Nuorten sdveltdjien teoksia arvioidessaan
Krohn ulotti kasvatuksellisen ndkdkulman myos sdveltdjan omaan tychon ja ke-
hittymismahdollisuuksiin. Hanen p&dasiassa myotiatuntoiset ja analyyttiset kri-
tiikkinsa sisélsivét usein myos séveltdjélle tarkoitettua ohjeistusta. Krohn edel-
lytti arvostelijoilta kannanottojen asiallista perustelua, pyrkimysté objektiivisuu-
teen sekd avomielistd, kannustavaa ja rehellistd asennetta arvosteltavia kohtaan.
Han kritisoi suomalaista tapaa julkaista musiikkikritiikit heti konserttia seuraa-
vana pdivand, silld se johti hdnen mukaansa héatikoityihin ja yksipuolisiin kan-
nanottoihin. (Emt., 54.) Krohnin lisdksi myos Evert Katilalla ja Karl Ekmanilla oli
tapana antaa nuorille saveltdjille neuvoja.

Ralf Parland (1946b, 3) oli kirjoituksessaan “Miksi modernia séveltaidet-
tamme niin vdhan ymmarretddn?” sitd mieltd, ettd syy muun muassa modernis-
tisdveltdjien unohdukseen johtui aikaansa seuraavien taidearvostelijoiden puut-
teesta. Hén siis kritisoi suomalaisia musiikkiarvostelijoita epdajankohtaisuu-
desta. Vaikka uusien sdvellysten esityksid pddsikin Suomessa kuulemaan vain
satunnaisesti, alan toimijat kuitenkin seurasivat musiikki- ja sanomalehtien seka
ulkomailla oleskelevien sdveltdjien ldhettimien julkaistujen kirjeiden kautta
muun musiikkimaailman tapahtumia. Varsinaisesta tiedonpuutteesta tima epéa-
ajankohtaisuus siis tuskin johtui. Esimerkiksi Uuno Klami kirjoitti Evert Kati-
lasta:

Oitis kavi selville, ettd han on lukeneimpia ja laajatietoisimpia musiikintuntijoita mitd
oloissamme voi ajatella. Kiinteésti hén seurasi esim. ulkomaalaisten, lihinni ruotsalaisten,
saksalaisten, ranskalaisten ja englantilaisten lehtien arvosteluja ja musiikkia koskevia ar-
tikkeleita. Niin ikdan hidnen kirjastonsa kasvoi tasaisesti alan uusilla, eri maissa ilmesty-
neilld julkaisuilla. Katilan leikekokoelmaa ja kirjastoa voikin hyvilld syylla pitda alallaan
esimerkillisend ja mallikelpoisena. (Klami 1959.)

Musiikkialalla kriitikoina toimineet henkil6t olivat tietoisia keskieurooppalai-
sista uusista virtauksista ainakin kirjallisten lihteiden perusteella, mutta harva
suomalaissadveltdjd kuitenkaan harjoitti tyylikokeiluja modernismin hengessa
omassa tuotannossaan. Siveltdjien valinta olla omaksumatta uusia suuntauksia
olikin todennikdisesti pikemminkin esteettinen kannanotto kuin tietdiméttomyy-
destd johtuva kapea-alaisuus, johon Parland tuntuu kirjoituksessaan ainakin krii-
tikoiden kohdalla viittaavan.
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Taytyy lisdksi muistaa, ettd modernismin (torjuvasta) reseptiosta kirjoitet-
taessa kritiikin kritiikki ndyttaytyy usein kategorisoivana ja provokatiivisena.
Todellisuudessa useat kansallista aiheistoa ja romanttista sdvelkieltd omissa te-
oksissaan suosivat sdveltdjdt, kuten esimerkiksi Leevi Madetoja, Ilmari Krohn tai
Heikki Klemetti, arvioivat myonteisesti Vdind Raition ja etenkin Uuno Klamin
totutusta poikkeavia teoksia. Objektiivisuus tuskin voi arvosteluissa yleensdkaan
toteutua, mutta ainakin Raition ja Klamin musiikin kohdalla aikalaisarvostelijat
kylld kykenivét arvostamaan teoksia, joiden tyyli poikkesi heiddn omastaan. Mu-
siikkilehdistod seuraamattoman yleison suhtautumiseen modernismia kohtaan
kaupunginorkesterin klassisromanttisesti painottunut ohjelmisto sen sijaan lie-
nee vaikuttanut paljonkin. Tadssdkin on tosin muistettava, ettd sekd Pingoud'n
ettd Klamin sévellykset saivat lehtikirjoitusten perusteella myos yleison innostu-
maan.

Suomalaista musiikkikritiikkid vuosina 1918-1939 lisensiaatintyossdan tut-
kinut Jukka Sarjala (1990, 74-75) luokittelee suomalaisen 1900-luvun alun mu-
siikkikritiikin kahteen vallitsevaan tyyliin: poeettiseen fiktioon ja analyyttiseen
kuvailuun. Jalkimmainen kirjoitustyyli, joka Sarjalan (emp.) mukaan oli huomat-
tavasti yleisempi, vaati kirjoittajaltaan musiikin teoreettista tuntemusta, mika
luonnollisesti saveltdja-kriitikoiden kohdalla helposti toteutui. Analyysin avulla
kriitikot kiinnittivdt huomiota séveltdjan késityotaitoon ja sédvellystyon eri osa-
alueiden, kuten muodon rakentamisen, harmonian tai orkestroinnin hallintaan.
Sarjalan (emt., 199-201) mukaan suomalaiset 1920-luvulla toimineet musiikki-
kriitikot edustivat formalistista ké&sitystd musiikin absoluuttisuudesta, mistd
syystd analyysi oli tyypillisin konserttikritiikin kirjoitustapa. Toisaalta voidaan
myos ajatella, ettd tdméd ldhtokohta oli kadytdnnollinen kollegoidensa teoksista
kirjoittaville séveltdjille myos siind mielessd, ettei analyyttisessa tekstissa valtta-
méttd tarvinnut ottaa selkedsti kantaa sdvellyksen esteettisiin arvoihin.

Ajan tapa oli myos, ettd sdveltdjat antoivat uusien teostensa partituurit ar-
vostelijoille etukéteen, jotta ndmé pystyisividt paremmin tutustumaan savellyk-
siin analyysin avulla. Erityisesti uusien sdvellysten kantaesityksissd arviot kasit-
telivit teoksen rakennetta sekd debytoivan tai nuoren saveltdjan savellysteknistd
kasityotaitoa. (Huttunen 1993, 12-13; Pulkkinen 1961, 142; Salmenhaara 1987,
147; Sarjala 1990, 133.) Tunne-estetiikkaan (Asthetik der Empfindsamkeit) pohjau-
tuvaa poeettista fiktiota puolestaan kirjoitettiin, koska analyysin voitiin katsoa
olevan lukijoita vieraannuttava kirjoitustyyli. Musiikillisen sisallon esteettinen
analysointi poeettisin kielikuvin oli Dahlhausin (1983b, 16-17) mukaan erityisesti
1800-luvun ilmio, mutta se oli vield Raition 1920-luvun teosten kantaesityskri-
tiikkien aikaan Suomessa yleinen kritiikin tyyli. Poeettinen fiktio musiikkikritii-
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kin tyylikeinona oli Suomessa tavallinen nimenomaan klassisromanttiseen mu-
siikin kaanoniin kuuluvien - ja Sibeliuksen sekd muiden etabloituneiden suoma-
laissdveltdjien - teosten arvioissa sekd oikeastaan ldhes kaikissa Heikki Klemetin
kirjoittamissa teksteissd. Runolliset mielikuvat ja metaforat houkuttelivat analyy-
sia enemman sellaisia lukijoita, joilla ei ollut musiikkialan teoreettista koulutusta.
Klemetin kielellisesti varikké&ét arviot olivatkin esimerkiksi Ilmari Krohnin opet-
tavaisia analyyseja suositumpia. Poeettisen fiktion paddasiallinen tarkoitus Sarja-
lan (emt., 74) mukaan oli kiinnittd4d lukijan huomio arvokkaana pidetyn sdvelte-
oksen kuulijassa herattamiin tunteisiin. Sarjala tulkitsee tdmé&n johtuvan musii-
kin autonomiaestetiikan vahvasta asemasta suomalaisen taidemusiikin traditi-
ossa; hdan (emt., 56-57) arvelee, ettd 1900-luvun alkupuolella Helsingiss& toimi-
neiden “kriitikoiden musiikillinen arvomaailma ja késitykset musiikista perus-
tuivat nk. klassisromanttisen musiikinestetiikan periaatteisiin,” koska he olivat
vuonna 1900 syntynyttd Uuno Klamia lukuun ottamatta ikdnsd puolesta ehtineet
kasvaa konserttimusiikin traditioon ennen musiikillisen modernismin syntya.
Tosin musiikkikritiikkejd tarkasteltaessa Klamin - tai hdntd vuotta nuoremman
Sulho Rannan - kirjoittamien tekstien ei voi tulkita suurestikaan eroavan van-
hempien kollegoiden kirjoituksista kritiikkien sisdlttjen tai tyylien suhteen. Tyy-
linsd puolesta joukosta eniten erottui Heikki Klemetti.

4.2 Musiikkikirjoittelussa kaytetysta terminologiasta

1920-luvulla musiikkia ja sen eri osa-alueita kuvaamaan syntynyt terminologia
oli erilaista kuin se, jota nykyisin yleisimmin kdytetdén. Jotkin termit, kuten ato-
naalisuus olivat uusia, ja siksi niilld viitattiin mit4 erilaisimpiin ilmitihin. Lisdksi
tiettyjd spesifejd musiikkitermeja kaytettiin hyvin erityyppisessd kontekstissa ja
merkityksessd kuin mihin ne myéhemmin vakiintuivat, sikéli kuin koskaan va-
kiintuivat.#” Toisaalta taas osaa 1920-luvun kritiikkisanaston keskeisestd termis-
tosta kdytetddn nykyisessd musiikkikirjoitustermistossd harvoin. Raition 1920-
luvun orkesterisdvellysten ja muun modernistisen musiikin reseption ymmarta-
minen edellyttdd myos ajankohdan kielellisen kontekstin erittelya - kuten Heinio
(1992, 7) kirjoittaa: “Mitd kauempaa - historiallisesti ja/tai maantieteellisesti -

47 Monet peruskisitteet, kuten vaikkapa tonaalisuus tai atonaalisuus, voidaan nykyisinkin rajata
eri tavoin - ja jotkut musiikintutkijat puolestaan perddnkuuluttavat ndiden termien uudelleen-
madrittelyd varsin erityyppiseen kdyttoyhteyteen kuin mihin ne ovat aikojen kuluessa enemmain
tai vahemman vakiintuneet.
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teksti on noudettu, sitdi enemmain kontekstuaalista tietoa on sen tulkinnassa tar-
jottava lukijalle”. Seuraavissa alaluvuissa selvitetddn muutamia 1920-luvun mo-
dernististen sdvellysten kantaesityskritiikkien yhteydessd ilmenevid termeja ja
niiden 1920-luvun merkityksia.

4.2.1 Luonnollinen-luonnonvastainen

Termipari luonnollinen-luonnonvastainen kuului tdrkeimpiin musiikin taiteel-
lista arvoa maddrittaviin késitteisiin 1900-luvun alun suomalaisessa musiikkikir-
joittelussa. Termit liittyvat toisaalta vahvasti riemannilaiseen musiikin ”ikuisten
luonnonlakien” ideaan, jonka mukaan “musiikin historia on sen vahittaista 16y-
tymistd, mikd luonnossa on jo annettuna” (Heini6 1984, 28). Ikuisilla luonnonla-
eilla perusteltiin ennen kaikkea funktionaalista duuri-molli-tonaalista harmo-
niaa ja dissonanssien purkautumista konsonanssiin. Yleistden siis luonnolliseksi
kutsuttiin sellaista musiikkia, jossa ilmeni selkeitd toonikallisia keskuksia, ja
jossa sdvelsuhteiden hierarkia ja harmonia noudattivat vakiintuneita kadensaa-
lisia funktioita. Toisaalta luonnollisella viitattiin my6s romantiikan ajalta peréi-
sin olevaan kisitykseen sédvellyksen syntymisestd spontaanina ja intuitiivisena
(versus konstruoituna ja dlyllisesti pohdiskeltuna) tapahtumana (emt., 101).
Luonnollinen-luonnonvastainen-termiparin taustalla vaikuttaakin oletus siitd,
ettd intuitiivisesti syntyneet (siis sellaisiksi tulkitut) savellykset olivat luonnolli-
sempia ja siten parempia, kuin rationaalisen suunnittelun perusteella rakennetut.
Heini6 (emt, 98) puhuukin rationalismista ja intuitionismista sédveltdmisen ole-
mukseen liittyvind ajattelumalleina. Ajattelutapa viittaa musiikin ymmaértdmi-
seen kielend, kuten esimerkiksi modernistisen musiikin tunnettu vastustaja
Henry Pleasants (1955, 93) kirjoitti vield 1950-luvun puolivélissd verratessaan to-
naalista ja atonaalista musiikkia: ”[t]odelliset kielet eivit ole tehtyjd. Ne kehitty-
vt ihmisten tarpeesta kommunikoida toistensa kanssa”.

Luonnollinen tai luontoperdinen -termit olivat poikkeuksetta positiivisia
maédreitd 1900-luvun alun teoksen tai sédveltdjan arvoa pohtivassa musiikkikirjoit-
telussa, ja rationalismiin viittaavat vastakohtaiset termit puolestaan negatiivisia.
Luonnollisuus-termi liittyi 1920-luvun musiikkikritiikissd nimenomaan roman-
tiikkan ajan individualistisesta maailmankuvasta periytyvédin ajatukseen siséi-
sestd pakosta luovasta nerosdveltdjdstd sekd siihen kiinteésti linkittyvaan origi-
naalisuuden ideaan. Luonnonvastaiseksi sen sijaan usein kutsuttiin ei-tonaalista
musiikkia tai tietoisen konstruoiduksi tulkittua musiikkia. Luonnonvastainen-
sanan rinnalla miltei samassa merkityksessd kéytettiin myos termejd koulukun-
tamainen, jarki- tai dlyperdinen, keinotekoinen ja spekulatiivinen.
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Kaésitys tonaalisen musiikin luonnollisuudesta kukoisti Suomessa erityi-
sesti IImari Krohnin kirjoitusten ansiosta. Krohn (1916, 47; 52) uskoi Hugo Rie-
mannin tapaan duuri-molli-tonaalisuuden perustuvan luonnosta 16ytyviin luku-
suhteisiin, kuten esimerkiksi yldsdvelsarjaan ja kielen vardhtelyn fysikaalisiin,
mitattavissa oleviin ominaisuuksiin. Hén selittikin tonaalisen musiikin luonnol-
lisuutta (versus atonaalisen tai ei-tonaalisen musiikin luonnonvastaisuutta)
yldsédvelsarjan sdvelsuhteiden perusteella, mutta ohitti yldsdvelsarjassakin ilme-
nevit dissonoivat sdvelsuhteet arvottamalla (duuri-molli-tonaalisen) melodian
kuulohavaintoa ohjaavaksi musiikilliseksi tekijaksi:

Vasta yhteisen tonaalisuuden liittiman séveljarjeston [sdvellajin] jasenind péédsevit sdvelet
taiteelliseen tarkotusperdisyyteensd. Silloin peittyy ja unohtuu ylédsévelsarjan vaikuttama
epdsointuisuus; huomio ei kiinny siihen lainkaan, kun havaitsemisen etualalle astuvat to-
naalisen siveljdrjeston eri savelten keskindiset suhteet. [- -] Savelten melodinen jérjestys on
valttamattomyyden voimalla vaikuttavien taiteellisten lakien alainen. [- -] Tastd jou-
dumme siihen tarkedan lopputulokseen, etté séveltaiteen sisdinen muodostus perustuu re-
aaliseen todellisuuteen yhtd objektiivisesti kuin muittenkin taiteitten. Niinpa ei musiikin
esteettinen vaikutus ole mitdéan pelkkad satunnaista “soivien muotojen leikkia”,* kuten on
vditetty, vaan siind ilmenevit ne olemuksen pohjasuhteet, jotka vallitsevat kaikkea, mita
ihminen voi tajuta, tuntea tahi aavistaa. (Krohn 1916, 49; 51; 59.)

Krohnin mukaan myos moodit (kirkkosévellajit) tai jopa aasialainen pentato-
niikka on palautettavissa duuri- tai molliasteikkoihin sekd harmonisiin perus-
funktioihin:

Rohkenemme siis olla sitd mieltd, ettd kaikkien aikojen ja kansojen yksidéninen melodiikka
perustuu samoihin tonaalisiin lakeihin kuin nykyinen monidéninenkin musiikkimme,
vaikka ndma lait ovat ainoastaan lansimailla ja vasta viime vuosisatoina tulleet teoreetti-
sesti tdysin tajutuiksi.” (Emt., 74.)

Nakemys edustaa 1900-luvun alun Suomen tyypillistd eurosentristd maailman-
kuvaa; vaikka Krohn olikin jossain méérin perehtynyt esimerkiksi intialaiseen
klassiseen musiikkiin, hdn n#ki sen lainalaisuuksien ja teorianmuodostuksen
korkea-arvoisimpana pitdiménsa ldnsimaisen taidemusiikin tradition valossa.
Toisin kuin Ilmari Krohn, jolle musiikin luonnollisuus oli matemaattisesti
todennettavissa oleva asia, Heikki Klemetti tukeutui subjektiiviseen kokemuk-
seen musiikin luonnollisuuden maarittelyssd. Klemetti ei myoskdan rajoittanut
tonaalisuuden kasitettd pelkdstdan duuriin ja molliin, vaan mééritteli moodit ja
muiden musiikkikulttuureiden sédveljdrjestelmét tonaalisiksi (Lampila 1995, 155).

48 Krohn viittaa tdmén sitaatin kohdalla Eduard Hanslickin Vom Musikalisch-Schonen (1854) -trak-
taattiin.
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Luontoperdinen oli yksi Klemetin kirjoitusten keskeisimmistd - jollei peréti kes-
keisin - kasitteistd. Luonnollinen musiikki tarkoitti Klemetille ennen kaikkea sel-
laista musiikkia, joka miellyttdaa kuulijan korvaa. Han ei tosin kirjoituksissaan ot-
tanut kantaa ndkemyksensd subjektiivisuuteen vaan esitti mielipiteensé yleisesti
pétevidnd huomiona, ikddn kuin olisi olemassa yksi oikeanlainen tapa kokea mu-
siikin miellyttdvyys tai epamiellyttavyys. Hanen késityksensd mukaan henkilon
musikaalisuus - jonka han tulkitsee olevan kumuloituvasti perinnollinen omi-
naisuus® - maéérittdd hdnen mahdollisuutensa tuottaa luonnollista musiikkia
(Huttunen 1992, 27).

Erityisesti Klemetin tapauksessa luontoon viittaavilla termeilld saattoi olla
myos romanttisen puhdas ja idealisoitu alkuvoima-luontoon viittaava merkitys,
joka oli kansallisen herddmisen ja identiteetin yksi keskeinen perusta. Klemetti
suhtautui torjuvasti sdvellysmetodeihin ja -teorioihin, joten hdnelle luonnolli-
suus musiikissa tarkoitti ennen kaikkea spontaanisti syntynytta musiikkia - toi-
sin sanoen Klemetin tulkintaa spontaanisti syntyneen kuuloisesta musiikista.
Klemetin termistdssd luonnonvastainen tarkoittikin usein teoreettista, laskelmoi-
tua tai keinotekoista. (Huttunen 1993, 91, 95; Sarjala 1990, 154.) Luonto ja siihen
liittyvat metaforat olivat vahvasti esilld myds Klemetin kirjoittamissa konsert-
tiarvioissa. Han edusti suomalaisten 1900-luvun alun musiikkikriitikoiden jou-
kossa erityisesti poeettista fiktiota, ja hidnen teksteissddn luontometaforat sekd
muut ihmisen toimintaan ja elinympéristoon liittyvat rinnastukset olivat yleisid.
Téama teki Klemetin kirjoituksista helppoa ja kiinnostavaa luettavaa, sill yleisesti
ymmadrrettdvissad olevien metaforien avulla musiikin teoreettista sanastoa tunte-
matonkin lukija saattoi saada mielikuvan siitd, mitd hin kirjoituksessaan tar-
koitti.

Péinvastoin kuin Krohn ja Klemetti, Ernest Pingoud ei pitdnyt konsonans-
seja luonnonlakien mukaisena musiikillisena ilmitnd, vaan hidnen mukaansa
korva vaatii konsonanssia ainoastaan tottumuksen vuoksi:

Korva, joka ei ole vield tottunut moderneihin sointuihin, pitda liian vahvasti mukana soivia
yldsavelid “epapuhtaina”, koska ne aiheuttavat dissonanssin. Tunnen kuitenkin halua ky-
sya: onko nykyadn olemassa vield dissonansseja? Eivitko ylasavelet viittaakin siihen, ettd
on jo aika katkaista siteet vanhaan perinteeseen? Moderni musiikki on kasvattanut meita
téssd katsannossa, yleison valtaosa alkaa jo kuulla dissonanssin yksin- tai kaksinkertai-
sena, jopa kolminkertaisena pidétyksend, ts. konsonanssin ennakointina. Tadsséd tapauk-
sessa korva vaatii eteenpéin pyrkivien pidatysten jatkamista konsonanssiin. Luulen kui-

49 Klemetin kasityksen mukaan musikaalisuus, tai hyvéa savelkorva, on kehittynyt muusikko-
suvuissa vahitellen siten, ettd musiikin harrastaminen kerryttdd musikaalista kykya vanhemmilta
lapsille (=hankittujen ominaisuuksien periytyminen) (Huttunen 1992, 27).
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tenkin, ettd varsin pian koittaa aika, jolloin korva ei endé pyri konsonanssiin, koska kysy-
myksessd on pikemminkin perinne kuin luonnon vélttaméattomyys. (Pingoud 1995 [1910],
86. Suomennos Seppo Heikinheimo.)

Pingoud ei ndin ollen edustanut riemannilaista ndkemystd musiikin ikuisista
luonnonlaeista, vaan uskoi Schonbergin tapaan jo vuonna 1910 dissonanssin
emansipaatioon, joka on asteittaisen kromatisoitumisen tulosta. Pingoud'n mu-
kaan ajan my6td myos ihmiskorva kehittyisi ja tottuisi dissonanssipitoiseen s&-
velkieleen. Tosin hidn (Pingoud 1995 [1923], 178) my6s luonnehti Schonbergin
olevan ”spekulatiivisen henkensa lamauttama”, eli Pingoud’lle Schonberg edusti
dlyllisesti (s.o. ei luonnollisen spontaanisti) musiikkia rakentavaa séveltdjatyyp-
pid.

Schonberg-kritiikistddn huolimatta Pingoud'n ajattelu kuitenkin edustaa
késitystd tonaalisuuden vahittdisestd evoluutiosta. Samaan tapaan puhui yli kol-
mekymmentd vuotta my6hemmin my6s Ralf Parland (1946b, 3) aloittaessaan
modernistisen musiikin arvostuksen perdankuuluttamisen toisen maailmanso-
dan jilkeen: “Kauneus taiteessa ei merkitse samaa kuin makeus sokerissa, joka
pysyy samana aistimuksena vuosituhansien halki. [- -] Tunnettu on vanha vaa-
rinkésitys, ettd kolmisointu sindnsd on kaunis, mutta riitasointu ruma. Pit4isi
huomata, ettd kysymyksessd on kaava ja tottumus.”

Luonnollisuus-argumenttia kdytettiin 1920-luvun suomalaisessa musiikki-
kritiikissd selkeésti kahdenlaisen musiikin hyvaksynnén oikeutuksena: tonaali-
sen ja toisaalta myos kriitikoiden hyvéksi ja arvokkaaksi harkitseman ei-tonaali-
sen musiikin. Esimerkiksi Raition teosten kohdalla kriitikot usein toivat esiin,
ettd musiikki oli modernistisuudestaan huolimatta syntynyt ”sisdisestd pakosta,
ilman teenndisyytta” (Krohn 1921), se ei ole “moderneimmillaankaan vieroitta-
vassa mielessd spekulatiivista” (Ikonen 1921) tai se on “kokonaan syddmelld - ei
pédaélla - kirjoitettu” (Kaarina [Paalanen, Esteri] 1936, 25). Raition musiikki toisin
sanoen oli hyvaksyttavaa ja luonnollista huolimatta sen ei-tonaalisuudesta.

Raitio my®s itse kéytti luonnollisuus-termid samaan tapaan kuin suurin osa
muista ajan kirjoittajista; han kutsui esimerkiksi Sulho Rannan musiikkia aivoista
tulleeksi, kun Leevi Madetojan Juha-oopperan musiikin hin katsoi olevan “voi-
makkaasti omaperdistd, silld se pursuaa luonnon ehtyméttomista ja salaperéi-
sistd lahteista” (Raitio 1935a, 24). Raitio my6s korosti luonnon merkitysta inspi-
raationsa ldhteend: “musiikkini kuvaa luontoa ja inspiroituu siitd” (HBL 1944).
Tosin Raitiokin sai osansa koulukuntamusiikki-kritiikistd Antigonen kantaesityk-
sen arvioissa.

Raitiota enemmaén luonnonvastaisuudesta tai spekulatiivisuudesta puhut-
tiin Sulho Rannan, Aarre Merikannon ja Elmer Diktoniuksen teosten kohdalla.
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Esimerkiksi Ilmari Krohn (1922) kutsui Merikannon Ekhon ja Syyssonetin laulu-
dédnten kulkua ”vastenluontoiseksi”. Tédssd yhteydessd Krohn viittaa tosin myds
laulajien tottumukseen esittdd tonaalisesti etenevid melodioita. Tonaalisesta da-
nenkuljetuksesta poikkeavat sdvelkulut voitiin kokea vaikeiksi toteuttaa, ja siten
niiden herkésti tulkittiin myds olevan ihmisddnelle luonnottomia, jollei peréti
mahdottomia laulaa. Raitio itse (ks. Ingman 1931) uskoi téllaisten duuri-molli-
tonaalisuutta noudattamattomien melodioiden olevan harjoituksen kautta opit-
tavissa, vaikka sdestyksestd ei saisikaan tukea laululle.

4.2.2 Kansallinen-kansainvilinen

Kansallisuudesta, kotimaisuudesta ja suomalaisuudesta puhuttiin musiikin yh-
teydesséd paljon - olihan suomalainen kansallisvaltio ja suomalaisen kansan niin
kutsuttu virallinen identiteetti suurelta osin rakennettu taiteiden ja erityisesti Si-
beliuksen musiikin avulla. Taustalla oli ainakin osaksi ].G. Herderiltd juontuvan
“kansanhengen” késitteeseen ja Hegelin filosofiaan nojaava kansallisuusaate,
jonka oppi-isdnd Suomessa oli J.V. Snellman. (Huttunen 2010, 61.) Muun muassa
vakaumuksellinen fennomaani Heikki Klemetti kirjoitti useissa artikkeleissaan
nimenomaan suomenkielisen musiikkieldmé&n puolesta. Jo kymmenen vuotta en-
nen Suomen itsendistymista Séiveletir-lehdessa julkaistussa kirjoituksessaan V-
hén 'natsionalismid”” Klemetti (1907, 124) perddnkuulutti suomenkielisid ooppe-
raesityksid, vokaalimusiikkiesityksid ja musiikinopetusta: “Kosmopoliittisuus ei
siis voi olla meiddn menettelymme maarédja [- -] Meille musiikinharjoittajille ja
harrastajille kuuluu suomenkielisen kulttuurin vaaliminen musiikkialalla”. Kan-
sanmusiikkiaiheiden ja suomenkielisten laulutekstien lisdksi tosin Klemetti ei
myoskddn juuri eritellyt piirteitd, joita voitaisi pitdd suomalaisina esimerkiksi
instrumentaalimusiikissa.

Sulho Ranta puolestaan kuvasi kansallisten aiheiden ja Sibeliuksen merki-
tystd suomalaiselle musiikkieldmélle maailmansotien vélisend aikana artikkelis-
saan vuodelta 1946:

1920-luku pysyi ainakin suurissa maissa [- -] taiteeltaan tdysin kansainvélisend. Vain sielld,
missd pienemmissé oloissa ponnisteltiin oman, itsendisen musiikin ja muidenkin taiteiden
jatkuvan elossapysymisen puolesta, myos kansallisilla piirteilld oli merkitysta. [- -] meilla,
pienen maan tavoin, kansallinen musiikki séilyttdd merkityksensd koko kahden maailman-
sodan vilisen ajan. Vanhemmat siveltdgjamme jatkavat sitd vankkumatta, nuorempien
etenkin 1920-luvun alkupuolella liittyessa kuitenkin uusiin virtauksiin ja suuren mesta-
rimme Sibeliuksen tietysti pysyessa uskollisena omalle ylh&isen persoonalliselle tyylilleen.
(Ranta 1946b, 3.)
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Kansallisia arvoja ilmentdva musiikki - mitd se kdytdnnossa tarkoittikaan - oli
fennomanian ja itsendisyyspyrkimysten pohjalta erityisesti suomenkielisen,
taustaltaan valkoisen sivistysporvariston hanke, jota kéytettiin sekd kansakun-
nan identiteetin vahvistamiseen ettd kansanvalistus- ja -sivistystyohon.

Vesa Kurkela (2010, 24-40) on huomauttanut kansallismielisen ajattelun tai-
demusiikkia koskevassa kirjoittelussa jatkuneen 2010-luvulle asti, mutta aivan
erityisen vahvasti se vaikutti 1900-luvun alkupuolella suomalaisen taidemusiik-
kialan henkildiden toiminnan taustalla. Tama tietysti ndkyi kaikessa ajan musiik-
kikirjoittelussa, mistd syystd musiikkikritiikin sanaston tdarkeimpia kasitteitd oli-
vat kansallinen ja kansainvilinen erilaisine synonyymeineen. Suurin osa suoma-
laisista 1900-luvun alun musiikkikriitikoista ja muista musiikkikirjoittajista piti
kansallista sdvyd musiikissa arvokkaana asiana, johon séveltdjien oli hyva pyrkid
ollakseen aidosti yksilollisid ja arvostettavia.

Kansallisten ainesten todentaminen musiikin ominaisuuksista on vaikea,
jollei mahdoton tehtdvd, mutta Huttusen (2010, 61) mukaan sellaisina pidettiin
1800-luvun lopulla ja 1900-luvun alussa muun muassa kalevalaisuutta, kansan-
musiikin kaltaisuutta sekd kansan tuntojen ja suomalaisen luonnon kuvailua.
Konkreettisena esimerkkind musiikin kansallisesta ominaisuudesta voidaan
mainita myos esimerkiksi “Bis” Waseniuksen (1918a) kirjoittama Leevi Madet-
ojan toisen sinfonian kantaesityskritiikki, jossa han luokitteli miksolyydisen sa-
vellajin tuovan teokseen erityisen suomalaisen tunnelman.

Musiikin kansallisesta omintakeisuudesta puhuttaessa erityisasemassa oli
osin tahtomattaankin Jean Sibelius, jonka asema aikalaissdveltdjiin verrattuna oli
sekd esitysten madrdn, reseption, vaikutusvallan ettd ulkomaisen tunnettuuden
perusteella omaa luokkaansa. Muun muassa venildissyntyinen, mutta 1920-lu-
vulla Saksassa ja sittemmin Yhdysvalloissa vaikuttanut séveltdjad ja musiikintut-
kija Nikolai Lopatnikoff (1934, 237) luonnehti “jayhén itseensd sulkeutuneisuu-
den ja karun lyriikan” suomalaiskansallisiksi aineksiksi Sibeliuksen musiikissa.
Samoihin aikoihin ilmestyneessad artikkelissaan Taneli Kuusisto (1933a, 6) mai-
nitsi Sibeliuksen olevan yksi kolmesta “huomattavimmasta nimestd” kansallis-
ten sdveltdjien joukossa kansainvélisestikin. Kaksi muuta olivat Kuusiston
(emp.) ndkemyksen mukaan Musorgski ja Tsaikovski. Musiikissa ilmenevien
kansallisten ainesten piti kuitenkin olla intuitiivisesti - siis luonnonmukaisesti -
syntyneitd: “Mitd tahansa kansallisen musiikin tunnusmerkit olivatkin, keskeista
oli, ettd aidosti kansallinen sdveltdja pddtyi niihin originaalisesti: valittoman in-
spiraation varassa ilman esikuvien tai kansallisten piirteiden tietoista jaljittelya.”
(Huttunen 2010, 62.)

Ernest Pingoud (1922b, 37-38) julkaisi Ultra-lehdessd vuonna 1922 pdinvas-
taisen mielipiteen. Artikkelissaan ”Kansallinen musiikki” Pingoud esitti, ettd

81



kansallinen musiikki olisi originaalisuuden sijaan epditsendistd, kun taas “kan-
sallisen kehan” ulkopuolelle tdht&d&vit saveltdjat ja tyylit edustivat yksilollisyytta
ja omintakeisuutta musiikissa. Pingoud oli sitd mielt4, ettd kansallisten ihantei-
den kylldstima musiikki on tyypillinen nuorille kansoille, joilla ei ole pitkd4 si-
vistyshistoriaa:

Mité tulee Suomen taiteeseen, 1dhinnad musiikkiin, niin kulkee se vield kansallisten arvojen
vanavedessd, ja ne yritykset ndiden rajojen sivuuttamiseksi, joita on havaittavissa (Raitio),
eivit ndytd saavan tunnustusta. Kuitenkin voi jo Sibeliuksessa havaita yrityksid edelleen
kehitykseen ulkopuolelle kansallisen kehén. [- -] Kansakunnan kulttuurin edistyessa taide
tulee internatsionaliseksi. [- -] Tama prosessi on, kuten mainittu, mité laheisimmassa suh-
teessa kansan yleissivistyksen kehitykseen - taide vaatii hyvén ja muokatun pohjan. [- -]
Taiteelle on parhain ja runsain maaperé kulttuuri, joka laadultaan on transcendentaalis-
uskonnollinen - siind se ihanimmin kukoistaa ja siind se nousee korkeuteen, jossa ei endd
ole eri kansallisuuksia eikd maantieteellisié rajoja; silloin se myds soinnuttaa kielt, jota
ymmartavit ja vastaanottavat, ei eri kansat kukin omine erikoisuuksineen, vaan ihmiset
sindnsd. (Pingoud 1922b, 37-38.)

Pingoud’'n nidkemys kansallisesta musiikista poikkesi Suomessa vallinneesta
yleisemmastd kasityksestd. Han naki kansallisia aiheita hyddyntdavan musiikin
vilivaiheena Suomen taiteen historiassa, kun taas useimmat muut musiikkikir-
joittajat puolestaan pitivit sitd musiikin arvokkaimpana paamaarand. Pingoud'n
nidkokulman erilaisuus muihin suomalaiskirjoittajiin verrattuna nikyy my®os esi-
merkiksi hdnen kisityksessdan musiikkikritiikin tarkoituksesta (ks. luku 4.1) tai
- kuten ylld mainittiin - konsonoivan vs. dissonanssipitoisen sivelkielen luon-
nollisuudesta. Ndkemyserojen taustalla on todenndkoisesti ainakin osittain se,
ettd Pingoud ei Suomeen vasta itsendistymisen jalkeen muuttaneena nahnyt kult-
tuuri- tai taide-eldamad samalla tapaa kansallisen itsetunnon ja tuoreen itsendi-
syyden tukemisen vilineend kuin syntyperdiset suomalaiset.
Kansainvélisyyden asettaminen kansallista korkeammalle tasolle taideteos-
ten arvosta puhuttaessa yhdisti 1900-luvun alussa eri taiteenlajien modernistisia
suuntia kannattaneita kirjoittajia. Pingoud’'n lisdksi muun muassa jo luvussa 2.1
esitellyt Elmer Diktonius (1922, 24-25) ja Hagar Olsson (1922, 49-50) kirjoittivat
Ultra-lehdessa kansalliset rajat ylittdvan taiteen puolesta. Modernistisen taiteen
puolestapuhujat tunsivat Suomen taiteen jadneen jdlkeen ensimmadisen maail-
mansodan jédlkeisestd eurooppalaisesta taiteen uusien tyylien etsinndstd. Dikto-
niuksesta puhuttaessa on kuitenkin muistettava, ettd hidnen taustansa ja maail-
mankuvansa erosi huomattavasti sekd Pingoud’sta ettd esimerkiksi suomenkie-
lisistd kirjallisista modernisteista. Diktoniuksen ja tyovdenluokan internationa-
lismi ja valkotaustaisten, porvarissddtyisten taiteilijoiden kosmopoliittisuus tar-
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koittivat eri asioita. Diktoniuksen piireissd porvarillinen kosmopoliittisuus tar-
koitti “ylellisyystavaraa” ja turismia (Wirtanen 1929). Ensimmaéisen maailmanso-
dan jdlkeen kosmopoliittisella internationalismilla viitattiin myos juutalaisuu-
teen (Sluga 2013, 44), mistd syystd kenties esimerkiksi useassa yhteydessa kos-
mopoliittiseksi madritelty Pingoud assosioitui esimerkiksi Aarre Merikannolle
(kirje Liisa Merikannolle 10.5.1934) juutalaiseksi siitd huolimatta, ettd han oli
evankelis-luterilaisen kirkkoherran poika (Salmenhaara 1995 [1988], 249).

Pingoud ja Diktonius kuitenkin jdivat harvoiksi kosmopoliittisuuden tai in-
ternationalismin puolesta puhuneiksi taidemusiikkisédveltdjiksi 1920-luvulla
Suomessa. Jopa 22-vuotias modernisti Sulho Ranta piti Diktoniuksen kansalli-
suuden halveksuntaa yliampuvana:

Sanotaan: ”Ajan henki on kosmopoliittinen. Kuka nyt enéé on kansallinen?” Tosiaankin.
Luimmehan mekin sen palohilyytyksen: ”Akkunat auki Eurooppaan! Ei mitddn kansal-
lista pohjaa! Vain internatsionaalista taidetta!” [- -]

Silméatkdamme siis aikamme kuumeiseen, kiihkedédn taiteen Eurooppaan! Eiko siel-
lakin eroitu kansallisuuksien piirteet? Eiko ranskalainen impressionismi ole toista kuin
uuswienildinen ekspressionismi tai uussaksalainen moderni siveltaide taikkapa brutaali
uusvenaldisyys? Rajat ovat selvemmit kuin luulisikaan.

” Akkunat auki Eurooppaan!” Tuuletushan tekee aina hyvéaa. Se virkistdaa. Ranska-
laisuuden vaikutus uusimpaan séiveltaiteeseemme on ollut hedelmallistd. Mutta, vedosta
voi tulla paankipua ja reumatismia. Riippuu tietysti taiteilijastakin. Vdino Raition taikkapa
Aarre Merikannon arvoa siveltdjana ei halvenna se, ettd heidédn musiikissaan kansallinen
tuntu, verrattuna esim. Yrjo Kilpiseen, on syrjaytynyt toisten tarkoitusperéin tieltd (voisiko
ajatellakaan esim. Antigonen sédveltdmistd johonkin suomalaiseen tyyliin?). Mutta Sibelius
taas on suurin silloin ja vain silloin, kun han on suomalainen.

Ja varmaan on musiikkimme, suomalainen siveltaide, silloin parhainta, aidointa,
kun se pohjaa kotoiseen, kansalliseen, kalevalaiseen. (Sarra [Ranta, Sulho] 1923, 71.)

Vakaumuksellisena modernistina 1920-luvulla esiintyneen Rannan nikemys oli
pluralistinen ja erityisesti modernististen suuntauksien kansallisia erityisominai-
suuksia kasitellessdédn tarkkandkoinen.

Pyrkimykset musiikissa ilmenevien kansallisten piirteiden tarkempaan
madrittelyyn alkoivat lisdadntyd 1900-luvun puoliviliin tultaessa; esimerkiksi
vuonna 1950 Taneli Kuusisto (1950, 4-8) julkaisi Musiikki-lehdessd radiopaki-
naansa perustuvan artikkelin “Musiikkimme kansallisesta aineksesta”, jossa han
madritteli kansallisiksi piirteiksi musiikissa suomalaisten kansanlaulumelodioi-
den tai kalevalaisen runomitan kayton, alakuloisen tunnelman seké inspiroitu-
misen suomalaisesta luonnosta tai luonnonmystiikasta. Monien muiden kirjoit-
tajien tapaan my0s hdn kasitti Sibeliuksen varhaisten teosten sévelkielen erityi-
sesti suomalaiseksi. Tietden Sibeliuksen nuivan suhtautumisen musiikkinsa kut-
sumiseen kansalliseksi Kuusisto kierteli aiheen ymparill:
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héanen [Sibeliuksen] varhaistyylinsé, vaikkei sitd voitaisikaan todistaa kansalliseksi, on jaa-
nyt kansalliseksi tajuttuna vaikuttamaan hedelmaittdvana tekijana erdiden muiden ja ni-
menomaan kaikkien tunnetuimpien séveltdjiemme tuotannossa. On ilmeistd, ettd savelta-
jien sellaisten kuin Armas Jarnefelt, Erkki Melartin, Selim Palmgren, Toivo Kuula, Leevi
Madetoja, muita mainitsematta, musiikillisiin muotokuviin kuuluu sibeliaanisia piirteita
tdssd hanen varhaistyylinsd mielessd. Tama pétee varsinkin heiddn nuoruudentuotan-
toonsa ndhden. Mutta heiddn nimensé on tdssd mainittava ennen muuta niiden ominta-
keisten lisien ansiosta, joita he ovat tuoneet musiikkimme kansalliseen ainekseen. Paljossa
siind, miké on Jarnefeltimaistd, Melartinimaista, Palmgrenimaista, Kuulamaista tai Madet-
ojamaista, tajuaa kuulija myds sibeliaanisesta poikkeavaa suomalaisuutta. (Kuusisto 1950,
6.)

Y1ld mainittuja saveltdjid luonnehditaan - Palmgrenid kenties lukuun ottamatta
- yleisestikin tyypillisesti suomalaisiksi. Heiddn lisdkseen Kuusisto (emt., 7) kui-
tenkin mainitsi esimerkiksi myos Yrjo Kilpisen, perustellen hdnen tuotantonsa
tulleen suosituksi esimerkiksi Saksassa juuri “suomalais-pohjoismaisen erikoi-
suutensa” tdhden. Kirjoituksensa loppuosassa Kuusisto pyrki selittdmaan musii-
kissa ilmenevin kansallisen aineksen méérittelyn monimutkaisuutta ja tilan-
nesidonnaisuutta:

Saattaa todeta, ettd kansallinen aines on antanut leimaa viime vuosikymmenien saveltai-
teellemme ja suuresti sitd rikastuttanut. Se kuultaa lapi miltei kaikkien niin sanottujen mo-
dernikkojemmekin tuotannossa, kenelld kokonaisena kerrostumana, kenelld kenties
ohuena sidikeend. Kenelld se on luontoperiistd, kenelld kenties harkittua tyylinviljelya.
Kansallinen aines médratyksi saveltyyliksi kisitettynd ei kuitenkaan ole mikéén taiteelli-
nen arvokdasite. Olemme jo ajassa, jolloin ndma ainekset helposti tulevat sidveltdjan tuot-
teessa ndyttelemadn hedelmattoman tyylijaljittelyn osaa. Ei pida kuitenkaan unohtaa, etta
sama vaara piilee kaikissa niin sanotuissa ismeissd, ja ettd taideteoksen arvon méaardd
luova persoonallisuus. Jyrkki karsinointi juuri sen laatuisen ja sitdpaitsi lopultakin varsin
vaikeasti méadriteltdvian kisitteen kuin kansallinen-epékansallinen perusteella ei myds-
kaan tekisi oikeutta kenellekédn luovista taiteilijoistamme. (Kuusisto 1950, 7.)

Vield 1920-luvulla useimmat musiikkikirjoittajat eivét kuitenkaan pitdneet kan-
sallisiin aiheisiin tai kansallisiksi koettuihin musiikillisiin materiaaleihin perus-
tuvaa sdvelkieltd “hedelméttomana tyylijdljittelynd”, vaan se oli sekd ajankoh-
taista ettd arvostettua. Kuusiston mainitseman kaltaista jyrkkédd karsinointia
myos harjoitettiin suomalaisessa musiikkikirjoittelussa 1920-luvulla.

Muutamaa vuotta ennen Kuusistoa Sulho Ranta (1946a, 13) kirjoitti kansal-
lisesta taiteesta: “Jokainen kansa, jokainen maa nékee taiteensa suurmiehet l4-
hinnd kansallisina taiteilijoina ja taistelijoina. Mutta suuren taiteen alueet ovat

rajoittamattomat: se raivaa tiensd yli merien ja maiden, se muuttuu jokaisen tai-
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detta rakastavan ja kunnioittavan kansan ominaisuudeksi.” Tdhdn tapaan Suo-
messa suhtauduttiin Sibeliuksen musiikkiin; sen katsottiin olevan yhtd aikaa
sekd tyypillisen suomalaista, ettd kansainvilisesti merkittdvad universaalia tai-
detta. Verrattaessa Rannan ja yllad laajasti siteerattua Kuusiston tekstid 1920-lu-
vulla julkaistuihin kansallisuutta musiikissa kisitteleviin kirjoituksiin voidaan
huomata, ettd toisen maailmansodan jdlkeen suhtautuminen oli muuttunut kan-
sallisuuden ihannoinnista sen rinnastamiseen muihin ”ismeihin”.

Kansalliseen musiikkiin liitettiin suomalaisessa 1920-luvun musiikkikirjoit-
telussa erityisesti termi originaalisuus, tai toisinaan suomennettuna omintakei-
suus, mikd ilmensi romantiikan estetiikan ja taidefilosofian tyypillistd myon-
teistd yksilollisyyskasitystd; vain suomalainen sdveltdjd voi luoda omaperdistd
suomalaista musiikkia. Originaalisuudella viitattiin tunnistettavissa olevaan sa-
velkieleen, ja sen katsottiin ilmenevén ennen kaikkea melodiassa seké savellyk-
sen muodon ja tematiikan yhtendisyydessa. Lauri Ikosen vuonna 1924 Suomen
Musiikkilehteen kirjoittama kipakka arvio Ernest Pingoud'n musiikista on hyva
esimerkki suhtautumisesta tédllaisten ominaisuuksien puuttumiseen:

T&édlla asuvan “kansainvilisen” saveltdjan Ernst Pingoud’'n sévellyskonsertti tarjosi uu-
tuuksina toisen sinfonian ja kolmannen pianokonsertin [- -]. Namaé savellykset osoittavat
tekijan ihmeellisen sekaisesti rinnastellen ottavan vaikutteita viattomasta varhaisklassilli-
suudesta aina ”viimeisten pédivien pyhiin” saakka. Téllaisesta kaaoksesta oli mahdoton
Ioytaa saveltdjan olennaista itsed (Ikonen 1924a, 69.)

Ikonen tulkitsi Pingoud'n musiikin olevan tyylillisesti epayhtendistd ja tdstd joh-
tuen epditsendistd. Viittaaminen kansainvélisyyteen - vieldpad halveksivasti lai-
nausmerkeissd - rinnastaa kosmopoliittisuuden epédyhtendisyyteen ja epditsendi-
syyteen; Pingoud’'n musiikki ei siis ollut Ikosen ndkemyksen mukaan ominta-
keista. Kansainvilinen nimenomaan lainausmerkeissa on lisdksi kummallinen il-
maisu Pingoud’sta puhuttaessa, silld hdn oli mahdollisesti asenteeltaan ja taus-
taltaan ainoa todellinen kosmopoliitti 1920-luvulla aktiivisesti toimineiden suo-
malaissdveltdjien joukossa. Lauri Ikosen sdveltdjdkollegastaan kédyttdma madre
onkin ehké osoitus siitd tiedostetusta tai tiedostamattomasta kateuden sekaisesta
halveksunnasta, jota nuoren Suomen taiteentekijit saattoivat tuntea keskieu-
rooppalaista vanhojen kulttuurimaiden maailmankansalaisuutta kohtaan.

My6s esimerkiksi Heikki Klemetti kuvaili Pingoud’n musiikkia useaan ot-
teeseen epditsendiseksi. Termi ”eklektinen” oli kdytossd 1920-luvun musiikkisa-
nastossa Suomessakin (ks. esim. Ranta 1926; Klemetti 1927), mutta esimerkiksi
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Pingoud'n sévellyksistd tdtd termid ei yleisesti kdytetty.50 Epdyhtendisyydestd
puhuttiin muutenkin tavallisimmin s&dveltdjan “oman itsen” puuttumisena tai
toisilleen vieraiksi miellettyjen tyylipiirteiden yhdistelemisend, kuten esimer-
kiksi Madetoja (1920a) kirjoitti Raition ensimmadisesté sinfoniasta: ”Saveltdjd esit-
tdd sitdpaitsi paikoin samassa yhteydessi toisilleen vieraita sdvelaiheita, kuten
‘impressionistisia’ ja mehevan yleiseurooppalaisia vierekkain.”

Kuten edelld termien luonnollinen-luonnonvastainen kohdalla mainittiin,
Suomessa arvostettiin sinfonia-teostyyppiin ldheisesti liittyvad orgaaniseksi mai-
nittua motiivityoskentelyd ja melodisuutta, joita pidettiin luonnollisina ja spon-
taanisti syntyneind piirteind musiikissa. Oivallisena esimerkkini siitd, kuinka k&-
sitteet luonnollisuus ja kansallisuus liittyivét toisiinsa, voidaan pitdd Karl Wase-
niuksen tunnelmointia Leevi Madetojan toisen sinfonian kantaesityskritiikissa:

Miksolyydinen s&vellaji, joka soinnillaan antaa teokselle sen hallitsevan tunnelman, antaa
musiikille tdysin luonnollisesti ja ilman minkéadnlaista etikettien laittamista suomalaisuu-
den vaikutelman. Suomalaisella tunnelmalla on tdssd syvemmat syntyldhteet, jalompi yh-
teenkuuluvuus luonnon kanssa. Madetojan savelkuvailu esiintyy niin eldvana ja kauniina,
ettd hanen musiikkinsa kautta me musiikista hurmioituneet tunnemme kaksinkertaisella
rakkaudella vetoa suomalaista luontoa kohtaan. (Bis [Wasenius, Karl] 1918a.)>!

”Bisin” kritiikistd ndkyy seka ajatus musiikin yhteydestd suomalaiseen luontoon,
ettd tdimdn yhteyden konstruoimattomasta synnystd ”ilman etiketteji”. Luon-
nonvastaiseksi ja usein sitd kautta teoreettiseksi, epditsendiseksi ja tunne-
koyhiksi koulukuntamusiikiksi sdvellyksid kritisoitiin erityisesti, jos niiden mo-
tiivityoskentelyssd ilmeni puutteita tai musiikki ei ollut melodista. (Sarjala 1990,
92.) Kansallisuuden tai kansallisen hengen, ”“kansanhengen”, katsottiin olevan
niin olennainen osa ihmistd, ettd sdveltdessddn omaperdisesti ja spontaanisti, sé-
veltdja tuli samalla luoneeksi oikealla tavalla kansallista musiikkia (Huttunen
1993, 125).

Siind, missd luonnollisen melodian katsottiin syntyvan spontaanisti, sdvel-
teoksen muodon synnyn tulkittiin olevan sitd luontevampi, mitd enemman se
liittyi nimenomaan orgaaniseen motiivityoskentelyyn tai teemojen kehittelyyn.

50 Viino Pesola (-la. 1929a) tosin kuvaili Pingoud'n Cor ardens -teoksen siséltavin ”valinnaisia
(eklektisid) piirteitd”.

51 “Den mixolydiska tonart, som pa sitt klangsitt ger verket den forharskande stimningen, ter
sig alldeles naturlig pa intet sitt etiketterande musiken som finsk. Den finska stimningen har har
djupare killor, ddlare samhorighet med naturen. Madetojas skildring i toner framstar sa levande
och sa skon, att vi hanforda av musiken med férdubblad kirlek kdnna oss dragna till denna finska
natur genom hans musik.” (Bis [Wasenius, Karl] 1918a.)
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Sarjalan (1990, 89; 136) tutkimuksen mukaan kriitikot olivat niin tottuneita enna-
koimaan sinfonisen musiikin totuttuja muotoratkaisuja, ettd ndméi odotukset
tayttavad musiikkia kuvailtiin kuin itsestddn syntyneeksi, eli mitd suurimmassa
maddrin luonnolliseksi. Esimerkiksi Leevi Madetoja (1928) kuvaili Sibeliuksen
kuudetta sinfoniaa: ”[se] pulppuaa ihmeellistd runoutta, se eldd jokaisella sdve-
lellddn, musikaalinen aineisto kasvaa ja kehittyy kuin itsestddn ja muovautuu
harmoniseksi taideteokseksi.” Orkestroinnin ja sointivdrien hallinnan sen sijaan
katsottiin olevan suurimmaksi osaksi hankittua kasityotaitoa, joten sitd ei nahty
melodian ja motiivityoskentelyn tapaan luonnollisuuteen liittyvana asiana. Mu-
siikkia, jossa sointivéri on keskeisessd asemassa, kritisoitiinkin toisinaan ”"ulkois-
ten tehokeinojen” liiallisesta kaytosta.

4.2.3 Musiikillinen ”sisdlté” ja ohjelmamusiikki

1900-luvun alun musiikkikritiikeissd on néhtédvissd arvostelijoiden huomion
suuntautuminen toisaalta musiikin siséltoon ja toisaalta ilmaisun keinoihin. S&-
vellyksen tyylilliset ja kasityotaidolliset keinot olivat kritiikeissa esilld erityisesti
nuorten sdveltdjien teoksia arvosteltaessa seka silloin, kun jotain tietty&d osa-alu-
etta - kuten vaikka Raitiolla orkesterinkésittelya tai Aarre Merikannolla kontra-
punktista tydskentelyd - pidettiin sdveltdjdn erityisosaamisena. Tallaisia taitoja
eriteltiin ja analysoitiin usein suorasanaisesti ja sdveltdjid ohjeistaen tai kiittden.
Vaikeammin ymmarrettdvad, mutta kritiikeissd merkityksellisempi késite oli kui-
tenkin musiikin sisdlt6. Nimenomaan musiikin sisdllon tuli olla persoonallista
(originaalista) ollakseen taiteellisesti arvokasta. Musiikkikirjoittelussa sdvellyk-
sen sisdltoon viitattiin useimmiten erittelemittd tai maadritteleméittd tarkemmin,

v

mitd silld tarkoitettiin. Kédytettyjd sanontatapoja olivat “siséllon”, “musiikillisen
ajattelun”, “runollisuuden” ja "hengen” tai “henkisyyden” liséksi esimerkiksi il-
maisun “mitd sdveltdjd haluaa sanoa” variaatiot.

Saveltdjan “sanottavaan” liittyi vahvasti omaperdisyyden (originaalisuu-
den) vaatimus, eli jos sdveltdjilld ei ollut “sanottavaa”, hdntd pidettiin epditse-
ndisend. Originaalisuuden késite 1920-luvun suomalaisen musiikkikritiikin kon-
tekstissa oli monimerkityksinen ja vaikeasti tavoitettava; persoonalliseksi tunnis-
tettavan tyylin lisdksi silld viitattiin ennen kaikkea teosten musiikilliseen sis&l-
toon. Savellyksen tyyli ja sisdlto saattoivat olla arvostelijoiden nikemyksen mu-
kaan ristiriidassa; esimerkiksi Raition kohdalla hdnen teostensa siséltod usein pi-
dettiin arvokkaana ja originaalisena, mutta modernististen tyylikeinojen katsot-
tiin olevan epédsopivia sisdllon ilmaisemiseen.

Se, mitd Dahlhaus (1983b, 41) kirjoittaa 1800-luvun musiikkikritiikin sével-
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tdjille asettamista oletuksista, pati myos Suomessa 1900-luvun alkupuolella; si-
sédllokkddn, originaalisen musiikin tuli sanoa uusia asioita selkedsti mutta siitd
huolimatta epdkonventionaalisesti. Liika tuttuuden tunne ja ennakoitavuus vai-
kuttivat epditsendisyydeltd, liika ennakoimattomuus ja uutuus puolestaan kisit-
tamaéattomaltd. Vaikeaselkoisiksi tai kédsittamattomiksi saatettiin kokea sekd mu-
siikissa kéytetyt keinot (esimerkiksi dissonoiva harmonia tai epakonventionaali-
nen muoto) tai musiikillinen sis&lto - se, mitd ”sdveltdjd haluaa sanoa”. Esimer-
kiksi Raition Antigonen kohdalla vaikeaselkoisuus johtui osaltaan siitd, ettd mo-
dernien tyylikeinojen ja antiikista perdisin olevan ylevén aiheen tulkittiin olevan
keskendén ristiriidassa (ks. tarkemmin luku 6.2.2).

Saveltdjan originaalisuuden edellytyksend oli se, ettd hdn kykeni musiikil-
laan vilittdmadn yksilollisid ja voimakkaita tunteita yleisolle (Sarjala 1990, 135).
Melodian katsottiin olevan suoraan siveltdjan tunteiden ilmaisija, ja sen luonte-
vuuden tulkittiin johtuvan orgaanisesta ja spontaanina pidetystd syntytavasta.
Modernistista musiikkia, jossa melodia ei ollut keskeiselld sijalla, kritisoitiin
usein musiikillisen tunteen puutteesta ja sitd kautta originaalisuuden puutteesta.
Muun muassa Karl Ekman (1923) vertasi Sibeliuksen kuudennen sinfonian ”erin-
omaista yksinkertaisuutta ja helppotajuisuutta” (utomordentliga enkelhet och till-
ginglighet) nuoremman polven ”Schonbergeihin”:

He tarjoavat meille konstailevaa mystis-spekulatiivista ultramodernia sdveltaidetta ilman
melodiaa tai harmoniaa, tiynna luonnottomuutta mutta ilman valitontd musiikillista tun-
netta, lyhyesti sanottuna musiikkia, josta puuttuu kaikki musiikillisen luomisen perusedel-
lytykset.?? (Ekman 1923.)

Ekmanin késitys oli, ettd modernistien tavoitteena oli tarkoituksellisesti ham-
ment&d yleisod kirjoittamalla musiikkia, jota se ei voisi ymmartédad. Tassd Ekma-
nin kirjoituksessa kiteytyy monia modernismin kritiikille tyypillisid ndkokulmia
ja sanavalintoja.

Musiikillisen sisdllon késite liittyi aikalaiskirjoituksissa myos ohjelmalli-
seen musiikkiin, jota ei pidetty yhtd arvokkaana tai taiteellisena kuin absoluut-
tista musiikkia. Ohjelmamusiikkiin ja sitd kirjoittaviin savelt&jiin viitattiin erityi-
sesti sanoilla “runo” ja “runoilija” (ks. esim. US 1930). Sinfoninen runo oli tosin
jo Lisztin Helsingiss&kin esitetyn tuotannon seké Sibeliuksen varhaisteosten poh-
jalta hyvéksi todettu - joskin varsinaiselle sinfonialle sekd muille absoluuttiseen

52 7de bjuda oss en bortkranglad, mystiskt-spekulativ, ultramodern tonkonst utan melodi och
harmoni, rik pa onatur, men full av brist pd omedelbar musikalisk kénsla, korteligen en musik,
saknande allt det, som utgor sjdlva grundforutséttningen for allt musikaliskt skapande” (Ekman
1923).
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musiikkiin viittaaville teosmuodoille alisteinen - sévellyslaji. Raitio itse ei nimit-
tanyt teoksiaan sinfonisiksi runoiksi, vaan kaytti termeja “sdvelruno” ja ”“savel-
runoelma”, sekd joskus pelkdstddn “runoelma” tai jopa ”vérirunoelma”. Sinfo-
nian hylk&avilld nimivalinnoilla Raitio mahdollisesti halusi korostaa oman mu-
siikkinsa poikkeavan sinfonisen musiikin muototraditiosta vield sinfonista ru-
noakin enemman. Salmenhaara (1996, 216) pitdédkin Skrjabinin orkesteriteoksia
("ekstaasin runoelma”, ”tulen runoelma”) todennakoéisempind esikuvina Raition
sdvelrunoille kuin esimerkiksi Sibeliuksen tai Lisztin sinfonisia runoja.

Musiikin ohjelmallisuuden méé&ritelmé on 1900-luvun alun musiikkikirjoit-
telun kontekstissa hankalasti hahmotettavissa, silld musiikkikirjoittajien harjoit-
tama poeettinen fiktio (Sarjala 1990, 74-75) sai aikaan mielikuvia ohjelmallisuu-
desta my0s absoluuttisen musiikin kohdalla, ja liséksi teoksilta odotettiin myos
(ulkomusiikillista) sisdltod. Virtasen (2015, 31-32) mukaan sekd ohjelmallisen ett&
my0s sinfonisen musiikin oletettiin kertovan kuuljjoille jotain, toisin sanoen s&-
vellyksissd ajateltiin olevan jotain soivan musiikin ulkopuolelle viittaavaa. [Imio
on mielenkiintoisella tavalla ristiriidassa vallalla olleen absoluuttisen musiikin
arvostuksen kanssa. Taiteellisesti arvokkaan sinfonisen musiikin ei katsottu viit-
taavan itsensd ulkopuolelle, vaan sen sisdltond pidettiin ”“soivina liikutettuja
muotoja” (Hanslick 2014, 43, alkuperdinen saksankielinen kirjoitus vuodelta
1856), mutta kriitikot tdstd huolimatta saattoivat kuvailla teoksen kuuntelemi-
sesta syntyneitd mielikuviaan hyvinkin ohjelmalliseen tapaan. Kirjoittajat myos
ymmiérsivit ohjelmallisuuden eri tavoin. Esimerkiksi Pingoud (1995 [1911], 115)
viittasi sédvellyksissad olevilla ohjelmilla sanallistettuihin sdvellyksen kulun seli-
tyksiin ja kirjallisiin ohjelmakommentteihin. Hinen mukaansa ulkomusiikillinen
ohjelma rajoittaa sivelteoksen naiivia - Pingoud'n mielesté ainoaa oikeaa - vas-
taanottoa. Han ei kuitenkaan lukenut ohjelmaksi sdvelteosten kuvailevia otsi-
koita (kuten esimerkiksi Skrjabinin Prometheus - Tulen runoelma, tai muut kuval-
liset tai kirjalliset musiikin otsikot).

Vaikka Pingoud edustikin kriitikoiden keskuudessa enemmistén ndkemyk-
sid yksityiskohtaisen ohjelmallisuuden kritiikissddn, hédn oli kuitenkin yksi har-
voista ohjelmallisten otsikoiden tai mottojen puolustajista. Esimerkiksi Evert Ka-
tila (1924b) oli sitd mieltd, ettd selkedsti muotoiltu ja suunnittelultaan maaratie-
toinen sévellys, kuten Raition Fantasia poetica, ei tarvitsisi tuekseen kirjallista oh-
jelmaa, jollaiseksi Katila mitd ilmeisimmin tulkitsee sdvellyksen mottorunon,
Hugo von Hofmannsthalin Erlebnisin. Samaan tapaan Martti Paavolan (1928b)
mielestd Kuutamo Jupiterissa olisi toiminut erinomaisesti my6s Andante fantastico
-nimisend, ja Arvo Laitinenkin (1922) viittasi samaan aihepiiriin pohtiessaan,
ovatko Raition Antigonessa kdyttamat ”dariin kehitetyt vilineet” kayttokelpoisia
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Sofokleen ndytelméan ”aatteisiin” nahden. Tallainen suhtautuminen tuntuu viit-
taavan eroon sdvellyksen sisdllon ja ohjelman vililld; teoksessa piti olla (ajatuk-
sellista, filosofista, poeettista) sisédltod, mutta (konkreettisempaa) ohjelmalli-
suutta pidettiin usein turhana. Tdhédn viitannevat my6s teosten otsikot; Kuutamo
Jupiterissa kenties ohjasi kriitikoiden mielestd kuulijan mielikuvia liian yksityis-
kohtaisesti, kun taas moniselitteisemmat “runollinen fantasia” ja ”ekstaasin fan-
tasia” tai tunnettuun ylevidhenkiseen myyttiin viittaava Antigone pysyivit abst-
raktimmalla tasolla.

Ohjelmallisen musiikin arvostus rinnastui 1920-luvun musiikkikritiikissa
tietyiltd osin impressionistisen musiikin arvostukseen (ks. tarkemmin alaluku
4.2.6), silld niitd molempia uhkasi kriitikoiden mukaan ulkokohtaisuus ja pinnal-
lisuus ja “valokuvamaisuus”. Erinomaisena esimerkkind suhtautumisesta seka
ohjelmamusiikkiin ettd Sibeliukseen voidaan pitdd Martti Paavolan Suomen Mu-
siikkilehteen kirjoittama lyhyttd arviota vuoden ensimmadisestd sinfoniakonser-
tista:

Toisena orkesterinumerona esitettiin Sibeliuksen sinf. runo ”Oinen ratsastus ja auringon
nousu”. [- -] Vastakohtana useille nykyaikaisille saman suuntaisille teoksille saimme tdssa
kuulla luonnonpalvojaa, joka ohjelmamusiikkinsakin luo taydelliselld epamaterialistisella
ylemmyydellg, ja jonka luonnonkuvaukset ovat kokonaan vapaat kaikesta, aikojen kulu-
essa helposti haalistuvasta “valokuvauksesta”. (Paavola 1926b, 9.)

Sibeliuksen arvostus oli niin korkealla, ettd hdanen ohjelmallinenkin, aikakauden
arvoasteikossa sinfoniamusiikkia alemmalla sijalla oleva musiikkinsa erotettiin
muiden séveltdjien samansuuntaisista teoksista; se ei ollut “pelkkd kuva”, vaan
epdmaterialistista filosofista pohdintaa. Samaan tapaan kirjoitti Toivo Haapanen
(1926d, 161) Sibeliuksen toisesta sinfoniasta, joka - Haapasen mukaan virheelli-
sesti - on nadhty sisélloltddn isinmaallisena: ”sinfonia on enemmén kuin ulko-
kohtainen ohjelmallinen sédvelkuvaus, ja tuntuu kuin se kamppailu [- -] olisi en-
nen kaikkea personallista, sisdistd laatua”.

Muihin musiikkikriitikoihin ndhden poikkeavasti ohjelmamusiikkiin suh-
tautui Ilmari Krohn (1951, 135-137), joka muistelmissaan kirjoitti tapanaan olleen
“saada selville” ohjelmia muun muassa klassisen ja romantiikan ajan séaveltédjien
ja Sibeliuksen teoksista. Krohn oli kirjoittamansa mukaan pystynyt esimerkiksi
juuri Sibeliuksen sinfonioista “ilmeisid assosiatiivisia aineksia”, joita oli omien
sanojensa mukaan pystynyt vahvistamaan musiikkianalyysin avulla. Sibelius
itse ei Krohninkaan mukaan téllaisia tulkintoja allekirjoittanut. Krohn saattaa to-
sin ohjelmallisuudella viitata nimenomaan musiikin sisdlt66n, jota hdn sanallisti
tarinalliseen tapaan.
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4.2.4 Atonaalisuus ja kakofonia

Kuten luvussa 4.2.1 mainittiin, luonnonvastaiseksi kutsuttiin usein sellaista mu-
siikkia, jossa ei ollut havaittavissa selkeitd tonaalisia keskuksia tai harmonian ka-
densaalisia funktioita. Duuri-molli-tonaalisuus olikin 1900-luvun alun suomalai-
sissa sédvellyksissd ja niiden arvioinnissa normi ja oletus. Ilmari Krohn maaritteli
tonaalisuuden Siveloppi-kirjassaan vuonna 1916:

Séveljarjeston [savellajin] 1ahtokohdaksi kulloinkin valittua saveltd nimitetdan perussave-
leksi (eli toonikaksi). Madarattyyn perussiaveleen kohdistuvan saveljarjeston kokonaisuutta
nimitetddn tonaalisuudeksi (tonus=s&vel, tonaalinen=sévelellinen, saveljarjestollinen). To-
naalisuus on niinmuodoin rytmirakenteen ohella musiikillisen taidevaikutuksen alkuehto.
Sévelteoksen eri jaksoissa voi tonaalisuus monin tavoin himmets, vaihtua tai peittys;
mutta aina se pysyy pohjana, josta kdsin poikkeavat ilmi6t saavat merkityksenss ja erikois-
luonteensa. Jos séveltdjd tahjoo [sic] tulla toimeen ilman tonaalisuutta, “vapaana sen si-
teistd”, kuten joskus sanotaan, niin samalla kaikki tonaalisuudesta poikkeavatkin ilmiot
kadottavat méaratyn erikoissdvynsa. Kaikki muuttuu yhdenvériseksi sameudeksi. Tarkot-
tamansa rikkaamman ja vapaamman vaihtuvaisuuden asemesta saveltdjd saa aikaan pelk-
kad yksitoikkoisuutta. Tonaalisuudella on melodisessa (ja harmonisessa) suhteessa sama
merkitys kuin iskualojen sdédnnollisilld méaramitoilla rytmillisessd. Kumpaisellakin alalla
jdrjestys tuottaa elaméd, viritystd, yksilollisyyttd, mutta jarjestymattomyys hajanaisuutta
ja sameutta. Kaavamaisuuden vaara, jonka pelosta jirjestymisté kartetaan, palajaa vastak-
kaisella taholla monin verroin uhkaavampana. (Krohn 1916, 38-39.)

Krohnin mé&éaritelma tonaalisuudesta viittaa nimenomaan ldnsimaiseen historial-
liseen duuri- ja mollisdvellajien dominoimaan jdrjestelméén, jonka hylkdaminen
sdvelteoksen pohjana johtaisi Krohnin nikemyksen mukaan yksitoikkoiseen ja
kaavamaiseen musiikkiin.

Tonaalinen-sanalla saatettiin viitata myos hiukan eri merkityksiin; esimer-
kiksi Heikki Klemetti (1923a) kuvasi Leevi Madetojan Kuoleman puutarha -piano-
teosta “tonaalisesti ja kaiullisesti uushelkkeiseksi”. Klemetti viitannee tédssa pi-
kemminkin harmonian sointiominaisuuksiin, ”sointuvuuteen”, kuin duuri-
molli-tonaalisuuteen. Nykykielelle kddnnettyna lausunto merkitsisikin todenné-
koisesti sitd, ettd Madetojan sédvellys on harmonialtaan ja soinniltaan uudenai-
kainen. Tonaalisuus-termilld viitattiin siis 1900-luvun alussa sdvellajillisuuden
késitteeseen, tavallisimmin juuri duuri-molli-tonaalisuuteen, vaikkei sitd erik-
seen usein eriteltykddn, mutta joskus myos sointiin.

Yllad siteeratun Krohnin ja monien muidenkin alan musiikkikirjoittajilla
yleisen nidkemyksen pohjalla oli ajatus siitéd, ettd sdvellyksen kiinnostavuuden
kannalta tarkeit kontrastit oli mahdollista tuottaa ainoastaan tonaalisen ja funk-
tionaalisen melodiikan ja harmonian keinoin. Ei-tonaalinen - tarkoituksellisesti
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luonnonlakeja rikkova - tematiikka ja harmonia koettiin persoonattomiksi, eika
esimerkiksi sointivarin tai dynamiikan vaihteluiden avulla luotu kontrasti hah-
mottunut tarpeeksi voimakkaasti. Duuri-molli-tonaalisuuden puuttuminen viit-
tasikin vahvasti edelld esiteltyyn luonnottomana pidettyyn epditsendiseen ”aly-
perdiseen” musiikkiin. Suomalainen musiikkikirjoittelu ei kuitenkaan ollut tdssa
suhteessa poikkeuksellista, vaan samankaltaista luonnottomuus-kritiikkid har-
joitettiin myos muualla. Esimerkiksi Suomen Musiikkilehdessi (SML 1927a, 5) refe-
roitiin alun perin ruotsalaisessa lehdessa ilmestynyttd saksalaisen kapellimesta-
rin Ernst Wendelin (1876-1938) haastattelua, jossa hdn ennusti modernistisim-
man sdveltaiteen kaatuvan siihen, ”ettei tdmd musiikkilaatu perustu tempera-
menttiin eikd tunne-elim&idn, vaan on ainoastaan aivotyotd”. Kiinnostavaa on,
ettd Wendel mainitsi tdssd yhteydessd nimeltd K¥enekin, Stravinskyn sekd Hin-
demithin, mutta ei esimerkiksi Schonbergii tai hdnen oppilaitaan. Samassa artik-
kelissa Wendel kutsui atonaalista musiikkia ”ddrimmadisesti huomionhaluiseksi
muotiasiaksi” ja “kuolleeksi konetekniikaksi”. Robert Kajanus (ks. Ikonen 1926,
176) puolestaan piti ”itsetarkoituksellista” - sanavalintakin viittaa musiikin kei-
notekoiseen konstruoimiseen, versus luonnolliseen luomiseen tai syntymiseen -
atonaalisuutta ”sairaloisena taipumuksena, joka Europassa onneksi jo on ohime-
nemdssd”.

Heinion (1984, 34) mukaan atonaalinen-termié alettiin kdyttdd Suomessa yl-
lattavan aikaisin; jo vuonna 1912 Evert Katila luonnehti Aarre Merikannon He-
lena-oopperan sivelkielen ldhestyvin atonaalista suuntausta. Termid kéytettiin
kuitenkin pitkddan sekd sen nykyisin yleisimmin kéytossd olevassa merkityk-
sessd®® ettd kuvaamaan esimerkiksi poly- ja vapaatonaalista, ei-kolmisointuista
tai toisaalta runsaasti kromatiikkaa sisdltavad musiikkia. Krohn (1916, 73) ei kéyt-
tanyt atonaalisuus-termid Sivelopissaan, vaan puhui tonaalisuuden puuttumi-
sesta (ks. sitaatti ylld) sekd kutsui moniselitteistd tonaalisuutta “moninaa-
maiseksi” (polytonaalisuus) tai “ratkaisemattomaksi” (mahdollisesti vapaa-
tonaalisuus). Polytonaalisuutta (termilld polytonia) esitteli tiettdvasti ensim-
madistd kertaa suomalaisessa lehdistossd Leevi Madetoja (1921b) vuonna 1921:
“Nimensd mukaan on tdmén ‘uuden musiikin’ luonteenomaisimpana tunnus-
merkkind useampien eri sévellajien kdyttaminen yhtaikaa sévelteoksessa. Sdvel-
lyksen tonaliteetti siis ndin ollen hévii ja sijaan tulee useampia tonaliteetteja.”

53 Esimerkiksi Grove Music Online médarittelee atonaalisuuden karkeasti rajattuna kahdentyyp-
piseksi musiikiksi: 1) musiikiksi, jossa ei ole kolmisointuihin, diatonisiin asteikkoihin tai sdvella-
jeihin viittaavaa kontekstia, mutta jossa séveltasoilla on tdstd huolimatta hierarkkisia merkitys-
eroja; tai 2) musiikiksi, jossa edelld mainitun kaltaiset sdveltasojen hierarkkiset suhteet eivit ole
yhta selkeitd, vaan ne ilmenevit vain silloin talloin. (Lansky & Perle 2017, luettu 10.1.2017.)
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Madetoja liitti polytonaalisuuden erityisesti Pariisiin ja Les Six -sdveltdjaryh-
méddn, mutta selvitti my6s ilmion historiallisia taustoja esimerkiksi renessans-
siajan polyfonisissa sdvellyksissa.

Erkki Salmenhaaran (1996, 185) mukaan Ernest Pingoud oli ensimmadinen,
joka kéytti termid atonaalisuus sen ”oikeassa merkitysyhteydessd” vuosina 1922
ja 1923 ilmestyneissd artikkeleissaan, muiden kirjoittajien omaksuessa kaytan-
non vasta myohemmin. Atonaalisuus-termi oli kuitenkin 1920-luvun Suomessa
monimerkityksinen ja nykyiseen verrattuna vakiintumaton, ja silld viitattiin mo-
nenlaisiin kisitteisiin. ”Oikeasta merkitysyhteydestd” puhuminen osoittaa Sal-
menhaaran tarkastelleen aikakautta 1990-luvun perspektiivistd ja kontekstista
kdsin. Jukka Sarjalan (1991, 43) mukaan atonaalinen-termin kaytolld viitattiin
yleisesti kumoukselliseen konserttimusiikkiin, eli musiikkiin, joka ei noudatta-
nut duuri-molli-tonaalista funktionaalista harmoniaa. Kasitteiden uutuudesta ja
monimerkityksisyydestd 1900-luvun alussa kertoo esimerkiksi se, ettd Sulho
Ranta vield vuonna 1932 kirjoitti Aarre Merikannon séveltdvan 12-sdveljdrjestel-
malld, “jolla lyhyesti sanottuna tarkoitetaan kaikkien kromaattisen asteikon sa-
velten muodostamaa ’sdvellajia’, tavallaan siis sévellajittomuutta” (Ranta 1932,
119). Ranta viittasi tdssd nimenomaan vapaaseen atonaalisuuteen eikid dodekafo-
niseen sdvellysmetodiin, jota termilld 12-séveltekniikka nykyisin tarkoitetaan.

Vuonna 1929 Tulenkantajat-lehdessd ilmestyneessd kirjoituksessaan ”Ato-

1

naalisuus on kuollut - eldkséon atonaalisuus!” Ranta mééritteli atonaalisuuden

Schonbergin luomaksi tyyliksi:

Néin maédritellddn tavallisesti atonaalisuus: wienildisjuutalaisen® Arnold Schonbergin
luoma ja kehittama savellystyyli, jonka tunnusmerkillisin ominaisuus on savellajittomuus.
Sévellysten tonaalisten (sdvellajillisten) ainesten ”sekoittaminen” siten, ettéd varsinainen s&-
vellajituntu katoo ja sijalle jd4 vain erilaisten ja eriviristen sdveleiden enemman tai vahem-
min komplisoitu yht'aikaa soiminen. Itse asiassa on atonaalisuus vain d&rimmdistd De-
bussyn dissonanssiteorian ja n.s. polytonian - eri teemat sivellyksessa kulkevat yht’aikai-
sesti eri sdvellajeissa - sovelluttamista. (Ranta 1929¢c, 259.)

Edelleen Ranta mééritteli atonaalisuuden ”peitetyksi” (lainausmerkeissd myos

54 1920-luvulla rotuoppi oli yleinen tieteellisend pidetty oppi, ja monissa kirjoituksissa esim.
Schonbergistd mainitaan hanen juutalaisuutensa ohimennen ja neutraalisti, ikddn kuin hénté ja
hinen taidettaan kuvaavana méaareend ilman ilmeistd antisemitistista tausta-ajatusta. Esimerkiksi
juuri Ranta tédssé kirjoituksessaan ja Pingoud (1923) kayttivit juutalainen-méérettd samaan ta-
paan kuin séveltdjan kansallisuutta tai etnisyyttd merkitsevid sanoja. Sen sijaan esimerkiksi Aarre
Merikanto (kirje Liisa Merikannolle 10.5.1934) kutsui Pingoud’ta rasistisesti ja halventavasti
"jytskiksi” ja “kaiken maailman murjaaniksi”. Samassa kirjeessd han my6s nimitti Boris Sirpoa
“hottentotiksi”.
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Rannan tekstissd) tonaalisuudeksi, jossa tonaalisuutta on "jarkytetty” ja disso-
nanssien purkautumissdannot “jatetty oheen” sekd musiikin tekotavaksi, “jonka
oikea sovelluttaminen, ‘oikea kdyttiminen’ antaa sille eldimisen oikeuden”. Ran-
nan késitys atonaalisuudesta sdvellystapana on, ettd se hillitysti kdytettynd on
aivan legitiimi tyyli muiden joukossa, mutta ettd sen tuottamat kontrastivaiku-
tukset ovat karaktaariltdan erilaisia tonaaliseen musiikkiin verrattuna. Siihen
néhden, ettd Ranta aloitti sdveltdjanuransa vakaumuksellisena modernistina, ha-
nen kirjoituksissaan on mielenkiintoisella tavalla puolusteleva ja selitteleva sidvy,
ikddan kuin hédn ei itsekddn oikein uskoisi modernistisen musiikin estetiikkaan,
vaan haluaisi vakuuttaa sekd lukijat ettd myos itsensd kyseisen tyylisuunnan oi-
keutuksesta osoittamalla sen olevan itse asiassa tonaalisuuden muunnos tai laa-
jennus, tai vetoamalla taideteoksen siséllolliseen aihepiiriin, joka oikeuttaa tyyli-
keinon kéyttamisen.

Rannan kirjoitus onkin syntynyt hyvin erilaiselta pohjalta kuin esimerkiksi
Ernest Pingoud'n (1995 [1910], 86) lahes kaksikymmenta vuotta aikaisemmin kir-
joittama teksti (ks. edellinen alaluku Luonnollinen-luonnonvastainen), jossa han
kyseenalaisti dissonanssin koko olemassaolon. Siind, missd maailmankansalai-
nen Pingoud’lle suomalaisten kédytantojen kriittinen arviointi oli luontevaa, Ran-
nan nikemyksid sitoi hdnen tiivis kuulumisensa suomalaiskansalliseen konteks-
tiin - pystydkseen toimimaan suomalaisella musiikkikent&lld suomalaisena s&-
veltdjand Rannan oli joko tietoisesti tai tiedostamattaan sopeuduttava hantd ym-
péardiviin késityksiin ja normistoihin. Tosin my6s Pingoud itse (1923a) suhtautui
kriittisesti Schonbergin atonaalisuuteen luonnehtiessaan séveltdjan olevan ”spe-
kulatiivisen henkensé lamauttama”.

Vuonna 1932 atonaalisuus-termid madritteli perusteellisesti ja seikkaperdi-
sesti nuoremman polven sadveltdjd Nils-Eric Ringbom (1932b, 6; 8). Han referoi
Herbert Eimertin Atonale Musiklehre (1924) -oppikirjaa, jota hian piti “puhtaasti
atonaalista tekniikkaa ja perusprinsiippid” edustavana teoksena. Ringbom siis
puhui atonaalisuudesta ennen kaikkea sévellystekniikkana, ei sévelkielen jonkin
tekniikan tai metodin mahdollisesti aikaan saamana ominaisuutena. Tama néike-
mys viittaa vahvasti my0s atonaalisen sédvellyksen tekoprosessiin nimenomaan
jonkin tekniikan - ei intuition - avulla rakennettuun luonteeseen. Runsas kroma-
tiikka, tonaalisen musiikin sd&nt6ja noudattamattomat modulaatiot seka tiukan
tonaalisuuden kaavoista (esimerkiksi dissonanssien purkautumissdannot seka
kadensaaliset sointufunktiot) poikkeavat ratkaisut ovat Ringbomin mukaan ul-
kotonaalisia. Ringbom osoittautuu artikkelinsa valossa spekuloimattoman, ”si-
sdisestd pakosta” syntyvén - siis luonnollisen - modernismin kannattajaksi. Ha-
nen mukaansa tietyn systeemin (tiukan tonaalisen tai vastaavasti tiukan atonaa-
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lisen) mukaan luodut taideteokset syntyvit luonnotonta tietd. Téstd johtuen hé-
nen mukaansa niin kutsuttu ulkotonaalinen s&velkieli on parempi kuin tiukka
atonalismi.

Aarre Merikanto kiteytti atonaalisuus-termin 1900-luvun alun kayttoyhtey-
det Musiikkitiedon marraskuun numerossa vuonna 1936: “Muuten: hyvin paljon
on atonalismi saanutkin nahkaansa mahtumaan! Teokset, joiden tonaalisuus on
aivan ilmeinen, mutta soinnutus vihankin kolmi- ja septimisoinnuista poik-
keava, hops, atonalismia!” (Merikanto 1936b, 124). Merikannon kirjoituksesta
kédy selvésti ilmi, ettd sanalla atonaalisuus viitattiin mitd erilaisimpiin harmoni-
siin ja temaattisiin ilmi6éihin 1900-luvun alussa.

Useimmista musiikkikirjoituksissa olevista atonaalisuus-sanan kayttoyh-
teyksistd ilmenee, ettd termi oli 1920-luvun Suomessa negatiivisesti varittynyt, ja
ettd silld viitattiin monenlaiseen selkeéstd duuri-molli-tonaalisuudesta poikkea-
vaan musiikkiin. Atonaaliseksi luokiteltu musiikki oli kuitenkin esimerkiksi va-
semmistolaista musiikkia (ks. tarkemmin seuraava alaluku) modernimpaa, ja
suhtautuminen siihen negatiivisempaa. Tama on nihtdvissd muun muassa arvi-
osta, jonka Selim Palmgren (1930, 53) kirjoitti Leevi Madetojan balettipantomiimi
Okon Fuokosta: "Musiikin yleissavy on melkoisesti vasemmalle kallistuvaa, soin-
nullisesti hyvinkin rohkeaa, eksymaittd kuitenkaan juuri koskaan atonalismin
mauttomuuksiin.” Tdysin negatiivinen termi ei kuitenkaan ollut; esimerkiksi
Uuno Klamin kohdalla Heikki Klemetti (1928) kirjoitti atonaalisuudesta myon-
teiseen sdvyyn: “Hra Klami on aito atonaalikko, eikd timan sanan ikdvéssd, vain
alasrepivdssd mielessd, vaan sikdli, ettd hin, hyljdtessddn tavanmukaisen sointu-
rakenteen, osaa tilalle tarjoamallaan luoda my6s luonnetta ja kuvailukiinno-
ketta.” My6s Vdino Raition musiikista kédytettiin toisinaan ”atonaalinen”-sanaa
neutraalilla tavalla. Raitio itse luonnehti haastattelussa 1930-luvun alussa ensi-
iltaan tulevan oopperansa Jeftan tytir tyylin olevan “[a]tonaalistapa tietenkin!”
(Ingman 1931). Myos Heikki Klemetti (1923b) kutsui Raition pedagogisia piano-
kappaleita sisdltdavan nuottijulkaisun arviossaan sdveltdjad “monista teelmistdan
tunnetuksi rohkeaksi atonaalikoksi”, mutta kiitteli samalla kyseisten pianokap-
paleiden olevan “jotenkin selvétonaalisia ja musikaalisesti muuten sis&llok-
kaitd”. Raition, kuten Klaminkin sévellykset yleensd valttivit ”spekulatiivisuu-
den” syytokset, silld niissd havaittiin modernien ilmaisukeinojen lisdksi myds
musiikillista siséltod, joka oikeutti modernien keinojen kayton.

Atonaalisuuteen viittaava, mutta vahvemmin negatiivinen ja pejoratiivinen
termi 1900-luvun alun musiikkikirjoittelussa oli kakofonia. Silld kuvailtiin vahek-
syvdsti tai paheksuvasti kisittdimattomaksi ja erityisesti harmonisessa mielessd
sekavaksi koettua musiikkia. Esimerkiksi luvussa 3.3 referoitiin Robert Kajanuk-
sen puhetta (Suomalainen 1952, 212-214), jossa hin ivallisesti kdytti kakofonia-
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termid modernistisesta sinfoniasta. Raition musiikin kohdalla kakofonia-termia
kaytti Imari Krohn (1922) arviossaan Antigonesta. Krohn, selittden termin tarkoit-
tavan suomeksi “héijynsointista”, kdyttdd sanaa neutraalisti, ikddn kuin se ei olisi
arvolatautunut (ks. tarkemmin luku 6.2.2).

Ei-tonaalisen musiikin kutsuminen kakofoniseksi, epditsendiseksi, spekula-
tiiviseksi, konstruoiduksi ja ilman luonnollista inspiraatiota syntyneeksi koulu-
kuntamusiikiksi kirvoitti atonaalikoiksi kutsutuilta sdveltdjiltd mit4 erilaisimpia
reaktioita. Kuten ylld mainittiin, esimerkiksi Sulho Ranta puolusti atonaalisuutta
tyylikeinona, jonka kédyton oikeutus tulee musiikillisesta siséllostd. Raitio vai-
keni®? tai ironisoi, ja Merikanto (ks. Heikinheimo 1985, 404) suhtautui termin epé&-
madrdisiin kdyttoyhteyksiin huumorilla. Ernest Pingoud'nkin modernistisia
suuntauksia esittelevistd ja kannattavista kirjoituksista suurin osa on 1910- ja 20-
luvuilta.

4.2.5 Ultramodernismi ja musiikillinen vasemmisto

Atonaalisuus-termin liséksi kritiikeissd usein torméa késitteeseen ultramoderni
(tai joskus ultra-uudenaikainen), jolla tarkoitettiin kaikkein uusinta ja moder-
neinta sdvelkieltd. Ultramodernin suomenkielisend vastineena toisinaan kaytet-
tiin myos termid ddrimmaéinen. Esimerkiksi Sibelius (SML 1924b, 63) oli kertonut
ruotsalaiselle haastattelijalle: “Min& olen kylld suuresti huvitettu nuoresta tai-
teesta, varsinkin sielld Suomessa, jossa meilld on nuori ja lahjakas Vdino Raitio
ddrimmdisyyssuunnan edustajana”. Ultramoderni- tai ddrimmdisyys-sanoilla ei
ollut yhtd vahvaa negatiivista konnotaatiota kuin atonaalisuudella, mutta myos
niilld viitattiin usein musiikkiin, joka koettiin keinotekoiseksi ja tarkoituksellisen
vaikeaselkoiseksi. Raition kohdalla ultramodernista sédvelkielestd puhutaan An-
tigonen kritiikeissd (Laitinen 1922).

[Iman ”ultra”-etuliitettd termit moderni, nykyaikainen ja uudenaikainen
olivat synonyymeind kaytossa yleisesti. Niilld tarkoitettiin yksinkertaisesti uutta
musiikkia, musiikkia, joka on sdvelletty hiljattain, ja joka ei ollut selked tyylilaina
tai pastissi. Esimerkiksi vuonna 1935 Isossa tietosanakirjassa (Kaila 1935, 1158)
maédriteltiin taiteen modernismi lyhyesti ja yksinkertaisesti: ”“[m]odernismi (<
ransk.), uutuuden tavoittelu, myos esim. niiden taidesuuntien yhteisnimi, jotka

55 Raitio oli julkaistuissa kirjoituksissaan ja haastatteluissaan varsin vihasanainen. Kuitenkin ha-
nen yksityiskirjeenvaihdostaan kiy ilmi, ettd hin piti vield 1930- ja 1940-luvuillakin modernistisia
musiikkisuuntauksia elinvoimaisina ja arvokkaina, ja uskoi niiden tulevaisuudessa saavan ym-
marrystd. Ks. tarkemmin luku 6.5.
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kulloinkin ovat viimeksi esiintyneet (esim. impressionismin jidlkeinen ekspres-
sionismi)”. Vaikuttaakin siltd, ettd modernismi-termin suomalainen kayttoyh-
teys oli 1900-luvun alussa vanhahtava, silld Botsteinin (2001) mukaan 1900-luvun
alussa silld ei endd viitattu yleisesti uuteen, vaan tiettyihin esteettisiin ja taiteelli-
siin suuntauksiin.

1900-luvun alun Suomessa moderneiksi, mutta ei modernistisiksi, voitiin
kutsua monenlaisia tyylejd edustavia teoksia, myos niitd, joiden sdvelkieli on
funktionaalis-tonaalinen. Esimerkiksi Lauri Ikonen (1923c) kirjoitti viulisti Arvid
Noritsin soittaneen “klassillisen ohjelmiston ohessa hyvdd modernia musiikkia,
esittden m.m. Sibeliuksen Valse tristen”. Nimimerkki T.A.L. (1929) puolestaan
analysoi Puccinin Turandotin olevan ”parhaassa mielessd modernia musiikkia, ei
yltiopdistd tai suunnilla keikaroivaa, vaan todellakin uuden ajan hengen ldpitun-
kemaa”. Muutamissa arvioissa termid moderni kéytettiin erityisesti silloin, kun
samassa konsertissa esitettiin modernistista - ”“ddrimmaéisen modernia”, “ultra-
modernia” - musiikkia sekd tonaalista uutta musiikkia. Tdlloin termilld korostet-
tiin, ettd vaikka jokin tietty sdvellys ei edustaisikaan modernistista savelkieltd, se
ei tdstd huolimatta ole vanhanaikainen tai pastissi. (Ks. esim. Ekman 1922; 1924.)
”Vanhanaikainen”-sana ei ollut yleisesti musiikkikritiikkikadytossd, mutta hyvak-
syvéssd mielessd monesti puhuttiin “klassillisuudesta”, kun sévellyksen muoto
tai temaattinen kehittely perustui klassis-romanttisille esikuville. Negatiivisessa
mielessd vanhanaikaisista savellyksistd puolestaan esimerkiksi Raitio (1936a, 87;
1937, 69) kirjoitti, etteivét ne ”ole jaksaneet vastustaa ajan vaikutusta”, tai ettd ne
olivat “haalistuneita” tai “rapistuneita”.

Modernistisista sdvellyksistd kdytettiin usein myos ilmaisua, jonka mukaan
musiikki on “vasemmalla”, tai sdveltdjd ” vasemmistolainen”. [Imaisun kéyttoyh-
teys modernistisesta sédvelkielestd ja musiikin uudistuspyrkimyksistd puhutta-
essa on perdisin saksalaisesta terminologiasta, jossa uudistuksellisia suuntauksia
rinnastettiin poliittiseen vasemmistoon>® (Sarjala 1990, 160), vaikka sdveltdjd itse
ei olisi poliittiselta ndkemykseltddn vasemmistolainen. Suomen kontekstissa to-
sin, sisdllissodan vastakkainasettelujen ja molempien puolien toistensa kéasissa
kdrsimien julmuuksien ollessa vield ldhimenneisyyttd, tuntuu epatodennakdi-
seltd, ettd termi olisi ollut tdysin neutraali poliittisista yhteyksistd. Julkaistussa
aikalaisaineistosta tai tutustumastani kirjeenvaihdosta ei kuitenkaan ole 16ydet-
tdvissd viitteitd siithen, ettd vasemmistomusiikki-termilld olisi 1920-luvun mu-
siikkikirjoittelussa ollut mink&anlaisia poliittiseen ideologiaan linkittyvia merki-
tysyhteyksid. Matti Vainion (1976b, 31, 48) mukaan tosin Elmer Diktonius naki

56 Ranskan suuren vallankumouksen my®&td syntyneen poliittisen vasemmisto-oikeisto-jaon mu-
kaisesti myos musiikissa edistyksellisid suuntauksia alettiin kutsua vasemmistolaisiksi.
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esimerkiksi Schonbergissi ja Skrjabinissa taipumuksia my6s poliittisesti vasem-
mistolaiseen ideologiaan. Diktoniusta lukuun ottamatta kaikki suomalaissével-
tajat (esimerkiksi Raitio, Pingoud ja Ranta), joiden musiikista kéytettiin vasem-
misto-termid, olivat taustaltaan valkoisia oikeistolaisia.

Salmenhaara (1996, 193) tulkitsee myos Heikki Klemetin sisillyttdneen po-
liittisen aspektin Ernest Pingoud'n toisesta sdvellyskonsertista kirjoittamaansa
kritiikkiin: ”Klemetti tuntuu antavan sille [vasemmisto-termille] myos poliittisen
vivahteen, joka Pingoud’n kohdalla epdilemattd osui perin pohjin harhaan”. Mai-
nitussa arviossaan Klemetti (1919) kuvaili Pingoud'n edustavan “nykyajan jo jos-
sain madrin tutunomaisiksi kdyvid vasemmistolaisilmiéitd, materialisteja, sanoi-
sin.” Muuten vasemmistomusiikkiin tai vasemmistolaiseen ideologiaan ei kirjoi-
tuksessa viitata, ja todenndkoisempad onkin, ettd Klemetti puhui useimpien mui-
den kirjoittajien tavoin musiikillisesta modernismista ilman poliittisia vivahteita.
Ernst Lindel6fin (1918) arvio Pingoud'n musiikista sisdltdd myos samankaltaista
terminkayttod: Kirjoittaja kuvasi Pingoud’ia musiikilliseksi vasemmistolaiseksi,
joka teoksessaan esitti poliittisen bolsevismin kauhuja. Téllaisissa nykykatsan-
nossa ristiriitaisilta vaikuttavissa madarittelyissa ei 1900-luvun alun musiikkikir-
joittelussa ndhty ongelmaa, silld poliittinen tai musiikillinen vasemmistolaisuus
tulkittiin eri asioiksi. Klemetin kédyttdma materialismi-termi musiikin yhteydessa
liittyy puolestaan sointivariin, mistd tarkemmin seuraavassa alaosiossa.

Suomessa erityisesti Ernest Pingoud, ja yleisemmin sekd Schonberg ettd
Stravinsky luonnehdittiin “musiikilliseen vasemmistoon” kuuluviksi (Sarjala
1990, 159). Pingoud itsekin kirjoitti jopa kokonaisen artikkelin otsikolla “Musii-
killinen vasemmisto” Abo Underriittelser -sanomalehteen vuonna 1923, verraten
siind toisiinsa Schonbergin ja Stravinskyn musiikillisia tyylejd ja niiden merki-
tystd uuden musiikin kehitykselle. Kuten edelld atonaalisuus-termin kohdalla
mainittiin, Selim Palmgren (1930, 53) arvioi Leevi Madetojan balettipantomiimi
Okon Fuokon musiikin olleen ”“melkoisesti vasemmalle kallistuvaa” ja rohkeasti
soinnutettua, mutta ei kuitenkaan sellaista “mauttomuutta”, jota atonaaliset s&-
vellykset edustivat. My6s Vidino Raitiota on kutsuttu musiikilliseksi vasemmis-
tolaiseksi; muun muassa Klemetti (1931) kirjoittaa Raition ooppera Jeftan tyttiren
ja baletti Vesipatsaan kantaesitysten kritiikeissd Raition musiikin olevan “ei d-
rimmadisesti, mutta melkoisesti vasemmalla”. Heikki Klemetti kéytti vasemmis-
tomusiikki-termid muutenkin usein, ja julkaisi muun muassa Séveletir-lehdessa
1900-luvun ensimmaéisend vuosikymmenend Hugo Riemannin ja Max Regerin
suomennettuja aiheeseen liittyvia kirjoituksia. Richard Straussia Klemetti piti eri-
tyisen vasemmistolaisena sdveltdjand. (Emp.)

Vasemmistomusiikki-termid kéytettiin musiikkikritiikeissd jo ennen Vena-
jan bolSevikkivallankumousta, mutta 20-luvulle tultaessa sen rinnalle nousi
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myos termi musiikillinen bolSevismi. Siind, missd vasemmistomusiikki oli neut-
raali yleistermi, musiikillinen bolSevismi puolestaan oli selviasti negatiivisesti va-
rittynyt. Suomessa taidebolSevismi-sanaa kaytti Robert Kajanus jo 1920-luvun
alussa erittdin negatiivisessa ja sarkastisessa yhteydessd (ks. tarkemmin luku
3.3). My6s muun muassa Martti Paavola (1926a, 39) kdytti termid Honeggerin
Pacific 231 -teoksen arviossaan; sdvellys ei ollutkaan niin bol$evistinen kuin ”uh-
kaavat ennakkouutiset” olivat antaneet ymmartdd. 1930- ja 40-luvuilla Saksan
kansallissosialistisen propagandan my®6ta termi kulttuuribolsevismi kuuluikin jo
kielteisimpddn taidetta arvottavaan termistoon.

4.2.6 Sointiviri, aistillisuus ja materialismi

Debussyn musiikki ja impressionismi-termi tunnettiin Suomessa jo hyvin 1900-
luvun ensimmadisind vuosikymmenind. Kuitenkin vield 1920-luvulla sointivari-
keskeistd musiikkia pidettiin modernina siitd huolimatta, ettd jo esimerkiksi Jean
Sibeliuksen, Toivo Kuulan ja Selim Palmgrenin 1910-luvun sévellyksissa oli vai-
kutteita impressionismista. Matti Vainio (1976a, 16) on tutkimuksessaan esitta-
nyt, ettd musiikillinen impressionismi saapui Suomeen suhteellisen myhédisessa
vaiheessa, miltei yhtdaikaisesti ekspressionismin kanssa. Vainio tulkitsee tasta
johtuvaksi, ettd impressionismi luokiteltiin Suomessa musiikilliseen modernis-
miin kuuluvaksi suuntaukseksi. Todenndkoisesti impressionismin luokittelu
modernismiksi johtuu suurelta osin my®s siité, ettd impressionistinen musiikki
poikkesi absoluuttisesta sinfoniatraditioon kuuluvasta ”saksalaisesta” suuntauk-
sesta sekd funktionaalis-tonaalisen harmonian ettd temaattisen kehittelyn puut-
tumisen suhteen - misté syystd se kategorisoitiin “toiseksi”, ei-romanttiseksi eli
modernistiseksi.

Impressionismi-sanan yleisid synonyymeja 1900-luvun alun suomalaisessa
musiikkikritiikissa olivat termit ranskalaisvaikutteinen ja koloristinen suomen-
kielisine vari-alkuisine vastineineen. Ne olivat useimmissa tapauksissa neutraa-
leja ja kuvailevia méadreitd musiikkikritiikin sanastossa. Samalla tavalla arvotta-
misesta neutraalina ilmaisuna toimivat kuvataiteeseen viittaavat verbit, kuten
maalata, maalailla, piirtd4 tai hahmotella, ja impressionistisia piirteitd sisaltavid
sdvellyksid usein kutsuttiinkin kritiikeissd sdvelmaalauksiksi. Edellisten lisdksi
sointivdriin viitattiin usein my®os sanoilla kaiku tai kaikuisa. Silld kuitenkin tar-
koitettiin myos yleisemmin sointia; esimerkiksi konserttisalin voitiin sanoa ole-
van kaikuisa, mill4 ei viitattu jdlkikaikuun, vaan sointuisaan hyvaan akustiik-
kaan. Kauniskaikuiseksi kutsuttu sévellys ei vélttaméttd myoskadn ollut erityi-
sen varikkadsti orkestroitu, vaan termilld tarkoitettiin pikemminkin kirjoittajan
kauniin kuuloiseksi kokemaa instrumentaatiota ja harmoniaa. Kaikuisa-sanaa
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sellaisenaan kaytettiin positiivisessa merkityksessa musiikkikirjoittelussa.

Sointivari oli useimmille 1920-luvulla Suomessa toimineille musiikin am-
mattilaisille toisarvoinen musiikin parametri tematiikkaan verrattuna. Kapelli-
mestari Georg Schnéevoigt meni Lauri Ikosen (1927b, 60) todistuksen mukaan
vieldkin pidemmiille, eikd pitdnyt sointivarikeskeistd musiikkia musiikkina lain-
kaan: “Ennen Honeggeria ja Stravinskyd johtaja yleis6lle huomautti, ettei heidan
esittdavilld teoksillaan - edellisen ”Pacific 231:114” ja jalkimdisen ”Ilotulituksella”
- ole mitddn varsinaista tekemistd musiikin kanssa, vaan ettd ne on ymmarret-
tdvéd vain sdvelkuvituksiksi, aiheinaan veturi ja raketit.” Sarjalan (1990, 164) mu-
kaan sointivari katsottiin kritiikeissd materialistiseksi tai aistimelliseksi, varsinai-
seen musiikin henkiseen sisdltoon kuulumattomaksi ulkopuoliseksi tai toisar-
voiseksi vaikutuskeinoksi. Varikdstd ja omintakeista soitinnusta pidettiin kylld
positiivisena ominaisuutena, kunhan teoksessa oli temaattista kehittelyd ja selked
muoto, joille sointivari pysyi alisteisena. Téllaista ajattelua edustivat myos jotkut
modernistit, kuten Pingoud ja Raitio. Pingoud (1923a) muun muassa mainitsi
Stravinskystd, ettd ”[t]utkiessa Stravinskyn partituuria ylldttyy ja pettyy siihen,
kuinka vahédn ‘'musiikkia’ [lainausmerkeissd myos Pingoud’lla] niistd oikeastaan
loytyy. Pddpaino on varissid ja rytmissd”. Raitio puolestaan kuvasi hdntd haasta-
telleelle Olavi Ingmanille (1931) oopperansa Jeftan tytir musiikin olevan ”sielul-
lisesti kuvailevaa, toimintaa selventidvii, ei ulkokohtaisesti maalailevaa”.

Sensuaalisuuteen tai aistillisuuteen viittaavat termit yhdistettiin 1920-lu-
vun musiikkikritiikissd sointivarimusiikkiin, jossa ei tulkittu olevan vahvaa
“henkistd siséltod” (ks. 4.2.3). Téllaisia kielteisessd merkityksessd kdytettyjd ter-
mejd olivat muun muassa sensualismi, aistimellisuus tai kaikusensualismi
(=sointisensualismi). Absoluuttisen musiikin henkisyyttd ja idealismia korosta-
vassa ilmapiirissd aistilliseksi tulkittua musiikkia pidettiin vdhempiarvoisena,
jopa dekadenttina. Aistillisuuteen liittyivit usein my®ds termit naismainen ja nai-
sellinen. Naisellinen oli 1920-luvun suomalaisen musiikin kontekstissa poik-
keuksetta negatiivinen méédre. Muun muassa Ernest Pingoud kirjoitti vuonna
1910 Debussyn “naismaisesta luonteenlaadusta” johtuvan, ettd hanen musiikis-
taan puuttui voimaa:

[Debussy] on mité raffinoiduin nautiskelija par excellence: hian suosii taiteessaan tempe-
roituja tehoja, hédn valttad kaikkia jyrkkid vastakohtia, hanen musiikissaan kaikki on ik&an
kuin purppuranvériseen buduaarivalaistukseen upotettua, kaikki on utuista ja muistuttaa
pehmeine, samettisine ddriviivoineen pastellimaalausta. [- -] Kuulija vaistoaa, ettd tdma
temperointi on seurausta suuresta taiteellisesta hienovaistoisuudesta tai suorastaan tie-
tystd tekijansd naismaisesta luonteenlaadusta. [- -] [Debussy] on sulkenut taiteestaan pois
tunnelmat ja tunteet, jotka vavahduttaisivat, tuhoaisivat, nitistdisivét ja masentaisivat kuu-
lijan. Minussa asuu vahva sisédinen tarve saada taiteelta potkuja, lyénteja ja haavoja, silld
se vahvistaa ja pitdd levottomuudessa. Mutta taide, jonka lihtokohtana on vain hyviily,
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pehmed huumaaminen, suloiseen unohdukseen suistaminen: silloin en voi muuta kuin ais-
tia, ettd tdllaisesta taiteesta puuttuu voimaa. Voima on liikkeen syy tai liike voiman tulos.
(Pingoud 1995 [1910], 85-86. Suomennos Seppo Heikinheimo.)

Samaan tapaan puhui myds Elmer Diktonius (1922, 24-25) Ultrassa kritisoides-
saan uutta lyyristd kirjallisuutta lilan pehmeiksi. Pingoud'n ja Diktoniuksen na-
kokulma sointivériin onkin ekspressionistinen; heiddn mielestddn musiikissa tuli
olla voimaa, ”sisdaineen rdjahdyspakkoa”. Kuten Kuusisto (1933c, 21), hekin pi-
tivédt impressionismia liian passiivisena ollakseen suurta taidetta. Pingoud (1995
[1911], 122) katsoikin impressionistisen suunnan huipentuneen Skrjabiniin, joka
on kasvanut varsinaisen impressionismin yldpuolelle pitden sointivirin keskei-
simpédnd musiikillisena parametrina, mutta sisillyttden musiikilliseen tunne-
skaalaan myos voimakkaat tunteet.

Ké&énteisend positiivisena médreend naisellisuudelle kaytettiin termid mie-
hekas. Esimerkiksi Raition musiikin impressionististen piirteiden negatiivista
pehmeyteen ja naisellisuuteen assosioituvaa mielikuvaa kontrastoitiin mainitse-
malla Raition musiikin olevan miehekkddmpéi ja aktiivisempaa kuin ranskalais-
ten impressionistien. Esimerkiksi Sulho Ranta (1924, 155) vertasi ranskalaista im-
pressionismia ja Raition musiikkia: “ranskalaisille impressionisteille on musiikki
kaikkinensa vain vérié [- -]. [Raition musiikissa puolestaan] sisdinen, nédissd sé-
vellyksissa kaikkialla tuntuva eldvén eldmén pohjavirta tekee Raitiosta niin mie-
hekkédn, niin pohjoismaisen.” Pohjoismaisuuden korostaminen ja sen rinnasta-
minen miehekkyyteen sekd musiikin sisdisyyteen (eli henkisyyteen) antaa vaiku-
telman siitd, ettd Ranta halusi osoittaa Raition musiikin impressionistisille piir-
teille oikeutuksen; vaikka musiikki poikkesikin duuri-molli-tonaalisesta kehitte-
lyyn ja kertaukseen perustuvasta traditiosta, se oli silti tervehenkistd, toisin kuin
pehmeéksi ja dekadentiksi mielletty ranskalainen impressionismi. Samaan ta-
paan kirjoitti Einojuhani Rautavaara Antigonesta vield vuonna 1978:

Kuunnellessa esim. Antigonea syntyy merkillinen vaikutelma musiikista, joka on ”vari-
kdstd” vain lainausmerkeissd, ikddn kuin siveltdjan ilmoille pyrkiville informaatiolle ei
16ytyisi - ei edes olisi olemassa — musiikillisesti adekvaattia asua. Erdédnlainen eettis-draa-
mallinen juonne, jylhd, suoraviivainen, maskuliininen, tuntuu taistelevan kolorismia vas-
taan, sen pehmeiden, esteettis-passiivisten assosiaatioiden takia. (Rautavaara 1978, 665.)

”Ulkokohtaisella maalailulla” sekd muilla sointivérin liiallisen suureksi koettuun
merkitykseen assosioituvilla sanonnoilla viitattiin siis 1920-luvun konserttikritii-
keissa musiikkiin, jossa tematiikka ja muoto olivat alisteisia sointivérille.
Impressionismin ja ekspressionismin lisédksi kritiikeissd kdytettiin toisinaan
myo6s muita kuvataiteista perdisin olevia kasitteitd. Téllainen oli muun muassa
Diktoniuksen ja Pingoud'n teoskritiikeissi muutaman kerran esiintynyt termi
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kubismi. Toisin kuin erddt muut kuvataiteista alkaneet suuntaukset ja niitd méaa-
ritteleviat ”-ismit”, kubismi ei kuitenkaan vakiintunut musiikkiterminid edes
1920-luvulla. Silld ei my6skaan viitattu mihinkaan tiettyyn uuden musiikin ilmi-
00n, vaan termid kdytettiin vain osoittamaan teosten késittdimattomyyttd ja mo-
dernistisuutta. Savellyksid, joita kuvailtiin kubistisiksi, kutsuttiin usein samassa
yhteydessd myos futuristisiksi. Futurismi-termi vakiintui myshemmin tarkoitta-
maan italialaista (ja vendldistd) 1910-luvulta alkanutta taidesuuntausta, mutta
Suomen 1920-luvun modernistisdveltdjdt eivat 1920-luvulla sédveltdneet tdman
madritelmédn mukaista futuristista musiikkia. Salmenhaara (1996, 201) esittds,
ettd ensimmadinen suomalainen futurismille sukua olevaa koneromantiikkaa
edustava teos olisi Pingoud’'n orkesterisdvellys Suurkaupungin kasvot, joka val-
mistui vasta 1930-luvun loppupuolella. Vuonna 1918 Pingoud (1995 [1918], 162)
kuitenkin kirjoitti musiikkityyliddn valottavassa artikkelissa “Ei hyokkays - ei
puolustus”, ettd futurismi-termin kaytto ei kuulunut esteettiseen diskurssiin.

Vidind Raition musiikkiin sointivériin viittaavat termit on liitetty jo heti ha-
nen ensimmadisistd julkisista konserteistaan ldhtien. Sointivéristd muodostuikin
Raition musiikin ”tavaramerkki”, vaikka muun muassa Einojuhani Rautavaara
(1978, 665) kutsuikin sitd varikkyydeksi lainausmerkeissa: ”ikdan kuin saveltdjan
ilmoille pyrkivélle informaatiolle ei 16ytyisi - ei edes olisi olemassa - musiikilli-
sesti adekvaattia asua.” Sulho Ranta (1945, 520) jopa muisteli Raition joskus sa-
noneen “musiikki on vérid”. Jotkut kriitikot, kuten Heikki Klemetti (1920), pitivét
sointivarid liiankin keskeisend piirteend Raition musiikissa, mutta useimmiten se
néhtiin positiivisena seikkana, ja erona esimerkiksi impressionismiin Raition mu-
siikkia pidettiin kuitenkin ”“vakavampana”, ”aatteellisempana”, ”pohjoismai-
sempana” ja “miehekkddmpand” (Cis [Krohn, Ilmari] 1920a; Kilpinen 1931, 155).
Sulho Rantakin kirjoitti samaan tapaan Raition musiikista:

Ulkonaisesti liittyisi han nyt siis ranskalaisiin impressionisteihin, mutta - ja Raitiolle
eduksi - hdnen oma sisdinen ajatusmaailmansa on jossain mielessd niin paljoa raskaampi
kuin gallialaisten esikuvainsa, ettd hidnen sivelellisistd varifantasioistaan ei ole koskaan
tullut pelkkié varikuvitelmia. (Ranta 1932, 118.)

Téllaisiin maéaérittelyihin viitaten Raition musiikkia onkin toisinaan kutsuttu
”pohjoismaiseksi impressionismiksi”, jonka nahtiin jollain tapaa olevan viahem-
mién pinnallista ja dekadenttia kuin ranskalainen impressionismi.
Modernistisen sdvelkielen aikalaiskritiikki ja sen vastakkainasetteleva ter-
mistd 1920-luvulla liittyy vahvasti kantilais-hanslickilais-riemannilaisen abso-
luuttisen musiikin ja musiikin autonomiaestetiikan diskurssiin. Vastakohtana
myohdisromanttisen ideaalin mukaiselle sdveltdjaneron inspiroituneelle, spon-
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taanille originaalisuudelle modernistisen sédvelkielen tulkittiin olevan epditse-
ndistd koulukuntamusiikkia ja “ismejd” vailla henkista sisdltod. Modernia mu-
siikkia kirjoittavan saveltdjan katsottiin ndin ollen edustavan jotakin keinote-
koista ja materialistista, kun sinfoniatraditioon perustuvaa musiikkia sdveltavéat
toteuttivat puolestaan luonnollista ja originaalista estetiikkaa. (Sarjala 1990, 136.)

4.3 Muutamia 1920-luvulla Helsingissa toimineita musiikkikirjoit-
tajia

Helsingin Sanomien Evert Katilaa (1872-1945) voidaan pitdd ainoana musiikkikri-
tilkkeja 1920-luvulla kirjoittaneena ammattijournalistina Helsingin lehdistdssa;
pédtoimisesti toimitussihteerind tyoskennelleestd Katilasta poiketen suurin osa
muista kriitikoista oli séveltdjid tai muusikoita, jotka kirjoittivat arvioita sivu-
tyokseen. Katila oli laajasti sivistynyt asiantuntija, jonka kirjoitustyyliin kuului
tiivis ja huoliteltu sanallinen ilmaisu. Arvi Kivimaan (1974, 142-143) mukaan ”s&-
vellystaiteemme uutuudet hin [Katila] oli jotenkin erehtyméttomasti sijoittanut
niille kuuluvaan arvoluokkaan.” Verrattuna esimerkiksi Heikki Klemetin runol-
lisiin, kielikuvilla ja varikkailld metaforilla leikitteleviin teksteihin Katilan arviot
ovat pikemminkin aforistisia ja asiatyylisid. Klemetin lailla hin oli kuitenkin eh-
doton suomenkielisen kulttuurin kannattaja, joka ilmaisi suorasukaisesti myos
kriittiset mielipiteensd. Sulho Rannan (1946a, 187-188) mukaan Katilalla oli eri-
tyinen taito ilmaista mielipiteensd lyhyissd paradoksimaisissa toteamuksissa.
Katilasta musiikkikriitikkona pro gradunsa kirjoittanut Maire Pulkkinen (1961,
12, 131) kutsuu hantd edistykselliseksi konservatiiviksi ja kuvailee hdnen suhtau-
tuneen periaatteessa kaikkeen omaperiisesti kirjoitettuun suomalaiseen musiik-
kiin positiivisesti. Uuno Klami, joka toimi Katilan tyotoverina Helsingin Sano-
missa Leevi Madetojan jilkeen, kuvaili Katilaa seuraavanlaisesti:

Haén ei erikoisesti arvostanut tiydellistd puolueettomuutta eiké silld koskaan kehuskellut.
Hén piti omien taiteellisten perusdénien kuulemista tarkeimpiana kuin kaiken tasapuolista
ymmartdmistd. Se tai ne, jotka osuivat tuon musiikinkatsomuksen partaille, saivat ylen
maarin tunnustusta, muut eivit. Ndin Katila kehitti arvostelutyylinsé, jossa oli vahva per-
soonallinen leima. Sanalliseen ilmaisuun ja arvostelun kokonaisvaikutukseen hén kiinnitti
erikoista huomiota miki epédilematté johtui suuresta lukeneisuudesta ja kirjallisesta aistista
yleensd. Painoasun suhteen hinen suorastaan pikkumainen tarkkuutensa oli tunnettua.
Siind suhteessa han naki melkein yhté paljon vaivaa kuin kirjoituksensa tai arvostelunsa
muodostuksessa. (Klami 1959.)

Myos Vidino Pesola kirjoittaa Katilan puolueellisuudesta ja lahjottavuudesta péi-
véakirjassaan:

103



Katila H. Sanomissa antaa aivan liiaksi subjektiivisten asianhaarojen ratkaista arvostelu-
jensa kddnteissa. Itse Oopperan johtokunnassa istuen on hén tietysti melko jadavi mutta kir-
joittaa kuitenkin havyttomalld naamalla. Haneen vaikuttavat myos jonkunverran persoo-
nalliset vieraskdynnit, “ryyppyyttelyt” y.m. (V4dino Pesolan péivakirjamerkinta 14.4.1922.)

Katilan arvioita lukiessa vaikuttaa siltd, ettd suomalaisen musiikin tukeminen oli
hénelle ensiarvoisen tiarkedd. Erityisesti nuorten sédveltdjien teosten arviot hian
kirjoitti myonteisen rakentavaan sdavyyn haluten selvésti ohjata ja opastaa sidvel-
tdjid, ja han suhtautui esimerkiksi Aarre Merikannon kolmanteen sévellyskon-
serttiin huomattavasti myonteisemmin kuin useimmat muut arvostelijat. Vuo-
sina 1912-14 Katila otti vahvasti osaa orkesterisotaan ja avoimesti antoi musiikin
ulkopuolisten tavoitteiden vaikuttaa kirjoittamissaan arvioissa. Katilalla oli
myos selvit suosikit esittdjien joukossa, ja heiddn taidettaan han pyrki edista-
maédn kritiikissddn, kuten Klaminkin ylla olevasta sitaatista kdy ilmi. (Pulkkinen
1961, 67; 126.)

Modernismiin Katilalla ei sindnsd ollut kovin tendenssimdistd suhtautu-
mista, ja varsinkin Raitio sai hdneltd usein myonteistd palautetta. Ernest Pin-
goud’n toisen sdvellyskonsertin arviossaan han (Katila 1919a) kirjoitti ulos suh-
tautumisensa modernistiseen taiteeseen: “[E]lementédiristen voimavaikutteiden
synnyttdmisessd osoittaa ‘uusi taide’ vahvuutensa ja oikeutuksensa.” Vuoden
1924 loppupuolella Katila esitelmoi uudesta musiikista Tampereen taiteilijaseu-
ran tapahtumasta, ja Aamulehden toimitus (AL 1924) referoi esitelmén seuraavan
pédivan lehdessdan. Katila oli esitelménséa aluksi mééritellyt modernistisen musii-
kin seuraavanlaisesti:

[Uudistukset musiikissa ovat] musiikkielamén perinpohjaista arvojen uudistamista, uu-
den eldméntunteen toteuttamista taiteessa, musiikin tekemisessa. Mihin séveltaiteessa ny-
kyisin pyritdan, mitd siind etsitddn ja mihin siind lopuksi tullaan, sitd on vield vaikea sanoa,
silld kehityksen vaihe on vield kesken. On epitietoista, mitd nykyisestd kaaoksesta syntyy.
Yhteistd eri maitten uuden musiikin pyrkimyksille on kuitenkin se, ettd se on reaktiota sen
edelld kdynyttd kehitystd vastaan. (AL 1924.)

Katila esitteli puheessaan saksalaisen ja ranskalaisen musiikin uusia virtauksia.
Saksalaista uutta musiikkia kéasitellessddn Katila ei maininnut nimid, mutta to-
denniékoisesti hidn viittasi Schonbergiin ja timén oppilaisiin. Katilan mukaan
saksalaiset nykymusiikkisaveltajat:

hylkédvit heidan edellddn kdyneen aikakauden upean, koristeellisen orkesteritekniikan.
He vaativat uusia vilikeinoja, he hylkédavat dissonanssin ja konsonanssin erotuksen ja to-
naalisuuden. He hyviaksyvét jokaisen tarkotustaan vastaavan savelyhtyman, kuului se sit-
ten korvaan hyvilta tai pahalta. Kauneuden ja sulosoinnun arvoa he vahaksyvét. (Emp.)
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Ranskalaisia nykysaveltdjia Katila kommentoi ihailevaan savyyn; Debussy oli
hénelle “suuri mestari” ja Ravel Debussyn “ehkéd vield nerokkaampi seuraaja”
sekd “mestarillinen orkesterimaalaaja”. Kirjoituksen sdvystd kdy selvésti ilmi,
ettd Katila piti ranskalaista sointivarimusiikkia parempana kuin saksalaisia uusia
tyylejd. Suomalaisen nykymusiikin tilannetta Katila kuvaili muusta Euroopasta
eristyneeksi:

Suomi ei ole myoskddn samassa médrdssd kuin monet muut maat joutunut kulkemaan
muitten suurempien musiikkimaiden vaikutuksen alaisena, miké onkin ollut meille kiel-
tdmaittd onneksi, vaan on meidan sidveltaiteemme, vasta muutaman vuosikymmenen ikai-
nen, padssyt rauhassa ja omissa oloissaan kehittymaan silld pohjalla jonka suuri mesta-
rimme Sibelius® on sille luonut. Vasta kaikkein nuorimmat siveltdjamme ovat ilmeiselld
harrastuksella ruvenneet seuraamaan uuden musiikin virtauksia muissa maissa, mutta
ovat he suhtautuneet aina naihin asti niihin suurella varovaisuudella ja omintakeisuudella.
Vasta hiljakkoin on paéssyt tai on juuri musiikkiopistosta padseméssa sellaisia sdveltdjia
joitten tuotanto on herittinyt pahaa verta. (Emp.)

“Pahaa verta” herdttanyttd tuotantoa saveltineilld nuorilla Katila viittaa toden-
nakoisesti Sulho Rantaan ja mahdollisesti Elmer Diktoniukseen, joiden sévellyk-
sid oli arvioitu huomattavan kielteisesti (ks. tarkemmin luku 5.2.3). Raition ja Me-
rikannon Katila oli maininnut esitelméssdan luonnehtien heitd “uudenaikaisiksi
varienkayttelijoiksi”, mutta koska kumpaakaan heistd ei voinut vuonna 1924
endd luonnehtia “hiljakkoin musiikkiopistosta padsseiksi” - kumpikin oli val-
mistunut 1910-luvun puolivilin tienoissa® - he asettuvat Katilan ndakemyksessa
todennakoisesti uusiin virtauksiin ”“varovaisuudella ja omintakeisuudella” suh-
tautuneiden siveltdjien joukkoon. Y1jo Kilpistd Katila kutsui esitelméssddn ne-
rokkaaksi ja konservatiiviseksi mutta omaperdiseksi. (Emp.) Raition teoksia Ka-
tila arvioi tavallisesti varsin positiivisesti; hadn kirjoitti kritiikit Nocturnen kanta-
esityksestd vuonna 1921, Fantasia poetican kantaesityksestd vuonna 1924 seka Rai-
tiota harmittaneet kaksi kontrastoivaa kritiikkid Jeftan tyttiresti ja Vesipatsaasta
vuonna 1931 (ks. tarkemmin luvut 6.2 ja 6.3).

57 Katilan nidkemys “suuren mestarimme” Sibeliuksen roolista suomalaisen luovan séveltaiteen
perustan luojana on tyypillinen aikakauden kansallista kertomusta ja suurmestareita korosta-
valle ajattelutavalle.

58 Raitio valmistui vuonna 1915, Merikanto puolestaan ei tiettivasti valmistunut Helsingin Mu-
siikkiopistosta, vaan suoritti suurimman osan opintojaan ulkomailla. Hén opiskeli Erkki Melar-
tinin oppilaana omien sanojensa (Merikanto 1945b, 581) mukaan yhden lukukauden vuonna
1911, mutta jatkoi opintojaan Leipzigissa syksystd 1912 kevédseen 1914 ja Moskovassa lukuvuo-
den 1915-1916.
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Séveltdjd Leevi Madetoja (1887-1947) kirjoitti 1920-luvulla Helsingin Sano-
miin musiikkiarvosteluja Evert Katilan tyoparina. Katilan tapaan myos Madetoja
edusti asiallista, pohdiskelevaa ja keskitettya kirjallista tyylid arvioissaan - seka
osallistui Katilan tavoin my0s orkesterisodan aikaiseen Schnéevoigtin arvoste-
luun, joskaan ei yhté jyrkin mielipitein kuin Katila (Salmenhaara 1987, 117, 158).
Vdino Pesolan (pdivikirjamerkintd 14.4.1922) mukaan Madetoja oli harvoja ob-
jektiivisuuteen kykenevid musiikkikriitikoita, joskin hdnenkin arvioilleen Peso-
lan mukaan “on haittaa siitd ettd on itse sdveltdjd, joskin jo asemansa valloitta-
nut”. Arvi Kivimaan (1974, 143) mukaan Madetoja oli omaleimainen, hienovirei-
nen ja jayhd persoona. Madetojasta kaunokielisen ja ihannoivan eldmékerran kir-
joittanut Kalervo Tuukkanen (1947, 70-71) kertoo hénen suhtautuneen kriitikon
tehtdviinsd tunnollisesti, mutta vailla varsinaista innostusta. Madetojan kirjoitta-
mat konserttiarviot ovat analyyttisia ja pohjasdvyltdan avarakatseisia, mutta
my0s kriittisid tarpeen niin vaatiessa.

Madetoja suhtautui modernistiseenkin musiikkiin periaatteesta hyvaksy-
véasti, vaikka hédnen omassa tuotannossaan ei balettipantomiimi Okon Fuokoa
(1927) lukuun ottamatta modernistisia piirteitd juuri ollut havaittavissa. Esimer-
kiksi Aarre Merikannon sivellyskonsertin kritiikissa han (Madetoja 1917) keskit-
tyi arvioimaan sévellysten késitydtaidollisia piirteitd, ei niink&én tyyli- tai esteet-
tisid valintoja. Yli kymmenen vuotta myshemmin kritisoidessaan Sulho Rannan
huomattavan negatiivista palautetta kaikilta kriitikoilta saaneita savellyksid, Ma-
detoja kiinnitti huomionsa sivellysteknisiin ongelmakohtiin:

Jos tahtoisi jotenkin médritelld niita puutteellisuuksia ja kielteisid ominaisuuksia, jotka s&-
veltdjan musiikin tekevat niin heikosti antoisaksi, niin voisi siind keskitty& esim. seuraaviin
seikkoihin: eilen kuullusta ohjelmasta pééttden puuttuu Rannan savellyksiltd kiinted me-
lodinen linja, koko illan kuluessa kuultiin vain resitatiivisia huhuiluja ja psalmodeeraavia
kuvioita; sitten: musikaalisten vastakohtien puute, josta johtuu sidvellysten samansivyi-
syys; kaikki ohjelman numerot, olipa sitten kysymys lauluista tai soitinsavellyksistd, sa-
noivat samaa. Tassi ei ole kysymys mistdédn tekotavan “kumouksellisuudesta”, johon ken-
ties useimpien kuulijain uteliaisuus kohdistui, “atonaalisuudesta” ja muusta semmoisesta.
Nykyjdan ollaan siind suhteessa totuttu melkein mihin tahansa, pddasia on, ettd syntyy
elavaa musiikkia, ulkopuolella laskelmien ja tyylillisten suunnitelmien. Ja siti ei eilen il-
lalla kuultu, minun kasittddkseni. Painostan erikoisesti kahta viimeistéd sanaa, silld mielipi-
teethédn voivat aina olla toisistaan eridvid. (Madetoja 1929.)

Viiled analyyttisyys ja asiakeskeisyys ovatkin Madetojan kirjoitustyylin keskeisia
piirteitd etenkin hédnen kirjoittamissaan konserttiarvioissa, mutta myos muissa
teksteissd. Kuten luvussa 4.2.4 mainittiin, Madetoja esitteli polytonaalisuutta ja
“Les Six” -séveltdjaryhman jasenid Helsingin Sanomille kirjoittamassaan pitkéssa
artikkelissa vuonna 1921. Tyyliltddn asiallinen kirjoitus taustoittaa polytonaali-
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suus-ilmiotd historiallisen polyfonian kautta ja pohtii uuden musiikin vastaan-
oton vaikeutta analyyttisesti. Kuitenkin siitd kédy ilmi my®s, ettd Madetoja ei ar-
vostanut ainakaan ”Les Six” -ryhmén sdveltdjien polytonaalisia kokeiluja, vaan
piti niitd sensaatiohakuisina. Debussyn impressionismin ja Stravinskyn varik-
kéadsti orkestroidun musiikin Madetoja hyvéksyi, koska niissd ilmenevit soinnul-
liset ja soinnilliset vapaudet kuuluivat “sévellyksen organismiin”, eivitkd vai-
kuttaneet liiallisen keksityiltd, mutta “Les Six” -ryhmén polytonaalisen ”“vallan-
kumouksen” Madetoja toivoi jadvan lyhytikdiseksi. (Madetoja 1921b.)

Edelld mainitussa artikkelissa Madetoja (emp.) myds maédritteli kasityk-
sensd uusista musiikillisista tyyleistd yleisesti: “ Useille viime aikojen uusille mu-
siikkisuunnille on yhteistd niiden kiiintyminen [sic] ulkopuolisiin vaikutuskei-
noihin, sisdisten, sielullisten kauneusarvojen jaddessd yhd enemmaén syrjaan”,
sekd “impressionistiseksi ohjelmaksi” kutsumansa ilmion, joka ”“tuomitsee mu-
sikaalisen ajattelun ja tuo sijalle musikaalisen kuvailun”. Kirjoitukset osoittavat
Madetojan my®s kirjallisesti asemoineen itsensd uudenaikaisimman musiikin ul-
kopuolelle, mutta erityisesti suomalaisia modernisteja - Sulho Rantaa lukuun ot-
tamatta - arvioidessaan hin suhtautui musiikillisiin kokeiluihin ymméartamyk-
selld. Raition varhaisia teoksia Madetoja arvioi varsin positiivisesti. Raition toi-
sen sdvellyskonsertin ja sen uusinnan arvioissaan hdan muun muassa luonnehti
Raitiota “suurilahjaiseksi”, ja ennusti hdnelle huomattavaa asemaa suomalaisten
sdveltdjien joukossa. Madetoja kiitteli Raition soitinnustaitoa pitkélle kehitty-
neeksi ja mainitsi ranskalaisvaikutteet erityisesti Nocturnen ja Joutsenten kohdalla.
Han arvioi myds Raition kolmannen sévellyskonsertin vuonna 1921, mistd Fan-
tasia estatican kohdalla lisdd luvussa 6.2.1. (Madetoja 1920a; 1920b; 1921b.) Madet-
ojaa Helsingin Sanomien toisena vakioarvostelijana seurasi Uuno Klami, mutta
hén ei arvioinut julkisesti Raition 1920-luvun s&vellyksia.

Kuoronjohtaja, sovittaja ja séveltdja Heikki Klemetti (1876-1953) on yksi
kiinnostavimmista musiikkikirjoittajista 1900-luvun alun Suomessa. Hén julkaisi
Uudessa Suomessa musiikkiarvosteluja sekd Suomen Musiikkilehdessi muita mu-
siikkiaiheisia kirjoituksia ja arvosteluja. Han toimi myos Suomen Musiikkilehden
pddtoimittajana vuosien 1930 ja 1933-1944 ajan. Arvi Kivimaan (1974, 144) sa-
noin: “Klemetti oli kuin Pohjanmaan arvaamaton hdjy, jonka omaleimaista lah-
jakkuutta ei kukaan pyrkinytkdan kiistiméan. Klemetti toi varid musiikkiarvos-
teluun, herétti keskustelua: monia esiintyvii taiteilijoita hén loukkasi, monia roh-
kaisi uusiin saavutuksiin.” Klemetin tapaan kuoronjohtajana toimineen Viino
Pesolan paivakirjoissa on runsaasti - joskus ristiriitaisiakin - merkintoja Kleme-
tistd. Musiikkiarvostelijana Pesola (pdivékirjamerkintd 14.4.1922) totesi Klemetin
olleen ”yksipuolinen intoilija ja riitelija”, jolla oli jatkuvasti sukset ristissa erityi-
sesti Katilan kanssa. Patriootti ja fennomaani Klemetti oli tunnettu ennen kaikkea
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menestyksekkddnd kuoronjohtajana ja Suomen Laulu -kuoron perustajana. Han
kirjoitti paitsi musiikista, myos arkkitehtuurista, ja julkaisi useita essee- ja pie-
noisnovellikokoelmia, “kuvia”, jotka késittelivdt suomalaista musiikkieldméi ja
kulttuuria.

Eteldpohjalainen murre, kansanomaiset ilmaisut seki itse keksityt sanat te-
kivat Klemetin musiikkikritiikeistd varikkaitd, omintakeisia ja viihdyttaviad kir-
joituksia, mistéd syystd hdnen arvostelunsa olivatkin suosittuja Uuden Suomen lu-
kijakunnan keskuudessa. Sarjalan (1990, 73) mukaan Klemetin kirjoitusten suo-
sio perustui siihen, ettd hdnen virikés ja monipuolinen kielenk&yttonsa asetti ar-
vosteltavan musiikin kuulijoita ldhelle tulevaan arkieldmén kontekstiin. Kleme-
tin kirjoittamat arvostelut ovat kiinnostavia niiden varikkaan kielen lisdksi my®s,
koska hénelld oli vahvoja mielipiteitd ja uskomuksia sekd suorasukainen, usein
jopa poleeminen tapa ilmaista ne. Tamé&n vuoksi Klemettid pidettiin aikanaan
negatiivisena kriitikkona, vaikka tosiasiassa suorasukaisuus ja karjistykset ilme-
nivdt my6s hdnen kirjoittamissaan positiivisissa arvioissa. Kriittisimmin Kle-
metti suhtautui esittdjiin, eritoten laulajiin ja kuoroihin, mutta ei han eparsinyt
arvostella myoskddn saveltdjid tai sdvellyksid. Innostuessaan jostain hdn myos
saattoi kirjoittaa varsin runollisia tai maisemallisia kuvauksia musiikista.

Klemettid on kuvailtu musiikinhistoriankirjoituksessa toisinaan vanhoil-
liseksi uuden musiikin vastustajaksi, mutta késitys on harhaanjohtava. Vuonna
1930 julkaistusta artikkelista “Velvollisuutemme "uuteen musiikkiin’ ndhden”
(Klemetti 1930b, 31-33) kédy ilmi Klemetille tdrkein kaikenlaisen musiikin arvon
maédérittelevd prinsiippi; hédn oli ennen kaikkea luonnonmukaisen musiikin puo-
lestapuhuja. Kuten luvussa 4.2.1 esitettiin, useille suomalaiskirjoittajille tdima
merkitsi pddasiassa riemannilaista orgaanisuuskasitysté, klassisromanttisen sin-
fonisen musiikin traditiota ja tonaalista, funktionaalista harmoniaa musiikissa.
Klemetin luonnollisuuskésitys oli kuitenkin pikemminkin sidoksissa hénen ylei-
seen teorianvastaisuuteensa. Hanen (emp.) mukaansa uuden etsiminen ja ko-
keilu ovat vilttamattomid, mutta ndiden kokeilujen tulisi olla vaistomaisia, ja pe-
rustua johonkin (toistaiseksi vield tuntemattomaan tai tutkimattomaan) luon-
nonlakiin. Han kirjoitti uudistuksia vaistonvaraisesti tekevien sdveltédjien vievan
musiikkia eteenpédin sen luonnollista kehityslinjaa noudattaen, mutta kaikille s&-
veltdjille tdllainen vaistonvaraisuus ei ole yhtd luontevaa. Téstd johtuvat hanen
mukaansa useat epdonnistuneet kokeilut uuden musiikin alueella. Klemetti
(emp.) my6s puolusti kriitikon oikeutta koetella uusia ideoita: “Lopputulos: 4l-
koon siis mitddn naurettako vain sen takia, ettd se on uutta, outoa, hyvinkin ou-
toa; koeteltakoon, harkittakoon ja syvennyttikoon, mutta varsinkin, dlkoon um-
piméhkdan nieltdko mitd hyvansd; vaikkamitd ei kestd edes Vipusen vatsa.”
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Vaikka Klemetti esittikin késityksensd musiikin luonnonmukaisesta kehityslin-
jasta faktisesti perusteltavissa olevana objektiivisena tietona, se ilmentéd kuiten-
kin hdnen omia makutottumuksiaan sekd hidnen itsensd tekemid padtelmis esi-
merkiksi suomalaisesta kansanmusiikista ja sen historiasta.

Klemetin suhde suomalaisiin modernisteihin ei siis ollut yksiselitteisesti
torjuva eikd myonteinen. Esimerkiksi Ernest Pingoud’n musiikki tuotti hénelle
péddnvaivaa; muutamissa Pingoud'n sdvellyksissd Klemetti aisti runollista ja si-
sdistynyttd tunnelmaa, tai saattoi kiitelld ndiden sédvellysten orkestrointia. Pin-
goud'n maédrétietoista, johdonmukaista vakaumuksellisuutta Klemetti arvosti,
kun taas useissa sdvellyksissd ilmenevé eklektisyys oli hdnelle vastenmielisté ja
tarpeetonta. Esimerkiksi Pingoud'n toista pianokonserttoa Klemetti piti epditse-
nédisend:

Oliko se tahallista mikkovilkastusta, vai ratkesiko hénesté velikulta vahingossa? Se ei ollut
Pingoudia, kaikkea muuta, sanamukaisessakin merkityksessa. Alké6n hin tehks endd
semmoista. Ellei maailma hyvéksy hra Pingoudia sin&d, miké hin luonnostaan on, ei kon-
junktuurikaan auta. (Klemetti 1922.)

Aarre Merikannon teoksia Klemetti ei 1920-luvulla arvioinut, mutta Uuno Kla-
mia Klemetti arvosti alusta ldhtien varsin paljon: ”“Hra Klami on aito atonaalikko,
eikd tdman sanan ikdvéssd, vain alasrepivissd mielessd, vaan sikali, ettd hian, hyl-
jdtessddn tavanmukaisen sointurakenteen, osaa tilalle tarjoamallaan luoda myos
luonnetta ja kuvailukiinnoketta.” (Klemetti 1928.) Samassa Klamin ensikonsertin
arviossaan Klemetti lausui uutta musiikkia koskevan credonsa:

Tyylihén ja sanontamuoto on toisarvoinen, ohimenevé ilmio, henki on p&éasia. Henki voi
olla merimieskapakan hanurimestarin valssissa, mutta taas jos se puuttuakseen on, 100:n
miehen orkesterin sinfonia voi soida kuin autius ja tyhjyys, oli miti tyylid oli. Ihminen ei
saisi olla niin rajoitettu, ettei I6ydd nautittavaa muussa kuin oman saunanakkunakeppinsi
piirissd. Mutta onko niin? Modernit pilkkaavat kolmisointua, vanhoilliset pitelevit korvi-
aan modernien kaksoissivellajeille. Turhaa kiivautta! Etsikidamme uutta ja viehattavaa
mistd Idydamme! (Klemetti 1928.)

Sen sijaan Sulho Rannan ensikonsertin vuonna 1929 Klemetti haukkui armotto-
masti ja tavanomaisesta vertauskuvia vilisevésta tyylistdan poiketen suorasanai-
sesti:

Olen néet arvostelijana ensi kerran joutunut tehtdvaan, jolloin kuultu menee niin ulkopuo-
lelle vastaanottokykyni, ettei minulla ole muuta ilmoitettavana kuin tdydelleen kielteinen
suhtautuminen. [- -] Sulho Ranta [- -] musisoi niin satunnaisesti mielivaltaisin vedoin, oi-
kukkain, piittaamattomin padhénpistoin, tietenkin ilman melodiaa, sekasoinnuin, mutta
lisaksi juuri véristakaan vilittdmattd, ja rytmiin ndhden vain varsin alkeellisin yrittein, niin
ettd kaikki pian kadottaa kiintoisuutensa ja kuulija kiy vélinpitimattoméksi. (Klemetti
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1929))

Téstd arviosta suivaantuneena Viing Siikaniemi (1929, 202-203) puolestaan kir-
joitti Tulenkantajissa Klemetin tukahduttavan oman edun tavoittelullaan koko
suomalaisen musiikkiarvostelun, vaikka tosiasiassa Ranta sai ensikonsertistaan
ldhes yksinomaan negatiivista palautetta myos muilta arvostelijoita. Oman edun
tavoittelusta Klemetin arvioissa ei varmastikaan ollut kyse, silld hin oli yksi har-
voista ”ei-diplomaattisista” konserttiarvostelijoista 1900-luvun alun Helsingissa.
Lahinnd Klemetti taisi hankkia itselleen vihamiehid suorasukaisella tyylilldan.

Vaikka Klemetti sanoikin ldhtokohtaisesti suhtautuvansa uuteen musiik-
kiin avoimin mielin, sointivarikeskeinen musiikki ndyttdd kuitenkin olleen hé-
nelle vaikeasti avautuvaa. Pingoud'n ja esimerkiksi Debussyn lisdksi my6s Rai-
tion musiikki sai hdnet kirjoittamaan varautuneita arvioita. Klemetti ei varsinai-
sesti tyrméannyt Raition teoksia, mutta kiitteli niitd myos keskimddrin vahemman
kuin muut arvostelijat. Han kirjoitti vuonna 1921 Raition Nocturnesta sen olevan
taitavasti orkestroitu ja soinnilliselta kannalta johdonmukainen, mutta kokonais-
muodoltaan hajanainen. Samassa konsertissa esitetyn Bengt Carlsonin s&vellyk-
sen - joka sekin oli nimeltddn Nocturne - yhteydessad Klemetti tuli kuitenkin kir-
joittaneeksi epdsuorasti mielipiteensa sointivarimusiikista: ”[Bengt Carlsonin sa-
vellys merkitsi] takaisinpaluuta siihen vanhaan hyvéddn musiikkiin, jolla on
kolme elementtid, melodia, rytmi ja harmonia, eikd vain yksi, viimemainittu.”
(Klemetti 1921.) Siind, missd eklektisyys vieraannutti Klemettid Pingoud'n mu-
siikista, Raition kohdalla kyse oli muodonnan lisdksi myos melodiikan fragmen-
taarisuudesta. Selvélinjaisen melodian puuttuessa Raition musiikin keskeisim-
maksi piirteeksi nousi sointivari, jota Klemetti piti toisarvoisena, melodialle, ryt-
mille ja harmonialle alisteisena parametrina. 1930-luvulla Klemetti kuitenkin kir-
joitti Raition oopperoista varsin myonteisesti.

Klemetin lisdksi Uuteen Suomeen, ja sittemmin vuodesta 1927 ldhtien Suomen
Musiikkilehteen konserttiarvioita kirjoitti séveltdja Lauri Ikonen. Ikonen oli vain
kolme vuotta Raitiota vanhempi, mutta Toivo Saarenp&dn (1923, 125) sanoin:
”Vaikkakin Lauri Ikonen kuuluu siveltaiteemme nuorimpiin edustajiin, suhtau-
tuu hin koko lailla piddttyvésti nykyaikaisiin uusimpiin virtauksiin ja pysyttelee
sekd soinnutuksessa ettd teemojen tonalisessa kisittelyssd varovaisesti kohtuul-
lisuuden rajoissa”. Vdino Pesola ei paivakirjamerkinttjenséd perusteella pitanyt
Ikosesta lainkaan. Arvostelijana Ikosen objektiivisuutta rajoittivat Pesolan (péi-
vakirjamerkintd 14.4.1922) mukaan “omahyviisyys ja jonkunverran haljennut
katkeran hapan sappi”. Kivimaan (1974, 144-145) mukaan Ikonen oli &lyllisesti
pureva ja vilkasluonteinen ranskalaisen kulttuurin asiantuntija. Ranskalaisvai-
kutteita ei tosin juuri hdnen omien teostensa arvioissa mainittu. Ikosen séavellyk-
sid esitettiin toisinaan samoissa konserteissa Raition teosten kanssa, ja heiddn
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musiikkiaan usein my®0s vertailtiin - Raition eduksi. Raition sévellyksid pidettiin
niiden aiheuttamista ristiriitaisista ndkemyksistd huolimatta usein kiinnosta-
vampina ja omaperdisempind kuin Ikosen.

Lauri Ikonen oli mukana Suomen Musiikkilehden toiminnassa sen alusta
vuonna 1923 ldhtien, ensin vastaavana toimittajana koko 1920-luvun sekd vuo-
sien 1931-1932 ajan toimituskunnan jdsenend. Kirjoittajana Ikonen oli sujuvasa-
nainen ja ndkemyksellinen, toisinaan suorastaan poleeminen. Ernest Pin-
goud hun hén suhtautui usein huomattavan kielteisesti; Ikosen muutamista Pin-
goud-arvioista huokuu niin vahva vastenmielisyys, ettd voisi kuvitella taustalla
olleen henkilokohtaisen tason erimielisyyksid. Jo luvussa 4.2.2 siteeratun arvion
(Ikonen 1924, 69) lisdksi hyvd esimerkki Ikosen sapekkaasta suhtautumisesta
Pingoud’hun on Uudessa Suomessa 14.3.1920 julkaistu kritiikki:

[- -] ”Sinfonialle” ei ollut mit4én sanallista ohjelmaa ja pelkén musiikin kannalta olisi siitd
vaateliasta sanoa yhtddn mitdan. Nimityksestd lihtien tuntui se oleellisimpien sivelperi-
aatteiden suoranaiselta pilkkaamiselta, ja vain sik&li kuin timé tosiaankin oli tarkoituk-
sena, todettakoon teoksen olemassaolo. “Sammuneet liekit” eli toisin kutsuttu ”Sokeiksi”
oli taas ulkonaiselta johdonmukaisuudeltaan enemmé&n musiikkia, mutta sensijaan jaivat
siind kosketukset otsikossa viitattuun muuhun késitemaailmaan aivan hra Pingoud’'n yk-
sityisasioiksi.

Vield oli ohjelmassa ennen kuullut “hullunkuriset seikkailut suurelle orkesterille”
“Ritari pelvoton ja moitteeton” sekd hra Pingoud’'n mielikuvituksen kauhea ”kuolin-
tanssi”, Danse macabre vuodelta 1918, samojen numeroiden merkintdkaudelta kuin edel-
linenkin kynéntuote. Ensimédiseen ndistd suhtautuisin kuitenkin myonteisimmin kaikista
hra Pingoud’'n tuntemistani saavutuksista, vaikka tosin jalkimédinen kuviteltuine hirtehi-
syyksineen paraiten vastannee hinen pohjimmaisinta luonnettaan. Hra Pingoud rakentaa
taiteensa puhtaasti &lyllisille arvoille, joista ironia on tarkeimpia. Mutta rakkauden puut-
teessa edes omaan tyontekoonsa, jdd tdma hédnen ivansa ladhimmadisten ahertelun suhteen
tympdisevin kylméksi ja vield sitdkin tympéisevamméksi, kun séveltdjd luulee voivansa
luottaa aivotoimintansa herkkyyteen hermojensa terdsmiisyyden mukaan. Korkean hen-
geneldman kannalta ovat ndet hra Pingoud'n sielunliikkeet itse asiassa hyvin ymmarta-
mittdmén varmoja. Jopa siind méarin, ettd tarkoitetut ajatuksenleikkaukset usein muuttu-
vat alhaiseksi ilkeydeksi ja intohimon suunnittelut tyhjéksi kiukuksi. Mutta kaikki inhi-
millinenhén lie oikeutettua ja inhimillistd kaikki, mika ihmisesta ldhtee. (Ikonen 1920.)

Ikonen ei kuitenkaan oman sivelkielensd perinteisyydestd ja Pingoud’ta kohtaan
tuntemastaan vastenmielisyydestd huolimatta profiloitunut erityisen modernis-
mivastaiseksi kriitikoksi. Esimerkiksi Stravinskyn Tulilinnun hén (Ikonen 1924b)
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kuvaili olevan “eldvésti runollisella [venildisen] rotuhengen® vaistolla sdvel-
letty”, mutta ei pitdnyt sitd endd vuonna 1924 mitenk&an uudenaikaisena. Raition
sdvellysten kantaesityksistd Ikonen arvosteli Fantasia estatican ja Antigonen.

1920-luvulla Iltalehdessd musiikkikritiikkeja kirjoitti saveltdjd ja musiikintut-
kija Ilmari Krohn kéyttden toisinaan nimimerkkia Cis. Krohn kirjoitti teoreettisia
analyyseja kantaesitetyistd teoksista sekéd yhdisteli niitd usein luonnonilmioista
saatuihin mielikuviin. Modernia musiikkia koskevissa arvioissaan Krohn oli asi-
allinen, myotédtuntoinen ja kohtelias, ja esitteli usein sdvelteosten luonnetta ja
ominaisuuksia analyysin avulla. Hdnen asenteensa oli tieteentekijin; erityisesti
tavanomaisesta poikkeavaa musiikkia on pyrittdavd ymmartimdan ja selittd-
maan, vaikka henkilokohtaisesti ei siitd nauttisikaan (mm. Mékeld 1993, 129).
Vahva uskonnollisuus ja antiikin ajan klassisten arvojen ihannointi saivat aikaan
sen, ettd Krohn nihtiin usein vanhoillisena, ja esimerkiksi Pesolan (paivékirja-
merkintd 14.4.1922) mukaan Krohnin ”ahdas mailmankatsomus” rajoitti hdnen
kirjoittamiaan ooppera-arvioita. Krohn kuitenkin arvioi useat Raitionkin moder-
nistiset teokset avarakatseisesti ja myonteisesti, ja toisin kuin monet muut teoree-
tikot, Krohn arvosti myos sinfonista runoa sivellysmuotona. (Huttunen 1993,
146, 175.) Vdino Raition tédssa tutkimuksessa késiteltdvistd teoksista Krohn arvioi
Antigonen ja Fantasia estatican kantaesitykset.

Séveltdjien lisdksi kapellimestarit, kuoronjohtajat ja orkesterissa soittamat-
tomat muusikot kirjoittivat toisinaan konserttiarvioita. lmari Krohnin jilkeen II-
talehden musiikkiarvioita kirjoitti muun muassa pianisti ja pianopedagogi Martti
Paavola (1898-1990). Arvi Kivimaan (1974, 147) mukaan Paavolalla oli “kyky ta-
juta ja karakterisoida konsertin kohokohta, sen merkitsevin ydin”. Paavola kir-
joitti my6s Suomen Musiikkilehden konserttiarvioita 1920-luvulla. Kuoronjohtaja
ja sdveltdja Vaino Pesola (1886-1966) puolestaan kirjoitti vuosien 1918-1960 ajan
nimimerkilld -la. musiikkiarvosteluja Suomen Sosialidemokraattiin. Hanen sano-
taan olleen ldsnd miltei jokaisessa arvostelija-aikanaan Helsingissa jarjestetyssa
sinfoniakonsertissa (Kunnas 1956), mutta ainakaan kaikista Suomen Saveltaitei-
lijain liiton vuosikonserteista ei Suomen Sosialidemokraatissa aina ollut arvioita. Pe-
solan arkistossa (Kansalliskirjasto, COLL.433) sijaitsevat pdivékirjat vuosilta
1916-1964 sisdltavit runsaasti arvokasta muistitietoa 1900-luvun alkupuolen
suomalaisesta musiikkieldmadstd ja siind toimineista henkilista.

Raitioon Pesola on muun muassa pédivikirjamerkintojensd perusteella suh-
tautunut pddasiassa myonteisesti. Lisdksi esimerkiksi vuonna 1926 hén kirjoitti

59 Kuten téstid voidaan huomata, rotuun viittaavat sanat, kuten rotuhenki eivit olleet vield 1920-
luvulla itsessddn negatiivisesti tai eriarvoistavasti vérittyneitd. Tassd Ikosen tekstissd sanan olisi
hyvin voinut korvata myos ilmaisulla “kansanhenki”. Ikonen siis viittaa tyypillisesti venéldis-
kansalliseen musiikkiin Stravinskyn Tulilinnun kohdalla.
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Laatokka-lehdessa seké Raitiosta ettd Merikannosta positiiviseen sdavyyn (Pesola
1926). Raitio toimi my6s 1920-luvulla Pesolan sijaisena Suomen Sosialidemokraatin
konserttiarvostelijana, ja Pesolan tekemien Raition haastatteluiden sdvystd paa-
tellen kaimat olivat ystdvallisissd vileissd (Kaima 1917; -la 1926). Raition kirjeen-
vaihdosta voi lisdksi tulkita Pesolan toisinaan aktiivisestikin edistdneen Raition
musiikkia: “Sielld [Goteborgissa] oli Pesola ja hidn on tietenkin kuiskutellut ar-
vostelijoilla [- -] yhtd ja toista. On ollut luonnollisesti huonojakin arvosteluja,
mutta suuri osa on erittdin kiittdvid. P. pisti Sosialidemokraattiin niitd”. (Vdino
Raition kirje Hildur Raitiolle 27.2.1938.) Myos Aarre Merikanto (esim. kirje Liisa
Merikannolle 1.2.1934) kirjoitti postitiiviseen sdvyyn Vadino Pesolasta.

Padkaupunkiseudun ruotsinkielisen padlehden Hufvudstadsbladetin kriitik-
kona 1920-luvun ajan toimi pianisti ja kapellimestari Karl Ekman, jonka piano-
oppilaana Raitio oli nuoruudessaan ollut. Ekmanilla oli my6s takanaan sivellys-
opintoja, mutta hdnen roolinsa suomalaisessa musiikkieldméssa oli ennen kaik-
kea esiintyvén taiteilijan ja musiikkiarvostelijan. Vdino Raitio ei tiettdvisti arvos-
tanut Ekmanin ndkemyksid. Aarre Merikanto (6.1.1926) referoi didilleen Raitiolta
saamaansa kirjettd, jossa Raitio oli Merikannon raportin mukaan kutsunut Ek-
mania “rakkikoiraksi”, jonka “typeryys ja hdavyttomyys on joskus julkisesti pal-
jastettava”. Erddstd toisesta Aarre Merikannon kirjeest didilleen (26.2.1932) puo-
lestaan kdy ilmi Ekmanin olleen dkkipikainen ja herkésti raivostuva luonne; Ek-
man joutuikin Merikannon mukaan muutamia kertoja Lapinlahden mielisairaa-
laan tasapainottomuutensa vuoksi. Merikannon kirjeestd ilmenee my®os, ettd ka-
pellimestarien Kajanus ja Schnéevoigt orkesterisodan aikainen kiista jatkui vield
1930-luvulle asti:

Surku miestd - mutta vaddrin on ettd semmoisen [tasapainottomana pidetyn Ekmanin] an-
netaan olla arvostelijana suuressa, levinneessé lehdessi. Siitd on kyllakin Huusikseen
[Hufvudstadsbladet] huomautettu, mutta eivit kuulemma ota kuuleviin korviinsa. - Jotta
on siind G.S:1ld huono aseenkantaja, silldi Ekman ja Huusiksessa ollaan kovasti
Schneevoigtin puolella. (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 26.2.1932.)

Ekman arvioi Kuutamoa Jupiterissa lukuun ottamatta kaikki Raition 1920-luvulla
esitetyt orkesterisdvellykset.

Slovenialaissyntyinen viulisti, pianisti ja kapellimestari Leo Funtek kirjoitti
konserttiarvioita Svenska Presseniin. Funtek oli musiikin monilahjakkuus, joka
teki eldmantyonsd muusikkona, opettajana, oopperakapellimestarina ja kapelli-
mestarien kouluttajana Suomessa. Han oli kriitikkona karkevé ja suorasukainen.
(Sirén 2010, 288-297; Vase & Karttunen 2006, 2-4.) Taman tutkimuksen kannalta
kiinnostava henkil6 on my6s toisinaan musiikkiarvostelijana toiminut musiikin
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teorian opettaja ja sdveltdja Arvo Laitinen (1893-1966), joka arvosteli muun mu-
assa Raition Antigonen kantaesityksen vuonna 1922. Musiikin teorian opetuksen
lisdksi Laitinen profiloitui myohemmin my6s Wagner-asiantuntijana ja -tutki-
jana sekd avoimen &érioikeistolaisena IKL:ldisend, joka muun muassa sivelsi ora-
toriota Hitlerin muistolle vield vuonna 1963 (Salmenhaara 1996, 482; 486-488).
Erkki Melartinin taskukalentereista (esim. Melartin 1914) kay ilmi, ettd Laitinen
kuului ainakin 1910-luvulla Melartinin suosikkioppilaisiin, joille hin antoi kor-
keampia arvosanoja kuin esimerkiksi samaan aikaan opiskelleelle Raitiolle. Sal-
menhaaran (emt., 483) mukaan Laitinen sai sdvellyksistddn varsin myonteistd pa-
lautetta, mutta nykyisin hdanen musiikkiaan ei juuri esitetd. Myos Pesola (mm.
pdivékirjamerkintd 20.2.1921) piti Laitista lahjakkaana s&veltdjand, joskin her-
mostuneena ja huonotapaisena henkilond. Pesola (pdivikirjamerkintd
22.11.1922) myos tulkitsi Laitisen kirjoittaman positiivisen arvion Antigonesta (ks.
luku ??) johtuneen siit4, ettd Laitinen olisi ollut Raition hyva ystava.

Svenska Pressen -pdivilehteen ja sitd edeltdneeseen Svenska Tidningen - Da-
gens Press -lehteen kirjoitti 1920-luvun alussa sittemmin Hufoudstadsbladetin mu-
siikkikriitikoksi 1940-luvulla siirtynyt Birger Buchert. Buchert arvioi Raition s&-
vellyskonsertin vuonna 1921 ja samana vuonna pidetyn Suomen Saveltaiteilijain
Liiton konsertin, jossa esitettiin my6s Raition Nocturne. Buchert arvioi myos
vuonna 1928 kantaesitetyn Kuutamo Jupiterissa -sdvelrunon. Kapellimestari Niko-
lai van Gilse van der Pals (1891-1969) ja nimimerkki M.V. - Jukka Sarjalan (1993,
88) mukaan todennikoisesti Martti Vaula - arvioivat myo6s Raition Kuutamon Ju-
piterissa kantaesityksen.

Kriitikoiden asenteista ja kieli- tai esteettisistd agendoista huolimatta arvi-
oiden yleinen sdvy oli 1900-luvun ensi vuosikymmeniné varsin positiivinen eri-
tyisesti kotimaisista sdvellyksistd puhuttaessa. Suomalaisista sévellyksista kirjoi-
tettiin enemmain ja myonteisemmin kuin ulkomaisista sdvellysuutuuksista tai
esittdjistd - tosin vakiintunut klassisromanttinen ohjelmisto, erityisesti Beethove-
nin sinfoniatuotanto, kuitenkin kirvoitti musiikkiarvostelijoista samankaltaista
poeettista fiktiota kuin esimerkiksi Sibeliuksen musiikki. Sarjalan (1990, 100) mu-
kaan télld vahvistettiin ja oikeutettiin olemassa ollutta klassisten teosten kaano-
nia. Motiivitekniseen kehittelyyn ja kertaukseen perustuvaa rakennetta noudat-
televat tonaaliset musiikkiteokset saivat ldhtokohtaisesti myonteisempid arvioita
kuin sdvellykset, joissa ei ollut selkedsti hahmottuvaa sévellajituntua tai muotoa.

Modernistisenkaan musiikin kritiikit eivit silti yleensa olleet tdysin tyrméaéa-
vid - Sulho Rannan ensikonserttia lukuun ottamatta. Niiden arvioissa saatettiin
erottaa hdmmennystd tuottanut musiikillinen parametri, esimerkiksi temaattisen
kehittelyn puute tai muodon epakonventionaalisuus, ja kritisoida sitd, mutta po-
sitiivisiksi asioiksi saatettiin mainita esimerkiksi taitava orkesterin kasittely tai
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sdveltdjan mielikuvituksen omintakeisuus. Toisinaan taas kriitikko saattoi koko-
naan pidattdytyd arvostelemasta modernistisia sdvellyksid vedoten esimerkiksi
oman ja sdveltdjan subjektiivisten kauneuskdésitysten suuriin eroavaisuuksiin.
Vaikka erimielisyyksid syntyi ja niitd puitiin joskus lehtien palstoilla, suurim-
maksi osaksi sdveltdjien ja kriitikoiden kesken vallitsi yleinen kollegiaalinen hy-
véntahtoisuus, miké oli usein kriitikon oman siveltdjdn- tai muusikonuran kan-
nalta jarkevad. Lampilan (1995, 144-145) mukaan esiintyvit taiteilijat tukijoineen
loukkaantuivat 1900-luvun alkupuolella herkésti kielteisistd arvioista ja saattoi-
vat sitten puolestaan aiheuttaa hankaluuksia heitd arvioineelle kriitikolle. Kuten
edelld on selvitetty, ajan arvostelukdytanto oli korruptoitunut.

Esimerkiksi kuvataiteen kritiikeissd ei samankaltaista kollegiaalisen pe-
ruspositiivista suhtautumista nuoriin taiteilijoihin tai uusiin tyyleihin Rakel Kal-
lion (1987, 44) tutkimuksen mukaan ilmennyt, vaan ”[n]uoria taiteilijoita kohdel-
tiin kulttuurisesti alaikdisind ja lihes edesvastuuttomina”. Kallio (emt., 44-45)
tulkitsee timé&n johtuvan siitd, ettei uusia suuntauksia edustaneilla kuvataiteili-
joilla ollut sivistysporvaritaustaa, vaan heihin ”liittyi epamiellyttdva, jopa pelot-
tava alaluokan ja koyhyyden haju”. Saveltdjakunnassa tilanne oli toinen. 1920-
luvun modernistisdveltdjistd sekd Vaino Raitio, Ernest Pingoud, Aarre Merikanto
ettd Sulho Ranta olivat taustaltaan sivistynyttd keskiluokkaa ja Uuno Klami
kauppiasperheestd. Ainoastaan Elmer Diktonius oli kotoisin tydvadenluokkai-
sesta perheestd, mutta toisaalta hdnen toimintansa séveltdjand jai myos varsin
lyhytaikaiseksi, joten hanen taustansa vaikutuksesta sdvellysten arviointiin ei voi
vetdd johtopéitoksid. Saveltaiteen ja kuvataiteen modernistisia suuntauksia har-
joittaneet henkil6t siis erosivat taustoiltaan, miké saattaa olla ollut vaikuttamassa
my0s teosten reseptioon.

Kuten edelld kirjoitetusta ilmenee, suomalainen musiikkikritiikki instituu-
tiona erosi huomattavasti siitid, mita se 2010-luvulla on. Kriitikoina toimivat toiset
sdveltdjat ja muusikot, joiden mielipiteiden julkisia ilmaisuja on saattanut ohjailla
ainakin osittain se, ettd arvostelijan ja arvosteltavien roolit vaihtuivat sdannolli-
sesti. Tdllainen julkinen vertaisarviointi on osaltaan ollut vaikuttamassa suoma-
laisen musiikkikritiikin “diplomaattisuuteen” ja hyvéntahtoisuuteen. Verratta-
essa suomalaisten sdveltdjien uusien teosten saamia arvioita ulkomaisten vastaa-
viin, huomataan, ettd keskimé&arin kotimaisia kollegoita arvioitiin mydnteisem-
min kuin ulkomaalaisia. 1900-luvun alussa kritiikit kirjoitettiin ja julkaistiin no-
peassa tempossa, mutta usein arvostelija oli perehtynyt varsinkin uusiin sével-
lyksiin etukédteen joko partituuria lukemalla tai harjoitusta seuraamalla. Kielen-
kdytossd oli omat kdytdntonsd ja termistonsd, joita myos edelld selvennettiin.
Kriitikkokunta koostui yksildistd, joita on mycshemmaéssd musiikinhistoriankir-
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joituksessa toisinaan kategorisoitu joko uuden musiikin vastustajiksi tai puolus-
tajiksi. Kuten edelld on esitetty, yksillliset erot ja tapaukskohtaiset mieltymykset
kriitikoiden keskuudessa olivat kuitenkin suuret; modernin musiikin kiivaim-
pina vastustajina pidetyt henkil6t (kuten Krohn, Ikonen ja Klemetti) suhtautuivat
usein hyviksyvisti myos uusimpiin sévellyksiin, ja toisaalta modernin musiikin
puolestapuhujina pidetyt (kuten Pingoud ja Ranta) kritisoivat uutta musiikkia
toisinaan vahvastikin.
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5 Modernismi Helsingin konserteissa 1920-luvulla

Usein sanotaan, ettd Ernest Pingoud (1887-1942) toi musiikillisen modernismin
Suomeen ensimmadisen sévellyskonserttinsa myotd vuonna 1918 (ks. esim. Vainio
1976a, 131; Maasalo 1969, 166; Salmenhaara 1996, 165). Kuitenkin modernistisiksi
luokiteltavissa olevia sdvellyksid oli kuultu Suomessa jo paljon tdtd ennen, jopa
suomalaisten sdveltdjien teoksia. Ensimmadisend suomalaisena modernistisena
savellyksend pidetdédn toisinaan Jean Sibeliuksen neljatta sinfoniaa, joka sai kan-
taesityksensd vuonna 1911. Salmenhaara (1996, 46) kirjoittaa, ettd sinfonian en-
simmadisten kritiikkien perusteella teos tulkittiin “nimenomaan modernismin,
jopa ddrimmadisen modernismin edustajaksi”. Teoksen sanotaan Salmenhaaran
mukaan myos tehneen syvén vaikutuksen kahteen tulevaan modernistiin Vdino
Raitioon ja Aarre Merikantoon (emt., 36), joskaan Raition omia tai hdnen lahipii-
rinsd muistikuvia kyseisen teoksen kantaesityksen kuulemisesta ei ole tiedossa.®®
Esimerkiksi Simon Parmet (1962, 98-99) puolestaan oli sitd mieltd, ettd Sibeliuk-
sen neljannen sinfonian sivelkieli on kylldkin “omalaatuinen”, mutta rytmin,
harmonian ja muodon puolesta teos on vahvemmin perinteeseen linkittyva kuin
esimerkiksi Mahlerin ja Richard Straussin tuon ajan sdvellykset.

Sibeliuksen neljainnen sinfonian ekspressionistisista®! piirteisté ja sen saa-
mista myShemmillekin modernistisille sévellyksille tyypillisistd hdammenty-
neistd kritiikeistd huolimatta teoksen ei yleensd sanota varsinaisesti aloittaneen
Suomen musiikillista modernismia. Tdhén lienee syynd joko Sibeliuksen muihin
suomalaissdveltdjiin ndhden erityinen asema, neljéannen sinfonian sévelkielen ai-
nutkertaisuus Sibeliuksen tuotannossa tai mahdollisesti se seikka, ettd modernis-
tisten sdvellysten esitykset ennen Pingoud’ta jdivét lopulta yksittéisiksi ja haja-
naisiksi, eikd niiden séveltdjien kokonaistuotantoa voitu kategorisoida moder-
nistiseksi. Pingoud, Merikanto ja Raitio ovat ensimmadisid suomalaissdveltdjid,
joiden tuotannossa modernismi voidaan ndhda yhtendisend tyylillisend “kau-
tena”. Nykyisin suomalaisen musiikin modernismin ns. ensimméiseen aaltoon
madritellddn kuitenkin kuuluviksi hyvin erilaisia sévellyksid niin muodon, teos-
tyypin kuin harmonisen tai temaattisen sanonnankin puolesta, joten tdssd mie-

60 Sinfonia kantaesitettiin 3. huhtikuuta, ja Raitio kirjautui sisdan Helsingin Musiikkiopistoon
9.9.1911, joten ei ole varmaa, oleskeliko Raitio kantaesityksen aikaan vield vakituisesti Helsin-
gissd. Hanen veljillddn Einolla ja Martilla kuitenkin oli asunnot Helsingissa (Helsingin ja ympiiris-
ton osote- ja ammattikalenteri 1911, 533), joten Jyvéskylidssd asumisesta huolimatta Raition olisi ai-
nakin ollut mahdollisuus oleskella Helsingissa ennen opintojen alkua.

61 Salmenhaara (1996, 38) kutsuu sivellyksen tyylin olevan lahelld psykologista, sisdanpain kaan-
tynyttd ekspressionismia.

117



lessd Sibeliuksen neljannen sinfonian jattdminen modernismi-mé&érittelyn ulko-
puolelle tuskin johtuu ainoastaan sinfonia-lajityypin klassisromanttisista juu-
rista. Esimerkiksi Pingoud'n sinfonioita kutsutaan usein modernistisiksi siind
missd hdnen sdvelrunojaankin.

Sibeliuksen neljannen sinfonian lisdksi muita ennen Pingoud’'n sivellys-
konserttia Suomessa tehtyjd ja kantaesitettyjd modernistisia viitteitd sisdltavid or-
kesterisdvellyksid ovat Toivo Kuulan Metsdssdi sataa ja Hiidet virvoja viritti (1913),
Erkki Melartinin Marjatta-legenda (1914) sopraanolle ja orkesterille, Jean Sibeliuk-
sen Aallottaret (1914, Suomen ensiesitys 1917) sekd jossain madrin Selim Palmgre-
nin pianokonsertot. (Salmenhaara 1996, 63-102.) Aarre Merikannon ensimmai-
nen ooppera Helena (1912) puolestaan on yleensd ndhty ensimmaéisend suomalai-
sena ekspressionistisena teoksena. Merikannon kadonnutta oopperaa mahdolli-
sesti lukuun ottamatta ylld mainittujen teosten modernistiset piirteet ovat maa-
riteltdvissd impressionismiksi, mutta 1900-luvun alun suomalaisessa konteks-
tissa - esimerkiksi juuri Raition sdvellysten reseptiossa - impressionismia pidet-
tiin modernistisena tyylind. Orkesterimusiikin liséksi impressionistisia piirteitd
oli kuultu myo6s Palmgrenin, Kuulan ja [Imari Hannikaisen pianomusiikissa.

Myo6hemmin tarkemmin esiteltdvien modernistisiksi maariteltyjen sével-
lysten lisdksi Suomessa soitettiin paljon muutakin uutta kotimaista musiikkia
1920-luvulla. Sibeliuksen viidennen sinfonian kolmas versio (1919 ja 1921),62 kuu-
des (1923) ja seitsemds (1924) sinfonia sekd sinfoninen runo Tapiola ja Myrsky-
ndytelman musiikki esitettiin ensimmaisen kerran Suomessa 1920-luvulla. Sibe-
lius oli kuitenkin - kuten usein kuvataan - 1900-luvun alkupuolella yksindinen
hahmo, joka nousi muiden suomalaisten siveltdjien yld- ja ulkopuolelle osittain
kansainvilisen menestyksensd mutta myds omintakeisen tuotantonsa vuoksi.
Leevi Madetoja sédvelsi 1920-luvun lopulla Raition tyylid lihenevan balettipanto-
miimin Okon Fuoko, joka kantaesitettiin orkesterisarjana vuonna 1927 ja néytta-
molld vuonna 1930. Teoksen musiikki modernistisuudestaan huolimatta sai
osakseen varsin kiittdvét arviot. Poul Knudsenin laatimaa librettoa tosin moitit-
tiin pitkdstyttdvéaksi, ja “mykan ilmeilyn, puhendytelman, melodraaman ja oop-
peran sekamuoto” oli Palmgrenin (1930, 52-53) mukaan vahintdankin kyseen-

62 Sibeliuksen viides sinfonia esitettiin myos Pohjoismaisilla musiikkijuhlilla vuonna 1921 Hel-
singissd. Ndissd konserteissa Suomea edustivat lisiksi Madetojan 2. sinfonia, Palmgrenin Virta-
konsertto, Melartinin sinfoninen runo Unikuva, Kuulan Orjan poika, von Kothenin Vigorna sjunga
mieskuorolle ja orkesterille sekd Kajanuksen sinfoninen runo Aino. Modernistisia sévellyksia ei
Suomen ohjelmassa tuolloin vield ollut.
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alainen. Lauri Ikonen (1928a, 11) puolestaan kiitteli vuolaasti Okon Fuokon orkest-
rointia ja Madetojan musiikillista keksintdad teoksen orkesteriversion esityksen
jédlkeen.

Suomalaisen Oopperan ohjelmistossa oli 1920-luvulla peréti yhdeksdn® ko-
timaista oopperaa, mutta yhtdkédn niisté ei voi kutsua modernistiseksi. Valmis-
tumisvuonnaan 1922 Aarre Merikannon Juha olisi kieltamittd ollut muusta koti-
maisesta uutuusohjelmistosta poiketen huomattavan moderni ooppera, mutta se
kantaesitettiin kokonaisuudessaan vasta vuonna 1963. 1920-luvun lopulla, oop-
peran otettua ohjelmistoonsa esimerkiksi Ernst Kfenekin Jonny spielt auf'n ja Leo$
Janégekin Jeniifan, aika olisi jo todennikoisesti ollut hieman kypsempi timén yh-
den suomalaisen oopperakirjallisuuden merkittivimmistd teoksista esittdmi-
selle. (Lampila 1997, 243; 252.)

Raition tuttavaa, sdveltdjd Yrjo Kilpistd voidaan myos pitdd yhtend aikansa
kiinnostavimmista suomalaisséveltdjistd. Hinen omaperdinen tyylinsa oli saanut
vaikutteita ekspressionismista ja uusasiallisuudesta, mutta varsinaiseksi moder-
nistiksi Kilpistéd ei voi kutsua. Vaikka Kilpisen tuotanto kuuluukin kieltamatta
kansainvalisesti tunnetuimpaan osaan tuona aikana syntynyttd suomalaista mu-
siikkia, hdnen tyonsd usein kuitataan sivulauseenomaisella maininnalla suoma-
laisesta 1920-luvun musiikista puhuttaessa. Syynd tdhdn on ainakin osittain se,
ettd Kilpinen ei sdveltinyt Suomessa arvostettua orkesterimusiikkia, vaan kes-
kittyi liediin. Lisdksi Kilpisen tuotantoa pidetddn laatunsa puolesta epétasaisena.
Muutamat Kilpisen laulusarjat ovat kuitenkin vakiintuneet osaksi suomalaisten
lied-laulajien ohjelmistoja. Erkki Salmenhaara (Heinio et al. 1994, 161) toteaa Kil-
pisen jddneen omana aikanaan “tyylillisesti irralliseksi ilmioksi, joka ei liittynyt
aikakauden moderneihin virtauksiin, mutta ei uusklassismia sivuavana suora-
naisesti myoskddn jatkanut kansallisromanttista traditiota”. Kilpistd pidettiin 20-

7)

luvulla arvokkaana ja ”voimakkaasti mielenkiintoisena” sédveltdjand (Ikonen

1923d, 123), jonka tuotanto tosin jakoi mielipiteitd. Kuten luvussa 2.5 siteeratusta
kirjeestd kay ilmi, Vdino Raitio ei pitdnyt Kilpistd merkittavand saveltdjana.

5.1 Ulkomaisia modernistisia sdvellyksid

Ulkomaista modernistista nykymusiikkia esitettiin 1900-luvun alun Helsingissa

63 Oskar Merikanto: Regina von Emmeritz (ke 1920), Armas Launis: Kullervo (uusittu versio ke
1920), Oskar Merikanto: Elinan surma (uusintaensi-ilta 1922), Erkki Melartin: Aino (ke 1923), Ar-
mas Launis: Seitsemin veljesti (ke 1923), Leevi Madetoja: Pohjalaisia (ke 1924), Fredrik Pacius:
Kaarle-kuninkaan metsistys (ensi-ilta 1928), lmari Krohn: Tuhotulva (ke 1928), Selim Palmgren: Da-
niel Hjort (ke 1929). (Lampila 1997, 243-251.)
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harvakseltaan, mutta myohdisromanttista tyylid edustavia uutuusteoksia, kuten
Richard Straussin sinfonisia runoja, soitettiin sidnnollisesti. Niiden lisdksi muita
saksankielisten maiden sdveltdjien teoksia olivat Anton Brucknerin ja Gustav
Mabhlerin sinfoniat sekd Max Regerin Muunnelmia ja fuuga Mozartin teemasta, joka
esitettiin useaan otteeseen 1920-luvun aikana. Sen sijaan esimerkiksi Arnold
Schonbergin ja hidnen oppilaittensa atonaalisia sévellyksid ei 1900-luvun alun
Helsingissad kuultu, vaikka hédnen nimensa olikin tuttu suomalaisten sanoma- ja
aikakauslehtien harjoittaman ulkomaisten lehtien referoinnin vuoksi (ks. luku
2.2). Schonbergin mydhdisromanttinen Verklirte Nacht tosin esitettiin vuoden
1919 tammikuussa (20 vuotta valmistumisensa jdlkeen), ja sen arvosteluissa mai-
nittiin Schonbergin maine uuden harmoniaopin (Schonberg 1911a) luojana (esim.
Haapanen 1919c).

Aleksandr Skrjabinin musiikkia kuultiin Helsingiss& jo 1910-luvun alussa.
Ensimmdinen Helsingissd kuultu Skrjabinin orkesteriteos oli hdnen ensimmadi-
nen sinfoniansa (E-duuri), ja se esitettiin vuonna 1911. Modernismista ei Vainion
(Marvia & Vainio 1993, 321-322) mukaan vield tdimé&n teoksen yhteydessd pu-
huttu, mutta esimerkiksi Armas Maasalon mukaan teos “teki ikdvén ja vésytta-
van vaikutuksen”:

Tyyli on aivan toinen. S. tavoittelee uusinta, tietddkseni erittdinkin Ranskassa kokeiltua
suuntaa, joka pyrkii vapautumaan tdhénastisista tonaalisuuden rajoista ja purkaantumat-
tomilla, toinen toistaan seuraavilla epasoinnuilla ja modulatiooneilla, jotka kylméverisesti
seuraavat toinen toistaan pelkdamittd minne lopulta joutua, samaan [p.o. saamaan] aikaan
jotain tavallista voimakkaampaa ja vaikuttavampaa. Ruoka tulee kumminkin kelpaamat-
tomaksi, jos sitd lilaksi maustetaan. Sinfonia teki ikdvin ja vésyttidvan vaikutuksen, huoli-
matta sen ansioista orkesteerauksen ja sévellystekniikan suhteen. Siséltod puuttui. - Lienee
kuitenkin vaarin arvostella sdveltdjad timan ainoan teoksen perusteella, joka nadhtavasti
kuuluu hénen aikaisempiin tuotteisiinsa. Myohemmiit sévellykset voivat puhua toista
kieltd. (Maasalo 1911, 43.)

Seuraavan kerran kyseinen sinfonia kuultiin jo vuonna 1917. Poéme de [’extase
puolestaan esitettiin syksylld 1915, ja toinen sinfonia kymmenen vuotta sen jal-
keen vuonna 1925. Poéme de I'extase esitettiin vield vuoden 1929 viimeisessa sin-
foniakonsertissa. Ndiden esitysten lisdksi Skrjabinia saattoi kuulla Helsingin Mu-
siikkiopiston konserteissa 1910- ja 20-luvuilla, mutta kaiken kaikkiaan hanen mu-
siikkinsa voidaan sanoa olleen vain vidhin esilld Helsingissd, ainakin suhteutet-
tuna kulttimaineeseen, joka Skrjabinille muodostui Vendjilld 1910-luvulla.
Muiden venildisten sédveltdjien musiikkia esitettiin Helsingissd 1910- ja
1920-luvuilla kaiken kaikkiaan suhteellisen paljon. Pietarin konservatorion joh-
taja Aleksandr Glazunov (1865-1936), jolla oli paljon yhteistyotd suomalaisten
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muusikoiden ja sdveltdjien kanssa, jopa jédrjesti viisi omaa sévellyskonserttia Hel-
singissd, minka lisdksi Glazunovin musiikkia esitettiin melko sdannollisesti myos
muissa sinfoniakonserteissa. Musorgski, Rimski-Korsakov ja muutaman kerran
my®os pianistina Helsingissd konsertoinut Rahmaninov olivat my®s tuttuja vena-
ldisid saveltdjanimid Helsingin kaupunginorkesterin konserttiohjelmissa 1910- ja
20-luvuilla.

Igor Stravinskyn musiikkia (jo vuonna 1910 sdvelletty Tulilintu-baletti or-
kesteriversiona) kuultiin ensi kerran Helsingissd vuonna 1924. Muutamat kriiti-
kot suhtautuivat esitykseen huomattavan myonteisesti; esimerkiksi Toivo Haa-
panen (1924a) kutsui séveltdjad nerokkaaksi ja totesi teoksen herdttdvan mielen-
kiintoa Stravinskyn muuta tuotantoa kohtaan. Leevi Madetoja (1924a) hiukan
analyyttisemmassa tekstissddn kuvailee teosta: “Jokainen sével, jokainen soitin-
védri synnyttdd Stravinskylld runoutta”. Lauri Ikonen sen sijaan totesi olevansa
ennakko-odotuksiin ndhden hiukan pettynyt:

Teos on laadussaan tédysin yleisselvaad musiikkia ja edustaa suuntaa, joka tadlla on hyvasti
tuttua hamasta Rimski-Korsakovista, ellei hanen edeltdjistaankin. [- -] Mistddn moderni-
kosta sielunliikkeiden kadnteentekijéné tai edes ytimeen asti uudenlaisena ilmaisijanakaan
ei sen Stravinskin suhteen saata olla puhetta, joka keskustelunalaisen baletin on kirjoitta-
nut. (Ikonen 1924b.)

Stravinskystd puhuttiin myos musiikkilehdissd; jo ennen edelld ohimennen mai-
nittua Turusen (1929, 271-273) laajaa Stravinsky-artikkelia Suomen Musiikkileh-
dessd julkaistiin esimerkiksi Martti Paavolan (1926¢, 110) esittely Sotilaan tarinasta
ja sen ensiesityksestd Leipzigissa vuonna 1922. Paavolan mukaan teoksessa on
“kaikkea sitd teknillistéd taituruutta, hermoja kiihottavaa realismia, rytmii ja ais-
tillisuutta, mitkid ovat ominaista tille useissa maissa suurta mainetta nauttivalle
muotisédveltdjadlle”. Varhaisimmat perusteelliset kirjoitukset Stravinskysta suo-
malaisessa lehdistossd ovat kuitenkin Ernest Pingoud'n Ultraan (1922a) ja Abo
Underrittelser -sanomalehteen (1923a) kirjoittamat artikkelit. Abo Underrittelse-
rissd julkaistussa artikkelissa “Den musikaliska vanstern” (Musiikillinen vasem-
misto) Pingoud esitteli Stravinskyn ja Schonbergin tyylejd ja esteettisid ndkemyk-
sid. Pingoud’n kirjoituksen mukaan Stravinskyn musiikki oli ennen kaikkea va-
rid ja rytmid, ja musiikillista sisdltd siind oli vain vahadn. Suomessa Stravinsky ei
ndytd kuitenkaan olleen varsinaisesti muotisdveltdjd, silld Tulilinnusta seuraava
Stravinsky-esitys oli lyhyt orkesteriteos Feu d’artifice (Ilotulitus, 1908) vuonna
1927 ja uusklassista tyylid edustava Pulcinella-sarja (1920) vasta kevatkaudella
1929. Tuolloin sekd Heikki Klemetti ettd Leevi Madetoja suhtautuivat Pulcinellaan
varsin negatiivisesti, mutta Eino Linnala (1929b, 110) kuvaili sarjan edustavan
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”sitd burleskia huumoria ja mestarillista tekniikkaa, mitd on tottunut Strawins-
kyltd odottamaan”. Vihdiisistd esityksistd huolimatta useat suomalaiset musiik-
kikirjoittajat ndyttavat olleen varsin tietoisia Stravinskysta ja hédnen erilaisista
tyylikokeiluistaan. Myohemmin esimerkiksi Sulho Ranta (1946c¢, 64) liitti Raition
musiikkiin Stravinsky-vaikutteet, milld Ranta todenndkoisesti viittasi Stravins-
kyn venildisen kauden balettimusiikin vaikutukseen Raition Vesipatsas-balettiin.

Ranskalainen musiikki oli jo 1900-luvun alussa varsin tuttua helsinkiléis-
yleisolle. Vanhempaa ranskalaista musiikkia, kuten Cesar Franckin ja Camille
Saint-Saénsin teoksia soitettiin usein, ja varsinainen yleison suosikki, Hector Ber-
lioz'n Fantastinen sinfonia, kuultiin sddnnollisesti muutaman vuoden vélein 1910-
ja 1920-luvuilla. Lisdksi Claude Debussyn teoksia esitettiin jonkin verran jo 1910-
luvulla - tosin Faunin iltapdivdd ja La Merin viimeistd osaa (joiden ensimmaiset
esitykset olivat vuosina 1908 ja 1912) lukuun ottamatta suurin osa Debussy-esi-
tyksistd oli Helsingin Musiikkiopiston konserteissa soitettuja kamarimusiikkite-
oksia. My®s Raitio esitti Debussyn pianomusiikkia useasti sekd musiikkiopisto-
aikanaan ettd myohemmin yhteiskonserteissa viulistiveljensa kanssa. Faunin ilta-
piivi esitettiin sittemmin uudelleen syyskaudella 1918, kevétkaudella 1922 ja ke-
vitkaudella 1925. La Mer esitettiin kokonaisuudessaan vasta vuonna 1925. Rave-
lin savellyksid kuultiin vuoden 1919 viimeisessd sinfoniakonsertissa, kun esitet-
tdvand oli osia Daphnis ja Chloé -sarjasta. Vield kymmenen vuotta mychemmin
kyseistd musiikkia kuvailtiin “melodiseksi ja harmoniseksi kakofoniaksi” - tosin
siitd huolimatta hienostuneeksi ja henkeviksi. Seuraavat Ravelin musiikin esi-
tykset olivat vuonna 1921: Rapsodie espagnole ja Shéhérazade. Ravelin musiikki
nédytti muutenkin juurtuvan osaksi orkesterin ohjelmistoa, sillé sitd soitettiin suh-
teellisen paljon Helsingissd. Rapsodie espagnole esimerkiksi uusittiin jo vuonna
1922, sekd muutamaan otteeseen myShemminkin. Uusia Ravel-esityksid olivat
vuonna 1923 Ma Mére l'oye -sarja ja vuonna 1925 La Valse (uusinta 1929).

Muita useamman kerran ohjelmistossa olleita ranskalaisia sdveltdjanimia
olivat mm. Ernest Chausson, Paul Dukas, Raition ihailema Florent Schmitt ja Jean
Roger-Ducasse. Ajankohtaista ranskalaista musiikkia Helsingin kaupunginor-
kesterin konserteissa edustivat esimerkiksi Albert Rousselin baletti Le festin de
I'araignée, jonka osia soitettiin jo vuonna 1923. Tarkednd tapahtumana voidaan
pitdd myos Honeggerin Pacific 231:n esitystd alkuvuonna 1926. Leevi Madetoja
(1924b, 121) kuvaili teosta ja samalla "Les Six” -ryhméaa Suomen Musiikkilehdessi
jo vuonna 1924, ja voidaankin arvella timén kirjoituksen tai Madetojan suositte-
lun vaikuttaneen siihen, ettd Kajanus otti teoksen kaupunginorkesterin ohjelmis-
toon. Pidempi ja perusteellisempi artikkeli “Les Six” -ryhmdstd ilmestyi saman
lehden sivuilla vuonna 1930 Martti Turusen (1930, 129-131) kirjoittamana. Martti
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Paavola puolestaan kirjoitti Pacific 231:n esityksen arvostelussaan Suomen Musiik-
kilehdessi:

"Pacific 231” ei lainkaan tuntunut niin bolshevistiselta kuin uhkaavat ennakkauutiset [sic]
kertoivat. Se on taidokkaasti tehty burleski, joka ei erikoisemmin hammastyta liiallisella
atonolisuudella [sic], vaan jonka p&&dvaikuttavaisuus piilee puhtaasti rytmillisissd sei-
koissa. Teoksen vauhdikas meno ja sattuva soitinnus oli omiaan heradttimaan hyvantuuli-
suutta kuulijoissa. (Paavola 1926a, 39)

Heikki Klemetti (1926) ei ollut selviastikdan kovin vaikuttunut sévellyksestd, jota
kutsui “hélyteelmaksi” ja ”sinfoniajazziksi” - “sitdkin siis pitdd olla” - mutta
Toivo Haapanen suhtautui tyypilliseen tapaansa myonteisen analyyttisesti sekd
puolusteli “klassillis-romanttisesta” ohjelmistosta poikkeavia teoksia:

Yleis6 otti sen pilan kannalta, mutta sévellyksend se on vain puoleksi pilaa. Toinen puoli
on totta: yritys rytmein ja sdvelin kuvata nykyaikaisen jattildiskoneen olemusta, ajatukse-
tonta, huumaavaa voimaa. Ja ettd siveltdjd on teoksessaan tavannut jotakin aikakauden
hengestd, sitd todistaa jo “Pacificin” saavuttama tavallista suurempi huomio ja sen sai en-
nakkoluuloton kuulija eilenkin kokea. [- -] Tallaiset nykyaikaiset sdvellykset ovat, silloin
talloin kuultuina, kirpedd mutta terveellista suolaa klassillis-romanttisessa sinfoniaohjel-
mistossamme. (Haapanen 1926c¢.)

Y1ld mainittujen saksalaisten, vendldisten ja ranskalaisten saveltéjien lisdksi Suo-
messa kuultiin 1920-luvulla myds muun muassa Franz Lisztin, Carl Nielsenin,
Johan Halvorsenin, Bedfich Smetanan ja Antonin Dvofakin teoksia. Muuta kuin
myochdisromanttista tyylid edustaneita siavellyksid olivat muun muassa vuonna
1923 esitetty tSekkildisen nuoren Erich Korngoldin musiikki Shakespearen néy-
telmé&an Paljon melua tyhjdsti (1918-1919, kantaesitys 1920). Tamad sarja, jota Lauri
Ikonen (1923d, 122) kuvaili “harmittomaksi, mutta yllapitavasti tehdyksi”, esi-
tettiin uudemman kerran 1920-luvun lopulla. T4lloin Eino Linnala (1928b, 254)
puolestaan luonnehti savellysta varikkaasti soitinnetuksi, mutta ”syvempaa vai-
kutusta jalkeenss jattaméttomaksi”. Myos Karol Szymanowskin toisen sinfonian
(1909-1910) esitys oli vuonna 1924 Helsingissd. Ottorino Respighin Fontane di
Roma (1916) esitettiin tammikuussa 1928, ja seuraavana vuonna puolestaan soi-
tettiin Pini di Roma (1924). Heikki Klemetti ja Leevi Madetoja pitivit nditd sdvel-
lyksid meluisina, mutta esimerkiksi Lauri Ikonen (1928b, 45) suhtautui Fontane di
Romaan varsin positiivisesti. Sittemmin Respighi tuli helsinkildisyleisolle varsin
tutuksi, silld sédveltdjd vieraili vuonna 1933 Helsingissé, jolloin hédnen kunniak-
seen jdrjestettiin Respighi-viikko (Ranta 1942, 172).

Suurin osa aivan tuoreimmista sévellyksistd Helsingin kaupunginorkeste-
rin ohjelmistossa oli kuitenkin kotimaisten séaveltdjien sekd Helsingissd vieraillei-
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den sidveltdja-kapellimestareiden teoksia. Useimmat vierailleista kapellimesta-
reista esittivdt omaa sekd oman maansa musiikkia, ja ndma tilaisuudet muodos-
tuivatkin maakohtaisiksi teemakonserteiksi, joissa kuultiin paljon uutta musiik-
kia. 1920-luvulla Helsingissd vierailleet sdveltdja-kapellimestarit olivat norjalai-
set Harald Heide (Bergenin orkesteri) ja Johan Halvorsen, virolainen Artur Kapp,
latvialainen Teodor Reiters, ranskalainen Emmanuel Rhené-Baton, - jonka Rai-
tiokin Véding Siikaniemen (Fermaatti 1926, 79) mukaan tapasi - ruotsalaiset Kurt
Atterberg,® Adolf Wiklund ja Ture Rangstrom, unkarilainen saveltdja-kapelli-
mestari ja viulisti Jené Hubay, tanskalainen siveltdjd-kapellimestari ja urkuri Pe-
der Gram sekd Norjaan 1920-luvun alkupuolella emigroitunut neuvosto-venaldi-
nen sadveltdja-kapellimestari ja pianisti Issay Dobrowen. Pohjoismaiset musiikki-
juhlat vuoden 1921 kevaiilld toivat lisdksi ruotsalaista, tanskalaista ja norjalaista
uutta musiikkia Helsinkiin. (Huttunen 2002, 395-396; Marvia & Vainio 1993, 377-
380; Ringbom 1932, 114-126.)

Suomalainen ooppera toi myds muutamia huomattavia uutuuksia Helsin-
kiin 1920-luvulla. Esimerkiksi vuonna 1928 oopperassa esitettiin kaksi varsin uu-
denlaista sédvelkieltd edustanutta oopperaa. Leos Janagekin Jeniifa oli tosin jo pa-
rikymmentd vuotta vanha teos, mutta Jandcekin omaperdinen musiikki ei ollut
suomalaisille vield kovin tuttua ennestddn. Evert Katila ylisti Jandgekin tyylid
luonnonldheiseksi ja “rikkaasta mielikuvituksesta pulpunneeksi syddmenkie-
leksi, joka puhuu vélittomasti kuulijalle”. My6s yleiso oli kriitikoiden mukaan
pitdnyt teoksesta.

Toinen saman vuoden kiinnostava ooppera oli Ernst Kfenekin alle 30-vuo-
tiaana sdveltdimd suuren suosion saavuttanut ajankohtaisooppera Jonny spielt auf
(Jonny alkaa soittaa). Se oli kantaesitetty vasta edellisend vuonna Leipzigissa, joten
teos saapui Suomeen varsin ajankohtaisena. Martti Paavola (1929, 22-23) kutsui
teosta “jazzi-oopperaksi”, kiittelee Suomalaisen oopperan johtoa aikansa seuraa-
misesta, mutta pitdd loppujen lopuksi sidvellystd sensaatiohakuisena yleisonko-
siskeluna - vaikkakin taidokkaasti tehtynd. Martti Turunen kirjoitti Uudessa Suo-
messa tapauksesta pitkdn ja perusteellisen selostuksen, jota lainaan tédssa laajasti:

Musiikkieldman verkalleen liikehtivaan suvantoon alkaa vihdoinkin tulvailla mannermai-
sen kumouksellisia laineita. Kosmopoliittisuuden oikukas henki on jotakin kummallista
tietd padssyt tuulettamaan tomuuttuneita ja itsetyytyvaisid taidekasityksiamme, vieldpa
juuri sellaisena ajankohtana, jolloin paaparkamme ei ole viela ehtinyt selviytya kotimaisen
"Tuhotulvamme’ [viittaa todenndkoisesti [Imari Krohnin oopperaan Tuhotulva] monista

64 Atterbergin ruotsalaisesta kansanmelodiikasta ja romantiikan ajan musiikista vaikutteita saa-
neita teoksia kuultiin Helsingissd varsin usein 1920-luvulla ja 30-luvun alussa.
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kiintoisista probleemeista. Tosinhan olemme jo parin viimevuoden aikana saaneet erindi-
sid valmistelevia varoitussysédyksid tdhdn suuntaan. Onhan meille jarjestetty Yliopiston
Juhlasaliin Stravinskyn upeita ilotulituksia, ja olemme saaneet neljannestunnin matkus-
tella Honeggerin Pacific-junassa. Ja viimeksi tdna syksyna olemme saaneet viettdd Klamin
seurassa kylman yon Montmartren puiston penkilld, mutta alkusoittoa sama kaikki vield
on ollut sunnuntaina kuulemaamme opera-jazziin verrattuna. [- -]

Sattuvimpana ajan hengen ilmaisijana pitéisi kuitenkin Krenekin nerokasta orkeste-
rinkédyttod [- -] Juuri timéan ominaisuuden perusteella olisi taipuvainen jossain méérin kal-
listumaan niihin ranskalaisiin teoreetikkoihin, jotka jazzissa ndkevit orkesterin uudistajan,
menemaéttd tietenk&dan futuristien pyrkimyksiin tdydent&s orkesterikoneistoa autofoneilla,
vihellyspilleills, kirjoituskoneilla y.m. sentapaisilla. [- -] Eikéd suinkaan voi huumorin puu-
tetta valittaa. Varsinkin soitinvitseja lasketteli Krenek toisen toistaan hilpeytta herattavam-
man. Muistettakoon vain esim. kuinka sievasti puhelimen kaytt6 sujui orkesterin sdestyk-
selld, tai kuinka oopperan kunnianarvoisa soittokello tavallisen tyonsa ohella ryhtyi orkes-
teri-instrumentting [sic] soittamaan urkupisteitd asemakohtauksessa. Tai miten &llistytta-
vid kaikuvastakohtia loihti orkesterin ja pianon dialogi. Laulullinen puoli rakentui enim-
miten melodisille segmenteille, joiden ldhdesuonet eivit aina pulppuilleet luonnollisista
hetteistd, vaan kuulosti pikemmin mekaanisesta aivotyostd lahteneend, mutta siind omi-
naisuudessa kylldkin laatuunkayvalta. [- -]

Sointujen késittelyssda Krenek kulkee tonaalisuuden ja atonaalisuuden rajamailla,
mutta sulattaen miellyttidvilld tavalla nykyhetken soitannolliset mellastukset sopusuh-
taiseksi synteesiksi. [- -] Loppuvaikutelmana voisi sanoa, ettd Krenek on till4 teoksellaan
onnistuneesti siirtinyt jazzin oopperan puitteisiin, kuvaten osuvasti varsinkin koneellistu-
neen aikamme jyskyttivan eliméan rytmin, mutta jidden sensijaan vakavampien ja sanoi-
sinko vanhaan maailmaan kuuluvien sentimentalisten kohtausten ilmentdmisessd hei-
kommalle puolelle. (Turunen 1928.)

Kiinnostavalla tavalla tulevaisuuden ns. lastenkamarikonserteissa toteutettuihin
“futuristien pyrkimyksiin” viittasi sittemmin myo6s nimimerkki Orkesterhast
Raition Antigonen kantaesityksen yhteydessa (tdstd lisdd alaluvussa 6.2.2).

Jonny spielt auf -oopperasta tuli Helsingissd yleisomenestys, joten voidaan
tulkita, ettd viihteellisessd muodossa modernistinenkin musiikki kiinnosti ylei-
sod. Kuten mainittua, kriitikoiden mielestd yleison ihastus ei valttamatta kuiten-
kaan ollut avu. Modernistisen musiikin kritiikin tyypillistd sanastoa ylldmaini-
tussa Turusen kirjoituksessa edustavat ei-luonnollinen “mekaanisesta aivotyostd
ldhtenyt” melodiikka, erinomaisen orkestrointitaidon kiittely, atonaaliseksi mai-
nittu savelkieli sekd kyvyttomyys ilmentédd syvempid - “vakavampia” - tunteita.

Edelld mainittujen kahden merkittdvan oopperan lisdksi ajankohtainen oli
my06s vuonna 1915 Stuttgartissa kantaesitetty Max von Schillingsin ooppera
Mona Lisa, joka esitettiin Suomessa 1924. Yleisesti ottaen myds Suomalaisen oop-
peran ohjelmisto oli varsin saksalaisvoittoista, mutta erityisesti juuri 1920-luvulla
myos ranskalaista oopperaa esitettiin. Venildiset oopperat puolestaan olivat
kautta kotimaisen oopperaesitystradition historian kuuluneet suomalaisten suo-
sikkiteoksiin. (Lampila 1997, 209-211; 230; 237.)
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Raition kirjeenvaihdosta tai muista kirjoituksista ei 16ydy mainintoja hanen
Helsingissd 1910- ja 1920-luvulla kuulemistaan sévellyksistd tai niiden vaikutuk-
sesta hdnen omaan musiikkiinsa tai ajatteluunsa. Sulho Ranta (1945, 108) muisteli
Raition kdyneen konserteissa vain harvoin, paitsi toimiessaan Aika-lehden kon-
serttiarvostelijana, ja kuunnelleen radiotakin valikoivasti. Ranta kuitenkin to-
dennikoisesti puhui ennen kaikkea 1930- ja 40-luvuista, jolloin Raitio oli jo enem-
maén erakoitunut. Nuori Voima -lehden artikkelissaan (ks. luku 6.5) Raitio kuiten-
kin kirjoitti musiikin kuuntelun kuuluvan olennaisena osana sédveltdjan opintoi-
hin, ja ulkomaanmatkoillaan hin ainakin ldhettamiensa korttien perusteella kavi
ahkerasti konserteissa, vaikka ei juuri kommentoinutkaan kuulemaansa. Voisi
siis kuvitella, ettd Raitio myos opintoaikanaan olisi kdynyt kuuntelemassa Hel-
singissd jdrjestettyjd konsertteja sekd Suomalaisen Oopperan esityksid. Mahdol-
lisuuksia konserteissa kdymiseen hanelld ainakin olj, silld hanen opintonsa sijoit-
tuivat musiikkieldman aktiivisuuden suhteen kiitolliseen aikaan.

5.2 Suomalaisten modernistisdveltdjien reseptiosta

Suomalaisesta 1920-luvun modernismista kirjoitettaessa ilmitn yhteydessd mai-
nitaan Raition lisdksi usein Ernest Pingoud ja Aarre Merikanto “merkittdvind
suomalaisina modernisteina” (Salmenhaara 2002 [1996], 8-9). Heidédn lisdkseen
ennen toista maailmansotaa toimintansa aloittaneisiin modernistisdvelt&jiin lue-
tellaan useimmiten Elmer Diktonius, Uuno Klami sekd Sulho Ranta. Kaikkien
mainittujen sdveltdjien teokset ovat kuitenkin tyylillisesti erilaisia, eikd yhtendi-
sestd ilmiostd voi puhua. Tdstd syystd tdssd luvussa luodaan katsaus Pingoud’n
ja Merikannon ja viitataan lyhyemmin Diktoniuksen, Klamin ja Rannan sévellys-
ten tyylipiirteisiin ja 1920-luvun kritiikkeihin.

5.2.1 Ernest Pingoud

Syrjaseutumme séveltdjien joukosta 16ytyy suuria velhoja, jotka ovat salakuunnelleet ole-
massaolon monia eriskummallisuuksia. Nimet kuten Madetoja, Raitio, Klami y.m. - olen
I6ytanyt enemman heiltd kuin monelta ulkomaalaiselta, joka kulkee eurooppalaisen juhla-
kulttuurin morbidin karnevaalijunan mukana. Ja sitten tulee Pingoud, joka huolimatta kai-
kista yrityksistd houkutella mukaan harhapoluille, sulosointuihin ja eiliseen, ei koskaan
luopunut omista hdpeaméttomistd tuloksistaan, jalkeldisistddn, vieraasta korvastaan, joka
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salakuuntelee universumin pyorimisaanta. (Parland 1942, 57.)65

Pietarilaissyntyinen sivelt&jd ja aktiivinen musiikkikirjoittaja sekd musiikkialan
toimija Ernest Pingoud emigroitui Suomeen Vengjan vallankumouksen jilkeen
vuonna 1918. Héanen ensimmdistd sdvellyskonserttiaan vuonna 1918 pidetddn
usein rajapyykking, josta suomalaisen musiikin modernismin katsotaan alka-
neen (ks. esim. Salmenhaara 1996, 165). Konsertissa esitettiin orkesteriteokset
Prologue symphonique op. 4 (1915) La derniere aventure de Pierrot op. 6 (Pierrot'n
viimeinen seikkailu 1916),% Confessions op. 5 (Tunnustuksia 1915-16) ja Danse maca-
bre op. 10 (1918) sekd ensimmadinen pianokonsertto op. 8 (1917).

Kriitikot suhtautuivat Pingoud'n musiikkiin kaksijakoisesti. Teoksia luon-
nehdittiin muun muassa ultramoderneiksi, “ekstreemeiksi”, kubistisiksi ja futu-
ristisiksi, ja lisdksi Pingoud’n moitittiin keskittyvin enemmaén musiikin ulkonai-
siin puitteisiin kuin sisdltoon. Jotkut puhuivat suorastaan kaoottisuudesta ja luo-
taantyontdvastd estetiikasta. Toisaalta puolestaan Pingoud'n orkestrointia ja or-
kesterinhallintaa kutsuttiin suvereeniksi ja ilmiomadiseksi, hdnen musiikillista
dlykkyyttddan ja madratietoisuuttaan sekd perusteellisia opintojaan kiiteltiin. (Bis
[Wasenius, Karl] 1918b; Carlson 1918; Funtek 1918; Furuhjelm 1918; Haapanen
1918b, 156; Kilpinen 1918; Lindelof 1918.) Kuten luvussa 4.1 siteeratusta V&ing
Pesolan pédivakirjamerkinnastéd voidaan padtelld, kriitikot eivit kuitenkaan olleet
kiittelyssdan tdysin rehellisid, vaan jaivét ikdan kuin odottavalle kannalle. Toivo
Haapasen (1918b, 156) mukaan modernististen suomalaissdveltdjien puutteesta
johtuen Pingoud’'n teoksia ei voitu verrata mihinké&én kotimaiseen, minka vuoksi
niitd oli hankala sijoittaa minké&&nlaiseen kontekstiin. Ulkomainenkaan moder-
nistiseksi luokiteltavissa oleva musiikki ei ollut erityisen runsaasti esilld suoma-
laisissa konserttiohjelmistoissa, joten Pingoud’ta voitiin verrata ldhinna Skrjabi-
niin, jonka musiikkia kuultiin Helsingissd ensimmadistd kertaa vuonna 1911.

Analyyttisyydessddn ehka kaikkein kriittisin Pingoud’n ensikonsertin arvio

65 “Bland var avkroks tonséttare finnes stora trollkarlar som avlyssnat tillvarons manga vidun-
derligheter. Namn sasom Madetoja, Raitio, Klami m. fl. - jag har funnit mera hos dem &n hos
mangen utldnning som driver med i den europiska festkulturens morbida karnevalstag. Och har
kommer da Pingoud som trots alla férsok att lockas in pa avvégar, valljud och gardag, aldrig
fréngéatt sina egna fracka ron, sitt sdédande, sitt frimmande 6ra som tjuvlyssnar till universums
snurrlat.” (Parland 1942, 57.)

66 Teos tunnetaan my®s nimelld La Mort de Pierrot - Pierrot'n kuolema. Osasta Pingoud'n sivellyk-
sid on kdytossa sekd teoksen alkuperiiskielinen (useimmiten ranskan- tai saksankielinen) nimi
ettd suomennos.

127



ilmestyi saksankielisessd sanomalehdessd Suomi nimimerkin E. L-f. kirjoitta-
mana. Nimimerkin takana on matemaatikko ja harrastajaviulisti Ernst Leonard
Lindelof (1870-1946), joka tuli tunnetuksi kansainvilisesti merkittdvan suoma-
laisen funktioteorian koulukunnan perustajana. Arvio otetaan tdssd erikseen
esiin laajasti, koska sité ei ole tietddkseni aikaisemmassa musiikinhistoriankirjoi-
tuksessa referoitu, ja koska siind ilmenee erityisesti kritiikissad kdytetyn kielen na-
kokulmasta kiinnostavia seikkoja. Lindelofin arviosta voidaan muun muassa
huomata, kuinka erillisid musiikkikritiikin termisto ja poliittinen sanasto merki-
tyksiltddn olivat - jopa Suomessa sisdllissodan juuri paatyttyd. Lindelof nimittdin
luokitteli Pingoud’n sdveltdjand ”ddrimmaéiseen vasemmistoon”,%” mutta kuvaili
konsertin paattanyttd Danse Macabrea: ” Loppunumerona oli sdvellys [- -], jonka
herra Pingoud sévelsi punaisena aikana [todenndkoisesti punaisten valloitta-
massa Helsingissa tai Viipurissa], ja jossa hédn toisinaan kammottavalla tavalla
kuvailee bolsevismia”.%® Lindelof tulkitsi Danse Macabren siis tarkoituksellisen
realistisesti esittdvan bolsevismin kauhuja, mutta siitd huolimatta hdn luokitteli
bolsevikkivallankumousta paenneen Pingoud'n sdveltdjind &dédrivasemmisto-
laiseksi. Lindelof myos totesi arviossaan, ettei Pingoud'n taide ole “musiikkia sa-
nan varsinaisessa merkityksessd”,®® eikd se tuota yleisolle nautintoa. Han mydos
lisési, ettd ”“tédlld musiikilla ei ole mitddn tekemistd sen kanssa, mitd ymmar-
rdmme harmoniaksi””? ja ennusti, ettei Pingoud'n sdvellysten tyyppinen mu-
siikki todenndkoisesti jad eldméadn, koska sithen ”se on liian tehty4, lilan vihan
aitoa”.”!

Pingoud lienee ollut ylldttynyt musiikkinsa saamasta vastaanotosta, silld
hén oli ennen Suomeen tuloaan Pietarissa seké laajasti Keski-Euroopassa mat-
kustellessaan tottunut musiikkipiireihin, jotka olivat Helsinkid kokeneempia
suhteessa uuden musiikin eri ilmi6ihin. Pingoud (1918) kirjoittikin ensikonsert-
tinsa jdlkeen Svenska Tidningeniin vastineen ”Ei hyokkédys - ei puolustus”, jossa
hén sanoutui irti musiikkiinsa liitetyistd poliittisista tai esteettisistd kategorioista,
selitti musiikkiestetiikkaansa suomalaiselle yleisolle ja pyysi, ettei hdnen sivel-
lyksidén “verrattaisi "kauniiseen, harmoniseen, hyvadn ja hyvin soivaan” musiik-
kiin”. Kirjoituksessaan Pingoud selitti modernistisen sdvelkielensé olevan ennen

67 ”[Pingoud] gehort wohl als Komponist zu der dussersten Linke”.

68 "Die Schlussnummer war ein Tonstiick, genannt “Danse Macabre”, welches Herr Pingoud
wéhrend der roten Zeit komponierte und in welchem er in einer oft unheimlichen Weise den
Bolschewismus darstellt.

69 "Musik im wahren sinne des Wortes ist es nicht, was er uns in seiner Kunst bietet.”
70 ”Mit dem was wis [sic] sonst als Harmonie verstehen, hat diese Musik ja garnichts zu tun”.

71 "Es ist auch sehr wenig wahrscheinlich dass solche Musik bestehen bleiben wird, dazu ist sie
wohl doch zu gekiinstelt, zu wenig echt” (Lindelsf 1918).
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kaikkea reaktio ensimmadisen maailmansodan ajan “brutaaliin realismiin” ja sitd
edeltineeseen ”ylihienostuneeseen” (dverdifferenserande) impressionismiin; hé-
nen mielestddn luovan taiteilijan luonnollinen reaktio oli sisddnpdin kaantymi-
nen ja oman sisdisen maailman luominen.

Pingoud jdrjesti uuden sédvellyskonsertin vain muutamaa kuukautta ensim-
mdisen jdlkeen, vuoden 1919 helmikuun 12. pédivand. Tédssd konsertissa esitettiin
orkesterifantasiat Un Chevalier sans peur et sans reproche op. 12 (Ritari peloton ja
nuhteeton 1918) sekd Mysterium op. 13 (1919), joka perustuu Pingoud’n veljen Ni-
kolain uskonnolliseen runoon. Saman kuun loppupuolella Pingoud vield jarjesti
ylimddrdisen sdvellyskonsertin, jossa esitettiin edellisten lisdksi vuonna 1918 val-
mistunut orkesteriteos Diableries galantes. Yleisilmeeltddn helmikuun alun kon-
sertin arviot olivat myonteisemmat kuin ensimmadisen sévellyskonsertin, ja var-
sinkin sdveltdjan orkesterinhallintaa ja musiikillista keksint&dd kiiteltiin. Erityi-
sesti Pingoud’'n teoksia nyt jo toisen kerran kuulevat arvostelijat pitivét tdssd
konsertissa esitettyjd teoksia kehittyneempin ja taiteelliselta arvoltaan suurem-
pina kuin ensimmdisessé (Bis [Wasenius, Karl] 1919; Furuhjelm 1919a; Carlson
1919a).

Myonteisen analyyttisesti Pingoud hun suhtautui myos hanen musiikkiaan
ensimmadisté kertaa arvioiva Evert Katila (1919a), joka piti kuulemaansa ”ddrim-
maéis-uudenaikaisena” ja “radikalisimpana, mitd on osunut Suomeen saakka”.
Katila liitti Pingoud’n “uusimpaan venildiseen kouluun”, milld han todennakoi-
sesti tarkoitti nimenomaan Skrjabinin vaikutusta. Sen sijaan Heikki Klemetti
(1919), joka myos kuuli Pingoud'n musiikkia ensimmadisen kerran, ei ollut va-
kuuttunut. Klemetin mukaan Pingoud’n tyyli perustuu liiaksi pelkkddn sointiva-
riin, minkd vuoksi kuulijan mielenkiinto ei pysy ylld. H&n myo6s kutsui Pin-
goud’ta “vasemmistolaisilmitksi” ja “materialistiksi”. Helmikuun lopulla pide-
tyn yliméérdisen konsertin arviot, jotka kohdistuivat ldhinnd uuteen teokseen
Diableries galantes, olivat sen sijaan ldhes yksinomaan negatiiviset. Jopa yleensa
kaikkeen uuteen musiikkiin analyyttisen kiinnostuneena suhtautunut Toivo
Haapanen kirjoitti:

Tulee ajatelleeksi ettd musiikissa itsesséddn on syy, kun siihen uudistuneesta kuulemisesta
huolimatta on niin vaikea saada m&éarattya suhdetta. Toisinaan tekee mieli maéritells sitd
ilmeiseksi tyhjanpaivdisyyden purkamiseksi, ja ainakaan eilistd diableriaa ei voine asettaa
kovin korkealle. Eihdn tosin nimikéén viittaa juuri korkeuteen pdin, mutta en mydskaan
voi sanoa tajunneeni siind karikatyyrin sattuvuutta, irvistyksen tehoisuutta. Tallaisten kiel-
teisten vaikutelmien vastapainoksi vangitsee saveltdjd toisinaan kuulijan pitkiksi aikaa
jonkunlaisella melkein hypnoottisella voimalla, joka ei suinkaan ole vahapétoisten perso-
nallisuuksien tunnusmerkki. Toistettakoon mielihyvalld, ettd uusin teos “Mysterium”
osottaa sdveltdjan alkaneen asettaa kyvylleen entistd suurempia vaatimuksia. Voimien ha-
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janaisen tuhlailun sijalle alkaa toivottavasti tulla niiden kokoaminen syvempien, pysyvam-
pien saavutusten hyvaiksi, jollaisia Ernest Pingoud’lta odotamme. (Haapanen 1919a.)

1920-luvun alussa Pingoud jrjesti vield neljd muuta toisiaan nopeassa tahdissa
seuraavaa sdvellyskonserttia Helsingissa. Kritiikeissa toistuivat enemman tai vé-
hemmén aikaisemmista sédvellyskonserteista tutut sanat; Pingoud'n mielikuvi-
tusta, taiteellista ndkemystd ja dlykkyyttd sekd orkesterinkésittelyd kiiteltiin, ja
edelleenkin savelkieltd luonnehdittiin vasemmistolaiseksi, ultramoderniksi sekd
ddrimmadisen uudenaikaiseksi. Muodon epédyhtendisyys ja episodimaisuus seka
tyylillisen omintakeisuuden puuttuminen olivat puolestaan seikkoja, joita Pin-
goud’'n musiikissa tavallisimmin kritisoitiin. J&rjestden negatiivisesti Pin-
goud’hun suhtautui Lauri Ikonen, jonka arvioita on siteerattu laajahkosti jo esi-
merkiksi luvuissa 4.2.2 ja 4.3. (Ikonen 1924a, 69; Salmenhaara 1996, 193-197; Vai-
nio 1976a, 135-137.)

Kuten Raitionkin, my6s Pingoud'n kohdalla negatiivisten arvioiden
osuutta ja merkitystd on myohemmaéssd musiikinhistoriankirjoituksessa koros-
tettu. Pingoud’n savellyskonserttien kritiikeistd toki nédkyy selvésti kirjoittajien
himmennys uudenlaisen sivelkielen arvioimista kohtaan, mutta niissd kuiten-
kin painotetaan vahvasti myos sdveltdjan kykyjd ja potentiaalia. Esimerkiksi
Heikki Klemetti, jota on pidetty modernistisen musiikin vastustajana ja pddosin
negatiivisia arvioita kirjoittaneena kriitikkona, julkaisi Pingoud'n neljannesta s&-
vellyskonsertista yhtad teosta lukuun ottamatta varsin myonteisen arvion (tdssd
kokonaisuudessaan):

Hra Pingoud uudisti taas tuttavuutta. Ja sanonpa suoraan, etti se ei ollut niinkéén ikavaa.
Hén on jonkunlainen Mikko Vilkastus-tyyppi, silld eroituksella kuitenkin, ettd hénelld on
pédédnvikevyyttd yrittdd juottaa juovuksiin vaikkapa itse Mefisto. Hra Pingoudin runotar
on kylld sen luonteinen, ettd hin otaksuttavasti kammoaa ristinmerkkid, han pakenee sun-
nuntaiaamuksi kauas eksyttdvan salon syvyyksiin, ettei tarvitsisi kuulla kirkonkellon viil-
tdvad aantd. Taytyy siis miehistédd itseddn melkoisesti, kun suoraapéiti on astuttava esim.
jostakin Bach-illasta Pingoud-iltaan. Mutta ei hét44, lihemman tuntemuksen perustuksella
ei hra Pingoud olekaan niin vaarallinen kuin milt4 hén aluksi kuuluu. Hén luovuttaa poh-
jaltaan rehelliseltd miehelts, ja niiden kanssa tulee aina toimeen. Hianen tydskentelyssdan
huomaa vakaumuksellisen, méaraperéisen pyrkimyksen, jolle antaa arvon, vaikkapa tu-
loksista olisi toistakin mieltd. Mutta, kuten ennen olen huomauttanut, hra Pingoudin tuo-
tannossa on my®s sellaista, joka sekd periaatteisiin ettd myos saannoksiin ndhden miellyt-
tdd. Semmoinen on esim. I sinfonia, jota kuulee mielenkiinnolla. Siiné on tietenkin kylld
hurja meno siindkin, mutta kokonaisuus pysyy kumminkin aisoissa, niin sanoakseni. Pin-
goudille usein ominaista kaikurikkeintd ei pahasti ole. Temperamenttia on tarpeeksi néin-
kin. Tamd, lajisensa, omalaatuisen tunnelman virmuus, vuolaus hra Pingoudin kaiku-, sa-
noisiko hiilyrunoudessa etusijassa vetdd huomion puoleensa. Sitd kannattaa teknilliseltd
puolen suuri virtuositeetti. Saveltdjan ”Profeetta”-runoelmassa, eilen ensi kertaa esite-

130



tyssd, on my6s oma mielenkiintonsa, siind on kieltimétta varisattuvuutta ja kuvaluon-
netta, rohkein ottein rakettua [sic]. Illan toinen uutuus, Ilmari Hannikaiselle omistettu ja
hanen loisteliaasti soittamansa pianokonsertti n:o 2, ei timén kirjoittajaa miellyttanyt.
Oliko se tahallista mikkovilkastusta, vai ratkesiko hénesta velikulta vahingossa? Se ei ollut
Pingoudia, kaikkea muuta, sanamukaisessakin merkityksessa. Alkoon hin tehks endi
semmoista. Ellei maailma hyvéksy hra Pingoudia sind, mikd han luonnostaan on, ei kon-
junktuurikaan auta. Mutta luulen, ettd hdnen tdistddn tulee jotakin lapdisemaan aivan si-
nddn. Ken tiesi. Omasta puolestani olisin halukas kuulemaan I sinfonian vield kerran. (Kle-
metti 1922.)

Esimerkiksi téstd kirjoituksesta Salmenhaara (1996, 195) siteeraa ainoastaan Kle-
metin epditsendisend ja eklektisend pitdimdn pianokonserton arviota ja jattaa al-
kupuolen myonteiset huomiot mainitsematta. Valinta vahvistaa sekd Klemettiin
ettd Pingoud’n reseptioon liittyvid negatiivisia mielikuvia.

Omien sévellyskonserttien lisiksi muutama Pingoud’n teos esitettiin Hel-
singin kaupunginorkesterin muissa konserteissa 1920-luvulla. Sen sijaan 1930-
luvulla hdnen teoksensa jdivit paljolti pois ohjelmistosta, eikd hanen musiikkinsa
vield nykyddnk&ddn ole jarin tunnettua tai soitettua. Monen aikalaissdveltdjan
konserteista poiketen Pingoud’n musiikki vaikuttaa lehtikirjoitusten perusteella
olleen yleison mieleen. Esimerkiksi Lauri Ikosen (1920) kirjoittamasta kolmannen
sdvellyskonsertin arviosta kdy ilmi, ettd useista sdvellyskonserteista poiketen
paikalla oli ollut runsaasti yleiso4, ja he olivat antaneet sdveltgjdlle “vilkkaat suo-
sionosoitukset”. Pingoud'n lyhyen eldmékerran kirjoittaneen Andrej Rudnevin
(1945, 493) mukaan hianen musiikkinsa suosio kasvoi vihitellen, kunnes 1940-
lukua ldhestyttdessd arvostelut olivat jo “kauttaaltaan myonteiset”. Rudnevin
(emp.) mukaan yleis6 myos otti Pingoud’'n sidvellykset positiivisemmin vastaan
kuin arvostelijat.

Modernistisia suuntauksia kuvaavista termeistd Pingoud'n musiikkia on
useimmin kuvailtu mééreelld ekspressionismi, ja muun muassa Matti Vainio
(19764, 138) esittdd Pingoud'n olleen Suomessa ensimmadinen sidveltdjd, jonka
musiikki liittyy uuden Wienin koulun ekspressionismiin. Kai Maasalon (1969,
166) késitys puolestaan on, ettd vaikka Pingoud’'n sdvellyksissd onkin havaitta-
vissa selkeitd ekspressionistisia piirteitd, hdanen tyyliddn ei kuitenkaan voi yksi-
selitteisesti mddritelld ekspressionismiksi, vaan siind esiintyy merkkejd monista
muistakin vuosisadan alun suuntauksista. Kuten yll4 esitettiin, jo aikalaiskirjoit-
tajat luonnehtivat Pingoud'ta tyylilliseksi eklektikoksi. Maasalo (emt., 170-173)
madrittelee Pingoud'n musiikin tyylipiirteiksi muun muassa edistyksellisen, mo-
nipuolisen ja dissonansseja suosivan soinnunkidyton, moninaiset melodiatyypit,
rytmin vidhdisen merkityksen, teosten kokonaismuodon rapsodisuuden, suhteel-
lisen suppeakestoiset, mutta suurelle orkesterille sdvelletyt teokset seka taidok-
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kaan instrumentoinnin. Samat kuvailut voisivat pdted my6s moniin Vainé Rai-
tion 1920-luvun savellyksiin. Lisdksi kummankin séveltdjan kohdalla Aleksandr
Skrjabinin musiikin vaikutus on ndhtivisss; jopa Pingoud'n teosotsikot ovat var-
sin Skrjabin-henkiset.

Vaikka Pingoud oli suomalaisista modernistisdveltdjistd se, jonka usein sa-
notaan tuoneen keskieurooppalaiset musiikin uudet suuntaukset Suomeen, han
on jadnyt Raitiota ja Merikantoa tuntemattomammaksi. Osaksi tdimé saattaa joh-
tua my®os siitd, ettd monet kirjoittajat eivét aikanaan mieltdneet Pingoud’ta suo-
malaiseksi sdveltdjaksi; hdnestd ja hdnen musiikistaan kaytettiin usein sanoja
“vieras”, "saksalainen”, “kansainvilinen”, ynnd muita ei-suomalaisuuteen viit-
taavia médreitd. Myos Salmenhaara (1996, 204) tulkitsi, ettei Pingoud’ta vield
1990-luvullakaan pidetty oikeasti suomalaisena sédveltdjana.

Pingoud’sta tuli kuitenkin 1920- ja 30-lukujen mittaan keskeinen hahmo
suomalaisessa musiikkieldméssd. Han toimi aktiivisena, terdvdsanaisena ja visi-
onddrisend musiikkikirjoittajana, minka lisdksi hdn tyoskenteli myos Helsingin
kaupunginorkesterin intendenttind vuodesta 1924 kuolemaansa vuonna 1942
asti. Tallainen portinvartijarooli oli todennékoisesti myos osaltaan vieroitta-
massa Pingoud’ta esimerkiksi modernistikollegoistaan Aarre Merikannosta ja
Vidind Raitiosta. Merikannon vaimon Merin kirjoittaman kirjeen mukaan Pin-
goud’n rooli Helsingin kaupunginorkesterin ohjelmistojen suunnittelussa oli -
tai sen uskottiin olevan - merkittdva 1920- ja 1930-lukujen taitteessa: “[L]opulla-
kin [sic] se on hédn [Pingoud] joka tutkii partituurit ja maaras ja jarjestda ohjelmat,
eikd siind ole paljoakaan Kaijuksella [Kajanuksella] sanottavaa!” (Meri Merikan-
non kirje Liisa Merikannolle 21.1.1930.)

Aarre Merikannon kirjeenvaihdosta valittyy muutenkin kuva, ettd sekd ha-
nen ettd Raition suhtautuminen Pingoud’hun oli ongelmallinen. Jo alaviitteessd
49 mainitun rasistisen “jytskiksi” ja “murjaaniksi” kutsumisen lisiksi Merikanto
kirjoitti Pingoud’sta erityisesti 1930-luvulla varsin negatiivisesti. Selvdsanainen
syy kirjeistd vélittyvaan halveksuntaan puuttuu, mutta kuten luvussa 3.3 olevista
ja seuraavista kirjesitaateista voi pééatelld, Merikanto ja Raitio pitivét Pingoud'ta
opportunistisena ja epdluotettavana henkilona.

Raition sdilyneessi kirjeenvaihdossa Pingoud’ta ei mainita, mutta Merikan-
non kirjeenvaihdosta kdy ilmi, ettd Raitio ja Pingoud olivat paljonkin tekemisissa
toistensa kanssa. Merikanto itse asui 1920-luvun alkupuolella maalla, eiki siis
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tavannut helsinkildisid kollegoitaan sddnnollisesti, mutta Raitio lienee joko kir-
jeitse tai puhelimitse raportoinut pddkaupungin kuulumiset.”? Pingoud oli Meri-
kannon kirjeenvaihdon mukaan (m.m. Aarre Merikannon kirje vanhemmilleen
28.11.1923) suunnitellut yhteiskonserttia Raition ja Merikannon kanssa helmi-
kuuhun 1924, mutta hanketta siirrettiin myohemmdiksi.”> Merikanto kirjoitti
muun muassa: ”Raitio kirjoitti, ettd tuskin Pingoud’n konserttihommasta mitdan
tulee, ettd mies puhuu joka kerralla eri lailla ja vaikuttaa liehakoitsijalta j.n.e. Pa-
rempi niin onkin. Mika lienee kameljonti [sic], hdnnystelee kaikkia.” (Aarre Me-
rikannon kirje Oskar ja Liisa Merikannolle 5.1.1924). Yhteiskonserttisuunnitel-
mista on puhe vield saman vuoden loppupuolella (Aarre Merikannon kirje Liisa
Merikannolle 20.9.1924), mutta lopulta konsertti jdi toteutumatta. Myos muuta-
mat muut Merikannon kirjeistéd 16ytyvit Pingoud-maininnat ovat Raition kerto-
mia; esimerkiksi kirjeessddn vanhemmilleen (26.1.1924) Merikanto kirjoitti, ettd
Pingoud ”[jlumaloi Madetojaa ja pitdd m.m. I. Hannikaista suurenmoisena savel-
tdjand! Raitio on kertonut”. Mydhemmin vuonna 1930 hén raportoi didilleen:

Raitio kertoi, ettd Pingoud oli mukamas Viipurissa kdydessdan (johti uutuutensa) kehunut
ettd kahden vuoden peréstd on hanelld Suomen musiikki johdossaan t.j.s! Milld tapaa, tieda
sitten! - Tyyliltdén on P. kylld muuttunut, mutta ei eduksensa R:n mukaan. Puccini ja Rach-
maninoff ovat ihanteitaan - ja siité ei luulisi syntyvén ainakaan originellia taidetta! (Aarre
Merikannon kirje Liisa Merikannolle 29.5.1930.)

Merikanto kirjoitti kirjeissdén toisinaan véhéttelevaan savyyn muistakin kolle-
goistaan, mutta toisissa konteksteissa hin saattoi mainita samat henkilét huo-
mattavan positiiviseen savyyn. Useimpien muiden kohdalla Merikannon kieltei-
nen tai myonteinen suhtautuminen néyttdd syntyneen kulloisenkin tilanteen mu-
kaan, mutta Pingoud hun hén vaikuttaa suhtautuneen negatiivisesti koko ajan.

5.2.2 Aarre Merikanto

Aarre Merikanto debytoi sdveltdjdnd jo ennen varsinaisia musiikkiopintojaan.
Vuoden 1912 maaliskuussa pidetyissd Savolaisen osakunnan arpajaisiltamissa
esitettiin hdnen ensimmaéinen oopperansa Helena, jonka libreton oli kirjoittanut

72 Raition ja Merikannon vilisté kirjeenvaihtoa ei ole yhta kiitos- ja yhtd postikorttia lukuun ot-
tamatta tiettdvasti sdilynyt, mutta useissa Merikannon vanhemmilleen kirjoittamissa kirjeissa
mainitaan Raition kirjoittaneen hénelle.

73 Yhteiskonserttisuunnitelmia muun muassa Sulho Rannan, Uuno Klamin, Merikannon, Raition
ja Pingoud’'n kesken oli 1920-luvun lisiksi vield vuonna 1932 (Aarre Merikannon kirje Liisa Me-
rikannolle 2.10.1932).
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Jalmari Finne (1874-1938). Tama yksindytoksinen ooppera sai huomattavasti jul-
kisuutta etukiteen osittain siksi, ettd samassa tilaisuudessa kantaesitettiin Sibe-
liuksen Rakastava-sarjan orkesteriversio ja osittain siksi, ettd Suomen musiikki-
viki oli kiinnostunut kuulemaan, minkalaista musiikkia sai aikaan kuuluisan ja
suositun Oskar Merikannon (1868-1924) poika. Kritiikeissd korostettiin tekijan
nuorta ikdd ja kouluttamattomuutta, mistd syystd teoksen puutteisiin suhtaudut-
tiin ymmarrykselld. Samalla arvostelijat kuitenkin totesivat nuorella savelt&jalla
olevan lahjoja, joten héneltd saatettiin tulevaisuudessa odottaa menestyksekasta
uraa. (A.S:s. 1912; -nta 1912; HS 1912.) Merikanto itse kuvaili teoksensa tyylia:

Oopperani musiikki oli tyyliltddn atonalismia lihentelevdd. Mistd olin tuon radikaalin
suunnan itseeni imenyt, en taida selittdd. En ainakaan ollut koskaan sitd kuullut, en edes
kuullut kerrottavan, ettd sellaista muuallakin olisi ollut. Se oli veresséni, ja siten on selitet-
tiavissd myshemmaitkin poikkeamiseni ‘radikalismiin’. (Merikanto 1945b, 581.)

Oopperadebyyttinsi jalkeen Merikanto l4hti Leipzigin kuninkaalliseen konser-
vatorioon opiskelemaan sivellystd Pingoud'nkin opettajana toimineen Max Re-
gerin (1873-1916) johdolla. Regerin sdvellysopetuksen lisdksi Stephan Krehlin
(1864-1924) perusteellisten kontrapunktioppien ansiona voidaan pitdd Merikan-
non myohempai sdvellysteknisté taituruutta. Yksityisesti suoritetut opinnot Ser-
gei Vasilenkon (1872-1956) johdolla Moskovassa vuosina 1915-1916 painottuivat
puolestaan instrumentaatioon. Kuten luvussa 5.1 todetaan, Merikanto kuuli
Moskovassa ollessaan paljon Skrjabinin musiikkia, ja piti sitd vanhemmilleen l4-
hettdmiensé kirjeiden perusteella mielenkiintoisena (ks. esim. Aarre Merikannon
kirje vanhemmilleen 30.11.1915). Oman ndkemyksensd (Merikanto 1945b, 581)
mukaan opinnot Vengjalld aiheuttivat vanhan kontrapunktia painottaneen tyylin
osittaisen véistymisen harmonian ja sointivérin tielta.

Helsingissd Aarre Merikanto jdrjesti kolme sidvellyskonserttia vuosina 1914,
1917 ja 1919. Ensimmadinen konsertti ja sen uusinta saivat paljon huomiota leh-
distossd sekd etu- ettd jalkikdteen, ja arviot olivat kokonaisuudessaan myonteiset.
Niissé kiinnitettiin erityistd huomiota séveltdjan nuoreen ikéén ja toistaiseksi va-
héisistd opinnoista huolimatta korkeaan sivellystekniseen tasoon. Modernismiin
viittaavia kommentteja ei ensimmdisen konsertin kritiikeissd ollut. Muutamat
kirjoittajat kuitenkin mainitsivat Merikannon tyylikddnnoksen Helena-oopperan
“uusimmasta ranskalaisesta tyylistd” (Kotilainen 1914b) tai “sekavuudesta ja eri-
koisuuksien hakemisesta” (Katila 1914) olevan hyvi asia. (Bis [Wasenius, Karl]
1914a; 1914b; Katila 1914; Kotilainen 1914a; 1914b; Pesola 1914.)

Vuoden 1917 alussa jdrjestetyn konsertin arvioissa oli kaikkiaan kieltei-
sempi sdvy. Merikantoa kritisoitiin nyt ensimmadistéd kertaa musiikillisesta “laa-
jasanaisuudesta”, muotojen hajanaisuudesta ja sdvellysteknisestd leikittelystd
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musiikillisen siséllon sijaan. Myos instrumentaatiota moitittiin liian paksuksi
sekd tarkoituksellisen efektiméiseksi. (Bis [Wasenius, Karl] 1917; Katila 1917; Ma-
detoja 1917c; Pesola 1917.) Vaikka arvioissa ei mainittu musiikin olevan uuden-
aikaista, arvioiden negatiivisissa osuuksissa kuitenkin kéytettiin modernismin
kritiikille tyypillistd kieltd ja argumentteja sointivérin liiallisesta merkityksestd ja
efektimdisyydestd sekd tekniikan korostumisesta sisdllon sijaan. Tastd huoli-
matta Aarre Merikannon toista sdvellyskonserttia ei yleensd mainita suomalaisen
modernismin synnyn yhteydessd, ehki siksi, ettd vield vuonna 1917 Merikantoon
suhtauduttiin kehittyvéna opiskelijana, kun taas kuusi vuotta vanhempi Pin-
goud debytoidessaan Suomessa ldhes kaksi vuotta myshemmin oli kritiikin sil-
missd jo valmis sdveltdjd. Pingoud'n tyyli ndhtiin kenties kaikesta eklektisyydes-
tdan huolimatta harkittuna kokonaisuutena, kun taas 24-vuotiaan Merikannon
oletettiin vasta kokeilevan erilaisia sdvellyksellisid tekniikoita ja tyyleja.

Merikannon kolmannen sivellyskonsertin arvioissa kriitikot eivét kuiten-
kaan endd vedonneet sédveltdjan nuoreen ikdan. Esimerkiksi yleensd uuden mu-
siikin ilmidihin ndhden ymmartavédinen Toivo Haapanenkin (1919¢) suhtautui
turhautuneesti: “kun sdveltdjdd ei endd voi lukea ensikertalaiseksi, olemme kai
oikeutetut odottamaan hineltd jo muutakin kuin enemman tai vahemman kaoot-
tista raaka-ainesta”. Haapanen vertasi Merikannon sinfonian sivelkieltd kiroile-
miseen (”aitosuomalaisia voimasanoja”), mikd hdnen mukaansa ei sopinut niin
arvokkaaseen sdvellysmuotoon kuin sinfonia. Sdvellyksid moitittiin kaoottisuu-
den liséksi sisdllottomiksi, tasapaksuiksi, rakenteellisesti hajanaisiksi ja epditse-
néisiksi. (Bis [Wasenius, Karl] 1919b; Furuhjelm 1919b; lkonen 1919; Katila
1919b.) Svenska Tidningenin arvostelija Bengt Carlson (1919b) kuvaili Merikannon
”ehtymatontd dissonanssivirtaa” (aldrig sinande strém av dissonanser): ”[- -] mo-
dernin, tai sanokaamme ultramodernin musiikin tunnusmerkki, ja on ollut sel-
lainen kaikkina aikoina”.7# Ultramoderni musiikki mainitaan Carlsonin arviossa
Merikannon kohdalla nyt ensimmdisté kertaa. Carlson kuitenkin tarkastelee Me-
rikannon “ultramodernismia” ottamatta kantaa tyylin esteettiseen oikeutukseen,
vaan hdnen mukaansa ainoastaan tulevaisuus voisi ndyttdd, ovatko Merikannon
tyylilliset kokeilut elinkelpoisia.

Moni Merikannon 1920-luvulla sdveltamista teoksista esitettiin vasta vuo-
sia tai jopa vuosikymmenid niiden valmistumisen jdlkeen. Esimerkiksi ooppera
Juha op. 25 (1920-1922), jota nykyisin usein pidetddn Merikannon kiinnostavim-
pana teoksena, sai kantaesityksensd vasta vuonna 1958 radiossa ja 1963 naytta-

74 ”kannetecknet pd modérn eller 13t oss sdga ultramodarn musik, och har s& varit i alla tider”
(Carlson 1919).
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molla. Sen sijaan Juhan jdlkeen valmistuneet V.A. Koskenniemen runoihin sidvel-
letyt orkesterisdestykselliset laulut Ekho (1922) ja Syyssonetti (1922) kantaesitettiin
tuoreeltaan vuonna 1922 samassa Saveltaiteilijain liiton vuosikonsertissa kuin
Vdino Raition Antigone. Vaikka laulut eivit herdttédneet niin suurta keskustelua
jalkikédteen kuin Antigone, niidenkéddn arvosteluja ei voida sanoa jédrin kannusta-
viksi. Kriitikoista negatiivisin oli Ilmari Krohn (1922), jonka mukaan Raition mu-
siikissa sent&ddn oli ”tervettd tunnepohjaa”, kun taas Merikanto

[- -] viihtyy pessimismin ja sensualismin hyvilld hamyhetteills; sitd paitsi lauluun sovellet-
tuna kay tyylikin aivan mielettémiksi, ihmiskorvan ja -dédnen kun on mahdoton noudattaa
sen vaatimia vastenluontoisia sévelkulkuja ja luontaisesti kulkien taas lauludéni joutuu su-
lamattomaan ristiriitaan toistyyliseen sdestykseensd nihden. (Krohn 1922.)

Karl Ekmanin (1922) mukaan laulut olivat kyll4 raffinoidusti orkestroituja ja ri-
kasilmeisid, mutta kokonaisuus oli runojen yksinkertaiseen kieleen ndhden liian
teenndinen. Lauri Ikonen (1922) kuittasi laulut kommentoimatta muuta kuin etta
hanta miellytti Syyssonetti hiukan enemman kuin Ekho. Muusikerilehdessid kom-
mentoineen nimimerkki Orkesterhdstin (1922a, 7) mielestd Merikannon laulut
olivat erittdin hyvid ”jos ajattelee mielenvikaista laulajatarta, joka lisdksi “vetelee
viimeisidan’.”7>

Leo Funtek suhtautui Merikannon lauluihin useimpia muita kriitikoita po-
sitiivisemmin; hdnen mukaansa parasta niissa oli niiden todellinen suggestiivi-
suus sekd orkesterisdestyksen variloisto. My6s lauluosuuden linja eteni Funtekin
mukaan selkeésti. Sen sijaan laulujen musiikillisen sisdllén hian sanoi olevan pe-
rinteisessd merkityksessd koyhd ja deklamatorinen, ja harmonia on “hdikailemat-
tomdn rohkea” (hinsynslds djirv). Konsertin jalkipuolen perinteisempid tyyleja
edustavia sédvellyksid Funtek kutsui “normaaliksi musiikiksi” (lainausmerkeissa
myo6s Funtekin omassa tekstissd), ja suhtautui nithin samaan tapaan objektiivi-
sesti kuin Merikannon ja Raitionkin teoksiin, kritisoiden niiden mielestddn va-
hemmain onnistuneita elementteji ja kiittden onnistuneita. (Funtek 1922.)

Toivo Haapanen (1923, 61) kirjoitti myoshemmin Valvoja-Ajassa julkaistussa
laajassa katsauksessaan Merikannon lauluista lyhyesti niiden olevan “nuorek-
kaan rohkeita, radikaalisesti orkesteria varityksellisiin tarkoituksiin kayttavia sa-
vellyksid”, mutta ei analysoinut niitd yhtd paljon kuin Raition Antigonea. Varauk-
settoman positiivisesti Merikannon lauluista - kuten myos Raition Antigonesta -
kirjoitti tuleva modernistisdveltdja Sulho Ranta Ylioppilaslehdessi:

75 ” om man ténker sig en vansinnig singerska som dartill sjunger ‘pa sista versen’” (Orkesterhast
1922a, 7).
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Paamaarsd, pyrkimys, orkesterin vérivaikutelmain esille saaminen sama kuin Raitiolla, tyy-
lissékin yhtaldisyyksid. Lauluddnen kisittely soittimellinen, esittéjilleen darimaisia vai-
keuksia asettava, mutta samalla ilmehikas. Eritoten Ekho, jossa jo runon muoto pakottaa
tiivistettyyn, yhtendiseen muotoon, vaikutti méaéaratietoisella johdonmukaisuudellaan.
(Sérrad [Ranta, Sulho] 1922, 294.)

Vuonna 1923 valmistui Merikannon alun perin kolmanneksi sinfoniaksi aikoma
mutta sittemmin nimeltddn Fantasiaksi muuttunut teos. Se jdi Juha-oopperan lailla
esittaimattomaksi pitkéksi aikaa, kunnes viimein vuonna 1952 Tauno Hannikai-
nen johti sen kantaesityksen Helsingissd. Fantasiaa seuraavana vuonna (1924)
Merikanto kirjoitti jo kolmannen version orkesteriteoksestaan Pan op. 28. Se esi-
tettiin vuonna 1925 marraskuussa Helsingin Kaupunginorkesterin sinfoniakon-
sertissa, jonka johti Robert Kajanus. Konsertin arvostelut olivat kaiken kaikkiaan
positiivisia, ja esimerkiksi Katila (1925) kutsui sdvellystd “taiteellisesti taysipi-
toiseksi” ndytteeksi “Merikannon jongloorimdisestd taidosta kasitelld orkesteri-
tekniikkaa” ja Merikannon tuotannon johdonmukaisimmaksi sévellykseksi.

Teos esitettiin myods vuonna 1927 Pohjoismaisilla musiikkipaivilla Tukhol-
massa, jossa se sai - yhdessd Raition Nocturnen ja Furuhjelmin Exotica-sarjan
kanssa - osakseen sapekkaat arvioinnit Wilhelm Peterson-Bergerilti (ks. tarkem-
min luku 4.1). Pania luonnehdittiin kritiikeissd irvokkaaksi ja “kansainvélisen ka-
kofonismin ja puhtaan ja sekoitetun atonalismin edustajaksi”. (Salmenhaara
1996, 288-289; Heikinheimo 1985, 280-281; 308-313.) Merikanto (1945b, 582) on
itse ilmoittanut pitdvéansd Pania yhtend onnistuneimmista teoksistaan. Seppo
Heikinheimon (1985, 269-270) mukaan impressionistisia piirteitd sisdltdva Pan
on edustava ndyte Merikannon 1920-luvun tyylistd, ja Kai Maasalo (1969, 224)
liittad teoksen motiivikasittelyltdédn ja rakenteeltaan Ekhon ja Fantasian yhteyteen.
Pan on kuitenkin hdnen mukaansa atonaalisuutta hipovan harmonisen raken-
teensa puolesta nditd muita teoksia modernimpi. Erkki Salmenhaara (1996, 288)
luonnehtii Panin sdvelkieltd vapaaksi atonaalisuudeksi, mutta on eri mieltd Hei-
kinheimon kanssa teoksen impressionistisuudesta; Salmenhaaran mukaan Pan
on “kudosteknisesti” jo jotain muuta kuin impressionismia.

Merikannon 1920-luvun orkesterituotanto jatkui vuonna 1927 valmistu-
neella kolmiosaisella Sarjalla I orkesterille,”¢ jonka soitinnuksen hdn uudisti
vuonna 1931. Seuraavana vuonna puolestaan valmistui teos, jota Heikinheimo
(1985, 316) luonnehtii Fantasian ja Panin ohessa yhdeksi Merikannon merkitta-
vimmistd orkesteriteoksista. Kyseessa on Sinfoninen harjoitelma, jota Merikanto
on haastattelussa kutsunut kaikkein radikaaleimmaksi teoksekseen, ja josta han
kommentoi teosluetteloonsa seuraavaa: ”[e]sittdméton ja niin jadkoonkin. Ja jaa

76 Teos tunnetaan vaihtoehtoisesti myos nimelld Partita per orchestra.
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ikuisiksi ajoiksi! Ei sitd kumminkaan kukaan ymmarrd”. Varmistaakseen, ettd
teos tosiaankin jdisi esittaméttd Merikanto leikkeli partituurista sieltd talta si-
vuja pois. Merikannon entinen oppilas Paavo Heininen kuitenkin rekonstruoi
Sinfonisen harjoitelman vuonna 1981, ja se kantaesitettiin seuraavana vuonna. (Sal-
menhaara 1996, 267; Heikinheimo 1985, 316-317.) Sinfonista harjoitelmaa pidetdan
yleisesti Juhan ohella Merikannon merkittdavimpiin kuuluvana sévellyksend. Me-
rikannon viimeinen 1920-luvun orkesteriteos, Notturno vuodelta 1929, kantaesi-
tettiin vuonna 1930. Orkesterisdvellysten lisdksi Merikanto savelsi 1920-luvulla
my6s kamarimusiikkia. Hanen vuonna 1924 séveltdaméansa Konsertto viululle, kla-
rinetille, kiyritorvelle ja jousisekstetille tunnetaan myos nimelld Schott-konsertto, ja
se oli yksi saksalaisen B. Schott’s S6hne -nuottikustantajan jarjestiman kilpailun
viidestd palkinnonsaajasta.

Kansalliskirjastossa Oskar Merikannon arkistossa (COLL.148) sijaitseva
Aarre Merikannon ja hdnen vanhempiensa vilinen kirjeenvaihto tuo lisdvaloa
sekd Merikannon omiin esteettisiin ja poliittisiin ndkemyksiin ettd hanen suhtau-
tumiseensa aikansa musiikkialan toimijoihin. Kuten jo edellisen alaluvun koh-
dalla mainittiin, Merikanto kirjoitti myos Raition edesottamuksista paljon. Raiti-
oon itseensd Merikanto suhtautui useimmiten myonteisemmin kuin moniin mui-
hin kollegoihinsa. Vuoden 1922 Suomen Séveltaiteilijain Liiton vuosikonsertin
jdlkeen Raition ja Merikannon nimet nousivat esiin yhd vahvemmin modernis-
min edustajina Suomessa. Myds Merikanto vanhemmilleen konsertin jalkeen kir-
joittamansa kirjeen (24.11.1922) perusteella koki Raition sévellysestetiikan itsel-
leen ldheiseksi: “Me kaksi tulemme nyt kuitenkin jagdméan erillemme muista, ja
kun meidin kesken tuskin koskaan toistemme kadehtiminen tulee kysymykseen,
on paikallaan, ettd veddmme yhté koyttd. -Tyyli on sama, mutta muuten on mu-
siikkimme (kaikeksi onneksi!) aivan erilaista.” Oman s&vellystyylinsd muuttu-
essa 1930-luvulla vahemméan modernistiseksi Merikanto (kirje Liisa Merikan-
nolle 1.2.1934) kritisoi jo Raitionkin sointivarimusiikkia: “Hé&n, samoinkuin Pin-
goud eldd vérien ja lakkinousujen ja kaikenlaisen sihinén ja pihindn varassa.” Sa-
man vuoden loppupuolella hidn (kirje Liisa Merikannolle 5.12.1934) luonnehti
Raition Kuutamo Jupiterissa -sdvellyksen olevan ”6verbelastad” (ylikuormittu-
nut), viitaten sanavalinnallaan todennikdoisesti juuri tekstuurin paksuuteen ja
sointivariin.

Kirjeenvaihdosta kdy ilmi myds Merikannon oman sivelkielen muutos mo-
dernistisesta, erityisesti harmonian suhteen ei-tonaalisesta ajattelusta kohti sel-
kedampéd tonaalisuutta. Esimerkiksi vield vuonna 1922 laulujen Ekho ja Syysso-
netti kantaesityksen jdlkeen Merikanto kirjoitti vanhemmilleen vakaumukselli-
sen modernistin nakdkulmasta:
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Ei timé& “uusi musiikki” helppoa ole, vaikka se onkin veressa. Mitd suuremmat mahdolli-
suudet, sitd vaikeampaa. Raition mielesta olen kdynyt kuin kiirastulen lapi, 16ytanyt itseni
ja oman kieleni. Arvostelu - no, se ei kait koskaan tdilld meilld suvaitse ettd kdydaan uusia
latuja. Kaikki kunnia ”ei-hypermodernille” taiteelle, mutta onko meiddn nuorien jaljitel-
tava sitd!? (Aarre Merikannon kirje Oskar ja Liisa Merikannolle 2.12.1922.)

Kymmenisen vuotta Ekhon ja Syyssonetin jalkeen Merikanto kirjoitti puolestaan
ryhtyneensé sdveltimddn aiempaa tonaalisempaan tyyliin:

Olen aloittanut ork. teosta jossa tyylillisesti paljon palaan entisille “maille”, joskin uudes-
takin tulee paljon hyviksi kdytettyd. Onhan se tavallaan selvio, ettd kolmisointu on yhta
oikeutettu kuin jokin muukin, joten tist'ldhtien en niitdkddn enddn hyljeksi. On tavallaan
niin, ettd modernilla soinnulla, joka sisdltdd itseensd kaikki varit, ei saa enddn nousua,
joll’ei palaa yksinkertaisempaan (téssé tapauksessa kolmisointuun) joka antaa tilaisuuden
niin nousuille kuin laskuillekin. Mutta sittenpa luulisi kaiken taitavan kun on kdynyt koko
sointuvallankumouksen ldvitse, onhan katse avartunut, joskin kuten aina téllaisissa “ku-
mouksissa” yksipuolisuuden vaara on ollut suuri. (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikan-
nolle 1.7.1933.)

Merikanto kayttdd kirjeessddn hyvin samankaltaista kieltd kuin modernismin
kriitikoilla oli tapana; ei-tonaalisen harmonian vaarana oli yksipuolisuus ja kont-
rastien puute. Kirjeestd saa vaikutelman, ettd pdétos siirtyd tonaalisempaan tyy-
liin - kolmisointujen hyljeksimisen lopettaminen - oli tarkoin harkittu, jopa yht-
dkkinen, eikd vahittdisen kehittymisen tulos. Saman vuoden huhtikuussa Meri-
kanto nimittdin vield ihasteli radion kautta Varsovasta kuulemansa Szymanows-
kin neljannen sinfonian saamia suosionosoituksia. Merikanto piti sdvellystd mo-
dernina ja erittdin kiinnostavana, ja vertasi vaikutelmaansa ummehtuneeksi ko-

kemaansa tilanteeseen kotimaassa:

Meikéldisen tyond se kylld tdélld Suomessa olisi saanut arvattavasti aikamoisen “haukku-
misryopyn”! Hauska oli kuulla ja todeta ettd muualla puhaltavat raikkaat tuulet! Suosion-
osoitukset olivat valtavat, mutta olihan yleisdkin tunteiltaan toista, kun tima meidan rik-
kiviisas vanhoillisuutemme! (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 9.4.1933.)

Julkisesti Merikanto (1945b, 578-580) mainitsi esikuvikseen ja ihailun kohteiksi
Sibeliuksen liséksi joukon kansainvéliseen klassisen musiikin kaanoniin kuulu-
via sdveltdjid: “Onhan ollut muitakin musiikin suurmiehi4, joita olen jumaloinut:
Beethoven, Brahms, Reger, Verdi, Puccini, Barték, Ravel ja useat venildiset si-
veltdjat, mutta heille en ole ollut palvonnassani yhté uskollinen kuin ihailemal-
leni omalle mestarillemme [Sibeliukselle].” Merikannon itsensid mainitsemien si-
veltdjien lisdksi hdnen tyylillisiksi esikuvikseen ovat muut kirjoittajat maininneet
ennen kaikkea Skrjabinin, mutta myos Wagnerin, Schonbergin, Bergin, Hinde-
mithin ja ooppera Juhan ollessa kyseessd my6s Janacekin. (Maasalo 1969, 212-
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213; Vainio 1976a, 128-129; Salmenhaara 1996, 281-296.)

Yllamainituilta sédveltdjiltd saatujen tyylivaikutteiden lisdksi Merikannon
musiikkia on luonnehdittu varsin moninaisin méérein. Sulho Ranta (1927, 187)
kuvaili Merikantoa rohkeaksi ja voimakkaaksi sdveltdjédksi, jonka teoksissa esiin-
tyy saksalaisen ekspressionismin tapaan atonaalista kontrapunktia. Pari vuotta
mychemmin Ranta (1932, 119) luonnehti Merikannon jopa kéyttaneen teoksis-
saan 12-sdveljdrjestelméd, jolla hian kuitenkin tarkoitti sdvellajittomuutta, ei do-
dekafoniaa. Nikolai Lopatnikoff (1934, 238) puolestaan kuvaili Merikannon sa-
vellystyylid ”keskieurooppalaiseksi suuntaukseksi” ja niiden tunnelmaa askeet-
tiseksi ja puhtaaksi. Lopatnikoff myos toivoi Merikannon mielenkiintoisen mu-
siikin saavuttavan tunnustusta Suomen ulkopuolella. Toivo Haapasen (1940,
148) mukaan Merikannon 20-luvun tyyli on ldhelld atonaalisuutta, kun taas Ta-
neli Kuusisto (1966, 10) kutsui Merikannon savelkieltd saksalaissédvyiseksi. Bo
Wallner (1968, 69-70) kuvaili Merikantoa ”sointivaristd humaltuneeksi (klang-
berusad) sensualistiksi”, joka olisi noussut Suomessa hyvinkin merkittdviksi mu-
siikkihenkiloksi, jos hdnen teoksiaan olisi esitetty enemmin. Myds Maasalo
(1969, 212) kiinnitti huomiota sointivériin ja teosten impressionismivaikutteisiin.
Muita Merikannon 1920-luvun teosten yhteydessd mainittuja tyylipiirteitd ja sa-
vellyskeinoja ovat muun muassa polytonaalisuus, rikas tematiikka ja kontra-
punktinen tyoskentely, monipuolinen orkesterinkéyttd, tanhuaiheet, sévellajitto-
muus, tritonusmotiivit sekd atemaattisuus (Maasalo 1969, 212-213; Vainio 1976a,
129-130).

Kuten todettua, 1930-luvulle tultaessa Merikannon, kuten niin monen
muunkin suomalaisen sdveltdjdn tyyliin alkoi tulla yhd enemmaén tonaalisia ja
kansallisia aineksia. Tédlloin katsottiin hdnen 1920-luvun sévellystensa olleen jon-
kinlainen vélivaihe, vilttdmé&ton paha. Téhdn viitannee myos Merikannon
(1945b, 581) oma luonnehdinta ”poikkeamisesta” modernistiseen tyyliin. Sulho
Ranta (1946a, 92) puolusteli vield 1940-luvun puolivélissd Merikannon ”atonaa-
lista kautta” ndin: ”[S]4veltdjan kehityksen kannalta tuo kausi voi ehkd tuntua
vdhan liiankin pitkaltd ja pitkélle vieneeltd, mutta samalla se kaikessa kaaoksen-
omaisuudessaan selvensi ja syvensi sdveltdjan kasitystapaa ja lisdsi tietenkin
vield hianen teknillisten keinojensa méaarad.” Vaikka Merikannon 1920-luvun te-
okset jdivit suurimmaksi osaksi aikanaan esittdmitta ja harvat tuoreeltaan esite-
tyt saivat lisdksi usein negatiivisen vastaanoton, nykyisin juuri tuon kauden te-
oksia pidetddn hénen taiteellisesti arvokkaimpina ja vahvimpina sédvellyksina.
(Heikinheimo 1985, 14; Salmenhaara 1996, 276; Virtanen 2006, 93-94.)
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5.2.3 Elmer Diktonius, Uuno Klami ja Sulho Ranta

Elmer Diktoniuksen toinen julkinen esiintyminen séveltdjand vuonna 1920 on
syynd siihen, ettd hdnet muistetaan suomalaisessa kulttuurihistoriassa ylipaa-
tddn myos sdveltdjand, silld konsertin saaman murskaavan arvostelun jilkeen
Diktonius siirtyi runouden pariin jdttden sdveltdmisen kokonaan. Tdstd puoles-
taan johtuu, ettd hdnen panoksensa suomalaisen musiikin ja sen modernismin
kehitykseen ovat jadneet vihdaisiksi. Kirjoittajana Diktonius oli taiteen modernis-
min vankkumaton kannattaja ja yksi aikakauslehti Ultran vakiokirjoittajista. Dik-
toniuksen kirjoituksia tarkasteltiin Iihemmin Iuvussa 2.1.

Diktoniuksen skandaalinkéryiseksi muodostuneessa konsertissa esitettiin
hénen kuusi yksinlauluaan: Kring valnétstridets tomma grenar (W. Ekelund), 'S ist
stille (G. Gezelle), Ogon bl (]. Wecksell), Det forsta virregnet (W. Ekelund), Ich hire
Hérner blasen (G. Gezelle) sekd Viintan (G. Froding). Yksinlaulut saivat osakseen
tyrmédvan arvostelun. Niitd kutsuttiin muun muassa ”ddrimmaéisen vasemmis-
tolaisiksi”, vérittomiksi, “erinomaisen poikkeuksellista tyylid edustaviksi”, al-
keellisiksi, futuristisiksi, kubistisiksi sekd ultramoderneiksi. Diktoniuksen soin-
tuyhdistelmid puolestaan luonnehdittiin spekulatiivisiksi ja sdvelkieltd yleensa
ottaen niin hurjaksi ekspressionismiksi, ettd Pingoud’n musiikki sen rinnalla vai-
kuttaa suorastaan klassiselta. Jotkut arvostelijat sentddn myonsivat Diktoniuk-
sella olevan sédveltdjanlahjoja, mutta hdnen opettajaansa sen sijaan moitittiin siitd,
ettd hén oli antanut oppilaansa omaksua tillaisen “luonnottoman tyylikokeilun”.
(Vainio 1976b, 258-268; Salmenhaara 1996, 209-210.)

Diktoniuksen tiedetdédn ihailleen Arnold Schonbergin ja Aleksandr Skrjabi-
nin musiikkia, ja vaikka 1900-luvun alun suomalaisessa musiikkikeskustelussa
termi vasemmistomusiikki tarkoitti yleensa kaikkea modernia musiikkia, Dikto-
nius liitti sekd Schonbergin ettd Skrjabinin musiikkiin poliittisen vasemmistolai-
sen aspektin. Vainio (1976b, 48) esittddkin, ettd Diktoniuksen aate oli vallanku-
mous sindnsd - sekd taiteellinen ettd poliittinen vallankumous olivat ndin ollen
Diktoniukselle ainakin jossain méé&rin yhtenevid. Samaa todistaa Sulho Ranta
(1927, 187), jonka mukaan Diktonius olisi joskus todennut: ”Jag &lskar en enda -
ism: revolutionism”.

Modernistisista suuntauksista ekspressionismi kuitenkin kiinnosti Dikto-
niusta eniten. Hanen vallankumousihanteensa mukaan ekspressionistisen tai-
teen lahtokohta ja sisélto on aina taistelu ja kaaos, joiden avulla vanhat tyylit ha-
jotetaan ja vasta sitten kyetddn luomaan uutta ja edistyméén. Vainio (1976b, 52-
53) on kuitenkin sitd mieltd, ettd nimenomaan séveltdjand Diktonius oli perintei-
siin sidottu, ja vasta siirryttyddn runouden piiriin hédn kykeni luomaan poliitti-
seen suuntautumiseensa rinnastettavissa olevaa radikaalia taidetta. Mys Taneli
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Kuusisto (1965, 256) kirjoittaa, ettd Diktoniuksen edustama modernismi olisi ro-
mantiikan jatketta, joskin ”ddrimmaistd”. Sulho Rannan (1927, 187) mukaan Dik-
toniuksen tyylid on vaikea luokitella mihink&&n tyylikategoriaan: “se on vain
yleisesti uutta ja rohkeaa”. Erkki Salmenhaara (1996, 210) puolestaan on sitd
mieltd, ettd Diktoniuksen laulut ovat kiinnostavampia todisteina uudenlaisen
musiikillisen sanonnan etsinnéstd Suomessa kuin varsinaiselta musiikilliselta ar-
voltaan.

“Uuden suomalaisen musiikin onnenpekka ja sunnuntailapsi”?””? Uuno
Klami piti ensimmadisen sdvellyskonserttinsa Helsingissd syyskaudella 1928. Toi-
sin kuin Diktoniuksen tai Rannan, Klamin konserttiarviot olivat padasiassa kiit-
tavid, ja etenkin yleiso otti Klamin heti hdnen ensikonsertistaan ldhtien suosi-
oonsa. Ensimmadisessd sdvellyskonsertissa esitettiin orkesteriteos Habanera
(1926), ensimmaéinen pianokonsertto (lisdinimeltdan Une nuit a Montmartre 1924),
Kolme kiinalaista laulua (sévellysvuodesta ei varmaa tietoa, ja laulut ovat sittem-
min kadonneet) sekd orkesteriteos Karjalainen rapsodia (1927). Erkki Salmenhaa-
ran (1996, 317) mukaan ”Konserttiin liittyi myos tiettyd sensaation sdvyd, silld
kaupunginorkesterissa oli esiintynyt kapinamielialaa konserton kokoonpanoon
kuuluvien saksofonien ja jazzsdvyjen vuoksi”. Teoksista Karjalainen rapsodia
nousi seké arvostelijoiden ettd yleison suosikiksi, ja siitd tulikin aikojen kuluessa
yksi Klamin suosituimmista savellyksistd. (Salmenhaara 1996, 317-318; Tyrvaii-
nen 2013, 411.)

Klamin konsertin arvioissa kdytettiin modernismin kritiikille tyypillista sa-
nastoa; arvostelijat puhuivat hénen sivellystensd yhteydessd atonaalisuudesta
(Klemetti 1928), savellajittomuudesta (-la. [Pesola, Viding] 1928), kaoottisuudesta,
epdsoinnuista (Paavola 1928a), riitasointisuuden ihannoinnista (-la. [Pesola,
Vidino] 1928) kehittelyn puutteesta (Katila 1928), uusranskalaisesta impressionis-
mista (Paavola 1928a) ja modernisuudesta (Paavola 1928a; -la. [Pesola, V&ing]
1928). Myos kiitokset taidokkaasta orkesterinkdytostd, lahjakkuudesta, aitou-
desta ja persoonallisesta sanottavasta olivat saman tapaisia madreitd, joita mo-
nista Raitionkin sévellyksistd niiden modernistisista piirteistd huolimatta lausut-
tiin. Klamin musiikille tyypillisen humoristisuuden mééritelma tuli esiin jo
useissa ensimmdisen sdvellyskonsertin arvioissa (esim. Klemetti 1928; -la. [Pe-
sola, Vidino] 1928; Paavola 1928a).

Kehittelyn puutteella viitattiin todenndkoisesti Ernest Pingoud'nkin
(1928b, 232) havaitsemaan improvisatorisuuden vaikutelmaan: “Hénen eloisa ja

77 Nain kutsui Elmer Diktonius Uuno Klamia (Salmenhaara 1996, 317). Luonnehdinta jii elaméaan
osana Klamiin liitettyjd, tutkimuksesta toiseen toistuvia maéritelmid, joita Helena Tyrvainen
(2013) vaitoskirjassaan kyseenalaistaa ja tarkentaa.
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rikas mielikuvituksensa ei anna hénelle aikaa ajatella aiheaineiston erikoista
muokkaamista.” Pingoud luonnollisesti arvosti Klamin kansallisesta sdvelkuvas-
tosta irti pyrkivéa tyylid - Karjalaisen rapsodiankin savelkieli teoksen nimest& huo-
limatta edustaa Suomessa siihen asti kokematonta nidkokulmaa kansallisuuteen
- hénen mielikuvituksensa rikkautta ja tuoreutta sekd rytminkésittelyn uudenai-
kaisuutta. Suomalaiskansallisuuden sijaan Pingoud havaitsi Klamin tyylissd
ranskalais-slaavilaisia vaikutteita, erityisesti Stravinskyltd ja Ravelilta, mutta toi-
voisi orkestrointiin enemman “jalkiovaikutusta, pedalia: sointiyhtymdt ja -muo-
dot lepattavat usein juurettomina ilmassa” (emp). Joka tapauksessa Klamin voi-
daan sanoa luoneen jo ensikonsertistaan ldhtien muista suomalaisista 1920-luvun
modernisteista riippumattoman tyylin, jonka puitteissa hdn onnistui luomaan
uudella tavalla kansallisiin aiheisiin kantaa ottavia teoksia. (Salmenhaara 1996,
317; Tyrvidinen 2013, 428-429.)

Vidino Pesola kirjoitti pédivékirjaansa muistiin kiinnostavan, arvostelijoiden
epdvirallista mielipidettd hyvin kuvaavan merkinnin Klamin ensikonsertin har-
joituksista ja itse konsertista:

Kilpinen tuli [Klamin savellyskonsertin] harjoitukseen my6haan ja kuuli osan Karjalaisesta
rapsodiasta ja sololaulut. Han moitti Klamin musiikkia lapselliseksi y.m. Funtek vastasi:
va du tyst, du horde bara det renaste “skitet”, ja tlld héan tarkoitti sololauluja. Muuta mu-
siikkia F. puolusti. Ilmari Krohn poistui sdvellyskonsertista heti Habaneran jdlkeen (1. nu-
mero) kysyttydan joltakin narkastyneena: onko Klami bolseviki?! (Vdind Pesolan paivaa-
matodn paivakirjamerkintd syys-lokakuun vaihteessa 1928.)

Itse Pesola ei julkaistujen arvioidensa lisdksi kommentoinut Klamia hidnen ensi-
konserttinsa yhteydessd, mutta vuonna 1923 Helsingin Musiikkiopiston julkisten
nédytteiden perusteella hdn (Vdind Pesolan péivikirjamerkinté 7.6.1923) piti Kla-
mia lupaavana ja varsinkin muotojen hallinnan puolesta ammattitaitoisena si-
veltdjand. Myos Aarre Merikannon kirjeenvaihdosta 16ytyy muutamia luonneh-
dintoja Klamista ja timéan musiikista. Merikanto muun muassa piti Klamia seka
Schnéevoigtin ettd Haapasen suosikkisdveltdjand Sibeliuksen rinnalla. Sulho
Rantaan verratessaan Merikanto arvosti Klamia suuresti, mutta kirjoitti myos pi-
tdvansa timan musiikkia pinnallisena ja maneerimaisena:

Kuuntelen parhaillaan Klamin ”Kolmimastoista”. Maneeria on hénell4 liikaakin - kaikissa
teoksissa samanvariset ja makuiset oboesolot ja trumpetti (con sordino) tarinat. Pastelliku-
via, miksei kauniitakin, mutta syvempi ote ja polyfoninen taito puuttuvat kokonaan. Mutta
onhan hyvé ettd meilld on sellainenkin ”pikkutapausten” véririkas (vaikkakin toistaiseksi
vdhan samaa kaikissa teoksissa) kuvaaja! (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle
26.4.1932.)

Musiikkiarvostelijana Klami toimi 1930-luvulta ldhtien. Han arvioi Raition 1920-
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luvulla syntyneisté savellyksista Fantasia estatican esityksen vuosina 1933 ja 1946
sekd Kuutamon Jupiterissa vuosina 1942 ja 1944. Lisédksi Klami arvosteli oopperat
Prinsessa Cecilia vuonna 1936 ja Kaksi kuningatarta vuonna 1944. Néitd arvioita
tarkastellaan enemmén luvuissa 6.2 ja 6.3.

Sarra-nimimerkilla Ylioppilaslehteen ja sittemmin 1930- ja 1940-luvuilla Ilta-
Sanomiin musiikkikritiikkejd kirjoittanut Sulho Ranta oli sédveltdjd, ahkera mu-
siikkikirjoittaja sekd Suomen musiikkieldamdn monitoimimies. Rannan henkil6-
kohtaisesti yli kolmekymmentd vuotta tuntenut Arvi Kivimaa (1974, 132-136)
piirtdd muistelmissaan Rannasta kuvan vilkkaana, dlykkddnd ja ystavillisend,
koko taidekentdn perinpohjaisesti tuntevana henkilénd, jolla oli vahvat mielipi-
teet, hyva keskustelutaito ja rohkeutta tuoda mielipiteensd ilmi. Sulho Ranta jér-
jesti ensimmadisen sdvellyskonserttinsa Helsingissd alkuvuonna 1929. Ranta, ku-
ten Klamikin oli tuonut sivellyksiddn esille jo aikaisemmin 1920-luvulla Helsin-
gin Musiikkiopiston oppilasnéytteissd, joten hdnen modernistisista pyrkimyksis-
tddn oltiin Suomessa jo tietoisia, etenkin kun hén esiintyi musiikki- ja pdivéleh-
tien palstoilla ahkerasti myos kirjoittajana, modernistista musiikkia esittelevin
artikkelein. Rannan kirjoituksia tarkasteltiin lidhemmin luvussa 2.

Rannan ensikonsertin myo6td Helsingissa herittiin kuitenkin huomaamaan,
miten uudenlaista hdnen sivelkielensd oli nimenomaan kamarimusiikissa. Té-
maén konsertin pdivélehtiarviot olivat yksiselitteisen negatiiviset. Rannan tyylid
kutsuttiin mielivaltaiseksi, epamusiikiksi, kontrastittomaksi, yli horisontin me-
neviksi sekd kautta rantain myos diletanttimaiseksi. Esimerkiksi Heikki Kleme-
tin arviota siteerattiin luvussa 4.3. (Klemetti 1929; Madetoja 1929; Linnala 1929b,
60; Salmenhaara 1996, 347-349.) Viino Pesola ei pdivikirjassaan kommentoinut
Rannan musiikkia tarkemmin, mutta maininta “rakentavan tunne-eldmén puut-
teesta” viitannee kritiikkiin dlyperéisesti konstruoidusta musiikista. Pesolan kir-
joituksesta nikyy myos hdnen suhtautumisensa ylimielisiné ja itsetietoisina pité-
miinsé pohjalaisiin:

Sulho Ranta, tuo haisevan itsetietoinen, mutta kai pohjaltaan kunnon saveltdja sai taalla
antamastaan sivellyskonsertista ”ympéri korvia” joka taholta eikd ilman syytd. Mina koe-
tin arvostelullani vahédsen pehmentéi [paille kirjoitettu lievittdd] Klemetin, meidan Peter-
son-Bergerimme, arvostelun sikamaisuutta. Sain Rannalta (miké ihme!! Ja néyryys pohja-
laisessa, mikéd ei kuitenkaan kiittanyt kukkaosanotosta!) kiitoskirjeen. Konsertin perus-
teella epdilen, ettei Rannalla ole minkéénlaista rakentavaa tunne-elimaa. Myos Laitiselle
ja Melartinille oli R. kirjoittanut. Aika ndyttinee, muokkautuuko ylimielinen pohjalais-
poika. (Vdind Pesolan paivakirjamerkinta 27.2.1929.)

Rannan teosten esitykset ennen hidnen siavellyskonserttiaan Helsingissé tapahtui-
vat musiikkiopiston oppilaskonserttien lisdksi péddasiassa Viipurissa, missd han
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opetti musiikin teoriaa vuosina 1925-1932, eli samaan aikaan Raition kanssa. Ha-
nen modernististen teostensa arviot olivat lihes poikkeuksetta negatiivisia,
mutta mychemmain, 1930-luvun aikana muotoutuneen uusklassisia piirteitd si-
sédltdneen tyylin sdvellykset otettiin positiivisemmin vastaan. Ranta, kuten Pin-
goud’kin oli tuottelias musiikkikirjoittaja. Han kirjoitti paljon jo 1920-luvulla mo-
dernistisesta musiikista tuoden sitd osaltaan enemmaén esiin. Sulho Rantaa voi-
daan pitdd erityisesti Vdino Raition, Aarre Merikannon ja Uuno Klamin musiikin
puolestapuhujana ja esitaistelijana. Raitio ei kirjeenvaihtonsa perusteella pitinyt
Rantaa arvossa sdveltdjand.

Rantaa ja Klamia verrattiin sdvelt&djing toisiinsa jo 1930-luvun alkupuolella:
”Yhtd monisdrméinen ja epdmddrdinen kuin Ranta on taiteilijapersoonallisuu-
tena, yhtd selked ja suoraviivainen on taas Uuno Klami”, kirjoitti Martti Turunen
(1931a, 155) Suomen Musiikkilehdessi. Vaino Pesola pohdiskeli Klamin ja Rannan
tyylien eroa jo vuonna 1923:

Jollei karjalainen lyyrillinen pintapuolisuus’® asu miehessd [Klamissa], voidaan haneltd
odottaa paljon modernin musiikin merkeissa. Samaa latua kulkee Sulho Ranta mutta hanta
vaivaa toistaiseksi liika jarkiperaisyys ja tyylin riitasointuinen kalseus, josta ainakin mina
sain paansarkyjd. (Vadino Pesolan paivékirjamerkintd 7.6.1923.)

My®os Aarre Merikanto vertasi didilleen ldhettdméssddn kirjeessd Rantaa Kla-
miin:

Rannan teokset (lauluja lukuunottamatta) ovat kovin rikkindisid, puuttuu yhtenaista
otetta, kehittelyd, paamaaraa - vaikuttaa liiaksi kokeilulta, haetulta ja tehdylta! Ettd hanella
on lahjoja on toki selvio, toinen asia padsevitkod ne kehittymaan. Klamiin ndhden on hian
kovin heikko ja koyhésanainen! Se siitd! (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle
23.10.1931.)

Ranta oli vuonna 1926 ldhettanyt Merikannolle sdvellyksidan kommentoitavaksi,
ja Merikanto antoi kirjeissddn Rannalle (10.12.1926; 18.12.1926) kannustavassa
hengessa neuvoja ja kdytannon ohjeita muun muassa alttoavaimen kaytosta alt-
toviuluilla. Merikannon Rannalle ldhettdmistd kirjeistd (18.12.1926) kdy myos
ilmi, ettd Raitio ja Ranta olivat suunnitelleet jonkinlaista oletettavasti modernis-
tiseen musiikkiin keskittyvad yhdistystd Suomen Séveltaiteilijain Liiton vastapai-
noksi: ”Ajatuksenne Raition kanssa liiton perustamisesta on toki reilu ajatus,

78 Vidino Pesola kirjoitti usein karjalaissyntyisista kollegoistaan negatiivisesti; erityisesti vasten-
mielisend pitdmansa Lauri Ikosen kohdalla Pesola mainitsi karjalaisuuden ikédén kuin selityksena
vastenmielisyydelle, tai vastenmielisyyttd tukevana seikkana. Pesola analysoi muutenkin useasti
sdveltdjien ja muusikoiden luonteita ja tekemisid heiddn syntyperdnsda mukaan. Tosin muihin
“heimoihin” han ei suhtautunut yhta negatiivisesti kuin karjalaisiin.
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paha vain ettd asumme niin hajalla toisistamme. Mitdpd me S.S.L:1la? Mokoma
sulosointula!”

Klassisromanttisesta absoluuttisen musiikin ja sinfoniatradition ihailusta
huolimatta voidaan todeta suomalaisen musiikkieldimén olleen salliva myos
muunlaiselle musiikille. Pedagogisessa mielessd avarakatseisen Erkki Melartinin
ansioksi voidaan lukea se, ettd sdvellysopiskelijat eivit profiloituneet tiettyjen
tyylisuuntauksien edustajiksi, vaan saivat suhteellisen vapaat kiddet kokeilla ja
etsid omiin esteettisiin mieltymyksiinsd parhaiten sopivaa sivelkieltd. Esimer-
kiksi Vdino Raitio ja Uuno Klami saivat my6s huomattavan myonteisid arvioita
traditiosta poikkeavien teostensa kantaesityskritiikeissd. Vaikka 1920-luvun mu-
siikillisesta modernismista puhutaankin yleensa yhtendisend ilmiond, sen edus-
tajiksi luokitelluista sdveltdjistéd ei kuitenkaan muodostu yhtendistd joukkoa hei-
dén sdvellystyyliensd tai esteettisten ideologioidensa valossa. Pingoud’n, Dikto-
niuksen ja Rannan voidaan sanoa edustaneen modernistista asennetta kirjoituk-
sissaankin, mutta Raitio, Klami ja Merikanto puolestaan pyrkivit romantiikan
ideologisten perillisten tapaan luokittelemaan itsensd koulukunnista ja tyylivir-
tauksista irrallisiksi yksiloiksi. Raition omien kirjoitusten vilittdma kuva ei viit-
taa modernistiseen ajatteluun, vaan sen kautta tarkasteltuna Raitio nédyttaytyy
vakaasti romanttiseen ajatteluun juurtuneena henkilona. Yhtd viahan yhtendisend
ilmitn4 tosin voidaan pitdd myos modernismi-ilmitn vastapoolia, kansallista ro-
mantiikkaa, jonka puitteisiin niin ikddn luokitellaan tyyliltd4n hyvin erilaisia s&-
veltdjid.
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II VAINO RAITION 1920-LUVUN ALUN ORKESTERI-
TEOKSET

Tutkimukseni toinen osio keskittyy tarkentamaan kuvaa Vdino Raitiosta ja hdnen
1920-luvun alussa sédveltimiensd orkesteriteosten modernistisista piirteistd nii-
den aikalaisreseption ja analyysin kautta. Tutkimukseni aineistoldhtoisimmaéssa
luvussa kuusi yhdistdn suurelta osin ennen julkaisematonta Raition biografista
tietoa sédvellysten synty- ja reseptiohistoriaan kronologisessa jdrjestyksessa. Tut-
kimuksessa kasitellddn laajasti Raition tuotannon reseptiota sekéd ennen ettd jal-
keen 1920-luvun. Tamé on tarpeellista sekd kokonaiskuvan hahmottamiseksi
Raition séveltdjakuvasta, ettd 1920-luvun orkesterisdvellysten kontekstin ym-
maértamiseksi. Késittelen myos Raition omia kirjoituksia ja kirjeenvaihtoa, joiden
perusteella Raition esteettisid ndkemyksid ja sdveltdmiseen sekd musiikkikult-
tuuriin liittyvid ajatuksia voidaan tarkastella. Luvun loppupuolella puolestaan
pohdiskelen sitd, miten Raition rooli musiikinhistoriankirjoituksen kansallisessa
suuressa tarinassa alkoi muodostua hidnen nekrologiensa ja niissd esitettyjen
maédreiden pohjalta.

Kuudennen luvun ldhdeaineisto on pédasiallisesti Kansalliskirjaston ja
Kansallisarkiston henkildarkistoissa sdilytettdvaa kirjeenvaihtoa ja Raition elin-
aikana kirjoitettuja sanoma- ja aikakauslehtiartikkeleita. Osa niistd on Raition
omia kirjoituksia, pddasiassa Suomen Sosialidemokraatissa ja Aika- sekd Naamio-leh-
dissa julkaistuja konserttiarvioita, mutta maarallisesti suurin aineistojoukko on
Raition sdvellysten kantaesityskritiikkejd ja haastatteluja sekd sanoma- tai aika-
kauslehdissé julkaistuja yleisid musiikkiartikkeleita. Raition persoonaan ja l4hi-
piiriin liittyvdd biografista tietoa olen saanut myos haastattelemalla V&ino Rai-
tion veljen Eino Raition tytdrtd Kaisu Ganzia (s. 1920). Vain hiukan ennen kuole-
maansa Raitio kirjoitti myds lyhyen omaeldmékerran Sulho Rannan toimitta-
maan kirjaan Suomen séiveltijid puolentoista vuosisadan ajalta (1945). Tamd kirjoitus
on ollut pitkddn tirkeimpéna Raition eldméd koskevana ldhteend myos myohem-
miille tutkimukselle. Raitio on kuitenkin kirjoituksessaan muistanut joitain vuo-
silukuja ja tietoja vadrin, mikad kady ilmi muun muassa kirjeenvaihdosta. Téssa
tutkimuksessa tarkennan ja korjaan mainittuja virheitd seka tuon esiin uutta bio-
grafista tietoa Raitiosta.

Sekd julkisista ja yksityisiksi tarkoitetuista mielipiteistd koostuvan ldhdeai-
neiston subjektiivisen luonteen, ettd tutkimuskohteen ja tutkimuksen teon ajan-
kohdan vilisen ajallisen etdisyyden vuoksi olen kéyttinyt suoria sitaatteja run-
saasti, ja my0s kirjoittanut tulkintojani aineistosta mahdollisimman yksiselittei-
sesti auki. Tdlld olen pyrkinyt lisddmdan tutkimusprosessin lapindkyvyyttd ja
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mahdollistamaan aineiston luonteeseen elimellisesti kuuluvan monitulkintai-
suuden nakymista.

Seitsemds luku esittelee Raition sdvellysten modernistisia piirteitd musiik-
kianalyyttisestd ndkokulmasta. En analysoi sdvellyksid systemaattisesti enkd
mink&én tietyn analyysimenetelman avulla, vaan pikemminkin tuon esiin niissa
olevia muotoon, tematiikkaan, harmoniaan ja sointivériin liittyvid huomioita.
Edelld mainitut parametrit on valittu silld perusteella, ettd kantaesityksissa krii-
tikot pitivdt niitd sdvellysten modernistisimpina tai problemaattisimpina osa-
alueina. Téssd tydssd olen pitdytynyt sdvellysten teknisten ominaisuuksien - il-
maisun vélineiden - tarkasteluun ja rajannut niiden siséllon tulkinnan tutkimuk-
sen ulkopuolelle. Sisdllon esimerkiksi hermeneuttinen analysointi olisi vienyt
tutkimuksen fokusta aikalaisaineistosta kohti nykyajan tutkijan ndkokulmaa,
jota puolestaan olisi tulkintojen monindkokulmaisuuden vuoksi pitdnyt taustoit-
taa melko laajasti. Tam4 olisi nostanut tutkimuksen musiikkianalyyttisen osuu-
den huomattavasti alkuperéistd kysymyksenasettelua keskeisemmialle sijalle.

Luvun pé&dasiallisena ldhteistond ovat painamattomat partituurit, joista
suurin osa on Helsingin Kaupunginarkistossa sijaitsevat Helsingin kaupungin-
orkesterin késikirjoitusarkistossa. Sekundéddrisend ldhteend toimivat sévellyk-
sistd tehdyt ddnitteet.
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6 Raition biografia ja teosten reseptio

Vdino Raitio syntyi Sortavalassa 15.4.1891. Hénen isdnsa oli filosofian kandi-
daatti, suomen kielen ja kirjallisuuden lehtori ja suomalaisuusmies Kosti Raitio
(Konstantin Kohlman / Kahlman, 1855-1924) ja ditinsa Elli (Elin) os. Eriksson
(1860-1954). Suurperheen 11 lapsesta Vdino Raitio oli ik&jarjestyksessd seitsemas.
Vidino Raition syntymaén aikaan isd Kosti Raitio toimi Viipurin lddnin ja kahdek-
sannen piirin kansakoulujen tarkastajana tyoskennelty&dn tédtd ennen Sortavalan
seminaarin - kansakoulunopettajia kouluttavan oppilaitoksen - suomen ja ruot-
sin kielten lehtorina vuosina 1881-1889. Sortavalasta perhe muutti isdn tyon pe-
rassd ensin vuonna 1895 Jyviskylddn, jossa Kosti Raitio tyoskenteli Jyvaskylan
seminaarin suomen kielen lehtorina, ja heti seuraavan vuoden syksylld Raaheen,
jonka vastaperustetun seminaarin johtajaksi hédnet valittiin. Vuoden 1900 alusta
perhe palasi Jyvaskylddn, kun Kosti Raitiosta tehtiin Jyvéskyldn seminaarin joh-
taja. Téssd toimessa hédn pysyi eldkoitymiseensd vuonna 1912 saakka. (Leinonen
etal. 1937, 152.)

Kuva 1: Raition perhe todennikoisesti vuosien 1904-1906 aikoihin.

Vasemmalta takarivistd: Vaind Eerikki (15.4.1891-10.9.1945), Elli Tyyne (Drbohlav/Martas 21.11.1883-
31.3.1927), Kosti Volmari (29.12.1889-4.12.1929), Martti Ilmari (12.8.1885-19.4.1931), Eino Juhani (2.7.1882-
7.4.1936), Elias (15.4.1887-30.4.1926). Keskirivissd vasemmalta: Lyyli Ida Maria (Juusela 11.12.1888-? [elossa
todennékdisesti ainakin vuonna 1942, jolloin “Lyyli” mainitaan kirjeessd Janne Raitiolle.]), isd Kosti, Aune
Salome (Osterberg 4.3.1899-9.7.1977), 4iti Elli, Ilta Suoma (Mykkénen 13.9.1900-1980). Eturivissa istumassa:
Sylvi Elisabet (Aberg 20.5.1894-23.10.1955) ja Helvi Ester (Salenius/Salla, sittemmin von Essen 1.10.1896-
8.9.1968). (Kuvaldhde: Granit-Ilmoniemi 1935, 154.)
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Vanhasuomalaiseen puolueeseen kuulunut Kosti Raitio oli omalla alallaan suo-
men kielessd ja kirjallisuudessa aktiivinen ja arvostettu toimija; hén muun mu-
assa julkaisi useita aikanaan suosittuja oppi- ja lukukirjoja. Entisten oppilaiden
ja tyotovereiden muisteluiden (ks. esim. Leinonen et al. 1937, 113; Halila 1963,
204-205) perusteella hidn oli luonteeltaan rauhallinen, jopa hidas, oikeudenmu-
kainen, rohkaiseva, vaatimaton ja ahkera, muttei erityisen uudistushenkinen.
Suomen kielesté ja kirjallisuudesta tuli sittemmin ammatti myos kahdelle Raition
veljistd; Volmari ja Martti tyoskentelivat alalla suomentajina ja Martti myos kus-
tannustoimittajana Ahjo- ja Gummerus-kustannusyhtivissd sekd muun muassa
Sisd-Suomi -sanomalehden padtoimittajana (US 1929; JL 1931).

Kirjallisuuden lisdksi perheen harrastuksena oli musiikki; perheen &iti Elli
Raitio oli ilmeisen hyva pianisti, silld han sdesti Eino Raition liséksi kulloisellakin
kotipaikkakunnallaan konsertoivia kiertdvid muusikoita ja toimi pianonsoiton-
opettajana seké kirjoitti Jyvaskylédssd asuessaan myos musiikkikritiikkia (Uusi-
maa 1915; SSD 1950). Vidino Raition (Raitio & Ranta 1945, 515) mukaan hénen
ditinsd opetti ldhes kaikille lapsilleen pianonsoittoa. Ammatiksi asti musiikki tuli
Védind Raition liséksi perheen esikoiselle Einolle, joka oli aikanaan tunnettu viu-
listi, viuluopettaja ja kapellimestari. My0s sisarista ainakin Sylvi opiskeli Helsin-
gin Musiikkiopistossa, ja vanhin sisar Elli oli naimisissa tSekkildissyntyisen sel-
listin Boris Drbohlavin’ kanssa.

Viino Raition pianotunnit alkoivat hdnen ollessaan kahdeksanvuotias. Hin
oli innostunut oppimaan ja edistyi nopeasti; ylakouluikédisend hén jo sdesti Hel-
singin Musiikkiopistossa viulunsoittoa opiskelevaa Eino Raitiota timén ollessa
kotona loma-aikoina. Raitio muisteli pianonsoittointoaan:

Ollessani kahdeksanvuotias 4itini alkoi antaa minulle pianotunteja, ja olin niin innostunut,
ettd kuljin huoneesta toiseen hdnen perésséén itkien ja pyytden tuntia, ellei diti maarattyna
aikana ehtinyt sitd antamaan. Meité oli yksitoista lasta, ja kun melkein kaikki soittivat,
piano ei suinkaan aina tahtonut vapautua minua varten. Lyseossa ollessani muistan kul-
keneeni edestakaisin salissa lukien ldksyjdni, jotta olisin ollut heti valmis, kun piano va-
pautui. (Raitio & Ranta 1945, 515-516.)

Lyseoikdisend Vdino Raitio myos tutustui klassiseen sinfoniaohjelmistoon soitta-

79 Boris Drbohlav (1884-1938) muutti sittemmin sukunimensa entisen kotitilansa mukaan Mar-
tasiksi. Martas oli Alvar Andstromin (2006, 134-135) mukaan laajalti oppinut muusikko, soitin-
korjaaja ja -rakentaja sekd ranskan kielen opettaja.
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malla luokkatoverinsa Ilmari Hannikaisen (1892-1955) kanssa sinfonioista teh-
tyjd nelikétisid pianosovituksia. Ilmari Hannikainen oli Kosti Raition kollegan ja
monipuolisen musiikkihenkilon Pekka Juhani Hannikaisen® esikoinen, josta sit-
temmin tuli yksi aikansa tunnetuimmista pianovirtuooseista Suomessa. My®os sa-
veltdjand toimineen Hannikaisen eldmikertaosuudessa Suomen sdveltdijid -kir-
jassa kerrotaan:

Erédseen heisti [lyseoaikaisista luokkatovereistaan], Vding Raitioon, hdntd [Ilmari Hanni-
kaista] yhdisti yhteinen suuri harrastus, musiikki, ja yhteinen heikkous, matematiikka.
Sunnuntaisin ndma toverukset tapasivat seminaarin kirjastohuoneessa ja soittivat sielld ne-
likétisesti suurteoksia, kuten Beethovenin alkusoittoja ja sinfonioita, Wagneria ym., jou-
tuen joskus tdydelliseen hurmiotilaan. (Ranta 1945, 554.)

Liséksi Raitio soitti triossa veljiensd Einon (viulu) ja Volmarin (sello) kanssa seka
kirjoitti lauluja isdnsd sepittdmiin runoihin.

Raitio (Raitio & Ranta 1945, 516) suunnitteli omien sanojensa mukaan kou-
luikédisend ammattipianistin uraa, ja tdssd tarkoituksessa han matkusti perheen
tuolloisesta kotikaupungista Jyvéaskyldstd Helsinkiin kerran kuussa Karl Ekma-
nind! tunneille. Eino Raitio (1909) mainitsi ystdvalleen Toivo Kuulalle (1883-1918)
kirjoittamassaan kirjeessd sekd V&dind Raition kyvykkyyden pianistina ettd opin-
not Ekmanin johdolla: ”V&ind veljeni aikoo kdydé tdnd talvena muutamia kertoja
td4lld ottamassa ohjausta Ekmanin edessé pianon soitossa. Han sdestdd minua jo
aikalailla, taitaa tulla pianisti siitd pojasta.” Itse Raitio (Raitio & Ranta 1945, 516)
muisteli olleensa lyseon viidennelld luokalla, kun séveltiaminen alkoi ylip&d&taan
kiinnostaa hantd. Savellysopintoihin todenndkoisesti tdahtédsivit kenraalibasso-
tunnit, joita Raitiolle antoi Jyvéskyldn seminaarin luonnontieteiden lehtori ja mu-
siikin harrastaja Ludvig Keséniemi (aiemmin Kiljander, 1851-1911).

Kosti Raitiota muistellessaan hdnen entiset oppilaansa ja tydtoverinsa
(esim. Leinonen et al. 1937, 60-62; Halila 1963, 205) mainitsevat hidnen olleen pe-
dagogiselta asenteeltaan lemped ja kannustava, ja ettd Raitioiden kotona vallitsi
kirjallisuuden, musiikin ja sivistyksen merkitystd korostava ilmapiiri. Tallaiset
lahtokohdat todenndkoisesti loivat Raition perheen lapsille hyvéat edellytykset

80 PJ. Hannikaisen (1854-1924) viidestd pojasta nelja oli ammattimuusikoita; Ilmari pianisti ja
sdveltdja, Tauno (1896-1968) kapellimestari, Arvo (1897-1942) viulisti ja sdveltdja ja Vaing (1900-
1960) harpisti ja sdveltdja. Vaing Raition lapsuuden aikaan perheen tuttavapiiriin kuului siis yksi
nuoren suomalaisen musiikkieldmén aktiivisimmista tekijoista.

81 Karl Ekman (1869-1947) oli yksi aikansa arvostetuimmista pianisteista Suomessa. Han toimi
myos kapellimestarina ja Hufoudstadsbladetin musiikkikriitikkona ja arvioi Raitionkin 1920-luvun
sdvellyksia.
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pyrkid toteuttamaan omia paamadariddn taiteen ja kulttuurin alalla. Kodin perin-
tond saatu fennomaniaan ja vanhasuomalaisuuteen liittyvd kansanvalistusajat-
telu puolestaan vaikutti todenndkoisesti osaltaan my®os siihen, ettd huolimatta
porvaritaustastaan esimerkiksi Eino ja Vdino Raitio toimivat 1920-luvulla tyova-
enliikkeeseen sidoksissa olevissa instituutioissa8? ja Helsingin Kansankonserva-
torion opettajina (Haapanen 1924b, 5; Launis 1925, 8; Viisanen 1927, 7.)

Vdino Raitiota musiikki vaikuttaa kiinnostaneen huomattavasti enemmaén
kuin koulunkdynti ja akateemiset jatko-opinnot, joten lopulta reputettuaan kaksi
kertaa ylioppilaskirjoituksissa matematiikan tentin hén sai syksylld 1911 isdltdan
luvan ldhted Helsingin Musiikkiopistoon opiskelemaan musiikin teoriaa ja sdvel-
lystd. Toivo Kuulan Raition varhaisista sdvellyksistd lausumat rohkaisevat sanat
vaikuttivat kenties myo6s osaltaan isdn suostumukseen. (Raitio & Ranta 1945,
516.)

6.1 Opintoaika ja varhaiset sivellykset

Vidind Raition suunnitelmat esiintyvan muusikon urasta muuttuivat jo ennen
musiikkiopistoon kirjautumista, ja pianonsoiton sijaan hdnen pddaineenaan oli
koko opiskeluajan musiikin teoria.83 Pddaineen ja savellyksen opettajana Raitiolla
oli syksystd 1911 kevadseen 1914 asti Erkki Melartin. Ndiden aineiden lisidksi Me-
lartin opetti Raitiolle yleistd musiikkioppia lukuvuonna 1911-1912, soinnutusta
lukuvuosina 1911-1913, instrumentaatiota ja partituurinanalyysia lukuvuosina
1912-1914 sekd kontrapunktia kevétlukukaudella 1914. (Sibelius-Akatemian
opintomatrikkeli 1911-1915.) Melartin arvioi Raition edistymisté s&dvellyksessa
hyvin mutta ei poikkeuksellisen hyvin arvosanoin; hdnen Raitiolle sdvellyksen
edistymisestd antamansa arvosanat vaihtelevat 8,5+ (syksy 1911) ja 9,6 (syksy
1913) vaélilla (Sibelius-Akatemian opintomatrikkeli 1911-1915). Taskukalente-
riinsa Melartin (1914) on hahmotellut esimerkiksi samaan aikaan opiskelleen
Arvo Laitisen sédvellysarvosanaksi tdydet 10, joten ainakaan hén ei pitdnyt Rai-
tiota parhaana oppilaanaan.

82 V4ino Raition Suomen Sosialidemokraattiin kirjoittamasta musiikkikritiikista lisaa luvussa 6.5.
Viino Pesolan (1927) mukaan puolestaan Eino Raitiolla oli “tunnettu avustajasuopeus tyovaen
piirissd”, ja hédn johti Helsingin Tyoviden Orkesteria sekd opetti orkesterin jousisoittajia “miltei
ilmaiseksi” (-la. 1929b).

83 Kuten luvussa 3.1 selvitettiin, sivellys ei ollut Raition opiskeluaikana yhdenkadn opiskelijan
péédaine. Saveltdjaksi haluavat opiskelivat padsdantoisesti pddaineenaan musiikin teoriaa.
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Melartin ei pdivékirjan tapaan kdyttamiinsa taskukalentereihin kirjoittanut
juurikaan oppilaistaan, ja Raitiostakin 16ytyy hdnen opintoajaltaan vain muu-
tama merkintd. Ainoa Raition opiskeluajan sivellyksid arvottava maininta on
pdivamadralla 23.9.1913, jolloin Melartin on kirjoittanut: ”Raition viulusonaatti
heikko (sillisalaatti). Laitinen tehnyt kelpo edistysaskeleita, hdnen pianoprelu-
dinsa ovat suorastaan originelleja.”8

Syyslukukaudelta 1914 Raition sédvellyksen opettajaksi vaihtui Erik Furuh-
jelm, jonka oppilaana Raitio my®0s siirtyi syyslukukauden 1914 jilkeen musiik-
kiopiston jatko-osastolle. Jatko-osasto oli Ranta-Meyerin (2008, 16) mukaan ”tar-
koitettu niille, jotka katsottiin kykeneviksi kehittym&an pddaineessaan korkeita
vaatimuksia edellyttdville tasolle”. Furuhjelm toimi Raition opettajana hdnen
valmistumiseensa syyslukukaudella 1915 asti ja arvioi Raition edistymisen sdvel-
lysopinnoissa tiyden kymmenen pisteen arvoiseksi. Furuhjelm oli Melartinin ta-
paan - joskaan ei yhtd poikkeuksellisessa méé&rin - avarakatseinen pedagogi. Ha-
nen omat sivellyksensd ankkuroituvat pddasiassa klassisromanttiseen traditi-
oon, mutta 1920-luvulta ldhtien hin sévelsi my0s itdimais-eksoottisia impressio-
nismista vaikutteita saaneita teoksia. Sulho Ranta (Furuhjelm & Ranta 1945, 405)
piti Furuhjelmin opetustoimintaa arvokkaana: “Monet ruotsinkieliset sdveltd-
jamme ja pari suomenkielistikin (mm. V&ino6 Raitio ja Y1jo Kilpinen) ovat héanelta
saaneet perusteellisen ja samalla avaran sivellysteknillisen koulutuksen.” Savel-
lystuntien lisdksi muita Furuhjelmin Raitiolle opettamia aineita olivat kenraali-
basso lukuvuonna 1911-1912, kontrapunkti kevéatlukukaudesta 1912 syysluku-
kauteen 1915 (lukuun ottamatta kevéttd 1914, jolloin matrikkelin mukaan kont-
rapunktiopettajana toimi Melartin) sekd partituurinanalyysi ja instrumentaatio
lukuvuonna 1914-1915. (Sibelius-Akatemian opintomatrikkeli 1911-1915.)

Saveltapailua Raitiolle opetti koko hdnen opintoaikansa seki lisdksi sivuai-
neista urkujensoittoa syksystd 1913 ldhtien Olga Tavaststjerna (1858-1939), joka
oli opiston pitkédaikaisia opettajia ja toimi sekd taloudenhoitajana ettd myos opis-
ton hallinnon merkittdvand keskushenkilond - tosin ilman tittelid tai virallista

84 ”Raitios violinsonat svag (lappvirk) [lappverk = tilkkutyo; tarkoittaa tyoté, jonka eri osat ja
elementit eivit nivoudu yhteen niin saumattomasti kuin olisi suotavaa]. Laitinen gjort duktiga
framsteg, hans pianopreludier t.o.m. originella.” (Melartin 1913.) Tuire Ranta-Meyer (2008, 74
[alaviite 351]) on tulkinnut tarkkaa pdivaméaarad ilmoittamatta taskukalenterimerkinndistd, ettd
Melartin olisi pitdnyt Raitiota “hankalana” oppilaana. Kansalliskirjaston Melartin-kokoelman
taskukalentereista ei kuitenkaan 16ydy téllaista merkintdd Raition opiskeluajalta. Mahdollista
kuitenkin on, ettd Ranta-Meyerin merkinté viittaa Eino Raitioon, joka toimi Helsingin Musiik-
kiopistossa viulunsoiton opettajana vuosien 1911-1936 ajan (Karvonen 1957, 283).
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asemaa. Dahlstromin (1982, 74) mukaan Tavaststjerna sai jopa lempinimen “joh-
tajatar”, koska hianen roolinsa opiston hallinnossa oli niin keskeinen. Pddaineinen
instrumentti Raitiolla oli piano; lukuvuonna 1911-12 sen opettajana oli hollanti-
laissyntyinen Paul van Katwijk,8> ja syksystad 1912 ldhtien Eino Lindholm (1890~
1941). Naiden lisdksi Raitio opiskeli my6s musiikin historiaa Heikki Klemetin
johdolla lukuvuosina 1912-1914 ja osallistui vaihtelevasti myos yhteismusisoin-
titunneille.8¢ Raition opintomenestys matrikkelin mukaan on ollut koko opinto-
ajan hyvéad. Alimmat arvosanansa (8) hén sai sdveltapailusta (sekd prima vista -
laulusta ettd diktaatista), musiikin historiasta sekéd ensimmadisen syksyn soinnu-
tuksesta. Korkeimmat arvosanat (10) tulivat Furuhjelmin antamien savellysopin-
tojen edistymistd mittaavien tdysien pisteiden lisdksi kontrapunktista, soinnu-
tuksesta (syksy 1913) ja urkujensoitosta. Sibelius-Akatemian matrikkelin perus-
teella Raitio opiskelutovereineen sai Helsingin Musiikkiopistossa erittdin moni-
puolista opetusta. Kun liséksi tiedetddan Melartinin olleen sekd ajan tasalla myos
eurooppalaisiin musiikki-ilmitihin ndhden ettd pedagogiselta katsantokannal-
taan avarakatseinen, voidaan todeta 1910-luvulla Helsingiss4 sdvellystd opiskel-
leiden saaneen kehitty4d persoonallisen sdvelkielen kehittymisen kannalta otolli-
sissa olosuhteissa. (Sibelius-Akatemian opintomatrikkeli 1911-1915.)

Raitio jarjesti opintojensa padtteeksi sdvellyskonsertin Helsingissa 11. maa-
liskuuta vuonna 1916. Konsertissa esitettiin noin kaksi tuntia kestanyt ohjelma:
pianokappale Toccata op. 1 (1913), sonaatti viululle ja pianolle op. 2 (1914),%” Fan-
tastinen tanssi -niminen lyhyt orkesteriteos,8 Poeme op. 7 (1915) sellolle ja orkes-
terille sekd Raition diplomityo, pianokonsertto c-molli op. 6 (1914). Esittdjind oli-
vat Robert Kajanuksen johtama Helsingin kaupunginorkesteri, Eino Raitio

85 Van Katwijk (1885-1975), jonka nimi seké Sibelius-Akatemian opintomatrikkelissa ettd suoma-
laisessa musiikinhistoriankirjoituksessa on vakiintunut muotoon van Katwyk, pysyi Helsingissa
ainoastaan yhden lukuvuoden. Taman jalkeen han muutti Yhdysvaltoihin, ja toimi sielld merkit-
tivdnd pianopedagogina, esiintyvanid pianistina, kapellimestarina, sdveltdjind sekd Dallas
Symphony Orchestran paikapellimestarina. (The Michigan Daily 1942; The University of Texas
2017.) Fabian Dahlstrom (1982, 85) kirjoittaa van Katwijkin olleen saksalainen.

86 Matrikkelissa tosin lukee Leo Funtekin (1885-1965) johtaman pianoensemblen kohdalla
vuonna 1912 “alltid franvarande!”, joten Raitio ei liene pitdnyt kamarimusisointia pianoyhty-
eessi kovin suuressa arvossa. Viktor Novacekin (1873-1914) kamarimusiikkitunneilla (ensemble
pianolle ja jousille) han néyttda ainakin matrikkelin mukaan kdyneen ahkerammin. (Sibelius-
Akatemian opintomatrikkeli 1911-1915.)

87 Toccata ja viulusonaatti oli esitetty jo aiemmin Helsingin Musiikkiopiston julkisissa oppilas-
néytteissd; ensin mainittu 29.5.1913 ja jalkimméainen 30.5.1914.

88 Fantastisella tanssilla ei ole opusnumeroa, eiki s&vellysvuodesta ole tarkkaa tietoa.
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(viulu), Ernst Linko (piano) seké Bror Persfelt (sello). Robert Kajanuksen toimi-
minen sdvellyskonsertin kapellimestarina oli ajan tapaan ndhden poikkeuksel-
lista - yleensd sdvellyskonsertin jdrjestdvét sdaveltdjdat johtivat uudet teoksensa
itse, tai mikali sdveltdja ei itse kyennyt toimimaan kapellimestarina, Kajanus de-
legoi tehtdvan jollekin nuoremmista kollegoistaan. Sibeliuksen teoksia lukuun
ottamatta Kajanus ei ollut jarin innokas uusimman musiikin esittdjd, mutta Rai-
tion sédvellyskonserteista hédn johti kaksi ensimmadistd. Taméd poikkeuksellinen
jdrjestely jopa mainittiin ensikonsertin kritiikissd (Maasalo 1916). Toisin kuin
moni kollegansa, Raitio ei tiettdviasti koskaan myShemmink&édn johtanut omia
teoksiaan.

Raitio (Raitio & Ranta 1945, 516) kirjoitti saaneensa ensikonsertistaan ”yl-
lattavan hyvén, suorastaan erinomaisen menestyksen”, ja Uuteen Suomettareen
kirjoittanut Armas Maasalo (1916) vahvisti asian: “[konsertin ohjelma sai] osak-
seen yleison lampimdn kannatuksen. Saveltdja kutsuttiin useita kertoja esille,
yksi orkesterinumero, ‘Fantastinen tanssi’, vaadittiin toistettavaksi®® ja kukkia
ojennettiin.” Helsingin pdivélehdissd ilmestyneissa pitkissd ja perusteellisissa ar-
vioissa kirjoitettiin yksimielisesti Raition olevan sdveltdjand kiinnostava ja lu-
paava, ja erityisesti konsertin jalkipuolella esitetyt uudemmat teokset (Fantasti-
nen tanssi, Poéme ja pianokonsertto) arvioitiin positiivisesti. Tosin siind, missa
yleiso oli arvioiden mukaan pitanyt eniten lyhyestd ja varikkaasti orkestroidusta
Fantastisesta tanssista — jota Maasalo (emp.) jopa kutsui ”"helppohintaiseksi” eli
hiukan halventavasti yleis66n meneviksi - kriitikot katsoivat pianokonserton ja
Poémen olleen konsertin taiteellisesti arvokkainta antia. Vaikka ensikonsertissa
esitetyt sdvellykset olivat sdvelkieleltddn, tematiikaltaan ja muodonnaltaan ro-
mantiikan tradition mukaisia, kritiikeissd kuitenkin jo kiinnitettiin erityistd huo-
miota debytoivan sdveltdjan erinomaiseen taitoon hyodyntdad orkesterin sointi-
vdrimahdollisuuksia monipuolisesti. Helsingin Sanomien Otto Kotilainen (1916)
luonnehti Fantastisen tanssin orkestraatiota hiukan heikkiklemettimdiseen ta-
paan: “Se oli vasta "peli ja musiikki’ ja melkeimp4 vield "palavat lyhteet aidansei-
péissd’, silld sellaisiin vékeviin varisekoituksiin séveltdjd oli tuon sdvylleen vaa-
timattoman, mutta samalla rytmillisen ja reippaan tanssin pukenut.” Taitavan
orkesterinkdyton lisdksi Raition myohempiin modernististen sévellysten kritiik-
keihin viittasivat maininnat sointivariefektien liiallisesta kdytostd (”en fantastisk
ofverlastning af effekter”, Bis [Wasenius, Karl] 1916), sdvellysten kokonaismuo-
don problemaattisuudesta, omintakeisesta persoonallisesta tyylistd ja sdvellys-
teknisestd taitavuudesta (Bis [Wasenius, Karl] 1916; Furuhjelm 1916; Kotilainen

89 Yksittaisten ohjelmanumeroiden soittaminen uudelleen yleisén pyynnosta oli edelleen tavalli-
nen kaytanto 1910- ja 1920-luvuilla.
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1916; Maasalo 1916).

Helsingin Musiikkiopistossa oli jo Wegeliuksen johtaja-ajoista ldhtien ko-
rostettu ulkomaisten opintojen tiarkeyttd sdveltdjan kehitykselle (mm. Ranta-
Meyer 2008, 22). Raitio ldhtikin vuoden 1916 lopulla Moskovaan jatkamaan opin-
tojaan syksylld 1916 saamansa 3000 markan (vuoden 2018 rahassa 7075 euroa)
suuruisen apurahan turvin (Sosialisti 1916). Matkan oli tarkoitus kestdd vuoden,
mutta levottomuudet ja maaliskuussa tapahtunut Venéjian ns. helmikuun vallan-
kumous® aiheuttivat sen, ettd Raitio joutui palaamaan kotiin jo alkuvuonna 1917.

Raition Suomen Sdveltdijid -kirjaan kirjoittamaa tekstid on pitkdan pidetty ai-
noana hianen Moskovan-opinnoistaan kertovana dokumenttina. Han kirjoitti
Moskovan-ajastaan ldhes kolmekymmentd vuotta matkan jalkeen seuraavanlai-
sesti:

Porvoosta kisin tein myds opintomatkan Venijille vv. 1916-1917. Oleskelin puolen vuo-
den ajan mielenkiintoisessa Moskovassa, jossa opiskelin p&aasiallisesti kontrapunktia
opettajanani professori Iljinski. Professori Sergei Kusevitskilla oli noihin aikoihin oma
suuri orkesterinsa. Tdmén erinomaisen soittajiston kaikkiin konsertteihin eras rikas muu-
sikko-mesenaatti jdrjesti minulle vapaan pdasyn. Joululoman aikana tein Moskovasta
matka Tiflisiin [nyk. Tbilisi] tapaamaan sielld asuvaa vanhinta sisartani. Kaukasian jylhat
vuoristomaisemat ja sanomattoman kaunis luonto muodostuivat minulle taydelliseksi ela-
mykseksi. Vallankumouksen myrskyn kohina alkoi kuitenkin pian tuntua myos Kremlin
kaupungissa. Minun oli pakko pakata matkalaukkuni ja matkustaa kotiin Porvooseen. !
(Raitio & Ranta 1945, 516-517.)

Esimerkiksi Salmenhaara (1996, 109) mainitsee, ettei Raitio “missddan kommen-
toinut kuulemaansa”, ja viittaa Suomen Siveltdjid -kirjan kirjoitukseen mainites-
saan Raition kuulleen tunnetun uuden musiikin advokaatin ja Skrjabin-spesialis-
tin Serge Koussevitzkyn (1874-1951) johtamia konsertteja (ks. my6s Lahdetie
1993, 64-65). Moses Smithin (1947, 92-93) mukaan Koussevitzkyn vakituinen
1910-luvun alkupuolen konserteissaan paljon uutta venéldistd musiikkia esitta-
nyt orkesteri oli kuitenkin hajonnut ensimmaéisen maailmansodan vuoksi jo ke-
vadlla 1916. Mikali Smithin tieto pitdd paikkansa, Raitio ei olisi voinut kuulla
Koussevitzkyn omaa orkesteria Moskovassa ollessaan. Koussevitzky kuitenkin
oleskeli tuona aikana Moskovassa ja esiintyi tiettdvasti syyskaudella 1916 useita

90 Helmikuun vallankumouksen, joka gregoriaanisen kalenterin mukaan tapahtui kokonaisuu-
dessaan maaliskuussa 1917, levottomuuksien ensisijainen tapahtumapaikka oli Pietari, joten Rai-
tio ei kuitenkaan oleskellut vallankumouksen pdanadyttamolla.

91 Raition vanhemmat seka kotona asuvat sisarukset muuttivat Porvooseen Kosti Raition ela-
koidyttyd vuonna 1912. Opintoaikanaan Raitiolla oli osoite Helsingissd, mutta ainakin siséllisso-
dan aikaan kevaalld 1918 hédn asui vanhempiensa luona Porvoossa. (Sibelius-Akatemian opinto-
matrikkeli 1911-1915; Terttu [Voipio, Anni] 1934.)
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kertoja kontrabassosolistina sekd jarjesti kokoamansa tilapdisen orkesterin
kanssa Beethoven-konsertin lokakuussa 1916.

Y1jo Kilpiselle Raitio lahetti matkaltaan kaksi postikorttia: Ensimmaisen
Thilisistd ja seuraavan helmikuussa 1917 Moskovasta. Kilpiselle Raitio ei mainin-
nut kuulemistaan konserteista tarkempia tietoja. 13.2.1917 pdivityssd postikor-
tissaan hén kirjoitti:

Paras veli! Vihdoinkin saan téssé aikaa Sinulle kirjoittaa. Olen niin monta kertaa aikonut.
Téailla sitd nyt olen ja tyoskentelen. Opettajani nimi on prof. Iljinsky. Hdn on mukava mies
ja oikein tyypillinen fuuga maakari. Héanen johdollaan lopetan fuugat. [- -] Hyvda musiik-
kia saan tdilld kuulla aika paljon: sinfonia konsertteja ja kamarimusiikkia ja oopperoita. [-
-] Hauska olisi kuulla Helsingin musiikkielamaésta jotain. En tiedd tin’ taivaallista, kun en
ole vield saanut suomal. lehtia késiini. - Vointini on muuten hyvé ja tyokin sujuu hyvin.
Voi mitd parhaiten ja tee kovasti tyotd. V.R. (Vdino Raition postikortti Yrjo Kilpiselle
13.2.1917.)

Tutkimukseni kuluessa paljastui lisdksi ldhde, jota aikaisempi Raitio-tutkimus ei
ollut 1oytanyt, ja joka tarkentaa Raition Moskovan-kokemuksia huomattavasti.
Kevailla 1917 Uusi Aura -lehdessd julkaistiin haastattelu, jonka oli kirjoittanut
nimimerkki Kaima - todenndkoéisimmin Uuteen Auraan toisinaan kirjoittanut
Véino Pesola. Haastattelu osoittaa vadriksi useita Raition Suomen Sdveltijii -ar-
tikkeliinsa kirjaamia muistoja.

-Pietarin ihanan kirkkolaulun sédvelien viel4 korvissa soidessa suuntasin matkani suoraan
Tiflisiin.

-Opiskeluako varten vai muuten?

-Vain matkailijana, enké kadu paatostani. [- -]
-Entd musiikkieldma?

-Kuten suurkaupungissa ainakin - Tiflisissd on toistasataatuhatta asukasta - on musiik-
kielama sangen vilkasta. Oopperandytintojd on joka ilta ja Moskovan etevimmiit taiteilijat
kdyvit usein vierailemassa. Pietarista asti kdvi laulamassa kuuluisa tenori Smirnoff. Oop-
peroita kuulin noin kymmenkunta, etupaéssa venildisilta saveltsjiltd, Borodinilta, Rimsky-
Korsakovilta, Rubinsteinilta j.n.e. Bizetin Carmen esitettiin myos.

-Kestddko meikildinen ooppera vertailun?

-Miltei! Esitys oli sielld yleensd eloisampaa ja kuorot erinomaiset. Johtajat nuoria, joille oli
tunnusmerkillistd kdtevyys, mutta ei sen enempéda. (Kaima [Pesola, Vdino] 1917.)

Raitio ei haastattelun mukaan kédynyt Tbilisissd joululoman aikana Moskovasta
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késin, kuten Suomen Sdveltdjid -kirjan tekstissda muisteli, vaan matkusti sinne suo-
raan Pietarista. Kilpiselle Tbilisista lahetetyn, 16.1.1917 p&ivatyn postikortin mu-
kaan hin oli oleskellut Kaukasiassa kuukauden verran. Kortissa Raitio mainitsi
ldhtevinsd “pian” Moskovaan toihin. Raitio ei siis ndiden ldhteiden perusteella
voinut oleskella Moskovassa kovin kauaa; odenndkoisesti hdnen opintoaikansa
Moskovassa on siis jadnyt korkeintaan noin kahden kuukauden pituiseksi. Peso-
lan haastattelusta saa kuitenkin vaikutelman, ettd myos Thbilisissé oli mahdollista
kuulla kiinnostavaa ja hyvin esitettyd musiikkia.
Moskovasta Raitio puolestaan kertoi seuraavanlaisesti:

-Ja Moskova tuhansine kultakupooleineen varmaan hurmasi sinut, niinkuin kaikki muu-
kalaiset?

-Heti ensi ndkemalta! Kaupunki on muissakin suhteissa mielen-vangitsija. Sen museot, sen
teatterit hakevat vertaistaan ja tietysti musiikkielamé on vastaavalla tasolla. Tést4 sain to-
sin vain aavistuksen, silla harvoihin konsertteihin paasin. Liput olivat loppuun myydyt jo
kuukausia aikaisemmin. [- -]

-Muutamiin konsertteihin suosittelivat minut arvoisat opettajani. Naistd opasti minua
prof. Iljenskij kontrapunktissa. Kunnianarvoisa 70-vuotias, saveltédja-pedagoogi! Germaa-
nilaisen musikaalisen pohjasivistyksen saaneena on hén rikastuttanut slaavilaista savellys-
taidetta monella sinfonisella runolla ja sinfonialla.

-Kuinka sujui ty6 hanen johdollaan.

-Sangen hyvin. Kirjoittelin toistakymmenta kaksin- ja kolminkertaista suurta fuugaa ja sé-
veltelin lauluja seké pianokappaleita. Pa4tyoni oli "Sinfoninen ballaadi" orkesterille, jonka
helsinkildiset saanevat kuulla ensi soitantokaudella.

-Entd muita pedagoogeja ja musiikkimiestuttavuuksia?

-Erityisesti olen kiitollinen prof. Vasilenkolle, joka muun ystévillisyyden ohella hankki
minulle flyygelin kiytettdvikseni. Vasilenko, jonka helsinkildiset muistanevat hidnen vie-
railustaan pari vuotta sitten kotimaisen sinfoniorkesterin [sic] konserteissa, on orkestree-
rauksen opettajana Moskovan konservatoriossa, missd myos prof. Iljenskij toimii. Mosko-
vassa johtamissaan orkesterikonserteissa esitti Vasilenko m.m. Sibeliusta.

-Entd kuuluisa Kusevitsky, jonka maine on tuttu kautta maailman?

-Héan on Moskovan musiikkielamén keskeisin henkild. Miljoonamiehené kustantaa han
omilla varoillaan 100-henkisté orkesteria, jota hén itse johtaa. Hanen orkesterinsa konsertit
ovat valiokonsertteja joka suhteessa. Etevd kapellimestari on yksityissoittajana kontra-
basso virtuoosi. Kuulin hinen konserttinsa tilla harvinaisella soloinstrumentilla, jossa han
soitti Mozartin kontrabassoviulukonsertin.
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-Mitd muita huomattavia konsertteja olit tilaisuudessa kuulemaan?

-Meilldkin vieraillut, tunnettu séveltdja Rahmaninoff antoi pari savellyskonserttia. Hanta
Moskovassa suorastaan jumaloidaan! Rahmaninoff on etevé pianisti, mutta vield korke-
ammalle asetan Nikolai Medtnerin, joka myos soitti nerokkaasti omia savellyksidan. On
ikdvd, ettei hantd lainkaan tunneta Suomessa. Myos Sajonoff kavi Moskovassa ja mielta-
kiinnittavid kykyja olivat vield pianistit Arjenieff, Orloff ja Igumnoff.

-Miltd tuntuivat ohjelmistot?

-Niissa nakyi paljon germaanisia nimid: Brahms, Bach, Mozart, Lisz [sic] j.n.e. (Kaima [Pe-
sola, Vdino] 1917.)

Raitio oli timdn haastattelun perusteella pddssyt vain harvoihin konsertteihin, ja
Koussevitzkya hédn oli kuullut kontrabassosolistina, ei kapellimestarina. ”Rik-
kaasta muusikko-mesenaatista” ei haastattelussa mainittu, mutta opettajat olivat
jdrjestdneet muutamia konserttilippuja. Sitd, johtuivatko Suomen Sdveltdjid -kirjan
virheet vadrin muistamisesta vai jostakin muusta syystd, voi vain arvailla. Joka
tapauksessa Pesolan haastatteluiden perusteella tiedetdén, ettd Raitio kommen-
toi ainakin vield 1910- ja 1920-luvuilla®? matkojaan hyvinkin monisanaisesti ja
kuvailevasti.

Haastattelussa esiin nostetuissa saveltdjanimissd ei Rahmaninovia lukuun
ottamatta ollut varsinaista ajan uutta musiikkia, ja Skrjabinia® Raitio ei mainin-
nut lainkaan. “Suomen Skrjabiniksikin” (Lampila 1992) joskus nimetty Raitio ei
tietddkseni kommentoinut suhtautumistaan Skrjabinin musiikkiin, mutta voi-
daan olettaa, ettd hén oli joka tapauksessa tietoinen vuonna 1915 kuolleen sivel-
tdjan teoksista ja tyylistd. Vendjan kulttuuripiireissa Skrjabin oli etenkin 1910-lu-
vun alkupuolella mielipiteitd jakanut, joidenkin messiaaksi toisten puolestaan
satanistiksi kutsuma hahmo, jonka nimi taatusti tunnettiin. (Mitchell 2015, 186.)
Skrjabin-vaikutteet Raition musiikkiin joka tapauksessa liitettiin jo hédnen elinai-
kanaan (ks. esim. Raitio & Ranta 1945, 520).

Raition opinnot Vendjdlld painottuivat hdanen omien myschempien sano-
jensa (Raitio & Ranta 1945, 516) mukaan kontrapunktiin, mikd on hieman yll&t-
tavad, koska vakuuttavaa kontrapunktista osaamista oli my6s Raition molem-
milla savellysopettajilla Helsingin Musiikkiopistossa. Seka Melartin ettd Furuh-
jelm - kuten my®os Sibelius - olivat opiskelleet Wienissd Robert Fuchsin (1847-

92 Pesola haastatteli Raitiota myos tdméan Pariisin matkan jalkeen. Téstd enemman luvussa 6.3.

93 Skrjabinin musiikkia Raitio tosin saattoi kuulla jo Helsingissd vuonna 1911 (ks. tarkemmin
luku 5.1).
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1927), Wienin konservatorion kontrapunktin ja musiikinteorian professorin (Pas-
call 2017), johdolla. Suoritettujen opintojen ja Helsingin Musiikkiopiston opetta-
jien kompetenssin perusteella lisdopinnot nimenomaan orkesterinkéyton alalla
olisivatkin olleet ilmeisempid. Esimerkiksi Helena Tyrviisen (2013, 236) mukaan
ulkomaisten opintojen oleellisena padmaédrand oli tavallisimmin nimenomaan
orkestrointitaidon kehittdminen, ja vaikka Raitionkin opintoaikana opetustarjon-
taan sisiltyi soitinnusta, eivit orkestrointi ja instrumentaatio perinteisesti kuiten-
kaan kuuluneet suomalaisten sédveltdjien tai Helsingin Musiikkiopiston vahvim-
piin painopistealueisiin. Pesolan (Kaima 1917) haastattelussa Raitio tosin mainit-
see Vasilenkon olleen Moskovan konservatoriossa ”orkestreerauksen” opetta-
jana, mutta haastattelun sanamuodoista saa kuvan, ettei Raitio varsinaisesti opis-
kellut hénen johdollaan Moskovassa.

Mahdollista on, ettd Raitio vield Moskovassa Iljinskin ohjauksessa opiskel-
lessaan suunnitteli saveltdvansd musiikkia, jossa kontrapunktiin perustuva te-
matiikka olisi tdrke&ssd asemassa. Moskovan ajan jélkeiset sdvellykset ainakin
Joutsenista ldhtien kuitenkin sisdltdvat viitteitd Raition mydhempéddn kehityk-
seen, jossa tematiikka ja ddnenkuljetukselliset elementit ovat fragmentoituneet ja
sointivarin merkitys kasvanut sidvellystd karakterisoivana parametrina. Kontra-
punktinen tyoskentely nékyy Raition partituureissa erityisesti yksittdisten motii-
vien muuntelussa, mutta temaattiseen variointiin perustuva kontrapunkti puut-
tuu ainakin hidnen 1920-luvun savellyksistddn (ks. tarkemmin luku 7.1.2). My0s-
kdan kritiikeissd tai muissa sdvellyksid tarkastelevissa teksteissd kontrapunktia
ei pidetty Raition sédvellystyylin merkittaviana piirteend.

Raition opettajana Moskovassa toiminut Aleksandr Aleksandrovits Iljinski
(1859-1920) oli venildinen sédveltdjd sekd musiikin teorian ja sdvellyksen opettaja,
jonka teoksia ei nykyisin endd juuri soiteta. Iljinski opetti Moskovan konservato-
riossa vuodesta 1905, ja hdnen oppilaanaan oli muun muassa ukrainalainen mo-
dernistisaveltdjda Nikolai Roslavets (1881-1944). Vaikka Raitio mainitsikin kont-
rapunktin Moskovan-aikansa pédasiallisena oppiaineena, hdn on hyvinkin saat-
tanut harjoittaa Iljinskin ohjauksessa my6s harmonian tai soitinnuksen opintoja;
Iljinski oli nimittdin vuonna 1889 julkaissut harmonian oppikirjan ja oli valmis-
telemassa orkestrointiopasta Raition ollessa hdnen oppilaanaan.®* (Ho & Feo-
fanov 1989, 215.) Raition pddtyonddn mainitsemasta orkesterisdvellyksestd Sinfo-
ninen ballaadi voidaan my®6s tulkita instrumentoinnin opintojen kuuluneen Mos-
kovan ajan ohjelmaan. Sergei Vasilenkoa (1872-1956) Raitio ei puolestaan myo-
hemmiissé tekstissddn maininnut, ja haastattelusta saa myos vaikutelman, ettei

94 Tljinskin orkestroinnin oppikirja julkaistiin vuonna 1918 (Ho & Feofanov 1989, 215).
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Vasilenko ollut varsinaisesti opettanut Raitiota, vaikka olikin hankkinut flyyge-
lin tdméan kayttoon.

Todennidkoisesti yksi syy sille, ettd Raition ensimmdinen opintomatka
suuntautui nimenomaan Vendjille, oli, ettd vuonna 1916 Keski-Eurooppa oli en-
simmdisen maailmansodan vuoksi poissuljettu vaihtoehto. Salmenhaara (1996,
110-111) olisi olettanut ranskalaisuutta ihailleen ja sointivarimusiikkia sévelta-
neen Raition matkustavan ensisijaisesti Pariisiin, mutta Raition opiskeluaikaisten
slaavilaisvaikutteisten sévellysten ja sointivarimusiikkiin liittyvien venaldisasso-
siaatioiden®® perusteella mydskddn Moskova ensimmdisen opintomatkan koh-
teena ei ole yllattava valinta. Mikali Raitio oli lisdksi erityisen kiinnostunut juuri
vendldisestd musiikista, Moskova on saattanut olla hénelle jopa ensimmaéinen
vaihtoehto ennen Pariisia.

6.2 Sivelrunoja suurelle orkesterille

Moskovasta palattuaan Raitio asettui todenndkdisesti® joko Helsinkiin tai van-
hempiensa Iuokse Porvooseen asumaan ja tyoskentelemdin; ainakin sisillisso-
dan ajan hanen tiedetddn sédveltdneen ensimmadista sinfoniaansa kotiarestissa pu-
naisten valtaamassa Porvoossa (Terttu [Voipio, Anni] 1934). Siséllissodan jalkeen
olojen rauhoituttua Raitio jérjesti toisen sdvellyskonserttinsa Helsingissd
4.2.1920. Tassd konsertissa kantaesitettiin edelld mainittu Raition ainoa sinfonia
g-molli, op. 13 (1918-1919), sdvelruno Joutsenet op. 15 (1919)%7 sekd jousikvartetto
op. 10 (1917). Robert Kajanus johti jédlleen konsertin orkesterinumerot, ja timén
lisdksi poikkeuksellista nuoren séveltdjan konsertiksi oli my®0s, ettd koko kon-
sertti uusittiin “yleison taholta saapuneen kehoituksen johdosta” (Cis [Krohn, Il-
mari] 1920a). Tosin 4.2. pidetyn konsertin arvostelijoista suuri osa valitteli, ettd
yleisod oli ollut paikalla niin vdhan: ”tuskin puolta huonetta” (Cis [Krohn, [lmari]
1920b). Konsertin erinomaiset arviot heréttivat mielenkiintoa, ja 18.2. pidetyssa
uusintakonsertissa yleisod olikin melko paljon paikalla, minkd seikan monet ar-
vostelijat tyytyvéisind my6s panivat merkille.

95 Ranskalais-venalaisista musiikillisista suhteista ks. esim. Tyrvainen (2013, 227-228).

96 Kesilla 1917 Ruovedeltd Raition perheen kesénviettopaikasta lahetetyssa kortissaan Raitio ker-
toi Kilpiselle aikovansa syksylla asettua Helsinkiin asumaan ja tyoskentelemain. Ei ole varmaa,
toteutuiko tdma aikomus. (V&ino Raition postikortti Yrj6 Kilpiselle 11.7.1917.)

97 Joutsenet kantaesitettiin nimelld Sévelruno orkesterille, ja sitd esitettiin myos nimella Ui merta ne
unten. Sittemmin sen partituuri painettiin ja siitd tuli yksi Raition esitetyimmistd ja tunnetuim-
mista teoksista.
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Raition toinen sdvellyskonsertti uusintoineen oli kaiken kaikkiaan arvoste-
lumenestys; hdnen taitoaan ja kehitystddn ihasteltiin ja hénelle ennustettiin
suurta tulevaisuutta suomalaisella musiikkikentilld. Kriittisimmin uutuuksiin,
erityisesti sinfoniaan, suhtautui Leevi Madetoja, jonka mielestd teos oli temaatti-
sen tyoskentelynsi ja aiheistonsa puolesta turhan heterogeeninen:

Sielld tadlla toistuvat, jousien tremolon sédestdmét likkipuhaltimien sordinohuhuilut kat-
kaisevat usein vauhdikkaan sévellyksen menon, aiheuttaen tarpeettomia pysahdyksia. Sa-
veltdjd esittdd sitdpaitsi paikoin samassa yhteydessi toisilleen vieraita sivelaiheita, kuten
”impressionistisia” ja mehevin yleiseurooppalaisia vierekkiin. (Madetoja 1920a.)

Kriittisistd eklektisyyshuomioista huolimatta Madetoja myds néki sinfoniassa
paljon “positiivista ja erikoista lupaavaa”, ja kaiken kaikkiaan konserttiarvio oli
sdvyltddn hyvin myonteinen. Joutsenien Madetoja (emp.) mainitsee olevan kaikin
puolin ehji ja tunnelmallinen sdvellys: “tosin sekd sisélloltddn ettd ulkopuvul-
taan aivan ranskalainen.” Sdvellyskonsertin uusinnan jilkeen kirjoittamassaan
lyhyessd arviossa Madetoja (1920b) kertoo olleensa toisella kuulemalla yha va-
kuuttuneempi Raition kyvyistd: ”[ei] tarvitse olla mikddn profeetta ennustaak-
seen hénelle huomattavaa asemaa luovien séveltaiteilijoittemme joukossa. Vdino
Raitio on uusilla sédvellyksillddn saavuttanut harvinaisen menestyksen.”

Impressionistisia vaikutteita seka sinfoniassa ettd Joutsenissa havaitsi - suo-
rastaan kummasteli - my6s Carl Wasenius® (1920):

Thmetyksella huomattiin hénen sielunsukulaisuutensa ranskalaisen musiikin kanssa. Koko
ajattelu- ja tuntemistapa sekd koko varinkdytto herra R musiikissa osoittaa kumma kylla,
ettd hanen psyykensd on intiimissd sopusoinnussa ranskalaisen taiteen kanssa.”* (Wase-
nius 1920.)

Wasenius ihmetteli kirjoituksessaan liséksi sitd, ettd kaikesta ranskalaisvaikuttei-
suudestaan huolimatta Joutsenet onnistui ”valttamaan kaikkea banaalia ja halpaa
tekotaiteellisuutta” (undvek allt banalt och prisbilligt effektsokeri). Kritiikistd voi-
daan tulkita Waseniuksen olleen epaluuloinen ranskalaisvaikutteisen musiikin
taiteelliseen arvoon ndhden. Hufvudstadsbladetissa Raition uusintakonsertin ar-
vioi Carl Waseniuksen iséd, Karl “Bis” Wasenius. Han (Bis [Wasenius, Karl] 1920)

98 Carl Wasenius (1883-1943) oli Karl Fredrik ”Bis” Waseniuksen (1850-1920) poika.

99 ”Med undran sparade man hans sjilsfrandskap med den franska musiken. Hela sittet att ténka
och kidnna jamte hela koloriten i hr R musik utvisa markligt nog, att hans psyke star i intim
samklang med den franska konsten.” (Wasenius 1920.)
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oli Madetojan tapaan vakuuttunut Raition mahdollisuuksista: “Raitio on asetta-
nut maalinsa korkealle, ja hdnelld on myds voimaa saavuttaa se”.1% Isd Wasenius
(emp.) kutsui Joutsenia kaunismuotoiseksi, runolliseksi ja varitykseltdan hienoksi
(formskdna, poesirika, firgfina).

Uudessa Suomessa kirjoittanut Ilmari Krohn (Cis 1920b) arvioi Joutsenia vie-
lakin positiivisemmin: “Sekd rakenteeltaan ettd runolliselta ilmeeltdédn ja maalai-
levalta vastaavaisuudeltaan se on ehdottomasti tdysin kypséd sdvelteos. Suoras-
taan nerokas on sen loppu, orkesteriloiston kirkkaudesta hiljaa alas leijjailevat
puupuhallinjuovat.” Krohn suhtautui Raitioon muutenkin erittdin myonteisesti;
hén korosti Raition esikuvista vapaata tyylid sekd “miehekéstd ja tervehenkistd
pohjaluonnetta”. Krohnin mukaan Raition ”[m]elodinen sanonta on kauttaaltaan
jalostettua, rytmiikka rikasvaihteinen, sointukésittely kaikessa rohkeudessaan-
kin taidolla hallittu ja hillitty, kontrapunktinen tekniikka joustava ja soittimelli-
nen véritys- ja kaikuisuusaisti jo pitkalle kehitetty.” Krohn siis piti toisen sadvel-
lyskonsertin teosten - joista edelleen selkedsti tonaalinen Joutsenet oli sointuké-
sittelyltddn uudenaikaisin - harmoniaa rohkeana vield vuonna 1920. Miehekkyy-
den ja tervehenkisyyden mainitseminen erikseen antaa puolestaan vaikutelman,
ettd erityisesti sointivarikeskeisen musiikin ollessa kyseessd Krohn katsoi tar-
peelliseksi kieltdd “naismaisuuden” tai dekadenssin Raition sdvellyksissad. Krohn
lisdksi omisti tapansa mukaan osan kritiikkiddn nuoren séveltdjan ohjeistami-
selle; hanen mukaansa Raition olisi vastaisuudessa syytd kiinnittdd huomiota sa-
vellysten rakenteiden keskittimiseen, siis muodon yhtendistdmiseen.

Savellyskonsertin uusinnan Uudessa Suomessa arvioi Heikki Klemetti (1920).
Han kutsui arviotaan ”silménrdpédysvaikutelmaksi”, ja vetosi Krohnin jo aikai-
semmin arvioineen sivellykset asiantuntemuksella. Klemetin mielestd Raition
musiikki on “kehittymadssé liian paljon varitaiteeksi”; se kaipaisi enemman psy-
kologista otetta ja lennokkuutta motiivityoskentelyyn. Klemetti asetti Raitiolle
vertailukohdaksi ja tulevaisuudessa toivottavaksi esikuvaksi kuvataiteilija Tyko
Sallisen (1879-1955), joka hdnen mielestdén oli sekd ”véariniekkana” ettd psyko-
logina erinomainen. “Hetken haparoituaan, meiddn uudet kaikurunoilijjamme
kuitenkin tulevat samalle tajupohjalle”, Klemetti kirjoitti pitden Raition ja mui-
den “kaikurunoilijoiden” senhetkista tyylid etsikkoaikana, joka toivon mukaan
vield kehittyisi Sallisen esimerkin edustamaan suuntaan.

Kaiken kaikkiaan Raitio saattoi olla tyytyvdinen ja toiveikas sdvelta-

100 "Raitio siktar mot stora mal och &ven har kraft att nd dem” (Bis [Wasenius, Karl] 1920).
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januransa kehitysmahdollisuuksiin ndhden. Sdvellyskonserttinsa jalkeen maalis-
kuussa 1920191 hin ldhti Berliiniin viulistiveljenséd Einon kanssa. Télld kertaa Rai-
tio ei tiettdvasti opiskellut eikd sdveltdnyt, vaan tutustui kaupungin musiikkiel&-
méadn konserteissa kdymalld. Kuten aiemmin Moskovasta, myos Berliinistd Rai-
tio (1920a) kirjoitti Yrjo Kilpiselle: “Tyota tddlld voi tuskin tehdd, mutta jos olot
pysyvit rauhallisina, saan kuulla verrattain paljon hyvaa musiikkia”, ja muuta-
maa viikkoa myshemmin: “Musiikkia saa kuulla niin paljon kuin ikdna haluttaa
(vdhemmaén kuitenkin modernia). [- -] Tyotd ei juuri tehdd” (Raitio 1920b). Viit-
taus olojen rauhallisuuteen/rauhattomuuteen liittyy todenndkoisesti 13.3.1920 -
kaksi pdivdd ennen ensimmadistd Kilpiselle ldhetettyd korttia - tapahtuneeseen
"Kapp Putsch’iin”, ddrioikeistolaiseen yritykseen kaataa Weimarin tasavallan
hallinto Berliinissd. Vallankaappausyritys kuivui kokoon muutamassa pédivassa
muun muassa huonon valmistautumisen ja yleislakon vuoksi. Raitio ndyttédd ol-
leen suhteellisen rauhassa keskelld Weimarin tasavallan ”olemassaolon ensim-
mdistd suurta kriisid” (erste grofie Existenskrise). (Sturm 2011, 25-26.) Kuten muu-
tamaa vuotta aiemmin Moskovassa, Raitio joutui siis nyt my6s Berliinissd kes-
kelle levottomia oloja.

Tarkkoja tietoja Raition mahdollisesti Berliinissd kuulemista savelt&jistd tai
teoksista ei ole Ioytynyt, eikd hdnen Suomeen paluunsa tarkka ajankohtakaan ole
selvilld. Staatliches Institut fiir Musikforschung -laitoksen yllédpitdmé&an tietokan-
taan (Archiv des Konzertlebens) tallennettujen konserttiohjelmatietojen perus-
teella Berliinin kevdan 1920 konserttitarjonta painottui romantiikan ajan sével-
lyksiin. Max Reger (1873-1916) oli harvoja hiukan uudempia nimid berliinil4i-
sissd konserttiohjelmissa. My6s Maris Gothéni (2005, 13) luonnehti Berliinin mu-
siikkieldm&d vuonna 1920 konservatiiviseksi, tosin kapellimestari Hermann
Scherchenin perustaman Neue Musikgesellschaft -konserttisarjan ohjelmassa oli
Skrjabinin Prometheus sekd todenndkoisesti myos Bartokin musiikkia (emp.). Ver-
tailun vuoksi tdnd samana aikana Wienissa oli mahdollista kuulla erityisen pal-
jon uutta musiikkia Schonbergin Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen -
seuran jdrjestdmissd konserteissa. Myds Weimarin Bauhaus-liikkeen yhteydessa
jdrjestettiin vuosina 1919-1923 iltamia, joissa esitettiin muun muassa Ernst Kie-
nekin, Igor Stravinskyn, Paul Hindemithin ja Wladimir Vogelin musiikkia (Kraft
& Hartwig 2017; Siebenbrodt & Schobe 2009, 32; 377).

Riippumatta siitd, mitd Raitio Moskovassa ja Berliinissa kuuli, matkoilla on
mitd todenndkoisimmin ollut hénen sdvellystuotantonsa kannalta merkittdava

101 Syomen siveltijid -kirjassa Raitio (Raitio & Ranta 1945, 517) muistaa matkan vuosiluvun védrin,
ja tdstd syystd monissa mychemmissékin lahteissé toistuu vuosi 1921 Berliinin matkan ajankoh-
tana. Kilpiselle ldhetetyistd korteista ilmenee, ettd Raitio oli Berliinissd vuonna 1920.
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seuraus: Raitio on voinut kuulla Helsingin kaupunginorkesteria huomattavasti
suurempia kokoonpanoja. Partituureihin tutustumisen ohessa nididen kuuloko-
kemusten voidaan olettaa vaikuttaneen siihen, ettd Raitio sdvelsi 1920-luvun séa-
velrunonsa Helsingin kaupunginorkesteria suuremmalle soittajistolle. Hdnen
ratkaisunsa voidaan tulkita idealismiksi; kdytannon rajoitukset, kuten kantaesit-
tavan orkesterin koko tai taitotaso eivit ohjailleet sdvellystyotd ainakaan 1920-
luvun teosten kohdalla.

”Ulkomailta palattuani asetuin asumaan Helsinkiin, jossa elelin vaatimat-
tomassa "boksissa’ sdveltden ja aina vain sdaveltden”, kertoi Raitio (Raitio & Ranta
1945, 517) Berliinin-matkansa jélkeisestd ajasta. Vuosien 1920-1925 aikana syn-
tyivatkin kaikki hdnen tdmén tutkimuksen keskiossd olevat orkesterisdvellyk-
sensd Fantasia estatica, Antigone, Fantasia poetica ja Kuutamo Jupiterissa. Savellys-
tyotdan Raitio rahoitti esimerkiksi valtiolta ja yksityisiltd sdaticiltd saamillaan
apurahoilla, Vdind Pesolan sijaisena Suomen Sosialidemokraatin musiikkikriitik-
kona seké vuosina 1924-25102 pianonsoitonopettajana Helsingin Kansankonser-
vatoriossa (Haapanen 1924, 5; Launis 1925, 8). Raitio my®s ilmoitti lehdistossa
antavansa opetusta sdvellyksessd, musiikin teoriassa, pianonsoitossa sekd soitin-
nuksessa (esim. US 1922a). Hénen kirjeenvaihdostaan tai haastatteluistaan ei
16ydy mainintoja yksityisistd sdvellys- tai muista oppilaista 1920-luvulta, mutta
muissa ldhteissd hdnen sanotaan opettaneen sévellysta esimerkiksi Heidi Sund-
blad-Halmelle (Moisala 1994, 222) ja Onni Lampén-Kartelle (Kuusisto 1965, 256).
Liséksi useista sanomalehdistd kdy ilmi, ettd Eino ja V&dino Raitio sekd pitivét
omia konsertteja ettd toimivat avustajina esimerkiksi Kalliolan sekakuoron kon-
serteissa ainakin kesind 1923 ja 1924.

1920-luvulla sekd sdveltdjien ettd muusikoiden oli mahdollista saada valti-
olta avustuksia tytskentelyyn sekd esimerkiksi opintomatkoihin. Liséksi useat
yksityiset sdatiot myonsivit avustuksia. Esimerkiksi vuonna 1922 Raitio sai Al-
fred Kordelinin!® sivistysrahastosta 8 000 markan apurahan (US 1922b), joka on
Rahamuseon rahanarvolaskurin mukaan vuoden 2019 rahassa hiukan yli 2 600
euroa. Vuonna 1924 Raitiolle puolestaan myonnettiin Rafael Ahlstromin lahjoi-
tusrahastojen musiikkiapurahoista 15 000 markkaa (SML 1924c, 10), joka vuoden
2019 rahassa on hiukan yli 4 800 euroa. Samaisen rahanarvolaskurin mukaan
elintarvikkeiden ja hyodykkeiden hinnat suhteessa palkkoihin (tai apurahoihin)

102 U1yden Suomen ilmoitusosastolla 3.9.1926 on maininta, ettd Raitio opettaisi vield vuoden 1926
syksylléd pianonsoittoa Helsingin Kansankonservatoriossa. Raitiota ei kuitenkaan ole mainittu lai-
toksen toimintakertomuksissa lukuvuosilta 1926-27, eikd myoskdan 1925-26 (Viisdnen 1926;
1927).

103 Raitiolle myonnettiin Kordelinin rahastosta avustus suomalaisista séveltsjista useiten, kaikki-
aan 11 kertaa vuosien 1920-1944 vilisend aikana (Halila 1990, 98).
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olivat paljon korkeammat, minka liséksi 1920-luvun alussa inflaatio kasvatti elin-
kustannuksia. Apurahat eivit ndin ollen riittineet koko vuoden elinkustannuk-
siin, joten useimpien apurahansaajienkin oli pakko ottaa sivutoita.

Suomalainen taiteilija-avustusjdrjestelmd oli jo 1920-luvulla kansainvali-
sesti katsottuna kehittynyt, vaikka nykyperspektiivistd avustussummat naytta-
vétkin koko vuoden tyoskentelyavustuksiin ja esimerkiksi elintarvikkeiden hin-
tatasoon suhteutettuna melko pieniltd (Rahamuseon rahanarvolaskuri, 2019).
Suomen Musiikkilehdessi referoitiin vuonna 1927 “Helsingissd asuvan tri Arthur
Kniipfferin” useissa saksalaisissa lehdissd julkaisemaa kirjoitusta suomalaisesta
musiikkieldmadsta. Kirjoituksesta kdy ilmi, ettd suomalainen apurahajarjestelma
oli ainakin saksalaissilmin edistyksellinen:

Lopuksi tahtoisin vield mainita erdéstd aivan erikoista tunnustusta ansaitsevasta ilmiosta
Suomen musiikkieldméssad, suurenmoisista musiikkistipendeistd. Apurahoja, ja hyvin lu-
kuisia, ei jaeta ainoastaan siveltdjille, vaan myoskin kaikille erilaisille esittdville muusike-
reille. Namé& monet stipendit ovat usein myos ylldttdvan suuria, ja jakavat niitd seké valtio
ettd yksityiset apurahasaitiot. (SML 1927b, 115.)

Tuodakseen uusia teoksiaan esiin Raitio jarjesti vield kolmannen ja samalla vii-
meiseksi jadneen oman sdvellyskonsertin Helsingissd 16.11.1921. Jalleen pé&édasi-
assa myoOnteisid arvioita saaneen konsertin johti Toivo Haapanen, ja siind esitet-
tiin kolme uutta teosta: Kvintetto pianolle, kahdelle vilulle, altolle ja sellolle op.
16 (1919-1921) seki orkesteriteokset Nocturne op. 17 (1920) ja Fantasia estatica op.
21 (1921).1%4 Niiden lisdksi vanhoista teoksista uudelleen esitettiin sellolle ja or-
kesterille sédvelletty Poeme op. 7 (1915). Poemen sellosolistina toimi Yrjo Selin, ja
pianokvintetissd soittivat Leo Funtek (piano), Eino Raitio (viulu), Eero Selin
(viulu), Carl Lindelof (alttoviulu) sekd Yrjo Selin (sello). Teoksista Nocturne oli
saanut kantaesityksensa pari viikkoa aikaisemmin Suomen Séveltaiteilijain Lii-
ton vuosittain jarjestiméssa nykymusiikkiin painottuneessa konsertissa.

Raition kolmannen sévellyskonsertin ja Nocturnen aiemman esityksen kri-
tiikeissd toistuivat aiempien sédvellyskonserttien arvioista tutut positiiviset méaé-
reet; Raitio oli muun muassa “mité lahjakkuuteen tulee, rikkaimmin varusteltu
henkil6 nuorten siveltdjiemme keskuudessa” (Ekman 1921a),1% “Suomen n.s.
nuoren musiikin pelkddm&ton modernisti” (Ikonen 1921) seka yksi niistd “joiden
kehitystd musikaalisista piireistd yha kasvavalla mielenkiinnolla on seurattu”
(Madetoja 1921c).

104 Fantasia estatican reseptiota tarkastellaan perusteellisesti alaluvussa 5.1.

105 ”den vad begavningen betriffar rikast utrustade bland de unga tonséttarna hos oss” (Ekman
1921).
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Nocturnea arvioitiin yksinomaan positiivisin sanankddntein; teosta pidettiin
kiinnostavana, miellyttavand kuunnella, omaperdisend, yhtendisend, tunnelmal-
lisena, kauniina, taitavasti tehtynd ja inspiroituneena. Saveltdjakollega Lauri Iko-
sen (1921) mielesté: ”[e]ttei Raition runous moderneimmillaankaan ole vieroitta-
vassa merkityksessd spekulatiivista, siitd on tdméa tunnetdysi yokuva mitéd kau-
nein todistus.” Myos Ilmari Krohn (1921) kiitteli Raition sédvelkieltd samankaltai-
sin huomioin: “Harmonista selvyyttd eivit hdiritse osittain hyvinkin modernit
kasittelykeinot, silld ne syntyviit sisdisestd pakosta, ilman teenndisyyttd.” Sointi-
vérin ja ranskalaisvaikutteiden merkittdva rooli Nocturnessa ndhtiin ndiden arvi-
oiden perusteella edelleen positiivisena asiana - tosin sdvellystad ”taitavasti véri-
tetyksi” kutsunut Heikki Klemetti (1921) Bengt Carlsonin sédvellyksen arvioides-
saan tulee epédsuorasti paljastaneeksi henkilokohtaiset mieltymyksensa; Carlso-
nin musiikki merkitsi Klemetille “takaisinpaluuta sithen vanhaan hyvidan mu-
siikkiin, jolla on kolme elementtid, melodia, rytmi ja harmonia, eikd vain yksi,
viimemainittu.” Lahes kaikki arvioijat kiinnittivét eniten huomiota juuri Noctur-
neen ja Fantasia estaticaan. Poéme sai vdhiten palstatilaa, eikd pianokvintettidkaan
eritelty yhtd runsassanaisesti kuin orkesteriteoksia. Pianokvintetin arvioissa on
my0s orkesterisdvellyksid enemmaén kriittisia huomioita, vaikka kokonaiskasitys
siitdkin jdi myonteiseksi. (Ekman 1921a; 1921b; Cis [Krohn, Ilmari] 1921; Madet-
oja 1921c; Katila 1921; Buchert 1921a; 1921b.)

6.2.1 Fantasia estatica op. 21 (1921)

Vuonna 1921 valmistunut Fantasia estatica ” suurelle orkesterille” op. 21 on V&dino
Raition ensimmadinen niin sanottuun modernistiseen kauteen yleensa luokiteltu
sdvellys. Se aloitti kolmiosaiseksi aiotun fantasia-triptyykin, jonka toinen osa
Fantasia poetica op. 25 valmistui vuonna 1923, mutta kolmas, Fantasia chaotica, jdi
kesken (Raitio & Ranta 1945, 518). Fantasia estaticaa on luonnehdittu etupééssa
ekspressionistiseksi teokseksi, ja erityisesti vaikutteet Aleksandr Skrjabinin mu-
siikista todetaan sdvellyksen yhteydessd ilmeisiksi (mm. Maasalo 1969, 189; Sal-
menhaara 1996, 214). Fantasia estatican voidaan jo nimensékin puolesta tulkita
olevan sukua Skrjabinin suurille sdvelrunoille. Edelleen Salmenhaaran (emt.,
215-216) mukaan Fantasia estatica ja sisarteos Fantasia poetica ovat myos jossain
madrin rinnastettavissa Ernest Pingoud’n sdvellyksiin, mutta Salmenhaara viit-
taa todennékoisesti kuitenkin sévellysten otsikoihin ja kokoonpanoihin, silld Rai-
tion ja Pingoud’n teokset ovat kuulokuvaltaan varsin erilaiset. Kai Maasalo (1969,
199) puolestaan luonnehtii Fantasia estaticaa yhdeksi Raition ehjimmisti ja vai-
kuttavimmista sdvellyksista.
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Fantasia estatican kantaesityksen vastaanotto oli myonteinen, joskin ldhes
kaikki konsertin arvioineet kriitikot ilmoittivat pitdvinsd samassa konsertissa
esitettyd Nocturnea parempana teoksena. Sointivari ja taidokas orkestrointikyky
mainittiin myonteiseen savyyn Fantasia estatican yhteydessd jokaisessa arviossa.
Esimerkiksi Leevi Madetoja (1921c) kirjoitti Helsingin Sanomissa, etta: ”[Noctur-
nessa ja Fantasia estaticassa] osoittautuu saveltdjd véritaiteilijaksi, joka tekotavalli-
sessa suhteessa on kehittynyt oloissamme harvinaiseen kypsyyteen ja jonka mu-
siikilla suomalaisessa sédveltuotannossa on oma erikoinen asemansa.” Hufouds-
tadsbladetin Karl Ekman (1921a) ja Svenska Pressenin Birger Buchert (1921b) mai-
nitsivat Raition sointivérien yhteyden ranskalaiseen musiikkiin, ja Uuden Suomen
Lauri Ikonen (1921) luonnehti Raition 16yténeen suuntansa ”varitetyilld danilla
ja ddnitetyilld vareilld puhuvista rapsoodisista purkauksista”.

Ikosen arvio oli Fantasia estatican kantaesityskritiikeistd varautunein, mutta
sitdkddn ei voi kutsua varsinaisesti kielteiseksi. Ikosen tekstissd on kuitenkin jo
ndhtdvissd muutamia tyypillisid Raition modernismin kritiikissd esiintyneita ter-
mejé:

[Fantasia estatica] on erittdin mielikuvitusrikas teos ja voimakaskin, mutta vaikutustarkoi-
tuksissaan sellainen, ettei yhden kuuleman perusteella tahdo enempaa kieltdd kuin myon-
tddkdan sen rohkeasti aistimellisten keinojen takana olevan yksityisen kuulijan kannalta
katsoen kutsuvaa aatteellista sisdltod. Sen késityksen siitd kuitenkin jo nyt sai, ettei Raitio
totuudenetsinnéssddn endd vetoakaan kehenkain tai mihinkaan, vaan menee yksin ja maa-
rétietoisesti sinne, mista tyydytys hénelle kangastaa.

Mutta syrjaan nama sielulliset erittelyt! Kysymyksessdoleva sivellys on orkestroi-
tuna musiikkina kaikissa tapauksissa aivan mainio, jok’ainoaa yksityiskohtaansa myoten
koskaan horjahtamattomasti punnittu eika kokonaisotteessaankaan heltidva. Ja mika “Fan-
tasia estaticassa” vield jadi intohimon ihmettelyn ja instrumentatsionin kunnioituksen va-
raan, sen korvasi se rakkaus, mitd jo useammin kuulemansa "Nocturnen” suhteen on op-
pinut tuntemaan. (Ikonen 1921.)

[Imaisut “rohkean aistimellisten keinojen” takaa - useamman kuuntelukerran
jdlkeen - 16ytyvé tai puuttuva ”aatteellinen siséltt” sekd ”orkestroituna musiik-
kina mainio” viittaavat sointivarin liiallisen suureen merkitykseen tematiikan ja
melodiikan kustannuksella. Ikonen todennékoisesti ei halunnut suoraan sanoa
teoksesta hanen mielestdan puuttuneen temaattista tai melodista kehittelyd, joten
hin kollegoidensa teoksia arvioivien siveltédjien varsin tyypilliseen tapaan ”pesi
kdtensd” mainitsemalla, ettei sdvellystd voi yhden kuuntelukerran perusteella ar-
vostella. Maininta saattaa toki liittyd my6s teoksen tyylin tai sisédllon vaikeasel-
koiseksi kokemiseen, mikéd oli myds modernististen teosten kantaesityskritii-
keille tyypillistd. Sen sijaan Raition “totuudenetsintd” ja itsendisyys olivat Ikosen
nikemyksessd kunnioitettavia asioita. ”“Kokonaisotteen heltidamattomyys” vii-
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tannee teoksen muotoon, joka tematiikan puutteellisuudesta huolimatta oli Iko-
sen arvion mukaan ollut toimiva. Ikonen liséksi raportoi paikalla olleen ”odotta-
mattoman runsaslukuinen” yleiso, joka oli ottanut Raition teokset vilpittdmé&n
lampimasti vastaan.

Raition entinen pianonsoitonopettaja Karl Ekman analysoi Hufvudstads-
bladetissa, ettd Fantasia estaticassa:

sdvellajien suhteet ja rytmi ovat vapaita ja méaéritteleméttomid, ja samoin on harmonian ja
melodisten linjojen laita. Mutta huolimatta néistd yhteisistd piirteistd on Vdino Raition mu-
siikillinen ilmaisutapa kuitenkin tdysin itsendinen, ja toisinaan hdnen musiikistaan sukel-
taa esiin melodioita, jotka helkkyvit kuin tuulahdukset kotimaasta [- -] (Ekman 1921a.)10

”Kotimaan tuulahduksilta” vaikuttavilla melodioilla Ekman ei kuitenkaan vii-
tannut Fantasia estaticaan, vaan nosti esimerkiksi englannintorvimelodian Noctur-
nessa. Se, ettd Ekman mainitsi toisinaan esiin sukeltavat kansallishenkiset melo-
diat, kertoo halusta mééritelld Raition musiikki my6s kansallisesti arvokkaaksi;
Raitio ei siis Ekmanin ndkemyksen mukaan ollut tdysin ulkomaisten vaikutusten
alainen. Ekman myos kutsui Raition sointivérejd kauniiksi ja originelleiksi ja sa-
noi hienon sointivériaistin olevan yksi orkesterisdveltdjd Raition vahvimmista
puolista. Vapaista ja méaritteleméttomistd savellajisuhteista, rytmistd, harmoni-
asta ja melodioista huolimatta Raition teos ndyttaytyi kuitenkin Ekmanille itse-
nédisend, eli ajankohdan originaalisuus-vaatimus néaytti tdyttyvan. Ekmanin pa-
lautteen yleissdvy olikin erittdin myonteinen.

Iltalehteen kirjoittaneella Ilmari Krohnilla oli oman uskonnollisen taustansa
mukainen ja sellaisena muista kriitikoista huomattavan poikkeava nidkskulma
Fantasia estaticaan:

Suurisuuntaisin oli ohjelman paitosteos, Fantasia estatica (Hurmiokuvitelma). Sen vike-
vit orkesterikuvailut johtivat mieleen Ilmestyskirjan jarkyttévia ja jannittévia taistelunake-
myksid; ikdankuin sumujen ldpi kuultaa lopuksi myos hiljaisena helkkeena kajastus lu-
pauksesta, jonka toteumiseen [sic] ihmiskunta on sanomattomin tuskin synnytettava
(“tdsséd on pyhdin kirsivillisyys ja usko”). (Krohn 1921.)

Arvio kuvastaa hyvin myds Krohnin itsensékin (1951, 135) myontdmaa tapaa et-
sid sdvellysten taustalta ohjelmia, joita niiden tekijd ei ole teostensa yhteydessa

106 ”tonartsforhallandena ock rytmen &ro fria ock obestaimbara och betréffande harmoniken och
de melodiska linjerna géller detsamma. Men trots dessa gemensamma drag &r Viind Raitios
musikaliska uttryckssitt dock fullt sjalvstindigt och stundom uppdyka hos honom melodier,
vilka klinga som hemlandstoner [- -]” (Ekman 1921a.)
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ilmaissut (ks. tarkemmin luku 4.2.3). V&ino Raitio oli kirjeenvaihtonsa perusteella
jossain mddrin uskonnollinen,%” mutta todenndkoisesti timéd Krohnin tulkinta
Fantasia estaticasta ei kuitenkaan vastannut sdveltdjan tausta-ajatuksia. Fantasia-
triptyykin teoksilla - lisdmaééreiltddn estatica, poetica ja chaotica - on saattanut
olla ideatason tausta kolmesta olotilasta, tunteesta tai jostain muusta, mutta Rai-
tio ei itse kommentoinut asiaa mitenk&an. Fantasia poetican taustalla olevaksi mo-
toksi Raitio merkitsi Hugo von Hofmannsthalin runon Erlebnis.

Krohnin kritiikki oli myts kokonaisvaikutelmaltaan myonteinen. Han kir-
joitti Raition musiikin olevan mielenkiintoista ja kypsdd sekd ”sisdiseltd sanon-
naltaan” ettd taiteellisten keinojen hallinnan suhteen. Raition harmonian ”osit-
tain hyvinkin modernit kasittelykeinot” syntyivit Krohnin mukaan ”sisdisesta
pakosta, ilman teenndisyyttd”. Raition musiikki oli siis Krohnin katsannossa hy-
viksyttdvalld tavalla modernia, silléd siind oli henkisté sisdltod ja se oli syntynyt
luonnollista inspiraation tietd, ei konstruoituna é&lyllisend toimintana. Krohnin
kirjoitukseen sisdltyi toki my0os osio nuoren siveltdjan opettamiseksi erityisesti
temaattisen kehittelyn suhteen: “[omaperdisen melodiikan] saavuttamiseksi
vield neuvoisimme ikddn kuin yksidénisen treenauksen avulla sukeltautumaan
rytmillisten ja melodisten suhteitten alkuelementteihin.” (Krohn 1921.)

Svenska Pressenissi Birger Buchert (1921b) kutsui Raitiota suureksi lahjak-
kuudeksi, jonka kehitys on kuitenkin vield kesken. Buchertin mukaan “nuoren
sdveltdjan ehkd kaikkein erottuvin piirre on se suuri sujuvuus, jolla han kisittelee
monisdikeistd orkesterikoneistoaan, kyky tuottaa kiinnostavia ja kauniita va-
rejd” 108 Konsertissa esitettyjen Raition myshempien orkesteriteosten instrumen-
taatiota Buchert kutsui moderniksi, kuitenkin niin, ettd Fantasia estaticassa se on
Nocturnea rohkeampi. Buchertin arvio oli kokonaisvaikutelmaltaan objektiivi-
suuteen ja raportointiin pyrkivd, mutta muiden kritiikkien tapaan myonteinen.

Fantasia estatica sai sittemmin toisenkin esityksen Raition elinaikana, Georg
Schnéevoigtin johtaman sinfoniakonsertin ohjelmassa 10.2.1933, eli miltei 12

107 Raitio kaytti kirjeenvaihdossaan toisinaan uskonnollisia sanontoja, kuten “kiitdn Jumalaa”
(esimerkiksi kirje Hildur Pourulle 20.10.1931), “J-lan [Jumalan] kiitos” (esimerkiksi kirje Janne
Raitiolle 8.6.1942) ja ”“Jumalan nimen ja kunnian kautta” (kirje Hildur Pourulle 17.9.1931), mutta
mitenkddn erityisen tarked teema uskonto ei ainakaan kirjeenvaihdon perusteella tunnu Raitiolle
olleen. Sdilyneestd aineistosta ei myoskéaan ole 16ydettdvissd teosofiaan tai mystiikkaan viittaavia
merkintoja.

108 “Det kanske mest framtradande draget hos den unge kompositoren &r den stora ledighet,
varmed han handskas med sin invecklade orkesterapparat, formagan att dstadkomma intres-
santa och vackra farger.” (Buchert 1921b.)
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vuotta ensiesityksensd jalkeen. Samassa konsertissa esitettiin Carl Nielsenin kol-
mas sinfonia, “Sinfonia espansiva” vuodelta 1911 seki Beethovenin neljéds piano-
konsertto G-duurissa (sdvelletty vuosina 1805-1806) Martti Paavolan toimiessa
solistina. Fantasia estatica koettiin miltei modernimmaksi kuin vuonna 1921. El-
mer Diktonius kirjoitti, ettd sen

[s]isdlto rakentuu sodanjilkeisen ajan kaikkinaisesta kulmikkuudesta, maalaamattomasta
ja parkkiintuneesta, mutta katkeran todellisesta - hermonriekaleita ja sielun sirpaleita - tai
my06s ajatuksesta lihempad kansallisia ratoja: hihhulikokous tai kymmenen murhaa ja sata
kanisteria yossd. Raition mydhempi kehitys on johtanut hdnet suurempaan hallintaan ja
tiiviyteen, mutta oltiin siitd huolimatta kiitollisia prof. Schnéevoigtille timén dynamiitti-
lastin esiin ajamisesta, jonka sointikalabaliikille tavallisen korvaparin tila oli kuitenkin yh-
deltd kuulemalta hiukan liian ahdas. Musiikkia mastodonteille! (Diktonius 1933, 62-63.)109

Sota-ajan vaikutukseen Fantasia estaticassa viittasi myos Suomenmaahan kirjoitta-
nut Sulho Ranta:110

Sen ekspressiivisessd voimassa ja kaoottisessa, mutta vaikuttavassa rakennelmassa on so-
danjilkeisen ajan selvid merkkeja. Mutta se on myoskin persoonallinen teos, erdénlainen
uskontunnustus niiltd ajoilta, jolloin “'modernisti’ Raitio kirjoitti mistddn piittaamatonta
musiikkiaan. (S.R. [Ranta, Sulho] 1933.)

Arvostelijoiden suhtautumisessa Fantasia estaticaan nakyy 1930-luvun perspek-
tiivi samaan tapaan kuin luvussa 2.2 yleisemman musiikkikirjoittelun kohdalla
esitettiin; tyylin katsottiin jo kulkeneen tiensd p&ihén, ja lukijoiden annettiin ym-
martdd Raition nykyisin sdveltdvan hyvin erilaista - rivien vilistd tulkittuna
myo6s parempaa - musiikkia. Esimerkiksi Uuno Klami (1933) kiiteltydadn sdvel-
lystd “komeakaikuiseksi” osoitukseksi suomalaisen orkestrointitaidon korkeasta
tasosta epdili, ettd “[t]eoksen kromatiikka ei tosin ole sdilyvintd ja verevintd”.
Klami myos korosti, ettd Raition nykyinen tyyli onkin jo aivan erilainen. Klemetti
(1933) ei osannut suhtautua Fantasia estaticaan: ”ei tiedd miltd ndkokulmalta sitd
katselisi, kuuntelisi. Henked siind on, jotakin, mitdhdn on, sit4 ei kédy kieltdiminen,

109 “Innehallet bestar av forsta efterkrigstidens allkantighet, omalen och rdbarkad, men frant sann

- nervslimsor och sjalsflisor - eller ocksa for den tanken till nirmare nationella banor: ett hihu-
litmote eller tio mord och hundra kanistrar pa en natt. Raitios senare utveckling har lett honom
till storre behdrskning och koncentration, men man var det oaktad prof. Schnéevoigt sirdeles
tacksam for framkorandet av detta dynamitlass, vars klangkalabalik dock vid ett enda ahérande
har lite trangt om utrymmet i ett par vanliga éron. En musik fér mastodonter!” (Diktonius 1933,
62-63.)

110 Kirjoituksen lopussa on nimikirjaimet S.R., joka ei ollut Rannan tavallinen nimimerkki. Tyy-
lillisesti kirjoitus on kuitenkin samankaltainen kuin Rannan tekstit, joten todennakéistd on, ettd
kirjoitus on Rannan.
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mutta ainetta my6s, ehka liikaakin, niin ettd henki usein hukkuu siihen. Jospa
sitd kuvaakin.” Vaikka Klemetti ei kirjoituksensa perusteella saanut selke&dd ka-
sitystd Fantasia estatican sisdllostd, han kuitenkin halusi uskoa sit4d olevan. Kleme-
tin mukaan nimittdin Raition orkesterikokoonpano on ”pelkaksi varittelyksi” ai-
van liian suuri. Klamin tapaan myos Klemetti korosti Raition sdveltdvan nykyi-
sin eri tyyliin.

Ruotsinkieliset arvostelijat Leo Funtek (1933) ja Selim Palmgren (1933) oli-
vat suomenkielisid ja Diktoniusta kriittisempid, vaikka hekin nostivat soitinnuk-
sen ja sointivariyhdistelmét teoksen vahvoina puolina esiin. Palmgrenin mukaan
Fantasia estatica oli liiaksi sidoksissa sitd ajallisesti edeltdneeseen Skrjabinin Poéme
d’extaseen, eikd siind ollut tarpeeksi temaattista keksintdd. Palmgrenin mielestd
Fantasia estatica oli siis epditsendinen (ei-originaalinen), mikd nidkemys korostuu
Palmgrenin mainitessa Raition nykyisin sdveltdvan persoonallisempaa musiik-
kia. Funtek puolestaan ei 16ytanyt teoksesta ekstaasi-kasitteen sisdltoa: ”[todelli-
nen] taide harvoin kiinnostuu yksilon enemman tai vdhemman neurasteenisista
kokemuksista”.11 Toisin sanoen teoksen sisdlto ja ilmaisu olivat Funtekin néke-
myksen mukaan keskenddn ristiriitaiset.

Muista arvioista poikkeava kirjoitus ilmestyi vield Aika-lehdessd, johon Rai-
tio itse yleensd kirjoitti konserttiarvioita vuosina 1932-33. Kirjoituksen peréssa
oli merkintd v.t., joka voisi pienisté kirjaimistaan johtuen viitata esimerkiksi vas-
taavaan toimittajaan. Arvion Raitiota koskeva osuus oli huomattavan positiivi-
nen, ja siind kuvailtiin Fantasia estaticaa puhtaasti poeettisen fiktion tyyliin ilman
analyysia tai musiikkijargonia:

Suurimman menestyksen saavutti illan moderni teos, nerokkaan siveltdjan Vaino Raition
“Fantasia estatica”. [- -] Tdméa voimakas ja lujaotteinen fantasia vetdd kuulijan kiintedsti
mukaansa ja heréttdad hanessd mité erilaisimpia mielikuvia: lehvien kahinaa, aukeavia uk-
kospilvid, tuulen vinkuvaa kohinaa, taivas aukenee, suuret vesiméirit putoavat alas, lapi
ilman kiit44 lintuparvi, vesi vaahtoaa raivoavalla merelld, luonnon orgiaa kunnes kaikki
tyyntyy. Ilmapiirin ja ndkemyksen muodostavat herkat virildiskat ja syvyyksistd pulp-
puaa kristallikirkasta nektaria, Jumalten juomaa. Teos osoittaa miten mestarillisesti sdvel-
téjd kasittelee suurta orkesteria. (v.t. 1933.)

Kirjoittaja kutsui Raitiota nerokkaaksi - méére, joka yleensd oli musiikkikritii-
keissd sddstetty klassisromanttisen kanonisoidun musiikin siveltdjille, kuten
Beethovenille, suomalaisista sdveltdjistd Sibeliukselle ja Madetojalle, seké kuvaa-
maan sédveltdjien yksittdisid teoksia tai niissé kéytettyjd ratkaisuja - ei siis sdvel-
tdjid itseddan. Nimimerkki v.t. kirjoitti Aikaan tdmén lisdksi pari muutakin arviota,

111 ”Konsten foga intresserar sig for den enskildes mer eller mindre neurasteniska upplevelser”
(Funtek 1933).
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ja analyysin sekd tyypillisen musiikkijargonin puuttumisesta voidaan paatelld,
ettd kirjoittaja ei valttamatta ollut musiikkialalla ainakaan sddnnéllisesti toimiva
henkilo.

Fantasia estatica esitettiin kaksi kertaa Raition kuolemaa seuraavana vuonna
1946: Helsingin kaupunginorkesterin Raitio-muistokonsertissa tammikuun 11.
pdivdnd sekd kaksi pdivdd myohemmin kansankonsertissa 13.1. Molemmat esi-
tykset johti Martti Simild, joka muutenkin esitti useasti Raition teoksia. Muisto-
konsertin luonteen mukaisesti myos arvioissa keskityttiin kuvailemaan Raition
sdveltdjakuvaa kokonaisuudessaan, eikd yksittdisid sédvellyksid arvosteltu sa-
maan tapaan kuin normaaliin kausiohjelmaan kuuluvissa konserteissa tai sdvel-
lyskonserteissa. Muistokonsertin ohjelma (Poéme vuodelta 1915, sinfonia vuo-
delta 1919, Fantasia estatica sekd Raition viimeinen orkesterisévellys Le Ballet Gro-
tesque vuodelta 1943) ndhtiin hyvand ldpileikkauksena Raition eldmantyostd,
vaikka esimerkiksi Joutsenia ja Nocturnea sekd oopperoita, joita oli Raition elinai-
kana pidetty hianen tuotantonsa vahvimpina teoksina, ei siind ollutkaan.

Suomenkielisistd arvostelijoista Sulho Ranta (Sdrrd 1946) ja Tauno Karila
(1946) pitivit Fantasia estatican merkittavand teoksena Raition tuotannossa; Ran-
nan mielestd teos oli Raition “ominta sdvelkieltd”, jossa ainutlaatuisella tavalla
yhdistyivdt uudenlainen runous ja uudenlainen véarikkyys. Karila puolestaan
kutsui sdvellystd Raition ”tyylid murtavaksi teokseksi” ja “askeleeksi modernis-
min linjalle”. Yrjo Suomalainenkin (1946) kuvasi sdvellyksen saaneen vahvoja
vaikutteita keskieurooppalaisesta modernismista, mutta Raition kohdalla kyse ei
kirjoittajan mukaan kuitenkaan ollut “muotitartunnasta” vaan persoonallisesta
tyylikehityksestd. Kansankonsertin arviossaan Uuno Klami (1946) totesi Raition
“variloistoa” kuunneltavan mielihyvailld, ja Olavi Pesonen (1946) puolestaan olisi
ollut valmis nostamaan Fantasia estatican Raitiolle luonteenomaisena koloristi-
sena teoksena kansainvélisestikin merkittavéksi savellykseksi.

Ruotsinkieliset arvostelijat olivat jdlleen huomattavasti kriittisempia. Muis-
tokonsertin arviossa Otto Ehrstrom (1946) kuittasi sdvellyksen mainitsemalla,
ettei sen sisdlto lainkaan vastannut otsikkoa, ja kansankonsertin arviossa Selim
Palmgren suorastaan tyrmaési Fantasia estatican pohtimalla

kuinka tillainen muodoton ja sisidlloton sdvelmaalailu, joka enimmaékseen perustuu raf-
finoidusti ajatelluille soitinten variyhdistelmille ja etsityille motivoitumattomasti dissonoi-
ville yhteissoinneille [- -] pitkalld aikavélilld voisi kiinnostaa musiikillisesti normaalisti
tuntevia ja kuulevia ihmisid.? (Palmgren 1946.)

112 "huruvida detta slags form- och innehallslosa tonmaleri som mest bestar av raffinerat tinka
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Arvion perusteella Palmgren piti sdvellystd tietoisesti konstruoituna ja siitd
syystd luonnottomana, mistd syystd “normaalisti tuntevat ja kuulevat” ihmiset
eivét voisi siitd nauttia tai kiinnostua.

Fantasia estatican reseptiosta Raition elinaikana (ja vélittomaésti hanen kuol-
tuaan) voidaan todeta, ettd mielipiteet sdvellyksen taiteelliseen arvoon ndhden
olivat kantaesityksen kritiikeissd yhtendisimmilldén; teos oli ldhes kaikkien krii-
tikoiden mielestd modernistisuudestaan huolimatta hyvé ja arvokas. 1930- ja
1940-lukujen esitysten jédlkeen kriitikoiden mielipiteet sen sijaan erosivat toisis-
taan huomattavasti, ja teokseen kielteisesti suhtautuneet kriitikot pitivit sdvel-
lyksen modernistisia piirteitd - Fantasia estatican kohdalla erityisesti muodon
hahmottumattomuutta, tematiikan ja kehittelyn puutetta seké sointivérin liian
suurta merkitystd - ongelmallisempina kuin 1920-luvulla. Vuoden 1946 esitysten
kritiikkien negatiivisen sanaston vapautuneeseen kdyttoon (esim. Palmgren,
Ehrstrom) on mahdollisesti vaikuttanut myos se, ettd Raitio oli jo kuollut, eika
hénts siis endd tarvinnut huomioida aktiivisesti toimivana kollegana.

Myohemmin Fantasia estatican on kuvailtu usein Skrjabin-vaikutteiseksi
ekspressionismiksi (ks. esim. Murtoméki 1992; Lihdetie 1991, 37). Kai Maasalo
(1969, 199) kirjoittaa teoksen olevan ”Raition ehjimpid ja vaikuttavimpia koko-
naisuuksia”, mutta mataliin soittimiin sijoitettujen sointujen ja niiden késittelyn
saavan kuitenkin aikaan paikoin sameaa sointia. Lahdetien (1991, 37) mukaan
Fantasia estaticaa hallitsevat: ”[v]4lilld darimméiseen paatokseen etenevi romant-
tinen kiihkeys, impressionistiset sointikentit, soitinkolorismi, vapaasti liikkkuvat
sdvellajit, melodian katkelmallisuus ja selvésti itsendisten soitinsektioiden va-
raan rakentuva soitinnus.” Raition ”ekspressionistisen 1920-luvun” avaavaksi te-
okseksi Fantasia estaticaa kutsuva Salmenhaara (1996, 110; 215) puolestaan kuvai-
lee ”perinteisestd teema-ajattelusta” vapautuneen tekstuurin olevan teoksessa
" pitkille vietya.”

6.2.2 Antigone op. 23 (1921-1922)
Historia ja erityisesti antiikin aika kiinnostivat Raitiota, mikd nidkyy Antigonen

liséksi my6s hdnen 1930- ja 40-luvuilla sdveltamiensd oopperoiden aihepiireist.
Antigone ennakoikin sdveltdjin itsensd (Raitio & Ranta 1945, 518) mukaan jo ha-

instrumentala fargkombinationer och sokta, omotiverat dissonerande samklanger, [- -] skulle
forma i langden intressera musikaliskt normalt kdnnande och hérande manniskor” (Palmgren
1946).
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nen 1930-luvulla alkanutta oopperasévellyskauttaan. Salmenhaara (1996, 221) to-
teaa, ettd vaikka ei olekaan tiedossa, miki sai Raition kiinnostumaan Sofokleen
draamasta, han kuitenkin edusti yleiseurooppalaista ajankohtaista suuntausta ja
“erddnlaista ndkokulman vaihdosta”, silld esimerkiksi Darius Milhaud ja Igor
Stravinsky sadvelsivit 1920-luvulla antiikin draamoihin linkittyvad musiikkia.
Raition sdveltdjakuvaa tutkinut Ismo Lihdetie (1993, 69) olettaa, ettd Rai-
tion vuonna 1920113 tekemd matka Berliiniin olisi toiminut kimmokkeena Anti-
gonen sdvellystyon aloittamiselle - tosin vuosilukua koskevan tiedon tarkentu-
misen vuoksi Lihdetien oletus voidaan ulottaa koskemaan jo Fantasia estaticaa.
Raitio kirjoitti kahdessa Yrjo Kilpiselle Berliinistd ldhettdméssddn kortissa
(15.3.1920 ja 4.4.1920), ettd Berliinissd voi levottomista ajoista huolimatta kuulla
paljon hyvad musiikkia, “vihemmaén kuitenkin modernia”. 25 vuotta my6hem-
min Raitio kuitenkin muisteli Berliinin musiikkieldmdd hiukan eri tavoin. Han

luonnehti Berliinin matkaansa:

Katsoin t&lloin [Berliinin matkan aikaan] varsinaisen opiskelukauteni jo paaittyneeksi ja
kdytin aikani seuratakseni Berliinin virkeda ja paljon uutta tarjoavaa konsertti- ja taide-
elam&d. Naihin aikoihin aloin tuntea kylldstymistd nuorempana ihailemaani klassillista
musiikkia kohtaan. Ehképé olin saanut sitd tarpeeksi asti, koska se timén jilkeen ei ole
sanonut minulle juuri mitaan. (Raitio & Ranta 1945, 517.)

Vaikka dokumentoituja tietoja Raition Berliinissd mahdollisesti kuulemasta mu-
siikista ei olekaan sdilynyt, tdstd lausunnosta voisi péételld ainakin, ettd matkan
jilkeen hdn pyrki tietoisesti luomaan musiikkia, joka ei olisi “klassillista”. Klas-
sillisuudella ei viitattu 1920-luvun musiikkikirjoituksissa erityisesti wienildsi-
klassismiin tai sitd esikuvanaan pitdviin tyyleihin, vaan keskieurooppalaiseen
klassis-romanttiseen taidemusiikin traditioon.

Raitio aloitti Antigonen sédvellystyon vuonna 1921, ja sai teoksen valmiiksi
seuraavana vuonna. Kolmiosaisen teoksen koko nimeksi tuli Antigone. 3-osainen
sivelrunoelma suurelle orkesterille. Sulho Rannan toimittamassa Suomen sdveltdjid -
kirjassa Raitio (Raitio & Ranta 1945, 517-518) kutsuu seké Joutsenia ettd Fantasia

113 1 shdetien (1993, 69) tekstissa vuonna 1921. Raition Y1j6 Kilpiselle ldhettamista postikorteista
kdy ilmi, ettd han oli Berliinissd kevaalld 1920. Lahdetie (1993, 69) ei luultavasti ole padssyt tutus-
tumaan Kilpisen aineistoon, vaan on kéyttanyt lihteenddn Raition Suomen siveltdjii -kirjassa ole-
vaa omaeldmékerrallista kirjoitusta, jossa hidn (Raitio & Ranta 1945, 517) muisti matkansa vuosi-
luvun véarin.
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estaticaa sinfonisiksi runoelmiksi, 4 mutta useissa 1920-luvun kirjoituksissa Rai-
tion orkesterisdvellyksiin viitataan joko sdvelrunoina tai -runoelmina. Antigonen
puhtaaksikirjoitettuun kopioon!!® Raitio on vaihtanut sdvelrunoelman tilalle ter-
min ”vérirunoelma”. Vidrirunoelma-sanan kaytto on mahdollista tulkita tietoi-
sena ei-sinfoniseen musiikkiin viittaavana alleviivauksena; Raitio kenties halusi
korostaa sointivirikeskeisyyttd ja irtautumistaan sinfoniatraditioon ankkuroitu-
vasta musiikkikasityksestd. Antigonen kanssa samoihin aikoihin syntyi myos pia-
noteos Nelji virirunoelmaa op. 22.

Antiikin kreikan Sofokleen kirjoittamassa murhendytelmissa Oidipuksen
tytdr Antigone uhmaa Theban tyrannihallitsijan Kreonin tahtoa suorittamalla
uhrimenot kaksintaistelussa kuolleen veljensd puolesta. Tdstd suuttuneena
Kreon médrdd Antigonen muurattavattavaksi eldviltd ovettomaan ja ikkunatto-
maan kammioon, mutta katuu pdatostdan heti kuultuaan tietdjan ennustavan hé-
nelle teon johdosta synkkad kohtaloa. Antigone kuitenkin tekee itsemurhan en-
nen kuin Kreon ehtii hdntd vapauttamaan, ja tietdjan ennustama murhendytelma
toteutuu, silld Antigonen kuolema aiheuttaa kaksi muutakin itsemurhaa. Seka
Kreonin oma poika, joka oli Antigonen kihlattu, ettd Eurydike, Kreonin vaimo
riistdvat tapahtumien johdosta itseltdan hengen. (Sophocles 1910 [400-luku eaa].)
Raition Antigone noudattaa osiensa otsikoiden puolesta Sofokleen nidytelman
pddtapahtumia, mutta varsinaista tarkkaa ohjelmaa partituurissa ei ole néhta-
vissd. Ndytelmédn tapahtumat toimivat pikemminkin teoksen yleistunnelman
lahteind. Antigonen osien nimet ovat I Antigonen kuolinuhri veljelleen, Il Tyrannin
tuomio ja I1I Antigoneen'!® kuolema. (Raitio 1922a.)

Antigone kantaesitettiin Suomen Saveltaiteilijain Liiton viidennessd vuosi-
konsertissa 16. pdivdand marraskuuta 1922 Toivo Haapasen johtaessa Helsingin
kaupunginorkesteria. Samassa konsertissa esitettiin myds Aarre Merikannon
kaksi orkesterisdestyksellistd laulua Ekho ja Syyssonetti sekd kaksi traditionalisti-
sempaa estetiikkaa edustavaa teosta: Ernst Lingon (1889-1960) pianokonsertto ja
Armas Maasalon (1885-1960) Suksimiehen laulu mieskuorolle ja orkesterille.

114 Kyseessi saattaa olla luonnollisesti myos Raition tekstin editoineen ja toimittaneen Sulho Ran-
nan sanavalinta.

115 Lyijykynalla kirjoitettu partituuri, josta Antigone kantaesitettiin, ja jossa on kapellimestarin
merkintojd, sijaitsee Helsingin kaupunginarkistossa Helsingin kaupunginorkesterin partituuri-
kasikirjoitusarkistossa. Kansalliskirjaston Raitio-kéasikirjoituskokoelmassa on saveltdjan itsensa
musteella puhtaaksi kirjoittama kopio Antigonesta, jonka kansilehdelle Raitio on kirjannut teok-
sen nimeksi: Antigone op. 23 (Sofokleen mukaan). 3-osainen virirunoelma suurelle orkesterille. Kansal-
liskirjastossa sijaitsevassa partituurissa ei ole merkintojd, joten sitd ei todennakéisesti ole koskaan
kaytetty teoksen esityksessa.

116 Kasikirjoituspartituuriin Raitio on kirjoittanut Antigoneen kuoleman kahdella e-kirjaimella,
mutta puhtaaksikirjoituksessa osan nimi on muodossa Antigonen kuolema.
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Antigonen kantaesityspdivéd sattui olemaan myos Helsingin Sanomien paak-
riitikko Evert Katilan 50-vuotispéivd, joten Katilan sijaan kritiikin Helsingin Sarno-
miin kirjoitti Raition ik&toveri ja sdveltdjdkollega Arvo Laitinen. Han (Laitinen
1922) aloitti arvostelunsa ilmoittamalla, ettd konsertti ei ollut heréttanyt yleison
mielenkiintoa siitdkddn huolimatta, ettd ”ohjelma sisélsi erinomaisen mielenkiin-
toisen valikoiman nuoremman siveltdjapolvemme muutamia eri tyylisuuntia
edustavia sédvellyksid,” mutta totesi heti perddn, ettd yleis6é on aina ennakkoluu-
loinen varsinkin uusia suomalaisia sdvellyksid kohtaan. Laitisen Antigonea kisit-
televdstd osuudesta kuvastuu se, kuinka Raition modernistisimpaankin sidvel-
kieleen suhtauduttiin yleensd ymmartavaisesti:

Viéino Raitio on kaikesta huolimatta aikamme mies sanan parhaimmassa merkityksessa.
Uusimmanaikaiset keinovarat tidydellisesti hallitsevana osaa hin soittaa juuri nykyiselle
ihmiskunnalle syntyjdnsa syvid. Hanen vakavat, aina ylevit runolliset aatteensa ja nike-
myksensé kohottavat hinen “ultramodernin” sanontansakin yldpuolelle kaikenlaisen ”ult-
ramaisuuden”. Se voimakas eetillisyys, jota Raition taide kauttaaltaan henkii, muodostaa
suorastaan sisdisen vastakohdan sille patologiselle yltiosubjektiivisuudelle, joka meiddn
aikanamme tahtoo myrkyttdd monet suurilahjaisenkin taiteiljjasielut. Sen mukaan taas,
mita tyylia séveltdjd edustaa, ei sen taiteellista arvoa tietenkdan saa méaarata. Kaikissa tyy-
leissa voi luoda ehjid taideteoksia niin kuin hélynpolyakin. Mutta minka verran Raition
nykyisin kayttamilld, dariin kehitetyilld valineilld on kayttokelpoisuutta aatteisiin ndhden,
joiden késittely vaatii niinkin laajoja puitteita, kuin eilen ensi kerran esitetyssa 3-osaisessa
” Antigone” - runoelmassa suurelle orkesterille oli laita, on toinen kysymys. Kaikilla tuu-
lilld [p.o. tyyleilld], yleensa vélineilld on rajoitetut mahdollisuudet. Mitd monimutkaisem-
mat ilmaisukeinot ovat kysymyksesss, sitd vaikeampi on saada aikaan kaiken taiteellisen
mielenkiinnon vireilld pysymiseksi tarvittavaa kontrastia. Taytyy tunnustaa, ettd tésta vai-
keudesta Antigonen séveltdjd ei ole jaksanut taydellisend voittajana selviytyd. Mutta mel-
kein kaikissa muissa suhteissa on teos katsottava uudeksi kauniiksi taiteelliseksi voitoksi
rehelliselle, tosimiehekkédssa yksilollisyydessddn pelottomasti omaa tietddn vaeltavalle
seké kiirastulestaan varmasti kerran vield kirkastuneena nousevalle nuorelle siveltdjames-
tarille. (Laitinen 1922.)

Laitisen mielestd Raition ”&é&riin kehitetty” ja “ultramoderni” tyyli sekd sen ai-
heuttama kontrastien puute oli ollut teoksen ”aatteeseen” nidhden epésopiva.
Aatteella Laitinen tarkoittanee Antigone-ndytelmén traagista mutta ylevid peri-
aatteita ilmentdvéad aihepiirid, ja olisi kenties toivonut toisistaan enemmaén poik-
keavia musiikillisia aiheita tai elementtejd karakterisoimaan ndytelmén henki-
16itd sekd juonenkadnteitd. Laitisen oikeistolaisen taustan ja Antigone-ndytelmén
juonen huomioon ottaen voidaan toki ajatella “aatteen” tarkoittaneen Laitiselle
my0s kansallisuusaatetta ja siithen liittyvédd punaisten ja valkoisten vastakkain-
asettelua, joka varmasti vuonna 1922 vaikutti monien suomalaisten ajatteluun.
Voimakkaasta eettisyydestd, vakavista, ylevistd ja runollisista aatteista seké re-
hellisestd tosimiehekkaasta yksilollisyydesta kirjoittaessaan Laitinen puolestaan
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viittasi todenndkoisesti Raition aiempaan tuotantoon tai sen pohjalta saamaansa
kasitykseen Raitiosta sdveltdjand. Tastd, kiirastulesta ja kirkastumisesta, ilmaisu-
keinojen ja sisdllon suhteesta sekd taiteen arvosta kirjoittaessaan Laitisen voidaan
tulkita toivovan, ettd Antigone edustaisi jonkinmoista vélivaihetta Raition tuotan-
nossa. Merikannon lauluista Laitinen ei uskaltanut ensimmaisen kuuntelukerran
jdlkeen vield sanoa mitddn - modernismin kritiikille tyypillistd retoriikkaa sekin
- mutta véliajan jdlkeen seurannut Lingon ja Maasalon osuus kirvoitti hdnesta
positiivisia ja kannustavia arvioita. Vdino Pesola (pdivékirjamerkintd 22.11.1922)
tulkitsi Laitisen myonteisen arvion johtuneen Laitisen ja Raition “hyvista ysta-
vyydestd”.

Uuteen Suomeen kritiikkid kirjoittanut sdveltdja Lauri Ikonen (1922), joka
Laitisen arviosta poiketen kuvaili yleisod olleen “runsaanpuoleisesti”, kutsui
konserttia méareelld ”jyrkkien vastakohtien konsertti: Vdino Raitio ja Aarre Me-
rikanto contra Ernst Linko ja Armas Maasalo”. Ikonen ei ymmartanyt Raition
Antigonen edustamaa “koulukuntamusiikkia”:

[A]llekirjoittaneen rehellisyyden nimessé taytyy tunnustaa vihkimattomyytensa senlaatui-
siin sielullisiin ja taiteellisiin periaatteisiin. Ne mittapuut, joita omalta kohdaltani sovel-
lutan musiikkiin, eivat kai tdssd tapauksessa lainkaan voi tulla kysymykseen, joten olisi
suorastaan vaarin ryhtyé arvostelemaan. Ja vaikka sen tekisinkin, en saisi saveltdjda kiinni
puhtaasti ammatillisista seikoista. Keskustelu viridisi ainoastaan siitd, mikd on kaunista,
miki ei, josta asiasta katson Vaino Raitiolla nykyiselld tasollaan olevan liian subjektiivisen
kasityksen yleisemmin pohdittavaksi. (Ikonen 1922.)

Arviosta nikyy, ettei Ikonen halunnut tdysin tyrmétad kollegansa savellystd, vaan
vetosi makuasioihin jdttdessddn sen arvioimatta. Ikosen omaa esteettistd asemoi-
tumista kuvaa myos huomio kauneuskésitysten erilaisuudesta; virke implikoi
Ikosen pitdneen kauneutta taiteen perustavanlaatuisimpana ominaisuutena. Né-
kemys eroaa huomattavasti vaikkapa Pingoud’n (ks. esim. 1995 [1910], 85-86)
mielipiteestd, jonka mukaan taiteessa kuuluisi olla nimenomaan voimaa, kau-
neuden jdddessd sivuseikaksi. Ikosen Antigone-kritiikistd kuitenkin kdy myos
ilmi, ettd Raitio oli hinen mielestddn ammattitaitoinen sivelt4jd, jonka tyo oli sé-
vellysteknisesti laadukasta. Ikonen ei siis monien muiden kriitikoiden tapaan
tarttunut teoksen vaikeasti hahmottuvaan kokonaismuotoon tai kuulokuvan
kontrastittomuuteen, joita olisi voinut pitdd vihemméan onnistuneina savellys-
teknisind “ammatillisina seikkoina”. Ikonen tunnusti kuitenkin pitineensa Anti-
gonen ensimmadistd osaa hieman kisitettdavampénd kuin kahta muuta. Raition ja
Merikannon teosten Ikonen kirjoittaa aiheuttaneen yleisossd sekavia tunteita,
kun taas Lingon ja Maasalon sévellykset - joiden Ikonen totesi olleen ”taiteelli-
sesti vahemmén vaativaa kylld” - otettiin vastaan ”erittdin mieltyneesti.”
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Hufoudstadsbladetin kriitikko Karl Ekman (1922) oli sitd mieltd, ettei Anti-
gonea voi satunnaisista kauniista ja onnistuineista sointivareista huolimatta kut-
sua edistysaskeleeksi aiempien sévellystensd perusteella erittdin lahjakkaaksi tie-
detyn Raition tuotannossa. Ekman kertoi mys Raition opiskelleen Pariisissall”
ja saaneen voimakkaita vaikutteita ranskalaisilta impressionisteilta.

on tullut radikaalimpi. Jo aiemmin hyvin moderni harmonia on nyt rohkeampi, disso-
nanssi seuraa dissonanssia, ja niiden jarkevad purkautumista saa odottaa turhaan. Teoksen
kolme osaa herra R. lopettaa katkaisemalla ne tdysin yhtékkid, ilman minkaanlaista val-
mistelua.’’® (Ekman 1922.)

Ekman my0s toivoi Raition vastaisuudessa sdveltdavan monessakin suhteessa yk-
sinkertaisempaa musiikkia - hdn jopa mainitsi, ettd muutama kolmisointu silloin
talloin olisi tehnyt hyvén vaikutuksen. Osien valmistelemattomista lopuista, lii-
asta monimutkaisuudesta, kolmisointujen hyvéastd vaikutuksesta ja dissonans-
sien “jarkevastd” purkautumisesta puhuminen kertoo Ekmanin arvostaneen sel-
kedmmin tonaalista ja kadensaalista musiikkia. Merikannon laulujen sdvelkielen
Ekman rinnasti Antigoneen, minka lisdksi han kutsui lauluja konstaileviksi, kun
taas Linko ja Maasalo vaikuttavat hdnen mielestdédn radikaalimpien kollegoiden
jdlkeen suorastaan ”luotettavilta sediltd”.11?

[Imari Krohn (1922) luonnehti Ilfalehden kritiikissadn Merikannon ja Raition
teoksia musiikin ammattilaisillekin vaikeasti ldhestyttdviksi ja “monelle tottu-
mattomalle suorastaan kiduttavaksi kuultavaksi”. Krohn myos pyrkii selitta-
mé&dn modernin sévelkielen luonnetta lukijoille:

Tama tyyli, jota on alettu nimittdad “kakofoniseksi” (=héijynsointiseksi) pohjautuu siihen
ilmioon, ettd kuhunkin sdveleen kuulu n.s. “ylidsdvelid”, joiden laatu ja suhteellinen vah-
vuus aiheuttaa sdvelen sointivirin [- -]. Uusimmassa sidveltyylissd ne [yldsdvelet] saatetaan
réaikedsti ja vihlovasti kuuluville, joten sdvelten soinnullinen sopeutumus kokonaan syr-
jaytetddn ja jalelle jaa pelkka varivaikutus. Taiten kdytettyna tdlld voi olla aito tehonsa eri-
koistapauksissa, esim. hullunkurisissa tahi kaameissa. Mutta laajemmalti sovellettuna se
koyhdyttad savelkielen, kun kaikki varsinaiset melodiset ja harmoniset ilmentdmisvélineet

117 Ekmanilla oli vaaraa tietoa - Raitio opiskeli Pariisissa vasta vuosina 1925-26.

118 "Den unga komponisten vandrar har samma vagar som tidigare, men han har blivit radika-
lare. Den redan forut mycket moderna harmoniken ar hir djérvare, dissonans foljer pa dissonans
och en férnuftig upplosning av dem vintar man forgaves. Styckets tre satser avslutar hr R. genom
att helt plotsligt, utan nagon som helst férberedelse avhugga dem.” (Ekman 1922.)

119 Kutsumalla Linkoa ja Maasaloa “sediksi” Ekman viitannee saveltsjien traditionalistisempaan
sévelkieleen, joka usein assosioitiin vanhempien siveltdjien tyyliksi. Vuonna 1889 syntynyt Linko
on vain kaksi vuotta Raitiota vanhempi ja vuonna 1885 syntynyt Maasalokin vain kuusi - mistaan
ikdan liittyvastd sedédksi kutsumisessa siis ei ole kyse.
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jaavat kayttamattd; myos kehittely surkastuu, kuten torstain konsertissakin kavi ilmeiseksi
” Antigonen” II. ja III. osassa, joiden alkutahdeissa kaikki varsinaisesti sanottava jo tuli
kuultaville, ilman enempéé oleellisen huipennuksen mahdollisuutta. Pahinta on, ettd uu-
dessa tyylissd on mahdoton saavuttaa mitdén oikeaa omintakeisuutta. (Krohn 1922.)

Arvostelu kuvastaa musiikillisten késitteiden nykymerkityksiin verrattuna eri-
laisten sisdltojen lisdksi hyvin my0s sitd, kuinka temaattiseen kehittelyyn ja kont-
rasteihin perustuvaa tonaalista ja kadensaalista musiikkia pidettiin originaali-
suuden takeena. [Iman kunnollista kehittelyd musiikki jad Krohnin ndkemyksen
mukaan epditsendiseksi. Krohnin kritiikin terdvin kirki kohdistui kuitenkin en-
nen kaikkea Merikannon lauluja kohtaan; Antigonen ensimmadisessd osassa han
aistii vield jonkin verran ”“tervettd tunnepohjaa”. Sen sijaan on kiinnostavaa, ettei
Krohn tarttunut monen muun kriitikon tavoin Antigonen muotoon liittyviin on-
gelmiin. Sdvellyksen muoto ja muotoanalyysi olivat tarkeitd Krohnille, ja hénen
Muoto-oppi-kirjansa (1937) esitteleekin rytmiikkaan perustuvia musiikin muoto-
formaatteja, jotka pikkutarkkuudessaan muistuttavat Murtomden (1993, 84) mu-
kaan Linnén kasvioppia. Krohn ei todennékdisesti suhtautunut uusien teosten
muotoratkaisuihin kovin teosldhtdisesti, silld oppaansa esimerkeissa hin ldhinnd
sijoittaa romantiikan ajan sédvellyksid kehittelemiinsd kategorioihin. Krohninkin
mukaan konsertissa oli ollut vain véhin yleiso4.

Svenska Pressen -lehdessd kirjoittanut Leo Funtek (1922) arvioi Antigonea po-
sitiivisemmin kuin monet virkaveljensd. Hinen mukaansa teoksen ensimmaéinen
osa oli ”"epédilemittd monumentaalisen yhtendinen ja tunnelmaltaan voimakas
mestariteos”.120 Kaksi muuta osaa eivit olleet kirjoittajan mukaan yhtd onnistu-
neita:

Seuraavat osat sanovat suurin piirtein saman, mutta ne sanovat sen huonommalla tavalla,
viahemmiilld monumentaalisuudella ja véhemmailld yhtendisyydelld, mutta huomattavan
irvokkuuden kera, aivan kuin liitos inspiraation syvyyden ja lopullisen muotoutumisen
valilld olisi rikkoutunut; tietty pintapuolisuus tai suorastaan kaavamaisuus on seurauk-
sena.'?! (Funtek 1922.)

Funtekin mukaan kontrastivaikutuksia ei Antigonessa ollut, miké oli kirjoittajan
mukaan: “todenndkoisesti tietoisesti, mutta tuskinpa onnistuneella vaistolla”

120 "ytan tvivel ett méasterstycke av monumental enhet och stark stamning” (Funtek 1922).

121 "De fsljande satserna siga ungefir detsamma, men de séga det pa ett samre sitt, med ringare
monumentalitet och ringare enhetlighet, men med pafallande bisarreri, liksom hade forbindelsen
mellan inspirationens djup och den slutliga utformningen blivit avbruten; en viss ytlighet, eller
rentav schablon &r foljden” (Funtek 1922).
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tehty valinta (troligtvis medvetet, men knappast med lycklig instinkt). Funtek kuiten-
kin piti Raition sointivdrejd ja harmoniikkaa taidokkaina. Kaavamaisuudesta ja
inspiraation puuttumisesta kirjoittaessaan Funtek viittasi Krohnin ja Ikosenkin
sivuamaan epditsendisen koulukuntamusiikin k&sitteeseen. Merikannon lauluja
Funtek kutsui harmonialtaan hidikdilemattoman rohkeiksi ja linjoiltaan deklama-
torisiksi, mutta suggestiivisiksi, kun taas Lingon ja Maasalon musiikki on hdnen
mukaansa “normaalia” 122

Nuori musiikinopiskelija Sulho Ranta kirjoitti myos arvion Antigonesta YIi-
oppilaslehdessi. Rannan mielestd sdvellys oli erityisen onnistunut:

Maailman ihmeellisimmén, oudoimmat ja kauneimmat vivahteet ja vérisekoitukset sisél-
tdvan paletin suuren orkesterin hallitsee Raitio mestarin tavoin. Hidnen siveltimensa on
rohkea, mutta aina varma ja hinen muodolliset sommittelunsa, niin fantastisilta ja kaaos-
maisilta kuin ne joskus tuntuvatkin, kohoavat usein suurpiirteiseen monumenttaalisuu-
teen. Raitio on ranskalaisten varimestarien oppilas, mutta onko se vika? Mit& olisi meiddn
nykyinen maalaustaiteemme ilman ranskalaisia? (Ranta 1922, 294.)

Ranta oli kirjoituksensa perusteella siis kyennyt hahmottamaan savellyksen
muodon sen mielikuvituksellisuudesta ja “kaaosmaisuudesta” huolimatta. Han
ei myoskddn pitanyt Raition musiikin impressionistisia piirteité - jotka tosin An-
tigonessa yleensd mainitaan vahdisempind kuin esimerkiksi Joutsenissa tai Kuuta-
mossa Jupiterissa — osoituksena epditsendisyydesta.

Seuraavan vuoden puolella ilmestyi vield yksi konsertissa kantaesityksensa
saaneiden teosten arvio, nimittdin kapellimestarina toimineen Toivo Haapasen
oma nikemys Valvoja-Aika -lehdessd. Haapanen pohdiskeli kirjoituksessaan laa-
jasti sekd Suomen Séveltaiteilijain Liiton vuosikonserttien tarkoitusta uusimman
musiikin foorumina sekd modernististen kokeilujen merkitystd suomalaiselle
musiikkielamalle.

Séveltaiteilijaliiton viimesyksyisessd vuosikonsertissa (16.11.) oli omansa suurinta huo-
miota herédttaméan Vaing Raition suurisuuntainen kolmiosainen orkesteriteos ” Antigone”,
jonka ohjelma on saatu Sophokleen draamasta. Séveltéjd, joka viime aikoina yh4 ilmeisem-
min on kallistunut nykyaikaiseen ”ekspressionismiin”, lienee tédssd teoksessa orkesterin
varitykselliseen kdyttoon nihden mennyt pitemmaille kuin missddn aikaisemmistaan, ja
arvostelu, joka meilld sangen vihin on tullut tekemisiin uudenaikaisinten suuntien kanssa
- kuvaamataiteiden alallahan on asian laita toisin -, suhtautui siihen osaksi hyvinkin jyr-
kasti. Tatd laajaa ja kauttaaltaan vakavan pyrkimyksen pohjalta lahtenytti teosta voi tuskin
kuitenkaan sivuuttaa aivan helposti. Puhumatta nyt siité, ett4 silld ”ajan merkkind”, yhtena

122 "Normaali” on lainausmerkeissi myos Funtekin alkuperéisessa tekstissa.
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modernisuuden harvoista edustavista ilmaisuista suomalaisessa saveltaiteessa on erikoi-
nen mielenkiintoisuutensa, 16ytyy siitd varmaan myds huomattavia positiivisia arvoja. En-
sinndkaan ei voi kieltdd séveltdjan todella suurta taitoa ja harrasta tunnollisuutta soinnul-
lisessa ja orkestraalisessa detaljityossd, ei myodskadn teoksen omituista,’? voimakasta tun-
nelmallisuutta useissa kohdin. Mika tdmén kirjoittajankin mielesté jatti toivomisen varaa,
ei ole niin paljon teoksen dissonoiva soinnutus kuin sen muotorakenne, joka ajatus muuten
my0s arvosteluissa on tuotu esiin. Sdvelkudos virtaa eteenpdin itse asiassa liilan samanlai-
sena, vailla iskevdd vastakohtaisuutta ja suuria kohouksia, jotta sen orgaaninen koko-
naisuus kévisi vakuuttavasti ilmi. Suuri teos ei tule toimeen ilman suuria muotopiirteita.
(Haapanen 1923, 60-61.)

Kontrastittomuus ja muodon hahmottomuus olivat ndin ollen Haapasen mielesta
suurimpia ongelmia Antigonessa, mutta hdn ei muiden teoksen muotoa kritisoi-
neiden kirjoittajien mukaan pitdnyt sitd valttamaéttd tematiikan kehittelyn puut-
tumisen seurauksena, vaan hianen mukaansa kontrasteja voi saada aikaan muil-
lakin keinoin. Haapasen nikemys on kiinnostava erityisesti siksi, ettd hdn teok-
sen kantaesittdneend kapellimestarina oli perehtynyt sithen muita kriitikoita sy-
villisemmin.

Paivalehtikritiikkien lisdksi Antigone kirvoitti nykymusiikin estetiikkaa
koskevan keskustelun muusikkojen ammattilehti Muusikerilehti — Musikerblade-
tissa.12* Nimimerkki ”Orkesterhdst” (1922a, 7) kirjoitti lehteen pitkan mielipide-
kirjoituksen, jonka aluksi han ilmoitti, ettei ollut vield lahes 20 vuotta kestineen
muusikonuransa aikana saanut purtavakseen yhta kovaa pahkindd.1? ihmetteli,
kuinkakohan moni kuulijoista varsinaisesti nautti Raition teoksen kuulemisesta,
ja kuinka kauan kestéisi, ennen kuin ihmiskorva on kehittynyt niin paljon, ettd
kyseisenlaisesta sdvelkielestd on mahdollista nauttia. Kirjoituksessaan ”Orkes-
terhidst” lisdksi kuvaili, kuinka teos muistutti hdnen mielestiin ennen kaikkea
katastrofia rautatielld; ensimmdinen osa toimisi ennusmerkkini toisessa ja kol-
mannessa osassa tapahtuville kahdelle junaonnettomuudelle. Hinen mukaansa
teoksen “toistensa kanssa kamppailevat” dissonanssit ja mitd kummallisimmat

123 Omituinen-sanalla ei ollut 1920-luvun kielenkaytossé negatiivista savyd, vaan sitd kéytettiin
nykymerkityksessa erikoinen.

124 1 ehti oli vuonna 1917 perustetun Muusikeriliiton (nykyisin Suomen Muusikkojen Liitto) ja-
senlehti.

125 Nimimerkki kirjoitti: ” Allekirjoittanut, pian 20 vuotta vanha orkesterihevonen, on tamén pit-
kdn ajan kuluessa ahminut monia musiikillisia ruokalajeja, sekd maukkaita etti mauttomia,
mutta kovempaa péhkindéd en tdhdn mennessi ole ollut mukana puremassa.” ("Undertecknad,
en snart 20 &r gammal orkesterhést, har under denna langa tid slukat atskilliga musikaliska an-
rdttningar, savil smakliga som osmakliga, men hardare nét att kndcka har jag tills dato inte varit
med om.”) Orkesterhist (1922a, 7.)
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ddnet saivat aikaan kylmid véreitd selkdrangassa, ja vaskisoittimet soittivat niin
“raivoisasti”, ettd oli ihme, etteivit putket irronneet paikoiltaan. Vain yksi seikka
hairitsi ”Orkesterhdstin” mielikuvaa rautatieonnettomuudesta - vauhdin
puute.126

Kirjoituksensa loppuosassa nimimerkki kehitteli visiota Raition ja Merikan-
non tyylien pohjalta kehittyvista tulevaisuuden musiikista, jossa kauneus ei olisi
endd suotava piirre soitinten dénille. Han ehdotti, ettd tulevaisuuden ”“Rautatie-
onnettomuus-sinfoniassa” jousisoittimet korvattaisiin erikokoisilla varrellisilla
kuurausharjoilla, huilut kukkopilleilld, oboet ja klarinetit harmonikalla, konsert-
tilautaset vanhoilla kattiloilla, trumpetit autontorvilla ja tuuba sumusireenilld -
kontrafagottia sen sijaan voisi kdyttdd vield tovin, silld se kuulosti nimimerkin
mukaan sellaisenaankin jo tarpeeksi “sikamaiselta” (svinaktig). Oikean katastro-
fitunnelman aikaansaamiseksi teoksen tulisi alkaa niin, ettd parvelta pudotettai-
siin vanhoja huonekaluja alas saliin. Lopuksi ”"Orkesterhdst” ilmoitti jattavansa
asian tarkemmin mietittdvaksi timédntyyppisid tilaisuuksia varten perustetta-
valle komitealle. ”Orkesterhdstin” 1920-luvulla kirjoittama ironinen kirjoitus tu-
levaisuuden musiikista nédyttaytyy mielenkiintoisessa valossa, kun tarkastellaan
Suomen musiikin 1960-lukua, sill4 kirjoituksessa esitetyn vision idea toteutuikin
jossain madrin niin sanotuissa lastenkamarikonserteissa. Saman tapaisesti kir-
joitti myods Martti Turunen (1928) Ernst K¥enekin Jonny spielt auf -oopperan ar-
vion yhteydessi (ks. tarkemmin luku 5.1).

Provosoiva kirjoitus sai seuraavassa Muusikerilehdessi kaksi vastinetta,
joista toisen oli kirjoittanut Raitio itse. Vastineessaan Raitio vetosi siihen, ettd mo-
derneja teoksia on ennenkin ymmarretty vadrin:

Kun Tsaikovskin viulukonsertto esitettiin ensimmaistd kertaa Wienissd, ilmoitti erds ar-
vostelija - oletettavasti ”orkesterihevonen” hiankin - huomanneensa ettd tima teos jopa
haisi pahalta. Etteko te kyennyt havaitsemaan jotain samankaltaista tunnelmallista séteilya
my6s Antigonessani?”1?7 (Raitio 1922b, 6.)

"Orkesterhadst” (1922b, 6) vastasi lehden samassa numerossal?® Raitiolle, ettd

126 Antigonen kaikki osat ovat suhteellisen hidastempoisia.

127 7D& Tschaikowskys violinkonsert forsta gdngen hade foredragits i Wien, uttalade en recensent
- troligen en ”orkesterhdst” han ocksa - sig ha markt att detta musikverk till ock med luktade
illa. Kunde Ni icke upptécka nagon dylik atmosfirisk utstralning dven i min Antigone?” (Raitio
1922b, 6.)

128 Nimimerkki “Orkesterhastin” vastaukset Raitiolle ja “Musicukselle” ovat Muusikerilehden sa-
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vaikka tdhdn mennessd hajuaistilla ei ole ollut muusikon koulutuksessa suurta-
kaan roolia, tulevaisuudessa sen kehittdminen kenties tulee tarpeelliseksi, jos
musiikki kehittyy Raition teoksen edustamaan suuntaan. Toisen vastineen ”Or-
kesterhéstille” kirjoitti nimimerkki "Musicus” (1922, 6), joka Raitiota puolusta-
vassa tekstissddn satti “Orkesterhdstid” mauttomuuksista ja nuorten saveltédjien
vakavan tyon pilkkaamisesta. Hin myos muistuttaa, ettd aikaisemminkin on ol-
lut sdveltdjid, jotka uskalsivat etsid uusia tyylejd, vaikka heitd ei aina ymmarret-
tykdan. Kirjoituksensa loppuun “Musicus” vield varoitti, ettd ennenkin on ha-
vaittu hevosten olevan itse asiassa aaseja.”Musicukselle” nimimerkki ”Orkes-
terhést” (1922b, 6) vastasi, ettd kaikki uusien tyylien etsinnit eivit tuota toivottua
tulosta, ja ettd tdllaisessa tapauksessa hevonen pysyy hevosena, mutta “Musicus”
saattaakin huomata saaneensa sekd ”pitkdn nendn ettd pitkat korvat”.

”Orkesterhastin” tai “Musicuksen” henkil6llisyyksist4 ei ole tietoa, mutta
polemiikin foorumista p&ételleen molemmat ovat todennikoisesti olleet muusi-
koita tai ldheisisséd tekemisissd muusikoiden kanssa. Oletettavasti ainakin ”Or-
kesterhidst” on ollut Helsingin kaupunginorkesterin muusikko; siihen viittaa ni-
mimerkin mainitsemat ldhes 20 vuotta musiikkialalla seki se, ettd 1920-luvun al-
kupuolella valtaosa Muusikeriliiton klassisen musiikin jasenistosta oli Helsingin
kaupunginorkesterin soittajia. Hin on my6s mitd todennédkoisimmin ollut ruot-
sinkielinen (tai monen muun tuon ajan muusikon tapaan saksankielinen), silld
Muusikerilehti — Musikerbladet oli nimensd mukaisesti kaksikielinen julkaisu, ja
suomenkielinen muusikko olisi todennékéisesti kirjoittanut suomeksi. Nimimer-
kin kirjoituksella on tietyn viihdyttdvyytensa lisdksi my6s se arvo, ettd sen voi-
daan olettaa edustavan ainakin osan muusikoista kantaa uuteen musiikkiin ngh-
den 1920-luvulla. Koska muusikoiden mielipiteitd Raition teosten soittamisesta
ei ole tiedossa, tdmd kriittinen kirjoitus ja mahdollisesti mys muusikon kirjoit-
tama vastine osoittavat, ettd Antigone ei ollut mieluisaa tai helppoa soitettavaa
orkesterille. Raitio ei tiettdvésti itse kuulunut Muusikeriliittoon, mutta hdn on
saattanut viulistina toimineen veljensd Eino Raition kautta saada luettavakseen
”Orkesterhastin” kirjoituksen.

Kantaesityksen jialkeen Antigone esitettiin seuraavan kerran vasta Raition jo
kuoltua. Kolmantena péivana joulukuuta vuonna 1948 jdrjestetyssd Suomen Sa-
veltaiteilijain Liiton vuosikonsertissa teoksen johti jélleen Toivo Haapanen. En-
nakkoilmoituksissa Antigonea luonnehdittiin “nykyiselle sukupolvelle uutuuden

massa numerossa kuin edellimainittujen kirjoitukset. Tastd voidaan péitelld, ettd joko ”Orkes-
terhést” kuului lehden toimittajakuntaan tai hdn muulla tavoin sai lukea Raition ja “Musicuksen”
hinen ensimmadiseen mielipidekirjoitukseensa laatimat vastineet ja sai mahdollisuuden reagoida
niihin etukiteen, jolloin kaikki kolme kirjoitusta oli mahdollista painaa lehden samassa nume-
rossa.
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veroiseksi”. (HS 1948.) Antigonen kritiikit olivat tdlld kertaa huomattavasti myon-
teisemmat, mikéd saattaa johtua sekd Helsingin kaupunginorkesterin soittotekni-
sen tason kehittymisestd ettd siitd, ettd yleiso ja kriitikot olivat jo tottuneempia
kuulemaan dissonoivaa musiikkia. Helsingin Sanomien kriitikko Tauno Karila
(1948) kirjoitti Antigonesta suorastaan ylistavadn savyyn:

[S]ellainen teos kuin Antigone, on monumentaalisessa voimassaan nuoremman orkesteri-
kirjallisuutemme valioteoksia, jonka esityksen otaksuisi heréttdvdn suurempaa mielen-
kiintoa. Raition orkesteritaituruus néyttaytyy siind loistavalla tavalla, eiké vain taituruus,
vaan myos musiikillisen sanonnan painavuus. Prof. Toivo Haapanen oli ottanut timan
vaikean teoksen harjoittamisen ja esittdmisen tehtdvikseen siitdakin huolimatta, ettd han oli
entisten kokemusten perusteella tietoinen siitd, ettei kysymyksesséd suinkaan ollut suuri
“menestysnumero”. Suoritus ansaitsee varauksettoman kiitoksen. Teoksen mahtavat,
massiiviset nousut kohosivat jyrisevddn tehoonsa ja sen suuripiirteinen muoto paljastui
tédydessd kauneudessaan. Orkesteri eldytyi tehtdvédn tiysin innoin antaen menestymiseen
painavan osuutensa. (Karila 1948.)

Toisin kuin kantaesityksen jdlkeisissd kritiikeissd, vuonna 1948 sévellyksen
muoto oli, ainakin Karilan kritiikin perusteella, mahdollista hahmottaa my®os
kuulonvaraisesti. Sanonnan painavuudesta puhuminen viittaa siihen, ettei Ka-
rila ollut kokenut savellystd epditsendiseksi tai sisdllottoméksi sdvelmaalailuksi.

Hufvudstadsbladetissa ilmestyneessd lyhyenlaisessa kritiikissddn Erik Berg-
man (1948) totesi ohjelman aloittaneen Antigonen olevan “varikkéadsti orkestroi-
tua, avaria (rymmande) meditaatioita sekd dramaattista jannitettd ja vaikuttavia
nousuja”. Toisin kuin Karila ja Bergman, Uuden Suomen musiikkikriitikko Yrjo
Suomalainen (1948) ei innostunut Antigonen kuulemisesta. Hinen mukaansa yli-
opiston juhlasali oli liian kaikuisa paikka teoksen voimakkaille dissonansseille:
"Tuskinpa akustiikan suhteen paksukarvainenkaan nauttii suuren orkesterin
fortissimodissonansseista tdllaisissa oloissa”. Sen sijaan Ilta-Sanomiin arvosteluja
kirjoittanut Veikko Helasvuo (1948) ylisti kirjoituksessaan niin teoksen varik-
kyyttd kuin dramaturgiaa ja muotoakin suureellisin sanoin:

Niinpd mukanaolleille varmaan kavi entistd selvemmiksi, mitd kauneuden aarteita Vdino
Raitio -niminen siveltdja on kansalleen lahjoittanut. Hinen Antigone-runoelmansa [- -] ai-
kanaan kai aivan problemaattisena pidetty teos, soi 1940-luvun kuulijan korvassa upeana,
sdihkyvan loisteliaana sdvelkuvauksena, jossa tekisi mieli sanoa nerollisella musiikkimie-
likuvituksella varustettu saveltdja aivan tuhlaillen, mutta samalla punnituin tehoin kayt-
telee sdvelmateriaaliaan. [- -] Mutta siini [teoksen viimeisessd osassa] ainakin oli suoras-
taan sykahdyttavad voimaa ja hehkua, eikd vain koloristista taitoa ja ilotulitusta, vaan
my0s jantevad musiikinmuotoa mahtavine nousuineen. (Helasvuo 1948.)

Helasvuo kiitteli my6s uuden suomalaisen musiikin tulkkina tunnetuksi tulleen
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Toivo Haapasen ”innoittunutta” ja ammattitaitoista tulkintaa Raition savellyk-
sestd. Seuraavan vuoden puolella ilmestyneessa Suomalainen Suomi -aikakausleh-
den kirjoituksessa Tauno Pylkkdnen kirjoitti vuotuisen Saveltaiteilijain liiton
konsertin olleen tavanomaistakin mielenkiintoisemman nimenomaan Antigonen
esityksestd johtuen.

Raition teos heritti aikanaan suurta huomiota; sitd on pidetty yhtend suomalaisen orkes-
terimusiikin kulmakivistd, modernin orkesterinkédytén suunnanosoittajana. [- -] Raition
mestarillinen ja rikasfantasiainen orkesterinkaytto viettda tassd teoksessa todellista riemu-
juhlaansa. Teos on kokonaisuutena enemmin &ddriviivoiltaan epamééraiseksi hahmottuva
fantasiandky kuin tiukasti koossa pysyvé arkkitehtoninen kokonaisuus, mutta sen suoras-
taan jarkyttdvana vaikuttava voima on juuri siind, ettd sdveltdjd ei ole antanut minkaan
kaavamaisen muotoilupyrkimyksen kahlehtia itseddn. (Pylkkanen 1949, 37.)

Pylkkdsen kirjoituksen mukaan siis Antigonea oli pidetty Suomessa ”kulmaki-
vend” ja “modernin orkesterinkdyton suunnanosoittajana”. Tdstd voidaan p&a-
telld, ettd vaikka sdvellys esitettiin nyt vasta toista kertaa, eikd ddnitetts tai kus-
tannettua partituuria ollut saatavilla, teoksesta oli kuitenkin ainakin puhuttu.
Epamaéardiseksi hahmottuva kokonaismuoto ei mydskéddn hdirinnyt Pylkkdsen
kuuntelukokemusta, ja kiinnostavaa on erityisesti se, kuinka alyllisesti konst-
ruoidun taiteen kritiikki osoitettiin - ainakin tédssd kirjoituksessa - 1940-luvun
lopulla eri tavoin kuin 1920-luvulla. Kun Antigonea tai muita modernistisia sdvel-
lyksid kutsuttiin dlyperéiseksi tai ei-originaaliseksi koulukuntamusiikiksi 1920-
luvulla (ks. esim. Ikonen 1922), termilla viitattiin usein nimenomaan tonaalisuu-
desta irtautuneeseen harmoniaan ja tematiikkaan. Siavellyksen muodon hahmot-
tumista klassismin tai romantiikan ajan esikuvien mukaisesti ei sen sijaan pidetty
epditsendisend matkimisena tai &lyllisend rakenteluna, vaan esimerkiksi sonaat-
timuodon tai muun vakiintuneen muodon katsottiin kasvavan orgaanisesti oma-
perédisen temaattisen ja melodisen tyoskentelyn seurauksena. Pylkkédnen sen si-
jaan “kaavamaisesta muotoilupyrkimyksestd” kirjoittaessaan tarkasteli asiaa eri
nidkokulmasta; hin olisi pitinyt muodonnassa selvésti ndhtévid esikuvia osoituk-
sena nimenomaan epditsendisyydesta.

Antigonen kantaesityksen jalkeisid kritiikkejd tarkasteltaessa voidaan to-
deta, ettd vuonna 1922 sévellysta pidettiin - nyt ensimmaista kertaa Raition teos-
ten kohdalla - liian modernistisena. Siind, missd Fantasia estatican arvioiden savy
modernististen piirteiden kritisoinnista huolimatta oli padosin myonteinen, An-
tigonen kantaesityskritiikeissd korostuivat negatiivisesti varittyneet nikemykset.
Sen sijaan vuonna 1948 kirjoitetut arviot osoittavat, ettd Antigonen aikanaan kaik-
kein ongelmallisimpana pidettyd ominaisuutta, sen kuulonvaraisesti vaikeasti
hahmottuvaa muotoa, ei endé 24 vuotta myohemmin pidetty yhtd suurena puut-
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teena. Antigonen reseption voidaankin 1940-luvulle tultaessa katsoa muodostu-
neen pdinvastoin kuin Fantasia estatican.

Myohemmissa kirjoituksissa Antigone mainitaan usein yhtend Raition tér-
keimmistd teoksista. Yleisimmin sitd kuvaillaan Skrjabin-vaikutteiseksi ja eks-
pressionistiseksi (esimerkiksi Wallner 1968, 74-75; Maasalo 1969, 190; Lihdetie
1991, 39; Lampila 1992; Snook 1993, 287; Salmenhaara 1996, 217-218; Korpinen
2001; Isopuro 2007, Teir 2007). Savellyksen muotoa myshemmiéit kirjoittajat eivat
ole pitdneet yhtd ongelmallisena kuin kantaesityksen kriitikot, mutta paksu ja
védrikds orkesteritekstuuri on jakanut mielipiteitd enemmaén. Toisaalta Antigonen
orkestraatiota on kutsuttu virikkaiksi, mielikuvitukselliseksi, monimuotoiseksi,
vereviksi ja runsaaksi (Murtoméki 1992; Liljeroos 1992; Valsta 1993, 51; Korpinen
2001), mutta toisaalta puolestaan sitd on - erityisesti yhdistettynd harmoniaan -
pidetty ylitsepursuavana, liian komplisoituna ja soinniltaan sumeana (Maasalo
1969, 201-202; Vainio 1976b, 144-145; Lampila 1992; Korhonen 1993, 44.).

Antigonen ja Merikannon laulujen kantaesityksilld sekd konsertin jalkeisilld
vastakkainasettelevilla arvosteluilla oli myos se seuraus, ettd Raitio ja Merikanto
tutustuivat toisiinsa paremmin ja ystdvystyiviat. Merikanto kertoi kirjeessddn
vanhemmilleen:

Raition kanssa istuimme koko tiistaita vasten olevan yon vanhassa kodissa valaen toi-
siimme uskoa asiamme oikeuteen ja sen suuriin pdédmaaleihin. Raitio ja veljensa olivat ai-
van suunniltaan* [* sivun marginaalissa: toisessa merkityksessd kuin muut] lauluistani -
Viing sanoi, katsovansa minuun kuin ilmestykseen. Thastuksellansa ei ollut rajoja - Inst-
rumentteeraus etenkin oli mielestdin aivan sikensivan nerokasta — No niin, oli nyt puheis-
saan vaikkakin litkaakin, hyvilta tuntui kuitenkin kaiken rokityksen jilkeen saada tunnus-
tusta taholta, jossa [joka] sille arvoa antaa. [- -] Hankin oli niin iloissaan kun sai tavata
minut. (Aarre Merikannon kirje Oskar ja Liisa Merikannolle 24.11.1922.)

Téstd maininnasta ldhtien Merikanto kirjoitti Raitiosta kirjeissddn usein, ja téta
kautta Raitiosta on myos paljastunut uutta biografista aineistoa.

Antigonen kantaesityksen aikoihin Raitio oli my6s palannut opiskelemaan.
Merikanto (emp.) kirjoitti edelld siteeratussa kirjeessddn: “[Raitio soittaa] urkuja
Maasalon edessi ja aikoo hakea paikan jossain maalla, ettei ”vaivaistaloon” tar-
vitse mennd. Papalle [urkurina toiminut Oskar Merikanto] my®6s toivoo joskus
saavansa soittaa, ettd saisi puoltolauseen.” Raitio valmistui Helsingin lukkari- ja
urkurikoulusta vuonna 1923 kirjoittauduttuaan oppilaaksi syksylld 1922. Kuten
Merikannon kirjeestd kdy ilmi, Raitio oli tehnyt pddtoksen urkurin tai lukkarin
koulutuksesta jo ennen Antigonen kantaesitystd, joten negatiivisen kantaesitys-
kritiikin ja sen mahdollisten kielteisten vaikutusten héinen tuleviin tyoskentely-
apurahoihinsa ei voida sanoa olevan ainakaan ainoa syy pdatokseen hankkia si-
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veltdjantyon oheen jokin muukin ammatti. Joka tapauksessa Raitio vaikuttaa ol-
leen pessimistinen siveltdjan toimeentulomahdollisuuksien suhteen. Hén ei kui-
tenkaan tiettdvisti toiminut sddnnollisesti urkurina tai lukkarina, vaan kuten
edelld on mainittu, han tyoskenteli pddasiassa apurahojen turvin ja hankki lisa-
tienestejd pianonsoitonopettajana Helsingin Kansankonservatoriossa (1924-25).
(Haapanen 1924, 5; Launis 1925, 8; Sibelius-Akatemia 1923; Salmenhaara 2002, 7.)
Raitio my®0s piti ylld pianonsoittotaitoaan ja toimi 1920-luvulla seké soolopianis-
tina ettd sdestdjand muun muassa viulistiveljensd Eino Raition konserteissa. Eri-
tyisesti kesdisin Raition veljekset tekivét konserttikiertueita Helsingin ulkopuo-
lelle. (Ks. esim. Rovaniemi 1923; KS 1924; Rovaniemi 1925.)

Vaikka Raitio ei tydskennellytkdan urkurina tai lukkarina satunnaisia sées-
tystehtdvid lukuun ottamatta, hdn kuitenkin sévelsi useita kotimaisen urkukir-
jallisuuden kontekstissa kiinnostavina pidettyja urkuteoksia (Urponen 2005, 84).
Héan my6s esiintyi toisinaan veljensa Eino Raition konserteissa sdestden tétd joko
pianolla tai uruilla. 1920-luvun alkupuolella Raitio sdvelsi myos joukon pianote-
oksia. Kiinnostavimpana néistd pidetddn Fantasia estatican ja Antigonen vélissd
syntynytta Neljid virirunoelmaa, op. 22 (1922), joka jo osiensa nimien perusteella
(Haavan lehdet, Punahattaroita, Kellastunut koivu ja Auringon savua) rinnastuu sa-
moihin aikoihin syntyneisiin orkesteriteoksiin.

6.2.3 Fantasia poetica op. 25 (1923)

Fantasia poetica op. 25 valmistui vasta Kuutamon Jupiterissa jilkeen, mutta kanta-
esitettiin tdtd ennen. Kuten mainittua, sdvellys oli osa triptyykiksi aiottua Fanta-
sia-sarjaa, joka kuitenkin jdi kaksiosaiseksi. Kuten muutama vuosi aiemmin val-
mistuneessa Joutsenissa, my0s Fantasia poeticassa on mottona runo - mistd teoksen
nimi my9s todenndkoisesti on saanut alkunsa. Fantasia poetican kirjallinen motto
on itdvaltalaisrunoilija Hugo von Hofmannsthalin (1874-1929) Erlebnis vuodelta
1892:

Mit silbergrauem Dufte war das Tal

Der Dammerung erfiillt, wie wenn der Mond
Durch Wolken sickert. Doch es war nicht Nacht.
Mit silbergrauem Duft des dunklen Tales
Verschwammen meine dimmernden Gedanken,
Und still versank ich in dem webenden,
Durchsicht'gen Meere und verliefS das Leben.
Wie wunderbare Blumen waren da

Mit Kelchen dunkelglithend! Pflanzendickicht,
Durch das ein gelbrot Licht wie von Topasen
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In warmen Stréomen drang und glomm. Das Ganze
War angefiillt mit einem tiefen Schwellen
Schwermiitiger Musik. Und dieses wusst” ich,
Obgleich ich’s nicht begreife, doch ich wusst” es:
Das ist der Tod. Der ist Musik geworden,
Gewaltig sehnend, siifs und dunkelglithend,
Verwandt der tiefsten Schwermut.

Aber seltsam!
Ein namenloses Heimweh weinte lautlos
In meiner Seele nach dem Leben, weinte,
Wie einer weint, wenn er auf grofSem Seeschiff
Mit gelben Riesensegeln gegen Abend
Auf dunkelblauem Wasser an der Stadt,
Der Vaterstadt, voriiberfiahrt. Da sieht er
Die Gassen, hort die Brunnen rauschen, riecht
Den Duft der Fliederbiische, sieht sich selber,
Ein Kind, am Ufer stehn. mit Kindesaugen,
Die angstlich sind und weinen wollen, sieht
Durchs offne Fenster Licht in seinem Zimmer -
Das grof3e Seeschiff aber tragt ihn weiter
Auf dunkelblauem Wasser lautlos gleitend
Mit gelben fremdgeformten Riesensegeln.

Raition partituurissa runo on saksaksi, mutta sen suomensi Raition aikalainen
Uuno Kailas jo Fantasia poetican syntyaikoihin.12

Elamys.

Jo tdynnad hamyn utu-hopeaa

ol’ laakso - pilvistd kuin vuotaneet

ois séteet kuun. Ei ollut vield yo.

Ja tumman laakson utu-hopeassa

mun hdmirtyvat aatokseni hailyi,

pois elamasti hiljaa vajosin

mé mereen huokuvaan ja kuultavaiseen.
Ja monet ihmeelliset kukat niin,

ah, tumman-hehkuvaisin terdlehdin.
Nain kasvitiheikon, sen takaa tulvi
kuin lammin virta valon keltajuova.

Ja aaltoileva soitto kaiken taytti

niin alakuloisena. Tiesin timan,

vaikk” en ma kasittanyt, tiesin sentdan:
tdd kuolo on. Se muuttui siaveleeksi,
mi ik&voi ja tummaan hehkuun syttyy,

129 Kailaan suomennos ilmestyi ensimmaisen kerran vuonna 1924 julkaistussa kirjassa Kaunis
Saksa. Sarja saksalaista lyriikkaa (WSOY).
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tuo alakuloisuuden sisar.
Kummallista!
Mun sielussani hiljaa itki, itki
nimetdn kotikaipuu elon luokse
kuin itkee mies, min illan tullen laiva
vie purjein keltaisin ja mahtavin
veen tummansinertdvaa siltaa pitkin
ohitse kotikaupungin. Ja han,
hin ndkee kadut, suihkukaivojen
héan kuulee solinan ja tuoksut tuntee
my0s sireenien; itsensd han nikee
veen partahalla lasna, lapsensilmin,
jotk” ovat pelokkaat ja itkuvalmiit,
hin ndkee valon omast’ ikkunastaan -
mut suuri laiva liukuu hiljaa pois
veen tummansinertdvaa siltaa pitkin
niin oudoin, keltaisin ja suurin purjein.
(Hofmannsthal 1930, 750-751, suomentanut Uuno Kailas.)

Kirjallisuustutkija Raili Elovaara (2005, 71-72) on tulkinnut runon symbolismin
tuotteeksi, jolla on kuitenkin my®os liittyméakohtia saksalaiseen romantiikkaan.
Erlebnis kuvaa Elovaaran (emp.) mukaan koti-ikdvéa ja kuoleman - joka runossa
ilmenee raskasmielisend musiikkina - kaipuuta. Runon siséllon voi kuitenkin pe-
rustellusti tulkita myos kuolevan kaipuuksi eldmé&a kohtaan, minka liséksi se on
tdynna visuaalisia, impressionismiin viittaavia vériin assosioituvia vaikutelmia.
Kuten jo Fantasia estatican kohdalla mainittiin, Raitio ei ole kommentoinut fanta-
sioidensa syntya tai taustoja, mutta Fantasia poetican - runollisen fantasian - koh-
dalla todennédkoisesti ainakin Hofmannsthalin runon vireji ja sdvyjd kuvaavat
sdkeet ovat tunnelman lisdksi vedonneet Raitioon. Muutamat kriitikot kuitenkin
tulkitsivat mottorunon vastaavan kirjallista ohjelmaa sédvellyksessa.

Kuten edelld tdmé&n luvun alussa kerrottiin, Raition lapsuudenkodissa har-
rastettiin kirjallisuutta, ja myohemminkin Raition kirjeenvaihdosta sekd muuta-
mista haastattelulausunnoista kdy ilmi, ettd han luki paljon ja mielellddn. Elo-
vaara (emt., 82) tulkitsee Raition yksinlaulujen ja muiden teostensa taustalla ole-
vien runojen valikoiman yleistden kertovan siitd, ettd saveltdjdlld oli runouden
laadun suhteen hyva vaisto. Kirjallisesti heikommat Raition sdveltimét runot
ovat joko hiénen perheenjdsentensi tai ldheisten tuttaviensa kirjoittamia, joten ne
eivat valttamattd ole sdveltdjan itsensd pelkéstéddn taiteellisten ansioiden perus-
teella valitsemia. Fantasia poeticassa Hofmannsthalin kaksiosaiseksi hahmottuva
Erlebnis ei kuitenkaan toimi muotoa luovana elementtini tai sdvellyksen kulkua
muuten madrddavand ohjelmana.
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Fantasia poetica kantaesitettiin Suomen saveltaiteilijain liiton vuosikonser-
tissa 10.11.1924. Konsertissa kantaesitettiin Raition sdvellyksen lisdksi Lauri Iko-
sen jousikvartetti, minka liséksi ohjelmassa oli aikaisemmin kantaesitettyja Ma-
detojan ja Kilpisen lauluja sekd Selim Palmgrenin pianokonsertto lisinimeltdan
”Virta”. Helsingin Sanomien Evert Katila (1924b) piti savellystd Raition “alati ko-
hoavan” tuotannon toistaiseksi parhaana siavellyksena:

Omia teitddn kulkeva orkesterikoloristi on tdssd runollisessa mielikuvitelmassaan, jolle
hin aivan turhaan on tunnukseksi asettanut esteetti Hugo von Hoffmannsthalin [sic] ru-
non (hinen teoksensa ei téitd ohjausta kaipaa) saavuttanut sellaisen suunnittelun méaéritie-
toisuuden ja tekotavan selkeyden, etti itsepintaisimmankaan uudenaikaisen siveltaiteen
vastustajan ei luulisi muuta kuin ilolla kuulevan teosta, nauttivan sen fantastisen kauniista
orkesterisoinnista, ndyistd, joita tarjoavat sen komeat korkeuksiin nousut, sen viehétta-
vidstd hamyvalaistuksessa hohtavat laaksopaikat. Raitio on tiennyt ja kirkkaasti ndhnyt,
mitd hin tekee ja hdnen rohkeimmatkaan sointu- ja sointiyhdistelménsa eivit vaikuta mie-
livaltaisilta, hinen muhkea fantasiansa on kuin valettu taideteos. (Katila 1924b.)

Kirjoituksensa perusteella Katila néki Fantasia poetican muodoltaan selkednd sa-
vellyksend, joka ei sivelkielensd rohkeudesta huolimatta ole mielivaltainen tai
luonnoton. Kommentoidessaan mottorunon tarpeettomuutta Katila halusi ko-
rostaa pitdvansad Fantasia poeticaa absoluuttisena ei-ohjelmallisena musiikkina.

Pdinvastoin kuin Katila, Svenska Presseniin kirjoittanut Leo Funtek (1924)
piti Fantasia poeticaa Raition toistaiseksi heikoimpana teoksena. Hian kuvaili sitd
“musiikiksi, joka hedelméttoménd pyorii itsensd ymparilld, kuolemaan tuomit-
tuna ja kuolemaa tuottavana”.'30 Hufvudstadsbladetin Karl Ekman (1924) ei myos-
kddn ollut innostunut sdvellyksestd, jota piti problemaattisena. Ekmanin mukaan
“kuulijan on vaikea saada selvyyttd siitd temaattisesta materiaalista, jolle sdvel-
tdjd on rakentanut teoksensa”.13! Ikosen jousikvartettoa Ekman piti kaikin puolin
selkeampénd ja helpommin ldhestyttdvand, mutta uskoi myos lahjakkaana pitéa-
ménsd Raition kehittyvan ajan kanssa yksinkertaisempaan ja selkeimpadn suun-
taan. Sekd Ekmanin suorasanaista huomiota temaattisen materiaalin epaselvyy-
destd ettd Funtekin runollista kuvausta “hedelméattomana itsensd ymparilld pyo-
rivastd” musiikista voidaan pitdd kritiikkind nimenomaan temaattisen kehittelyn
puutetta ja tematiikan fragmentaarisuutta kohtaan.

Heikki Klemettik&an ei ollut vakuuttunut Fantasia poeticasta, joskaan hdnen
arvionsa ei ollut ehdottoman tuomitseva. Klemettid oli ennen kaikkea hairinnyt

130 “en musik som ofruktbar kretsar kring sig sjilv, dodsdomd och dodsbringande” (Funtek
1924).

131 ”3hsraren har svart att komma till klarhet betraffande det tematiska material, pa vilket tonsiit-

taren byggt sitt verk” (Ekman 1924).
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sointivarin hanen mielestddn liian keskeinen asema sévellyksessa:

Allekirjoittaneen mielesté tekijd siind jo liian paljon rakentaa ulkomaiselle kaikusensualis-
mille. Sen musiikillisuus, timan sanan vihankin eufonisessa mielessd, on niin kielletty,
ettd se vaikuttaa tarkoitukselta, jonkun prinsiipin alleviivaukselta, mika on todellisen tai-
deinnoituksen kannalta toisarvoinen seikka. Sindnsihén ei tyylin kannalta ole mit4én sa-
nomista, kaikki kauneusarvot ovat vaarinotettavat, ja Raitio on jokatapauksessa selvavii-
vainen, rehellisen vakaumuksen mies. Jadmme uteliaisuudella odottamaan saveltdjan
saannosten lisdtuloksia, aika on selvittdva kuka on oikeassa, skeptillinen kuulija vai uusin,
oudoin sédvelin soitteleva sdvelniekka. (Klemetti 1924.)

”Ulkomaisen kaikusensualismin” - liiallisten impressionismivaikutteiden - li-
sdksi “jonkun prinsiipin alleviivauksesta” puhuminen kertoo, ettd teos oli Kle-
metin mielestd konstruoitua, tarkoituksellista ja dlyllisesti rakennettua, siis luon-
notonta musiikkia. Raition mainitseminen kuitenkin rehelliseksi vakaumuksen
mieheksi on luonnottomuus-syytoksen kanssa ristiriidassa, silld vakaumuksella
yleensd tarkoitettiin musiikillista sisdltdd, joka puolestaan oli mitd suurimmassa
maédrin intuitiivisesti luotua (tai suorastaan kuin itsestddn kasvanutta). Todenna-
koisesti Klemetti viittasikin kirjoituksensa loppuosassa Raition tyyliin yleensd,
eikd spesifisti Fantasia poeticaan.

Viéind Pesola (-la. 1924) kirjoitti Suomen Sosialidemokraatissa Raition orkeste-
rinkdyton hallinnasta yksityiskohtaisesti:

Saveltdjd kayttad suurta orkesterikoneistoa varmalla taituruudella, hdnen varivaikutuksiin
pyrkiva mielikuvituksensa loihtii varsinkin puupuhaltimien ja sordineerattujen likkipu-
haltimien erikoissavyilld tarkoitetun tunnelma- ja varikuvan. Puhtaasti musiikillis-koloris-
tisiin padmaariin pyrkivana on sévellys alallaan kunnioitettava saavutus. Teoksen johti
Toivo Haapanen taiteellisella ja johtoteknilliselld ymmaértamyksella. (-la. 1924.)

Pesolan arvio on kaikkia ohjelmassa esitettyja numeroita kohtaan myonteinen,
eikd han esimerkiksi monien muiden kriitikoiden tapaan verrannut Ikosen ja Rai-
tion sédvellyksid keskenddn. Yhtd myonteinen oli nimimerkin L.V. (1924) kirjoit-
tama arvio Karjala-lehdessd; han kutsui Raitiota “nuoremman orkesterisaveltaja-
polven omintakeisimmaksi edustajaksi” ja ” orkesteriteorian ja varityksen mesta-
riksi”. My®6s Ikosen ja muunkin ohjelman arviot olivat kauttaaltaan positiiviset.
Nya Tidningen -lehden arvostelija, nimimerkki P. (1924) aloitti arvionsa Iko-
sesta, jota hdn piti lilan vdhdn arvostettuna sédveltdjand Suomessa. Hanen mieles-
tddn Ikonen on sdveltdjind vakava, ulkonaista loisteliaisuutta valttdva ja sisdan-
pdinkédédntynyt, eikd “kosiskele” ("bearbeta” - kirjoittajallakin lainausmerkeissd)
yleisdd suosion toivossa. Raition kirjoittaja mainitsee olevan ”kiinnostava vasta-
kohta Ikoselle”, vililld liiankin vérikdstd ja ekstaattista musiikkia kirjoittava
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“herkkad sielu”, jonka orkesterinkasittelytaito on tosin hammastyttdvan mestaril-
linen, mutta jonka musiikki toisinaan kaipaisi enemmé&n ”ohjaavaa kattd” (le-
dande hand). Ohjaavalla kddelld kirjoittaja saattaisi viitata joko liian paksun orkes-
teritekstuurin virtaviivaistamisen tai temaattisen kehittelyn selkeyttdmisen tar-
peeseen. Ikosen ja Raition teosten arviointitavasta voidaan pédtelld, ettd nimi-
merkki P. piti Ikosen selkedlinjaista ja vdhdeleistd tyylid taiteellisesti arvokkaam-
pana kuin Raition runsasta varimusiikkia.

Seuraavan vuoden puolella Martti Paavola (1925, 27) kirjoitti arvion Ikosen
jousikvartetosta ja Raition Fantasia poeticasta vuoden 1925 toisessa Suomen Mu-
siikkilehden numerossa. Han kutsui Raitiota ja Ikosta taiteellisilta tarkoitusperil-
tadn monessa suhteessa vastakkaisiksi. Ikosen teoksen arviossa korostuvat sa-
nonnan suppeus, musiikin absoluuttisuus ja muodon psykologinen johdonmu-
kaisuus sen rapsodisesta vaikutelmasta huolimatta. Paavola kutsuu tédllaista
muodon rakentumista “pohjoismaalaiseksi - ehkd on parempi sanoa sitd suoma-
laiseksi”. Ikosen musiikki edusti Paavolalle ndin ollen kansallista absoluuttista
musiikkia. Raition sdvellyksestd Paavola kirjoitti analyyttisesti:

Teoksessa kiintyykin huomio ennenkaikkea sen loistavaan soitinnukseen, mika kuulijaan
jo semmoisenaan, ilman mottoakin tehoaa. Erikoisuutena on vield mainittava, ettd teoksen
johdonmukainen temaattisuus usein pyrkii hukkumaan orkesterin véarikylldisyyteen niin
tyyni [po. tyystin?], ettd sitd, etenkin ensi kuulemalla, on vaikea havaita - mik lienee s&-
veltdjan tarkoituskin. Edelld mainittujen ansioiden liséksi on “Fantasia poetica” sisdisessd
eheydessaén tekijansa kypsimpid ja puolustaa se osaltaan varsin arvokkaalla tavalla sita
suuntaa, jonka edustajia Raitio meilld on. (Paavola 1925, 27).

Paavola oli siis Katilan kanssa samoilla linjoilla siit4, ettei sdvellys olisi tarvinnut
mottoa “tehotakseen” kuulijoihin. Monista muista kirjoittajista poiketen Paavola
myos oli tulkinnut teoksen muodon ja tematiikan olevan hahmotettavissa - jos-
kaan ei valttamaéttd ensi kuulemalta - jopa siind mé&éarin, ettd piti sitd Raition kyp-
simpéand sdvellyksend.

Fantasia poetican arvioista voidaankin todeta, ettd se oli ristiriitaisin tdssd
tyOssd kasiteltdvien teosten vastaanotosta; siind missd Fantasia estaticaan suhtau-
duttiin varovaisen myonteisesti ja Antigoneen puolestaan pddsadntoisesti kieltei-
sesti, Fantasia poetica jakoi kriitikoiden mielipiteitd enemman.

Kai Maasalon julkaistessa Suomalaisia sivellyksii -kirjansa Fantasia poetican
partituuri oli vield kadoksissa, joten hén ei kyennyt teosta analysoimaan. Lahde-
tie (1991, 40; 1992, 16) kutsuu Fantasia poeticaa yhdeksi Raition parhaimmista ja
vivahteikkaimmin orkestroiduista teoksista. Samoin ajattelee Salmenhaara (1996,
226), jonka mukaan sdvellystd voidaan pitdd ”Raition 1920-luvun sinfonisten ru-
noelmien huippuna”. Hanen mukaansa sen orkestrointi on parasta Raitiota:
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"Tekstuuri on eldvad, rikasta ja monipuolista, eikd sitd rasita sellainen soinnilli-
nen ylikuormitus, jota Raition aikaisemmissa teoksissa paikoitellen tapaa”.

6.2.4 Kuutamo Jupiterissa op. 24 (1922-23)

Vi&ino niki unta, ettd hin oli jannittavilld matkalla avaruudessa, niki jopa seitsemén kuu-
takin. Aamulla heréttydan han ryhtyi heti siirtdméén paperille avaruusnakyjaan musiikil-
lisina mietteind, syntyi tdmaé teos, josta Vding itse piti ehka eniten. (Paasio 1980, 22.)

Ndin kertoi Vdino Raition leski Hildur Raitio hénté haastatelleelle Paula Paasiolle
(1980, 22) vuonna 1923 valmistuneesta orkesteriteoksesta Kuutamo Jupiterissa op.
24. Vdino6 ja Hildur Raitio tutustuivat vasta vuonna 1931, eli joko V&ind Raitio on
itse kertonut vaimolleen teoksen taustalla olleesta unesta tai Hildur Raitio on ta-
rinan mychemmin keksinyt. Mikéli tarina pitda paikkansa, teoksen visionddrisen
nimen taustalla vaikuttaa olleen vahva visuaalinen mielikuva avaruudessa mat-
kaamisesta ja Jupiterin monista kuista. Visuaaliset, erityisesti véreihin ja sdvyihin
liittyvidt mielikuvat nousevat esiin myo6s Fantasia poetican mottorunosta Erlebnis.
Nakoaistiin ja vdreihin pohjautuvat vaikutelmat viittaavat selkeésti impressi-
onistiseen tyyliin, mutta mielikuvituksellinen siséltd (matka avaruudessa tai kel-
tapurjeinen &ddneton laiva) voidaan yhdistdd myos symbolismiin, mystiikkaan
sekd vendldiseen ekspressionismiin.

Raitio nimitti Kuutamoa Jupiterissa monien muiden 1920-luvulla syntynei-
den orkesterisdvellysten tapaan ”sédvelrunoelmaksi” orkesterille, mutta on jos-
sain vaiheessa lisdannyt sen eteen méadreen ”fantastinen”. Tempomerkinnéksi on
kirjattu Andante fantastico. Teoksen kisikirjoitukseen on merkitty omistuskirjoi-
tus: “Tamén sdvelrunoelman omistan kissalleni, joka oli Korsosta kotoisin. Lihe-
tin hanet Jupiteriin lokakuussa 1922. V.R.” Raitio sittemmin itse (Raitio & Ranta
1945, 519) kommentoi omistuskirjoitusta: “Kun omistin sinfonisen runoelmani
Kuutamo Juppiterissa'3? kissalleni, joka koko ajan sitd séveltdessdni oli hyrissyt
ja kehrannyt pianon pdilld, se herdtti erdilld tahoilla narkéstystd. Mutta olen jo
lapsesta saakka pitdnyt kissoista. Kissa on mielestdni kaunein taideteos, minkd
Jumala on luonut.” Myo6s Arvi Kivimaa (1974, 138) spekuloi omistuskirjoituk-

132 Partituurissa ja kantaesityskritiikeissa teoksen nimi on muodossa Kuutamo Jupiterissa, mutta
Sulho Rannan kirjoittamassa Suomen Siveltdjii -kirjassa planeetan nimi on kirjoitettu kahdella p-
kirjaimella. Ehk& huvittavuudestaan johtuen tdma detalji - kissalle kirjoitetun omistuskirjoituk-
sen ohessa - on jddnyt elima4n omaa eldméinsi sidvellyksestd puhuttaessa. Raitio ei myoskaan
muissa yhteyksissa kutsunut orkesterisavellyksidan sinfonisiksi runoiksi, joten on mahdollista,
ettd se on Sulho Rannan sanavalinta.
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sesta: ”[sdvellyksen omistamisessa kissalle] nahtiin sdveltdjan suvereenin ela-
méntunteen ja riippumattomuudentahdon ilmaus. Vasta myshemmin siind ha-
vaittiin ironiaa: sdveltdja tiesi, etteivit ihmiset kuitenkaan hianen teostaan varsin
pian ymmartdisi”. Arvi Kivimaa vahvistaa talld kirjoituksellaan Raitioon liitettyd
“vadrinymmarretyn siveltdjaneron” médritelmadd; hdanen Raitiota ja Merikantoa
késittelevd muistelmalukunsa on jopa otsikoitu ”“Nerojen yksindisyys”.

Kuutamo Jupiterissa kantaesitettiin 13. pdivana joulukuuta vuonna 1928 Hel-
singin kaupunginorkesterin sinfoniakonsertissa Robert Kajanuksen toimiessa ka-
pellimestarina - ei siis tdlld kertaa Saveltaiteilijaliiton konsertissa Toivo Haapa-
sen tai jonkun muun uuden musiikin spesialistin johdolla. Samassa konsertissa
esitettiin Sibeliuksen kuudes sinfonia sekd Paganinin viulukonsertto, solistinaan
nuori viulistilupaus Anja Ignatius. Puitteet kantaesitykselle olivat ndin ollen ar-
vokkaat.

Helsingin Sanomiin kirjoittanut Leevi Madetoja (1928) olisi odottanut Rai-
tiolta jonkinmoista uudistumista:

Raition savellysuutuus, joka kyll4 lienee jo joku vuosi sillen [p.o. sitten] sévelletty, on teki-
jélleen varsin luonteenomainen. Sen savelkuvaus kimaltelee milloin jylhemmiss&, milloin

nen havainnollistuttamiskyky paasee tdsséikin teoksessa erittdin hyvin oikeuksiinsa. Otsik-
konsa mukaisesti sévelkuvaus on paikallaan pysyvés, se ei mene eteenpdin. Mutta vaikka
tdma ominaisuus tdsséd tapauksessa on runollisesti oikeutettu, ei voine kieltdd, ettd Raition
tuotannossa yleensakin tdma sédvy on vallitsevana piirteend, samoin kuin ei sitdkaan, ettd
hanen sointurakennelmissaan ja orkesterinkdytdssddn on tuntuvasti maneeria. Joka ta-
pauksessa teosta luonnollisesti kuunneltiin eldvilld mielenkiinnolla. (Madetoja 1928.)

Raitio savelsi Kuutamon Jupiterissa lahes samanaikaisesti Antigonen ja Fantasia poe-
tican kanssa, ja Madetojan arvion rivien vélistd luettavissa oleva kylldstyminen
Raition tunnistettavissa olevaan tyyliin - etenkin kun hén ilmaisee tietdvansi,
ettd kyseessd on ”joku vuosi sitten” sdvelletty teos - vaikuttaakin hitusen ristirii-
taiselta. Pysdhtyneisyydestd puhuessaan Madetoja todenndkoisesti tarkoitti sa-
vellyksen muodon hahmottomuutta, joka johtuu temaattisen kehittelyn puut-
teesta ja motiivimateriaalin homogeenisuudesta. Samassa arviossa Madetoja kir-
joitti Sibeliuksen kuudennen sinfonian - ”klassillinen teos!” - syntyneen kuin it-
sestddn ja muotoutuneen harmoniseksi taideteokseksi. Siind missd Sibeliuksen
teos oli ndyttdytynyt orgaanisena, aktiivisena kasvuna ja luonnollisena muotou-
tumisena joksikin hahmotettavaksi, Raition sdvellys pysyi passiivisesti paikal-
laan, ikddn kuin aika-ulottuvuus (ja ajassa hahmottuva kokonaismuoto) olisi ko-
konaan jadnyt puuttumaan sivellyksesta.

Hufoudstadsbladetin nimimerkki N.P. (mahdollisesti Nikolai van Gilse van
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der Pals, 1928) oli Madetojan kanssa samoilla linjoilla seka Sibeliuksen kuuden-
nen sinfonian ettd Raition sévellyksen suhteen. Sibeliuksen sinfonian hin kuvasi
kehittyvan nerokkaaksi neljan osan kokonaisuudeksi (de fyra till en genial konst-
ndrlig helhet utvecklade satserna) ja Raition sdvellystd “nykyajan dissonanssihar-
monian ja varileikin” merkeissd syntyneeksi (verket som stdr i den nutida disso-
nansharmonikens och fiirgspelets tecken). Kirjoittaja kuvasi sdvellystd myos ”ensim-
maiselld kuuntelukerralla muodollisesti ja temaattisesti katsottuna kutakuinkin
16yhésti kokoon kyhéatyksi ja rapsodiseksi” (vid forsta dhdrandet i formellt och tema-
tiskt avseende timligen 10st hopfogat och rapsodiskt) improvisaatioksi, jota oli vaikea
ymmartdd. Niin ikddn Madetojan tapaan N.P. kirjoitti Raition orkestraatiosta ja
uniikeista vériyhdistelmistd positiiviseen, paikoin jopa ylistdavddn savyyn.

Uuden Suomen kriitikko, nimimerkki M.V. (mahdollisesti Martti Vaula,
1928) kirjoitti Kuutamo Jupiterissa -sévellyksesta:

Aihe siis ndin maan lasten kannalta katsoen jossain maéarin kerettildinen, mutta savellyk-
send kieltamitta kiintoisa: muotoilun ja kaiken kiintedn puolesta miltei tyhjdd, ei juuri me-
lodiaa, ei selvda rytmiikkaa ja soinnutus kaoottista, mutta sen sijaan osuvia varivaikutel-
mia, ohuesti, mutta rikashohteisesti sinne tdnne siroteltuja. Sen jélkeen teki - niin Pagani-
nia kuin olikin - seuraava numero (viulukonsertti, D-duuri) savellyksenad hiukan totunnai-
sen ja laimean vaikutuksen. (M.V. 1928.)

Nimimerkki M.V. ei aiemmin ollut arvioinut Raition sédvellyksi, ja hdnen arvi-
onsa onkin esimerkiksi Madetojaan verrattuna myonteisempi. Paganiniin verrat-
tuna Raition sédvellys oli selvésti tehnyt kirjoittajaan vaikutuksen, mutta arvion
Sibelius-osuus oli innostuneisuudessaan silti aivan eri tasolla. M.V. tuli Sibeliuk-
sen sinfoniasta kirjoittaessaan esittdneeksi sekd mainion esimerkin taiteen ”uni-
versaaleista totuuksista” ettd puhdasoppisen organismi-metaforan:

Sen sisdltamisséd totuuksissa tuntee kuulevansa jotakin, ei vain satunnaista yksilollists,
vaan ihmishenkeen kuuluvaa pysyvii elimidnkauneutta [- -]. Harvoin saa kuulla mitian
niin elimellisesti, ehe&sti kehittyvaa kuin timin sévelteoksen musiikki; aihe liittyy aihee-
seen luontevasti kuin puun uusi lehti entisen oheen, ikddnkuin nikisi silmiensé edessa lu-
motun metsan hiljalleen maaperisté versovan kaukaa tulevien tuulien soiteltavaksi. (M.V.
1928.)

Iltalehteen kirjoittanut Martti Paavola (1928b) pani merkille Kuutamon Jupiterissa
Raition aikaisempiin 1920-luvun orkesteriteoksiin verrattuna kevyemman or-
kestroinnin ja piti sitd ilahduttavana edistysaskeleena. Sévellyksen muotoon liit-
tyen Paavola kirjoitti neutraalissa sdvyssd: “Teos on laadultaan kuvaileva; sen
rakenteellinen peruskuvio on mielestimme aaltoviiva, jossa varsinaisten musii-
killisten ajatusten kehittely4 ja ratkaisua ei tapahdu.” Paavolan kirjoituksesta ei
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vility kuvaa, ettd hén olisi kaivannut sdvellykseen kehittelyé tai ratkaisua. Oh-
jelmalliseksi kokemaansa otsikkoa hédn sen sijaan ei pitdnyt tarpeellisena, vaan
savellys olisi hanen mielestdédn toiminut aivan hyvin myos tempomerkintana ole-
valla nimelld Andante fantastico.

Erityisen positiivisesti sdvellykseen suhtautui Suomen Sosialidemokraatin ni-
mimerkki K.L. Kirjoituksessa painotetaan sointivdrin merkitystd tautologiaan
asti:

Téllainen etdinen aihe on antanut siveltéjalle mielikuvituksen siivet. Hdn on voinut, us-
kollisena sivelkielelleen, hiiriintymittd antautua hurmiolleen ja heittdytyad mielikuvamaa-
ilmojen lumoihin, missé aistikuvat tuhansin vérikimalluksin taittuvat varimassoiksi, missa
fantastinen viérileikki leijailee ja véreilee sadunomaisia nikoaloja. Eikd sévellys paljastu
meille pelkkéna pintakoreiluna, vaan liekehtii pinnan alla virdhteleva elamén tuntu, koko
teoksen lapi kéy kestdva ote ja ovat varivaloorit tarkoin harkitut. Mutta miké teosta kuul-
lessa sittenkin tietdjdd suurinta huomiota on se mestarillinen taito, mitenké hra Raitio ka-
sittelee orkesteria. (K.L. 1928.)

Nimimerkki ei sointivarikorostuksestaan huolimatta pitanyt Raition sdvellysta
pelkastdan pintapuoleisten ulkonaisten tehokeinojen esittelynd, vaan niki siind
my0s kestavampad sisiltod. Svenska Pressenin Birger Buchert (1928) puolestaan ei
odottanut teokselta erityistd suuruutta, vaan otti sen vastaan mutkattomasti:
”Sointifantasiointia, joka ei ole eikd haluakaan olla mitd&n muuta, ja joka oli kui-
tenkin niin hauska kuulla”.13% Suomen Musiikkilehteen seuraavan vuoden toisessa
numerossa kirjoittanut Eino Linnala (1929¢c, 23) kuittasi Kuutamon [upiterissa
“nédytteeksi tekijansa oivallisesta orkesterin hallitsemiskyvystd”, kun taas Sibe-
liuksen sinfonia oli tehnyt hidneen valtavan vaikutuksen: “Suoraan sanoen ei
tunne minkddnlaista halua “arvostella’ teosta, joka alusta loppuun sykki ainut-
laatuista, syvan inhimillist4 sisdistd elamad. Kristalliksi kiteytynyttd mestaruutta,
joka ilmaiseikse nerokkaasti valikoitujen taidekeinojen yksinkertaisuudessa.”
Aarre Merikannon kirjeenvaihdosta (kirjeet Liisa Merikannolle 18.2.1932 ja
5.12.1934) ilmenee, ettd Georg Schnéevoigtin oli tarkoitus parikin kertaa johtaa
Kuutamo Jupiterissa 1930-luvun alkupuolella Helsingissd. Merikanto tuli myos
kirjoittaneeksi mielipiteensa sévellyksestd: “Klami sanoi ndhneensi kevitkauden
sinfoniaohjelmiston ja kertoi ett’ei luultavasti R:in ‘Kuutamo Jupiterissa” sitten-
kdan, huolimatta lupauksesta, tulisi esille. Sehdn on kylldkin aivan ’'6verbelas-
tad’, mutta hauskaa olisi ndhda tai paremmin kuulla, mitd S-voigt siitd tekisi tai
voisi tehdd!” (Aarre Merikannon kirje Liisa Merikannolle 5.12.1934.) 1930-luvun

133 “Ett klangfantasteri, som val ej heller ville vara ndgot annat och som var nog s trevligt att
hora” (Buchert 1928).
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puolivilid lahestyttdessda Merikanto oli jo alkanut pitdd Raition 1920-luvun véri-
kylldisia sdvellyksid ”ylikuormitettuina”.

Esityksista ei kuitenkaan tullut mitdén ennen 1940-lukua, jolloin Kuutamo
Jupiterissa esitettiin Raition eldessd vield kahdesti: sinfoniakonserteissa 19.2.1943
ja 6.10.1944. Molemmilla kerroilla kaupunginorkesteria johti Martti Simild. Vuo-
den 1943 konsertin arviossaan llta-Sanomissa Sulho Ranta (Sarrd 1943) piti teosta
sdvelkieleltddn jo hyvin kuulijalle avautuvana: ”sen radikaalisuus tuntuu nykyi-
sin melkeinpd vain fraasilta”, ja Svenska Pressenin Buchert (1943) totesi kuuntele-
vansa Raitiota mielelldén ja kiinnostuneena. Uudessa Suomessa Y1jo Suomalainen
(1943) piti teosta “varikkyydessddn aivan harvinaislaatuisena, suorastaan hurmi-
oituneella sointindkemykselld ilmaistuna”, ja viittasi samalla orkesterin taitota-
son nousuun: “Tuskinpa se aikaisemmin on ndin vikevépiirtoista tulkintaa saa-
nutkaan!” Helsingin Sanomissa Uuno Klami (1943) sivuutti teoksen arvioinnin, ja
Hufoudstadsbladetin Otto Ehrstrom (1943) piti sdvellystd vangitsevana ja kau-
niinakin, mutta sanoi sen olleen ”pirstaleisempi kuin muistikaan” (mer splittrad
Gn man minnes den fran tidigare).

Seuraavan vuoden syksylld Kuutamo Jupiterissa esitettiin kokonaan suoma-
laisesta ohjelmistosta koostuvassa konsertissa. Sen aloitti Toivo Kuulan Preludi ja
fuuga, jonka jdlkeen ennen viliaikaa soitettiin Aarre Merikannon Scherzo ja Rai-
tion Kuutamo Jupiterissa. Viliajan jalkeen Jorma Huttunen esitti pari Madetojan ja
Sibeliuksen laulua, ja pddnumerona oli edelleen Sibeliusta: seitsemés sinfonia.
Arvostelijat olivat suurimmaksi osaksi samoja kuin edellisessdkin konsertissa.
Uuno Klami (1944) kritisoi Merikannon ja Raition sédvellysten esittdmistéd sa-
massa konsertissa perédkkdin, ja vihjasi samalla epdonnisen ohjelmistosuunnitte-
lun olleen tavallista:

Epéilemitts olisi kumpaisellekin sivellykselle ollut eduksi jos niiden vililld olisi esitetty
jotakin muuta tyylilaatua, tai kaikkein onnistuneinta, jos ne olisi soitettu kokonaan eri kon-
serteissa. Asian ndin ollen ndm4 lajissaan hyviit teokset joutuivat niin sanoakseni toistensa
jalkoihin. Ténne kuuluvia asioita valvova silmé on aikaisemminkin vivahtanut vastaavan-
laisissa tapauksissa, joten timékaan ei ollut oikeastaan mitddn uutta, mutta sopiihan aina
toivoa parannusta. (Klami 1944.)

Uudessa Suomessa Tauno Pylkkdnen (1944) kiinnitti samaan asiaan huomiota, ja
piti muutenkin koko konsertin alkupuolta sekavana kokoelmana erilaisia tyyleja.
Kuutamon Jupiterissa Pylkkdnen kuvaili olevan “loppumaton varifantasia, jossa
tekijan orkestraalinen kekselidisyys loistavasti ilmeni. Virid ja kiintoisaa tunnel-
mamaalausta oli muodoltaan haluavassa teoksessa yllin kyllin, varsinaista selvé-
piirteisesti hahmottuvaa musiikkia sen sijaan ei ensinkddn mutta niin oli ehka
tarkoituskin”. Muodoltaan “haluava” -termi viitannee nimenomaan muodon
hahmottumattomuuteen kuulonvaraisesti.
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Arbetarbladetiin kirjoittanut Ralf Parland (1944a) pohdiskeli Raition moder-
nismia tapansa mukaan runollisesti. Hinen mukaansa teoksen alku on ”dynaa-
mista taikuutta, harvinaisuus koko musiikkikirjallisuudessa, siind on silméanré-
pdys nerokasta tunnistettavuutta ja paljastavuutta”.134 Joitain toisia osioita - eri-
tyisesti harppujen juoksutuksia - Parland piti “tingel-tangelina” ja “kuuta-
moflirttailuna”, joka vaikutti tavanomaiselta ndyttimomusiikilta. Parlandin mu-
kaan tottumus ohjaa kuulemaan musiikin “linjojen leikkind” (ett spel av linjer),
kun Raition musiikissa on hdnen mukaansa kyse pinnoista tai kolmiulotteisista
tilamé&éareistd (rymdbestimningar).

Raition ja muiden modernistien vallankumouksellinen tekniikka perustuu &énilinjoista
luopumiseen, jos niitd ylipdétddn tarvitaan, he ovat keksineet soivat pinnat ja kaikuisan
virtauksen niiden vélilld - d4rimmaéisyyksien sekoittumisesta johtuva dynaaminen tapah-
tuma, liike joka suuntaan, joka pilkkaa konservatiivisen kuulijan korkean ja matalan vas-
takohdille rakentuvaa musiikillista suuntavaistoa. (Parland 1944a.)135

Parlandin huomiot pinnoista horisontaalisen linjan korvaajina ja ”konservatiivi-
sen kuulijan” suuntavaiston horjuttamisesta heijastavat hdnen omaa modernis-
tista ajattelutapaansa. Han ei myodskédén ottanut kantaa siihen, oliko Raition ja
Merikannon sdvellysten esittiminen perdkkédin ollut hyva vai huono idea.

Sulho Rannan (Sérrd 1944a) mielestd Raition ja Merikannon savellysten si-
joittaminen perékkéin ei ollut huono ratkaisu: “Merikannon Scherzon musiikilli-
nen realismi ja rytmillinen sisukkuus muodostivat todellisen vastakohdan Rai-
tion vadrirunoelman ldikélliselle tyylille. Tuolla kovakyndinen hiilipiirros, taalla
pointillistinen sdvelmaalaus!”. Ranta, kuten muutkin arvostelijat kuitenkin kes-
kittyivat teksteissddn enimmaékseen Sibeliuksen seitsemédnnen sinfonian esityk-
seen ja Martti Simildn kykyyn tulkita Sibeliusta. Han oli tdssd konsertissa ilmei-
sesti ensimmadisté kertaa johtanut Sibeliuksen sinfonista tuotantoa.

Ralf Parland (1946a, 6) kirjoitti Kuutamo Jupiterissa -sdvellyksestd myos Rai-
tion muistokirjoituksessa dramaattissdvyistd poeettista fiktiota kdyttden:

134 ”Denna introduktion ir ett dynamiskt trolleri, ett unikum i hela musiklitteraturen, dar finns
ett ogonblick av genialt igenkédnnande och avslojande” (Parland 1944).

135 ”“Men Raitios och de andra modernisternas revolutionara teknik bestér i ett avskaffande av
tonlinjerna 6verhuvud om detta tarvas, de har uppfunnit de tonande ytorna och det ljudanden
fluidumet mellan dem - ett ur ytterlighetsblandningar hiarrérande dynamiskt skeende, en rorelse
i alla riktningar, som géckar den konservativa dhorarens pa motsittningen hojd och djup byg-
gande musikaliska orienteringssinne.” (Parland 1944a.)
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[sévellys tekee] ldhtemé&ttomén vaikutuksen kuulijaan: tissd Raitio kuvaa, hiljaa kohoava
orkesterin humina taustana, korkeusulottuvaisuuden epdinhimillistd suurenmoisuutta -
héan tekee sen yhdelld ainoalla pitkaveteiselld, nousevalla pasuunanaénells,’® joka tunkee
suoraan ldpi hdiritsevien, ndkod estdvien huntujen asettaen kuulijan vastakkain pyorrytta-
van, rajattoman, sietdmattoman suurenmoisen kaikkeuden kanssa. Mutta vain hetkeksi -
sitten puhkeaa orkesterin sdvelmyrsky uudelleen; hetkikin vieli olisi olisi [sic] ollut liikaa.
Pieni kuulijahiukkanen olisi murtunut, hdvinnyt. Mutta asetettuaan taustan luomisnéytel-
miélleen, hidn kuvaa rohkeasti ylimaallisia virejd kiyttden koskaan aikaisemin ndkemaétts-
mid nikyjd: arvoituksellista, yksindistd késittimitontd. Hanen orkesterinsa saa yhéd uusia
ja uusia avaruustunteen ilmaisuja, aineen ja maallisen tietomme tuonpuoliselle [sic] ddrim-
madiselle yksindisyydelle. (Parland 1946, 6.)

Kolme vuotta myShemmin Parland (1949, 73) kuvasi teosta kauniiksi ja “melkein
impressionistiseksi varirunoksi” sekd helpommin ldhestyttdaviksi kuin esimer-
kiksi Fantasia estatica, jonka kirjoittaja luonnehti narkéstyttdneen kriitikoita hai-
kailemattomalld atonaalisuudellaan ja ilmaisukeinojensa poikkeavalla otteella.
Kai Maasalo (1969, 203-204) kutsuu Kuutamoa Jupiterissa seké tyylin ettd muodon
puolesta ehjdksi sdvellykseksi, Fantasia estatican sisarteokseksi, joka on saanut
selvid vaikutteita Debussyn La Mer’istd, mutta on esikuvastaan poiketen tonali-
teetiltddn diatoninen. Maasalon mukaan koko sivellyksen harmoninen pohja pe-
rustuu septimi- tai noonimuotoiselle mollidominanttisoinnulle. Salmenhaara
(1996, 223-224) puolestaan pitdd Kuutamoa Jupiterissa Raition edeltdvid savellyk-
sid temaattisesti pelkistetympénd. Han ”“puolustaa” teosta Madetojan kantaesi-
tyskritiikissddn mainitsemaa maneerimaisuutta vastaan: “Kun siveltdja on 16y-
tanyt kypsan tyylinsé, hdneltd voi tuskin vaatia, ettd jokainen uusi teos olisi tdy-
sin uudenlainen.” Salmenhaara myds kommentoi sévellyksen orkestraatiota:

Kaksi harppua, celesta ja muut lyomésoittimet luovat avaruudellista sointi-ilmapiirid,
mutta huolimatta korostetun atmosfairisestéd aiheestaan sdvelrno ei tee erityisen impressi-
onistista vaikutusta. Se on otsikkonsa mukaisesti pikemminkin ”fantastinen”, oikullisesti
vaihtelevien nikyjen ja vérien kaleidoskooppi. (Salmenhaara 1996, 224.)

Radion Sinfoniaorkesteri esitti Kuutamon Jupiterissa Helsingin Musiikkitalossa
kapellimestari Dima Slobodenioukin johdolla 10.3.2017. Helsingin Sanomien kon-
serttiarviossaan Jukka Isopuro (2017) luonnehti sitéd ekstaattiseksi savellykseksi,
joka “yhdistdd impressionismin Skrjabin-henkiseen mystiikkaan”, ja jossa ”pda-

136 Tosiasiassa kyseessi on trumpetin soittama aani. Adjektiivilla pitkdveteinen Parland ei sanan
kayttokontekstiin verrattuna todennikéisesti tarkoittanut pitkastyttavad, vaan pitkdédn jatkuvaa.
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osassa ovat [- -] véri ja ison orkesterin avaruudellinen rajattomuus.” Ekstaatti-
suudesta puhuu my6s Hufvudstadsbladetin Mats Liljeroos (2017): ”[teos on] todel-
linen hedonistinen varikylpy ekstaattisempaa laatua, erinomaisen hienostuneesti
orkestroitu ja muotokieleltddn sellainen, ettd se pakenee useimpia tavanomaisia
analyyseja” 137

6.3 Nadyttaimoteosten kausi

1920-luvulla Raition henkilokohtaisessa eldmassé oli my6s paljon dramatiikkaa
ja surua. Vuonna 1924 reumatismia ja diabetesta sairastanut isd Kosti Raitio kuoli
(Halila 1963, 206), ja 1920-luvun loppupuolella Raitio menetti myos useita sisa-
ruksiaan: Elias-veli kuoli vuonna 1926, vanhin sisko Elli vuonna 1927 ja Volmari-
veli vuonna 1929 (Granit-Ilmoniemi 1935, 153-154). Elias Raitio sairasti Kaisu
Ganzin (Isolammi 2017) mukaan epilepsiaa. Hin my®os oli todenndkoisesti kehi-
tysvammainen tai sairas,'®® ja perhekuvan (ks. kuva 1.) perusteella myos lyhyt-
kasvuinen. Ganz mainitsi, ettd Elias Raitio oli yhtend keskeisend syyné sille, ettei
Viino Raitio halunnut omia lapsia; hdn pelkési sairauden tai vamman mahdol-
lista perinnéllisyyttd. Sivumennen mainittuna Raition perheen pojat olivat kaikki
lyhytikdisid, silld 54-vuotiaana kuollut Vdino Raitio eli heistd vanhimmaksi.
Heistd seuraavaksi vanhimmaksi eldnyt, vuonna 1936 kuollut Eino Raitio me-
nehtyi pari kuukautta ennen 54. syntymépéivadnsa. Sen sijaan sisarista nuorim-
mat Aune ja Ilta elivit ldhemmaés 80-vuotiaiksi, ja diti yli 90-vuotiaaksi. (Granit-
IImoniemi 1935, 153-154.)

Vuonna 1925 Vidin6 Raitio my6s solmi ensimmaisen avioliittonsa, mutta yh-
teiseldma jai kuitenkin lyhytikéiseksi ilmeisesti parin yhteiskunnallisten tausto-
jen erilaisuudesta johtuneista syistd.13® Salmenhaara (1999) olettaa, ettd Raition

137 ”Raitios tondikt Mansken pa Jupiter (1923) ir, liksom de flesta av hans 20-talsverk, ett verita-
belt hedonistiskt klangbad av det mer extatiska slaget, superbt raffinerat orkestrerat och med ett
formsprak som undandrar sig de flesta vedertagna analyser” (Liljeroos 2017).

138 Flias Raition kuolinilmoitukseen on kirjoitettu “Rakas poikani ja veljemme Elias Raitio padsi
pitkallisten kéarsimysten jédlkeen Vapahtajansa luokse 30 pnd huhtikuuta 1926, 39 vuoden van-
hana. Rakkaudella ja kaipauksella Aiti, veljet ja sisaret.” (US 1926b.) Elias Raitioon viitattiin myos
toisessa kuolinuutisessa (SSD 1926) ”seminaarinjohtajan poika” -maéreelld, kun kaikkien muiden
luettelossa olleiden kohdalla mainittiin ammatti tai opiskeluala. Pitkallisistd kdrsimyksistd ja am-
matin puuttumisesta voidaan péételld, ettd Elias Raitio oli todennékoisesti joko kehitysvammai-
nen tai niin sairas, ettei kyennyt tyoskentelemaan.

139 Kaisu Ganz antoi haastattelussa ymmartas, ettd Raition ensimmainen vaimo Enne Palmén ei
ollut erityisen sivistynyt tai kulttuurimyonteinen (Isolammi 2017). Palmén oli todennakdisesti
ammatiltaan hieroja ja “sairasvoimistelija”, eli fysio- tai toimintaterapeutti. (UA 1916; HS 1920.)
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kolmas ulkomaanmatka Pariisiin vuodenvaihteessa 1925-1926 olisi osittain joh-
tunut Raition ”“epdonnistuneesta” avioliitosta, mutta Aarre Merikannon (kirje
Liisa Merikannolle 6.1.1926) mukaan: ”"Sain Raitiolta Parisista kirjeen myos eilen.
Hyvin viihtyy ja paljon on kuullut intresanttia, mutta ‘eukkoansa’ kaipaa. Han
on todella siis naimisissa.” Niin ikddn kirjeessddn didilleen Merikanto (kirje Liisa
Merikannolle 7.6.1931) mainitsi Raition olevan eroamassa vasta vuonna 1931, jol-
loin hédn oli jo kirjeenvaihdossa tulevan toisen vaimonsa Hildur Pourun kanssa.
Viipurin osoiterekisteri vuodelta 1929 liséksi osoittaa, ettd Enne ja Vdino Raitio
asuivat ainakin samassa osoitteessa, joten mistddn vuoden kestédneestd pika-avio-
liitosta ei kuitenkaan ollut kyse.

Edelld tarkemmin esiteltyjen neljan orkesteriteoksen sédveltimisen jialkeen
Raition mielenkiinto alkoi suuntautua vokaalimusiikin suuntaan. Kenties tasta
syystd Fantasia-trilogian kolmas osa, chaotica, jdi lopulta sdveltimatts. Uusia vai-
kutteita Raitio ainakin sai Pariisin-matkaltaan. Kuten edelld mainittiin, Raitio kir-
joitti Pariisista Aarre Merikannolle ainakin yhden kirjeen, joka ei ole sdilynyt,
mutta josta Merikanto (6.1.1926) puhuu omassa kirjeessddn, sekd lyhytsanaisen
postikortin:140

"H.V! Kiitos kirjeestdsi! Ostin Sinulle viimeksi ilmestyneen Schmittin partituurin ”An-
toinette et Cleopatra” [Antoine et Cléopatre, sdvelletty vuonna 1920] (2 osainen). Lihetan
sen Sinulle Suomesta, jonne lidhden tddltd muutaman pédivan kuluttua. Sielta kirjoitan
enemman. Olen tyytyvdinen matkaani. Vale! [lat. Hyvésti/ndkemiin!] Monin terveisin
tuus V.R.” (Vidino Raition postikortti Aarre Merikannolle 13.2.1926.)

Suomeen saavuttuaan Raitio antoi Suomen Musiikkilehden nimimerkki Fermaatille
haastattelun, jossa hin kertoi Pariisin-oleskelustaan ja sielld kuulemistaan orkes-
tereista sekd savellyksista:

” Aiheita kylld tuli, mutta ei Parisin hélyssa voi istua kirjoittamaan. Sielld on paras kuulla
vain valmista. Ja kylla sielld onkin kuulemista. Kolme loistavaa orkesteria, joista sentdan
Colonne lienee paras, johtajanaan saksalaissyntyinen Albert Wolf. Tama mies sopii ni-
mensé puolesta ja muutenkin johtamaan myos Pas de loup-orkesteria, jonka varsinainen
johtaja, Rhéne Baton, on tavantakaa matkoilla.”

”Niin, tdimé partaniekka patriarkka, josta tuli viime talvena yhteinen ystivamme, hanhan
se on ennen ‘Suden askelta’ johtanut; vai johtaa sitd nyt joskus ‘susi’ itse! Mitad konserteissa
esitetaan?”

140 Raitio kirjoitti Merikannolle Pariisista myos ainakin yhden kirjeen, joka on havinnyt, mutta
johon Merikanto viittaa omassa kirjeessdan didilleen (6.1.1926). Merikanto ei valitettavasti referoi
Raition Pariisin-vaikutelmia kirjeessaan.
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”Vanhaa ja uutta puolittain. Esitti Rhéne Baton Sibeliuksen ‘Sadunkin’, mutta siihen se su-
pistuikin kaikki suomalainen.”

”Misté ranskalaisesta séveltdjastd enin pidit?”

“Florent Schmitt nousi mielesténi yli kaikkien muiden. Muuten hianen viimeiset teoksensa
ovat aivan uudenaikaisia. "Dance Abignac’ [orkesteriteos Danse d'Abisag, 1925] ja "Le petit
elfe’ [baletti Le petit elfe ferme-1'oeil, 1912-23] olivat mielestidni hdnen parhaat teoksensa.
Liséksi sai kuulla tuttuja Ravelin, Debussyn, d'Indyn, Rousselin y.m. orkesterisidvellyksia.
Erikoisesti kiinnitti mieltdni Iturbin uusi baletti Suuressa Oopperassa. Oopperauutuudet
sitd vastoin olivat vihdarvoisempia.” (Fermaatti [Siikaniemi, Vains] 1926, 79.)

Lopussa mainittu Iturbi on mitd todenndkodisimmin vadrin muistettu nimi. Raitio
on saattanut kuulla espanjalaissyntyisen virtuoosipianisti José Iturbin (1895-
1980) esiintyvén pianistina Pariisissa ollessaan, mutta hinen saveltamastééan ba-
letista en ole 1oytdnyt mainintaa mistddn ldhteestd. Pariisin 1920-luvun ohjelmis-
toihin perehtynyt Helena Tyrvéinenkddn ei tunne mainintoja Iturbin baletista,
joka olisi esitetty Pariisissa vuosina 1925-26, jolloin Raitio oleskeli kaupungissa.
Iturbi kylld myos sédvelsi, mutta hdnen tunnetut teoksensa ovat valmistuneet
vasta 1940-luvulla (Dawes 2017). Raitio on todennékdisesti tarkoittanut Jacques
Ibertin (1890-1960) pientd balettia Les Rencontres, joka kantaesitettiin 23.11.1925.
Kuulohavainnon perusteella Raition vuonna 1931 valmistuneessa baletissa Vesi-
patsas on paljon samankaltaisuuksia Les Rencontres -teoksen kanssa.

Nimimerkki Fermaatti oli runoilija ja keihd&dnheittdja Vaino Siikaniemi
(1887-1932), jonka vaimo, laulaja Oili Siikaniemi (1888-1932) oli sisarensa Alma
Kuulan (1884-1941) lailla tunnettu uuden musiikin esittdjd. Haastattelussa si-
vuttu tuttavuus kapellimestari Rhené-Batonin kanssa saa vahvistusta Siikanie-
men Sulho Rannalle kirjoittamasta kirjeestd (1925), jossa hidn kertoi kyseisests ta-
paamisesta ja mainitsi Raitionkin olleen paikalla:

[Rhené-Baton] oli erddn lauantai-illan t4&lla meillda musiikkiseurassa. Olisipa siind pitdnyt
olla sinunkin mukana. Itse Baton, Hagelstam, Ikonen, Kilpinen, Raitio, Linko, Haapanen,
Paavola, Linko [yliviivattu] ja Otto sekd me talon kaksi. Siiné oli se seura, joka viljeli rans-
kalaisia ”asioita” Santanista Tiffoniin asti yhdistavéna siltana musiikin mahtava kaarisilta.
- Kiintoisa ilta kokonaisuudessaan. (Vdino Siikaniemen kirje Sulho Rannalle 31.3.1925.)

Seuraavana vuonna kirjoitetussa kirjeessd Siikaniemi (1926) kertoi Rannalle kir-
joittaneensa “haastatteluntapaisen” juuri Pariisista palanneesta Viino Raitiosta.
My®6s Vidino Pesola (-la. 1926) haastatteli Raitiota Pariisin musiikkieldmésta
Suomen Sosialidemokraattiin. Haastattelussa Raitio kertoi seikkaperéisesti kuule-
mastaan musiikista ja Pariisin konserttielamastd ylipddtdaan. Edelld jo mainittujen
sdveltdjien ja sdvellysten - “Iturbin” baletti mukaan lukien - lisdksi hdn kertoi
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kuulleensa my6s Stravinskyn, Honeggerin ja Milhaud'n musiikkia:

Entd modernikot? Omasta puolestani pidan Florent Schmittid heistd nerokkaimpana ja ha-
nen musiikkiaan esitettiin paljon uutta saveltaidetta harrastavien piireissa. Paras kansan-
suosio on Stravinskylld, jonka teoksia kuullessaan osa yleisosta miltei riemusta ulvoo.

-Mitd muut tekevit. [sic]

-He vailista viheltavitkin, sielld ei olla yhtd kylméverisid kuin taalla. Téllaisen kohtalon sai
dskettdin m.m. erds Honeggerin sévellys, jolla sdveltdjidlld muuten on hyva nimi Ranskan
uraa uurtavien siveltdjdin joukossa. - Ravelia joka miltei on klassisoitunut radikaalisinten
virtausten rinnalla, soitetaan my®os runsaasti. Milhaudilta, myos nuorten joukkoon kuulu-
valta, kuulin loistavasti orkestroidun jazzin ja aivan ultra-uudenaikainen on siveltdji
Tturbi, jonka baletti Suuressa Oopperassa on mennyt useita kertoja loistavalla menestyk-
selld. (-la. 1926.)

Suomen Sosialidemokraatin haastattelussa Raitio my0s ihasteli pariisilaisten intoa
kdydd konserteissa. Pesolan kysyessd konserttielamaéstd yleensd, Raitio kuvaili:
”Kuin polttopisteeseensd kokoontuvat Pariisiin maailman eturivin taiteilijat ja
heilld kuten pienemmilldkin on aina taattu, tdhtilukuinen kuulijakuntansa. Tama
on sitd huomattavampaa, kun salit ovat suuret ja olot Ranskassa frangin laskun
takia yhd kiristymassd.” (Emp.) Samoihin aikoihin Suomen musiikkipiireissa va-
liteltiin konserttien - ja aivan erityisesti uuden musiikin konserttien - yleisokatoa
sekd sopivan konserttisalin puutetta.

Raitio kommentoi Pesolan haastattelussa myos Pariisin orkestereita:

Kuhunkin orkesteriin kuuluu noin 90-100 valiotaiteilijaa. Pariisilaisissa orkestereissa ovat
eritoten puupuhaltimet verrattomat. Ne ovat ranskalaista valmistetta ja on niill4 erikoinen
verhottu pehmed varitys, joka lyo leimansa koko orkesterin yleiskaikuun. Kuulin esim.
huiluja joilla oli kyky hienoon vibratioon. Fagoteilla ja oboeilla oli erikoisen lammin ja su-
lava véritys. (-la. 1926.)

Helsingin kaupunginorkesteri oli 1920-luvulle tultaessa vakiintunut 69 soitta-
jaksi, joten Pariisissa Raitio sai lausumansa mukaan kuulla huomattavasti suu-
rempia, ja “valiotaiteilija”-sanasta pdétellen myos teknisesti taitavampia kokoon-
panoja. Raition omia 1920-luvun sivellyksid ja niiden instrumentaatiota tarkas-
teltaessa voidaankin péételld, ettd han kirjoitti teoksensa pikemminkin pariisilai-
nen tai muu keskieurooppalainen kuin helsinkildinen orkesteri mielessdan.
Vaikka kyseiset orkesterisavellykset valmistuivatkin ennen Pariisin-matkaa, Rai-
tio oli kuitenkin kuullut vastaavan kokoisia orkestereita myos Moskovassa, Tbi-
lisissd ja Berliinissd. Kiinnostavaa on myos, ettd harvasanaiseksi usein mainittu
Raitio analysoi konserttieldmad ja soitinten dédnenvarid nédin perusteellisesti.
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Suomen Musiikkilehden kirjoituksen alkupuolella Raitio mainitsi ”suoritta-
neensa loppurappauksen” sdvelrunoelmaansa Pyramiidi op. 27 (sekakuorolle ja
orkesterille, hantd haastatelleen Vidino Siikaniemen sanoihin),#! mutta muuten
hén ilmeisesti kéytti Pariisin-aikansa nimenomaan konserteissa, oopperassa ja
baletissa kdymiseen. Nykyperspektiivistd katsottuna Schmittin mainitseminen
"ylitse kaikkien muiden” olevana 1920-luvun ranskalaissédveltdjina saattaa dkki-
seltddn vaikuttaa erikoiselta, mutta 1920-luvun kontekstissa ja Raition sanomana
maininta on luonteva. Schmittid pidettiin aikanaan pioneerisaveltdjand; han pro-
filoitui yksilollisend, koulukuntiin kuulumattomana oman tiensd kulkijana,
jonka musiikki oli impressionismivaikutteistaan huolimatta dynaamista ja virii-
lid, ja jonka orkesteriteosten sointivarit olivat rohkeita (Pasler 2017). Hyvin sa-
mankaltaisia madreitd kédytettiin myos Raition omasta musiikista, joten Schmitt-
arvostus selittyy osittain myos tietynlaisella sdveltdjamindn samankaltaisuu-
della. Raition musiikista on myos 16ydettdvissd Schmitt-vaikutteita yksittdisten
soitinten, esimerkiksi trumpettien, kdyttotavoissa tai ajoittain fragmentaarisessa
tematiikassa. Myohemmin 1940-luvulla Raitio oli setdnsd ”lempisdveltdjad” ky-
syneelle veljentyttédrelleen Kaisu Ganzille vastannut ykskantaan: “Ravel” (Iso-
lammi 2017).

Ranskalaisuus ja ranskalaisvaikutteet nousivat Raition teosten kritiikeissd
esiin jo ensikonsertista ldhtien, mutta on kuitenkin huomattava, etta kaikki tdssa
tutkimuksessa késiteltdvat sdvellykset valmistuivat jo ennen Pariisin matkaa.
Toisin sanoen Raition musiikilliset Pariisin-kokemukset mahdollisesti heijastu-
vat vasta hdnen 20-luvun lopun tai 30- ja 40-lukujen s&vellyksissddn. Kuten to-
dettua, ainakin Vesipatsas-baletin rytmiikassa ja soitinnuksessa on paljon saman-
kaltaisuuksia Jacques Ibertin Les Rencontres’in kanssa. Raitio oli tosin tutustunut
ranskalaiseen musiikkiin jo opintoaikanaan Helsingissd, ja pianistina esiintyes-
sddn hdn mielellddn soitti muun muassa Debussyn sdvellyksid. Raitio (Raitio &
Ranta 1945, 518) itse mainitsi Pariisin matkan antaneen paljon virikkeita ja ”vai-
kuttaneen ratkaisevasti” hdnen uuteen suuntautumiseensa. Asiayhteydestd ei
kuitenkaan kay ilmi, tarkoittiko hén uudella suuntautumisella ndyttimosavel-
lyskauttaan, johon hédn sanoo Antigone-teoksen jo viittaavan, vai yleisemmin mo-
dernistista sdvelkieltd, johon puolestaan on viitteitd jo Joutsenien tyylissa.

Kuten edelld siteeratuista Siikaniemen ja Pesolan tekemistd haastatteluista
kdy ilmi, ettd Raitio viimeisteli Pariisissa Pyramiidi-nimisen teoksen sekakuorolle
ja orkesterille. Samana vuonna syntyi my0s toinen vokaalisdvellys: Puistokuja op.

141 Raili Elovaara (2005, 82) kutsuu Pyramiidin tekstid “harrastelijarunoilijan tuotteeksi”, mutta se
on Raition tuotannossa oikeastaan ainoa aihepiiriltddan muun muassa Tulenkantajaryhmén kir-
jailijoiden suosimaan kaukomaiden eksotiikkaan liitettdvissd oleva savellys.

205



29 (1926) sopraanolle ja orkesterille Elina Vaaran sanoihin. Molemmat teokset,
joita Raitio kutsui orkesteriteosten tapaan savelrunoelmiksi, jaivit kuitenkin esit-
tamatta Raition elinaikana. Puistokuja sai kantaesityksensa vuonna 1950, ja Pyra-
miidi vasta vuonna 1968.

Pariisinmatkansa jdlkeen vuonna 1926 Raitio asettui asumaan Viipuriin,
jossa hdn toimi musiikkiopiston sdvellyksen ja musiikinteorian opettajana vuo-
sina 1926-1932. Viipurin ajan loppuvuosilta 1931-32 on sdilynyt eniten Raition
kirjoittamia kirjeitd, silld hédn oli sisartensa kautta tutustunut tulevaan toiseen
vaimoonsa Hildur Pouruun (1894-1993), ja kirjoitti tille useita kertoja viikossa.
Kirjeenvaihdosta kdy ilmi, ettd opetustyo musiikkiopistossa oli Raitiosta epéa-
miellyttdvdd; han vertasi sitdi muun muassa “vankilaan ja maanpakoon” (kirje
Hildur Pourulle 8.5.1932). Kirjeiden perusteella saa my6s kuvan, ettd Raitiota ar-
velutti olla poissa Helsingistd, jonka asema maan musiikillisena keskuksena oli
vahvistunut itsendistymisen jalkeen; han kenties pelkdsi jadvansd kokonaan syr-
jddn suomalaisesta musiikkieldméstd. Hildur Pouru mainitsi kirjeessddn, kuinka
Raition viulistina ja kapellimestarina toimiva Eino-veli oli my&s painottanut Hel-
singin-suhteiden ylldpitdmisen tarkeytta:

Sanoin Einollekin [Raitio] Sinun tulevan tdnne ja hdn sanoi sen olevan valttamatonts, Si-
nun tdytyy tulla itse puhumaan ja vaatimaan. Eino sanoi, etta Sirob [viipurilainen kapelli-
mestari Boris Sirpo] kdy joka kuukausi tadlld valvomassa etujaan, niin pitaa tehda. Han oli
kuullut musiikkisi'#? olevan kaunista, mutta hin sanoi, ettd sitd taytyy myoskin harjotella,
muuten se ei kuulu hyvéltd. (Hildur Pourun kirje Viing Raitiolle 9.11.1931.)

Viipurissa asuessaan Raitio suuntasi mielenkiintonsa nayttamomusiikkiin, mitd
on jdlkikdteen pidetty erikoisena valintana muun muassa siksi, ettd oopperoita
oli huomattavasti vaikeampi saada esitetyksi kuin suuria sinfoniaorkesterille sa-
vellettyjd teoksia - joita niitdk&dn ei usein kantaesityksen jédlkeen soitettu. Lisdksi
Raition vahvuutena oli heti ensikonsertista ldhtien pidetty véarikastd ja omape-
rdistd orkestraatiota, joten hdnen luontevimpana ilmaisukanavanaan mainittiin
nimenomaan orkesterimusiikki. Nayttamomusiikkiin siirtymisen taustalla on
varmasti monia erilaisia syitd, muun muassa Pariisin matkan vaikutteet. Taus-
talla on varmasti myds halu uudistaa ja laajentaa omaa tuotantoa; olihan Raitio
jo vuoteen 1926 mennessd sdveltdanyt useita orkesteriteoksia sekd orkesterisées-
tykselliset vokaaliteokset Pyramiidi ja Puistokuja. Viimeksi mainittujen sévellys-
ten voidaankin ndhd4 olevan siirtymédd orkesterisdvellyksistd oopperan pariin.

142 Kommentti viittaa ajankohdan ja muun kirjeenvaihdon huomioon ottaen balettiin Vesipatsas.
Eino Raitio oli todennikoisesti kdynyt kuuntelemassa harjoituksia ja havainnut sévellyksid har-
joitettavan vaikeustasoon niahden liian vahan. Harjoituksiin osallistuva saveltdjd pystyisi parem-
min vaikuttamaan harjoitusaikoihin ja tulkintaan.
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Myodhemmin Raitio (Raitio & Ranta 1945, 106) itse katsoi jo Antigonen antiikkiai-
heineen ja eri ndytoksid kuvaavine osineen viittaavan tuleviin oopperoihinsa.
Vuoden 1929 aikana valmistui Raition ensimmaéinen ooppera, noin tunnin
kestédva “lyyrillinen draama” Jeftan tytir op. 30, jonka libretto perustuu Johannes
Linnankosken (1869-1913) Raamatun tarinasta kirjoittamaan ndytelméaan. Libre-
toksi ndytelmdn muokkasi Raition kanssa samaan aikaan Viipurissa tyoskennel-
lyt Sulho Ranta. Jeftan tyttiren pariksi Raitio kirjoitti balettimusiikin Vesipatsas
(1930)143 yhteistyossd tanskalaisen kirjailijan Poul Knudsenin (1889-1974) kanssa.
Knudsen oli aiemmin kirjoittanut libretot myos Jean Sibeliuksen (Scaramouche,
1911) ja Leevi Madetojan (Okon Fuoko, 1927) balettipantomiimeihin. Kirjeenvaih-
dosta Knudsenin kanssa ilmeneekin, ettd ndmaé teokset innoittivat Raitiota kysy-
mé&dn librettoa nimenomaan Knudsenilta. Raition kirjeenvaihdosta Hildur
Pourun kanssa puolestaan kdy ilmi, ettd han oli suunnitellut baletin ja pienois-
oopperan samana iltana esitettdvaksi kokonaisuudeksi, ja baletin néyttdessa jaa-
vin liian vihille harjoitukselle, Raitio uhkasi kieltdd myds oopperan esittdmisen:

Soitin eilen Martti Similélle [kapellimestari, joka harjoitti ja johti teokset] heti Sinun jal-
keesi, mutta hén ei ollut kotona. Kirjoitin hanelle kortin, jossa ehdotin, ett ensi-ilta siirret-
tdisiin baletin takia tammikuuhun. Sanoin my®s, etté ellei baletti tule samana iltana kuin
ooppera, kielldn oopperani esittimisen. Minulla on siihen oikeus, koska en ole onneksi
vield tehnyt sopimusta oopperan kanssa. Ulkomaalaisia baletteja kylld harjoitellaan, mutta
kun on kotimaisista kysymys, ei millddn viitsittdisi. Syytetdaan vaikeutta, j.n.e. Mina panin
nyt kovan kovaa vastaan. Saa ndhdéd, mita han vastaa. (Vdino Raition kirje Hildur Pourulle
6.11.1931.)

Kirjeessd olevasta kommentista ulkomaalaisten balettien perusteellisemmasta
harjoittamisesta kdy ilmi, ettd Raition kokemus kotimaisen uuden musiikin ar-
vostuksesta ulkomaiseen verrattuna oli ilmeisen huono. Samalla kirjeestd nikyy
sekd Raition ehdottomuus oman taiteensa suhteen, ettd toisaalta my6s yritys toi-
mia Eino Raition Hildur Pourun kautta veljelleen vilittdmien neuvojen mukaan:
sdveltdjan pitdd itse valvoa omia etujaan. Tosin jo seuraavassa kirjeessd Raitio
ndyttdd epdilevan “kovan kovaa vasten panemisen” mielekkyytta:

Similélta ei ole tullut vastausta. Taisin kirjoittaa hénelle vahan liian jyrkdssa danilajissa.
Hén kuuluu luultavasti niihin, jotka odottavat, ettd heitd kumarrellaan ja liehakoidaan.
Kunpa he lykkiisivit ensi-illan tammikuuhun. (Musiikkini ei ole sellaista, joka soi noin
vain itsestddn, vaan sitd tidytyy vakavasti ldhestyd ja paljon harjoitella.) [- -] Jos olisin aa-
vistanut, ettd saan oopperastani ndin paljon harmia, olisin aikoja sitten kieltdnyt sen esit-
tdmisen. (V&ino Raition kirje Hildur Pourulle 10.11.1931)

143 Vesipatsaalla ei enéd ole opusnumeroa, silld Raitio lopetti opusnumeroinnin Jeftan tyttireen.
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Maininnat oopperaesityksen kieltimisesta ja koko produktion jarjestelystd johtu-
neesta “harmista” voidaan tulkita taiteellisen ehdottomuuden liséksi my6s osoi-
tuksena Raition suhtautumisesta musiikkinsa esiin tuomiseen liittyneisiin kdy-
tdnnon haasteisiin. Kirjeenvaihdon perusteella hdn vaikuttaa kokeneen rasitta-
viksi ensi-illan jdrjestelyjen kohtaamat takaiskut sekéd produktioon liittyvén vel-
voitteen ajaa oman musiikkinsa asiaa. Monien Raition nekrologien lisdksi esimer-
kiksi Hildur Raition vuonna 1980 antama haastattelu (Paasio 1980, 22) seké Eino
Raition tyttdren Kaisu Ganzin haastattelu (Isolammi 2017) vahvistavat kuvaa
Raitiosta henkilon4, joka olisi mieluiten keskittynyt vain sdveltimiseen ja jattanyt
kaytannon jarjestelyt sekd etenkin esityksiin liitty vt sosiaaliset velvoitteet valiin.

Jeftan tytir ja Vesipatsas esitettiin Martti Simildn johdolla Suomalaisessa
Oopperassa 2.12.1931. Nuorempi sdveltdjakollega Olavi Ingman haastatteli Rai-
tiota uutuusteosten tiimoilta Suomenmaa-lehteen kantaesityksid edeltdvand péi-
vdand. Haastattelu antaa erinomaisen kuvan Raition tavasta puhua kategorisoi-
den omista sédvellyksistdan.

-Oopperanne tyyli?

-Atonaalistapa tietenkin! On turha puhua mistdan paluusta vanhaan, se on mahdotonta.
Séveltdjan jyrkkda vastaus kuvastaa tinkimitontd periaatteen ja vakaumuksen miestd,
mutta (sulkumerkkien sisélld voimme kavaltaa julkisena salaisuutena etti Jeftan tytdr on
musiikkina kaunistakin kauniimpaa ja ei ollenkaan atonaalista, ainakaan sanan pelotta-
vassa mielessé!)

-Kuinka suhtautuvat oopperassanne vokaalinen ja instrumentaalinen puoli toisiinsa?
-Orkesteri vireineen on péédasia mutta lauludanilld on myos oma térked sanottavansa. En
ole kasitellyt tekstid resitatiivisesti, vaikka niin sanotaan. Intervallivaikeudet ovat myos
tottumuksella voitettavissa, vaikka orkesteri ei tarjoakaan varsinaisesti tukea laululle.
-Draamallinen otteenne aiheeseen?

-Sielullisesti kuvailevaa, toimintaa selventivii, ei ulkokohtaisesti maalailevaa.
-Suhteenne oopperaprobleemiin?

-Musiikki seuraa yksityiskohtaisesti toimintaa, tima siis maarda muodot. Rakenteellista
kiinteyttd en ole ainakaan tietoisesti tavoitellut. Kiinteimuotoisuus ei mielestani olekaan
nykyaikaisessa oopperassa mahdollista.

Olisimme mielellimme kurkistanut [sic] syvemmallekin siveltdjin musikaaliseen maail-

mankatselmukseen, mutta sdveltdja tuntui vierovan alyllistd erittelyd, ainakin omaan it-
seensd nahden. Puhukoon musiikki puolestaan. (Ingman 1931.)
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Raition henkilokuvan kannalta kiinnostavaa on, ettd hin oli ensi-iltaa edelta-
vdssd haastattelussa pédttanyt luonnehtia musiikkiaan sarkastisesti atonaa-
liseksi, ja ettd Ingman oli katsonut tarpeelliseksi rauhoitella lukijoita, jotka mah-
dollisesti jdttdisivdtkin tulematta esitykseen “pelottavan” atonaalisuuden
vuoksi. Ingman vahvisti samalla Raitioon liitettyjd mielikuvia ehdottomana,
omaan taiteelliseen ndkemykseensé sitoutuneena ja muiden mielipiteille immuu-
nina sédveltdjand. Myos “musiikki puhukoon puolestaan” -kommentti on Rai-
tiolle luonteenomainen. Haastattelusta valittyy puolustautumisasenne, ikddan
kuin Raitio olisi tyrmé&&vien arvioiden pelossa asettunut jo valmiiksi vadrinym-
mérretyn asemaan ja osoittanut olevansa silti valinpitimé&ton vagjaamattoman
ymmartdmattomyyden suhteen.

Kiinnostavaa Ingmanin haastattelussa on, ettd Raitio médéritteli oopperansa
tarkeimmaksi musiikilliseksi tekijaksi edelleen orkesterin ja sen aikaansaamat
sointivdrit, mutta torjui samalla sointivarikeskeiseen musiikkiin usein liitetyt
syytteet “ulkokohtaisesta maalailusta” viitaten sekd ekspressionistiseen ajatuk-
seen musiikista ”sielullisen kuvailun” vélineena ettd musiikin draamalle alistei-
sesta asemasta oopperassa. Raition ndkemyksessd draama madrdad myods ooppe-
ran muodon, eli hdn sanoutui irti “kiinteimuotoisesta” numero-oopperasta ja
seurasi wagnerilaista traditiota toiminnan jatkuvuudesta.

Toisen haastattelun Raitio antoi Hufvudstadsbladetin toimittajalle (C-a.
1931). Siitd kdy ilmi, ettd han oli tyoskennellyt Jeftan tyttiren parissa kahden vuo-
den ajan. Toimittajan kuvailevan tyylin vuoksi haastattelu syventda kuvaa Raiti-
osta henkilond. Kirjoittaja muun muassa kertoi Raition punastuneen ja ”ankytta-
neen”1# tulevaisuudensuunnitelmistaan kysyttdessd. Haastattelusta kdy ilmi,
ettd Raitio oli ollut kiinnostunut Raamatun Jeftan tarinasta lapsuudestaan ldhtien,
mistd toimittaja péatteli Raition olleen pikkupoikana herkkdhermoinen (en gosse
med kinsliga nerver). Raitio myos myonsi haastattelijalle olevansa luonteeltaan su-
rumielinen (vemodig), ja erityistd kiinnostuksen kohdetta kysyttdessa Raitio vas-
tasi pitdvansa valtavasti kissoista. Tdtd enempdd haastattelija ei kertomansa mu-
kaan saanut Raition persoonasta selville.

Jeftan tyttiren ja Vesipatsaan muodostamasta kokonaisuudesta ei tullut ylei-
somenestystd, ja esityksetkin jdivat neljadn kertaan.1#> Arviot sen sijaan olivat ko-
konaisuudessaan varsin kiittdvét, ja ennakoivat siten myos Raition myshempien

144 Ganalla “stamma” tarkoitetaan tdssd todennikoisesti sopertamista ja sanojen etsintaa eikd pu-
heen sujuvuuden héiriota.
145 Vesipatsas tosin esitettiin konserttiversiona Pohjoismaisilla musiikkijuhlilla Helsingissa vield
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kokoillan oopperoiden reseptiota: kriitikot kiittelivét, mutta esitykset jaivat vain
muutamaan kertaan. Heikki Klemetti (1931) vahvisti myonteisesséd arviossaan
Raition oman luonnehdinnan orkesterin lauludédniin ndhden tirkeimmasta
osuudesta Jeftan tyttiressd:

Allekirjoittaneen mielesté tdméa [orkesteritekstuurin laulua merkittivampi asema ooppe-
rassa] on avu. Kuulee lausunnan, sisillon, selvemmin, eikd ole olemassa sitd ristiriitaa,
miké aina tahtoo vaivata lilan melodisen puhelaulun ja puhtaasti soittimellisen kahtaalle
johtamisen takia. Huomio kiintyy néin ollen ldhinnd orkesteriin ja oikeutuksella. Raition
“Jeftan” taiteellinen painopiste on juuri sielld. (Klemetti 1931.)

Vesipatsaan musiikista Klemetti ei pitanyt yhtd paljon, mutta hdnen kritiikkinsa
kdrki kohdistui ennen kaikkea ndyttdmototeutukseen, joka muistutti hédnesta
“tutisutus-vapisutus lausuntataidetta”. Klemetti myos kommentoi Raition mu-
siikin molemmissa teoksissa olevan ”ei ddrimmaisesti, mutta melkoisesti vasem-
malla”. Kuten luvussa 4.2.5 esitettiin, “vasemmalla” oleva musiikki merkitsi krii-
tikoiden sanastossa modernistista, joten Klemetin mukaan Raition uutuuteosten
musiikki oli erittdin, muttei kuitenkaan ddrimméaisen modernia. Suomen Musiik-
kilehdessi Martti Turunen (1931, 156) kuittasi Vesipatsaan esityksen yhdelld lau-
seella: "Myoskin baletissa kdyttdd Raitio orkesteria taiturimaisesti, mutta aiheen
mitdttomyys asettaa rajoituksensa.” Jeftan tyttirestd Turunen oli kuitenkin ollut
vaikuttunut, ja kutsui sitd ”tyylillisesti ehyeksi ja keskitetyksi runoelmaksi, jossa
ennenkaikkea lyyrikko-Raitio esiintyy mitd kauneimmassa valaistuksessa.” Tu-
runen kiinnitti Klemetin tapaan huomiota orkesterin keskeiseen osuuteen ja lau-
lulinjojen niukkuuteen, ja piti niitd myds onnistuneina piirteind teoksessa. Turu-
sen arvion Jeftan tytirti koskeva osuus on suorastaan ylistdva.
Hufoudstadsbladetiin teokset arvosteli vanhempi saveltdjakollega Selim
Palmgren (1931). Han kritisoi oopperan tekstid ja ndyttdmototeutusta ja kirjoitti
suosittelevansa, ettd Jeftan tyttireen suhtauduttaisiin dramaattisena orkesterimu-
siikkina, jossa on ”pakolliset” (obligata) lauluosuudet mukana. Oopperan musiik-
kia Palmgren piti motiivityoskentelyltddn kiinnostavana, orkesterinkdytoltaan
varikkddnd sekd ddnenkuljetukseltaan kekseliddnd, paikoin jopa nerokkaana. Ve-
sipatsaan musiikki ei Palmgreninkaan mielestd ollut yhtd omintakeista kuin Jeftan
tyttiren. My6s Yrjo Kilpinen (1931, 155) ylisti Naamio-lehden arviossaan Raition

vuoden 1932 toukokuussa. Jeftan tytirtd juhlien ohjelmassa ei kuitenkaan ollut, ja Raitio sai tésta
aiheen kritisoida ohjelmalautakuntaa “miehuuden ja moraalin” puutteesta. Samassa kirjeessa
Raition suhtautuminen Martti Similddn on muuttunut huomattavasti myonteisemmaiksi - nyt
han nimenomaan toivoi Simildn johtavan teoksen “ukko Kajanuksen” sijaan. (Vainé Raition kirje
Hildur Pourulle 19.4.1932.)
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musiikkia. Han kutsui Jeftan tytirtid ”oopperan ja orkesterirunon vélimailla liik-
kuvaksi savelkuvaukseksi”, joka on “sisdisesti [- -] sdveltdjinsd hurmahenkisen,
polttavan kauneudenkaipuun vakuuttava ja vaikuttava ilmaus.” Kilpisen mu-
kaan Raition erinomainen sdvellystekninen osaaminen merkitsee siveltdjdlle
“hengen voittoa aineesta”, mistd syystd Raition musiikki on kiehtovaa ja henke-
vdd. Suurimman osan palstatilastaan Kilpinen tosin kédytti molempien teosten
nédyttdmototeutusten vanhanaikaisuuden kritisoimiseen; musiikki ja “nayttamo-
kuva” -jolla Kilpinen todenn&kdisesti tarkoittaa sekd ohjauksellisia, koreografi-
sia ettd lavastuksellisia ratkaisuja - olivat olleet huomattavassa epébalanssissa.
Samaan seikkaan olivat sekd Klemetti ettd Turunenkin kiinnittaneet huomiota.
Evert Katila puolestaan arvioi Helsingin Sanomissa teokset kahdesti: ensi-il-
lan ja viimeisen esityksen jdlkeen. Katilan (1931a) ensimmaéinen arvio - joka myos
antaa ymmartdd ndyttdmollisen toteutuksen olleen heikonlaisen - muistuttaa ru-

nollisuudessaan ja ylistivyydessddn miltei parodiaa:

Hénen teostensa musiikki sindnsd - kokonaan riippumatta nayttamoesityksesta - oli se,
joka vakavalla, juhlallisella, tunnelmallisella kuvailevalla, herdttavalld, kevean leikillisells,
groteskilla tai loisteliaan upealla sanonnallaan kiinnitti kuin taikavoimin kuulijan huo-
mion, vaihdellen sdvyltdan aiheiden ja tilanteiden mukaan, mutta aina séilyttden hienon
taiteellisuutensa, johon ei jokapéivaisyyden latteuden haivaa hailahtanyt. Tuhansissa va-
reissa Raition orkesteri vildhteli, se soi jarkyttavan voimakkaita, liikuttavan sydamellisia
ja hilpeédn iloittelevia savelid, se tulkitsi yhtd uskollisesti Jeftan tyttdren surun-ihanan maa-
ilmastapoistumisen kuin elamdnmyonteisen tanssi- ja leikkihetken huolettomien meren
rannalla. Mutta aina se puhui kauneuden palvojasta, joka vuosien itsendisessd, yksindi-
sessd, hartaassa tydssa on kehittinyt itsellensd tekotavan, joka tottelee taydellisesti hinen
suunnittelujaan ja siséisid sielunliikahduksiaan. (Katila 1931a.)

Viimeistd esitystd arvioidessaan Katilan (1931b) ensi-innostus oli jo hidlvennyt,
joskin kokonaisuutena arvio oli edelleen myonteinen:

Kuten sanottu, on kaiken musikaalisen tapahtumasarjan paikka orkesteri, jota henkil6iden
resitatiivinen sanojen késittely ei auta, pikemminkin héiritsee, ei vain tuon sanelemisensa
melodiattomuuden, vaan my®oskin lausunnan tavukorostelun ja -rytmin luonnottomuu-
den vuoksi. Mutta tdimai ei mitddan vaikuta musiikin korkeaan laatuun; se asettaa vain tur-
haan esittgjille epékiitollisia, vaikeita tehtédvia. [- -] Toivottavasti séveltédjd seuraavassa oop-
perateoksessaan, joka hénelld on tyon alaisena, ratkaisee lauluosien késittelyn niin, ettd ne
sulavat kokonaisuudeksi orkesterin kanssa, kohottaen musikaalis-draamallista ilmenta-
mistd, eikd vastustaen, kuten ”“Jeftan tyttiressa.” (Katila 1931b.)

Vesipatsasta Katila kritisoi muiden arvostelijoiden tapaan sen vanhanaikaisesta
nédyttamototeutuksesta ja esitti toiveen kuulla teos orkesteriversiona. Katila myos
néyttdd kirjoituksessaan erottelevan “melodiattoman” resitatiivisen lauluosuu-
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den ja sen rytmisen késittelyn oopperan muusta musiikista, mika puolestaan har-
mitti Raitiota; han kommentoi Jeftan tyttiren ja Vesipatsaan esityksid seka kritiik-
keja Hildur Pourulle palattuaan kantaesitysten jalkeen takaisin Viipuriin:

Oopperani ja balettini menivit siis luultavasti vain 2 kertaa. Olen siitd toisaalta iloinen,
silld se on sen merkki, ettd ne ovat todella hyvit ja arvokkaat. Roskahan nykyjdan vain
menee. Kyllad taytyy suuresti ihmetelld yleisoamme ja arvostelijoittemme kehittymatonta
makua. Katilakin puhuu vuoroin totta, vuoroin pétyéd, kuten jo sanoin. Elleivat he kuule
imelid lukkari-aarioita, sanovat ilman muuta, ettei ole tarpeeksi melodiaa! Téaysin kasitta-
matontd on minulle [- -] Katilan puhe melodian rytmittomyydesté! Miten noloksi hdan mah-
taisikaan tulla, jos menisin pyytdméin héineltd hieman selvitystd. Mutta samantekevéa!
Hénen, yhtd vidhan kuin muidenkaan neuvoja en tule niissd asioissa noudattamaan.
(Védino Raition kirje Hildur Pourulle 10.12.1931.)

Jeftan tyttiren ja Vesipatsaan musiikin kirvoittamat ylistdvét arviot muistuttavat
Joutsenien ja Nocturnen 1920-luvun ensimmadisind vuosina saamia erinomaisia kri-
tilkkejd. Ymmartaméattomyydestd Raition ensimmaisid ndyttimoteoksia kohtaan
ei ainakaan kriitikkojen osalta voi siis puhua.

Raition ja Vesipatsaan libretistin Poul Knudsenin kirjeenvaihdosta4¢ selvida
useita kiinnostavia asioita sekd Raition oopperasuunnitelmiin ettd modernismi-
kasitykseen liittyen.¥” Kirjeenvaihdon perusteella Raitio suhtautui Vesipatsaan
onnistumismahdollisuuksiin alusta ldhtien positiivisesti, vaikka Knudsenin 14-
hettdma libretto ei vastannut hdnen odotuksiaan. Toisessa kirjeessddn Knudse-
nille (26.12.1928) Raitio toivoi libreton olevan ”véhintdan yhtd moderni kuin Sca-
ramouche ja Okon Fuoko [Knudsenin Sibeliukselle ja Madetojalle kirjoittamat
libretot],”148 mutta Knudsen ldhetti hdnelle kevyen romanttisen 1600-luvun Nor-
mandiaan sijoittuvan tarinan. MyShemmissd kirjeissddn Raitio ilmoitti otta-

neensa aika- ja paikkamaééreet pois, ja tekstiksi jdi “tapahtuu erddnd kevitpdivand

146 Musiikintutkija Seija Lappalainen 16ysi Koépenhaminan kuninkaallisen kirjaston arkistosta
kirjeenvaihdon, joka koostuu yhdeksasta Raition Knudsenille ldhettdmasta kirjeestd sekd kah-
desta erillisestd kirjefragmentista vuosien 1928-1935 vililla. Lappalainen esitteli kirjeitd vuonna
2001 Vidind Raitio -seuran jarjestiméssa Vaind Raition 110-vuotissymposiumissa ja sittemmin
Musiikki-lehden Viiné Raitio -teemanumerossa (4/2005). Tamén kirjoittajalla on ollut kédytossaan
Koopenhaminan kuninkaallisen kirjaston lihettdiméat PDF-kopiot aineistosta. Olen tulkinnut yh-
den Lappalaisenkin tekstissdan paivaamattomaksi fragmentiksi maininneen irrallisen sivun ole-
van osa 10.6.1929 péivattya kirjettd, koska lauseet jatkuvat sivun vaihdoksen yli luontevasti, pa-
peri ja muste vaikuttavat samankaltaisilta ja asiasiséltd on yhtendinen. Knudsenin kirjeitd Rai-
tiolle ei ole sdilynyt.

147 Raition modernismi-kasitysta tarkastellaan lihemmin alaluvussa 6.5.

148 ~libretton skulle fa vara dtminstone lika modern som Scaramouche och Okon Fuoko” (V4ing
Raition kirje Poul Knudsenille 26.12.1928).

212



meren rannalla linnan ldheisyydessa” (V&inod Raition kirje Poul Knudsenille
26.2.1930).149

Raition ndyttamoteosten librettoja on toistuvasti kritisoitu vanhahtaviksi,
draaman kannalta heikoiksi, ja teosten myohempadi esittiméttomyyttd on usein
perusteltu nimenomaan librettojen vanhentuneisuudella (ks. esim. Hako & Leh-
tonen 1987, 132; Suutela 2005, 52-53). Knudsenille lihettimiensa kirjeiden va-
lossa onkin kummallista, ettd Raitio lopulta tyytyi saamaansa librettoon, vaikka
olikin alun perin pyytinyt jotain modernimpaa. Syitd tillaiseen valinpitdmatto-
myydeksi tai kritiikin puutteeksikin tulkittavissa olevaan ratkaisuun voi vain ar-
vailla. Kenties Raitio ei pitdnyt tekstid ja juonta yhtd oleellisina osina ndyttdmo-
teoksiaan kuin musiikkia, kenties hin ei osannut tai tohtinut vaatia libretisteil-
tddn paremmin musiikkiinsa sopivaa tarinaa, tai kenties hénen kompetenssinsa
librettokirjallisuuden arvioimiseen ei ollut riittdva - mikéd tosin on Raition kirjal-
lisuutta ja sivistystd korostaneen lapsuudenkodin ilmapiirin huomioon ottaen
epatodennikoistd. Joka tapauksessa etenkin Vesipatsaassa musiikki ja tarina ovat
vahvasti epdbalanssissa, ja jo kantaesityksestd lahtien kriitikot ehdottivat Vesipat-
saan tarinan muokkausta nykyaikaisemmaksi tai balettimusiikin esittamistd kon-
serttiversiona.

Jo heti Vesipatsaan libreton saatuaan Raitio (kirje Poul Knudsenille
17.1.1929) alkoi kyselld Knudsenilta librettoa myos oopperaa varten. Puoli vuotta
myohemmin kesélld 1929 hidn néytti kirjeiden perusteella saaneen kaksi luon-
nosta, joista toisen suhteen hén esitti Knudsenille tarkahkoja suunnitelmia:

”Mitd oopperan késittelyyn tulee, se voi erinomaisen hyvin tapahtua Suomessa jossakin
aateliskartanossa. [- -] Syistd, jotka tieddtte, Vendja ei missddn tapauksessa voi tulla kysy-
mykseen. Aika voisi mielesténi olla yhta hyvin 1929 kuin 1820. Se voisi siis olla maaritte-
leméton tai 1900-luku. Tarkoitan tietenkin, ettd se jopa voi tapahtua melkein missd vain
ajassa. Puvut voisivat siitd huolimatta aivan hyvin olla osittain vanhanaikaiset. [- -] Kysei-
sessd oopperassa henkiléiden nimet voisivat olla osittain suomalaiset, osittain ruotsalaiset,
kuten Suomessa edelleen tapaa olla, miserabile dictu. - Mutta kuten sanottu, piddn paljon
téstd libretosta. Ja uskon myos, ettd valmiiksi kirjoitettuna se saa vield hiukan liséé draa-
mallista jannitettd. Kayttamalla sielld tadllda kansanmelodioita saa ooppera toivottavaa
vaihtelua ja ennen kaikkea sitd raikkautta, jota aikamme musiikista puuttuu. Ja jopa kan-
sanlaulua voi késitelld modernilla tavalla.” (Vdind Raition kirje Poul Knudsenille
10.6.1929.)150

149 “ 'action se passe un jour de printemps, au bord de la mer, & proximité d'un chateau” (Vino
Raition kirje Poul Knudsenille 26.2.1930).

150 7Vad operas handling betrffar, sd kan den utmérkt bra ske i Finland i ndgon adelsgard. [- -]
Av de orsaker, som Ni kanner till, kan Ryssland inte alls komma i frédga. Tiden kunde i mitt tycke
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Suunnitelma kansanlaulumelodioiden kiytostd oopperassa oli kiinnostava;
aiemmissa teoksissaan Raitio ei ollut kdyttanyt kansanmusiikista peréisin olevia
melodioita, mutta ilmeisesti ne alkoivat hintid 1930-luvulle tultaessa kiinnostaa
enemmain. Raitio sdvelsi muun muassa Neiet niemien nenissd -nimisen, Konevitsan
kirkonkellot -sévelmddn pohjautuvan orkesteriteoksen ja sovitti useita sarjoja ha-
mialdisid kansanlauluja Radio-orkesterille 1930-luvun puolivilin tienoilla. Myds
Kalevalan juhlavuoden tilausteos Lemminkiisen diti (1934) perustuu kansanlaulu-
melodiaan.

Raition ja Knudsenin suunnitteleman uuden oopperan oli tarkoitus olla
suomenkielinen ja proosamuotoinen. Loppuvuodesta 1929 oopperasuunnitelma
oli jo saanut nimen, Karneval i maj, mutta kirjeiden perusteella Knudsen ei saanut
tehtyd luonnostaan valmiiksi Raition useista pyynnoistd huolimatta. 9.1.1930 pai-
vityssd kirjeessd Raitio mainitsi saaneensa ”b-libreton nuorelta suomalaiselta
kirjailijalta”,’5! mutta seuraavassa - ja viimeisessd tédtd asiaa kasittelevassa kir-
jeessddn - Raitio edelleen ilmoitti odottavansa Knudsenin oopperalibrettoa
(Vdino Raition kirje Poul Knudsenille 26.2.1930). Tamén jdlkeen ainoa sdilynyt
Raition kirje Knudsenille on vuodelta 1935, ja siind késitellddn Knudsenin suun-
nitelmia tarjota Vesipatsaan librettoa saksalaiselle kustantajalle. Painatussuunni-
telmat kuitenkin venyivit todennidkoisesti toisen maailmansodan sekd sitd edel-
taneiden yhteiskunnallisten ja taloudellisten muutosten vuoksi, ja Raitio ehti
kuolla ennen kuin Knudsen vuonna 1949 palasi asiaan. Hildur Raitio ldhetti sit-
temmin sekd orkesteri- ettd pianopartituurit kustannettavaksi Saksaan, jossa ne
hévisivdt. Lopulta vuonna 1972 Alvar Viisanen kirjoitti Vesipatsaan partituurin
uudelleen Suomen Kansallisoopperassa olleiden dédnilehtien perusteella. (Lappa-
lainen 2005, 65.)

Raitio jatti siis Knudsenin muistuttelun Karneval i maj -suunnitelmista sik-
seen jo ennen Vesipatsaan ja Jeftan tyttdren esityksid. Han ei todenndkoisesti kui-

vara lika bra 1929 4n 1820. Den kunde séledes bli obestamd eller 1900-talet. Vad menar jag forstas,
kan dven den hinda néstan nir som helst i tiden. Kostymerna kunna vara det oaktadt alldeles
bra delvis gammalmodiga. [- -] I den fragavarande operan kunna personernas namn vara delvis
finska, delvis svenska, som det brukar vara hir i Finland dnnu i dag, miserabile dictu. - Men som
sagd, jag tycker mycket om den hér libretton. Och jag tror ocksa att den vinner &nnu litet mera
dramatisk spanning nar den blir fardig skriven. Med att begagna hiar ock dar folksmelodier, far
operan en vilkommen variering och framfér allt, den friskhet, som man saknar i musiken, pa
vara dagar. Och &ven en folksdng kan man ju behandla pa modernt sitt.” (Vdind Raition kirje
Poul Knudsenille 10.6.1929.) Téamai on alaviitteessd 158 mainitsemani kirje, johon tulkitsin aiem-
pien kirjeiden tutkijoiden irrallisena fragmenttina pitdman sivun kuuluvan.

151 “Jag har namligen fatt en b-libretto av en ung finsk forfattare” (Vaing Raition kirje Poul Knud-
senille 9.1.1930.)
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tenkaan toteuttanut myoskdan mainitsemaansa b-librettoa, silld seuraavan, Rai-
tion ensimmadisen kokoillan oopperan, Prinsessa Cecilian (1933), libretto on Rai-
tiota muutaman vuoden vanhemman kirjailijan Huugo Jalkasen (1888-1969)
varta vasten Raition oopperaa varten kirjoittama. Kirjeessd mainittu “nuori suo-
malainen kirjailija” tuskin viittaa Jalkaseen, joka vuonna 1930 oli jo 42-vuotias, ja
kuten mainittu, Raitiota vanhempi. Tosin toinenkin kotimainen librettovaihto-
ehto Raitiolle olisi ollut tarjolla. Jeftan tyttiren ensi-illan jilkeen hén sai yhteis-
tyoehdotuksen runoilija Larin-Kyostiltd (1873-1948):

Hyvid nuori mestari! Olin mukana sévellyskonsertissanne ja onnittelen Teitd kunniak-
kaasta menestyksestidnne ja toivon Teille uusia voittoja vastaisuuden varalta. Vihjaisin hiu-
kan siitd Eino-veljellenne jo ensi-esityksen aikana, ettd Teille ”Jeftan tyttiren” henkevana
ja subliimina tulkitsijana syventdvan musiikkinne kautta onnistuisi Ad astrasta luomaan
koko-illan oopperakappale. Sen vuoksi ldhetidn Teille erdan nuoren intelligentin sveitsildi-
sen neidin analyysin Ad astrasta “Fortunatus” lehdessé, jossa hdn arvioi Ad astran hengen
ja sisdllyksen musiikiksi. Prof. Ed Heyek puhui siitd erdille sveitsildiselle saveltajille.
Mutta hyvé olisi jos meiddn omat séveltdjamme ryhtyisivét tdhdn luomis tyohon. Ad astra
on ilmestynyt keviilld Otavan kustannuksella uutena painoksena ja myshemmin ilmestyi
se Akateemisen kirjakaupan vilitykselld myos saksankielisend, joten sen tie suoraan ulos
Euroopaan sévelteokseksi muutettuna voisi olla mahdollinen ja taattu. Hauskaa joka ta-
pauksessa olisi [- -] paéstd yhteistyohon ja yhteisymmaérrykseen. Annan Teille aivan vapaat
kéadet! Ystav. Tervehtien teiddn Larin-Kyosti. (Larin-Kyostin postikortti Vdinod Raitiolle
marras-joulukuun vaihteessa 1931.)

Postikortti on pédivaamaton, mutta 6.12.1931 kirjoittamassaan kirjeessdan Hildur
Pourulle Raitio mainitsi sen, ja suunnitteli tutustuvansa Ad astraan joululomalla.
Myohemmastid kirjeenvaihdosta ei kuitenkaan selvid, oliko Raitio lukenut Larin-
Ky®stin kuusikuvaelmaisen ”Yomaalarin unelma” -alaotsikolla kulkevan naytel-
maén, ja jos oli, mitd hdn oli siitd pitanyt. Symbolistisia piirteitd sisdltava Ad astra
olisi librettona ehkd kestanyt paremmin aikaa kuin esimerkiksi Prinsessa Cecilia
tai Kaksi kuningatarta, silld sen henkilogalleria, kielenkdyttd, juoni sekd muoto ei-
vit ole ldhtokohtaisestikaan aikaan ja paikkaan sidottuja. Larin-Kyostin ldhett&-
mén kortin perusteella yhteisty6 olisi voinut poikia kansainvalistdkin menes-
tysta.

Raitio oli kuitenkin jo Jeftan tyttiren ja Vesipatsaan esityksid edeltdneessd
haastattelussaan (C-a. 1931) puhunut suunnitelmistaan Kustaa Vaasan kau-
neudestaan ja varikkédstd elaméstdan kuulun Cecilia-tyttaren (1540-1627) vai-
heista kertovaan oopperaan liittyen, joten yhteisty6 Jalkasen kanssa saattoi olla
kdynnissa jo vuonna 1931, ja ehka Larin-Kyostin Ad astra jdi tdstd syystd saveltd-
mittd. Toisaalta voi myos olla, ettd Raitio oli kiinnostunut nimenomaan histori-
allisista aiheista, eikd Ad astra tdstd syystd puhutellut hanti. Jalkasen libretto on
hovimaailmaan sijoittuva poliittis-moraalinen draama, joka aikalaiskriitikoiden
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mukaan toimi erinomaisesti oopperatekstind. Ajankohtaisten ideologisten risti-
riitojen peilaaminen historiallisen aiheen kautta oli teatterin ja draaman tutki-
muksen professori Hanna Suutelan (2005, 54-55) mukaan my®s tyypillistd 1900-
luvun alun suomenmieliselle teatterille ja oopperalle. Raition librettovalinta oli
siis 1930-luvun kontekstissa nykyaikainen ratkaisu, joskaan erityisen modernis-
tiseksi tai uudistushenkiseksi sit4 ei voi kutsua.

Nykyperspektiivistd katsottuna Jalkasen libretto on kiinnostavalla tavalla
eklektinen; paikoin riimeissd, paikoin proosamuodossa kulkeva teksti on toisissa
kohdin ylevidi ja dramaattista, mutta toisissa taas hyvin rohkeaa, jopa vulgaaria
- puhutaanpa siind niinkin proosallisista asioista kuin joulukinkku. Raition mu-
siikki myotdilee tekstid, ja vaihtelee tunnelmaltaan dissonoivasta Stravinsky-vai-
kutteisesta rytmikkyydestd jopa niin kauneusvirheettoméan duuri-molli-tonaa-
liseen hymniin, ettd Raition sdvelkieltd tunteva nykykuulija helposti ajattelee ky-
seessd olevan karikatyyrin. Todennékdisesti tyylipastissi on tietoinen oopperan
tapahtumiin liittyva ratkaisu; Raitiohan (Ingman 1931) vakuutti olevansa sité
mieltd, ettd oopperassa juoni ja tapahtumat mé&draavat musiikin muodon. Aika-
laisarvosteluissa oopperan lopun jouluhymni otettiin tdysin vakavasti, ja sitd
luonnehdittiin koko teoksen kruunaavaksi loppuhuipennukseksi. Teoksen
vuonna 2017 johtanut Hannu Lintu'®? huomioi Prinsessa Cecilian libreton ja 1930-
luvun Suomi-filmien kielenkdyton olevan hyvin samankaltaisia - molemmat
ndyttaimotaiteen muodot valittavat nyky-yleisolle kuvaa 1930-luvun suomalai-
sesta yhteiskunnasta ja ihmiskésityksesta.

Prinsessa Cecilia kantaesitettiin Suomalaisessa Oopperassa 1.4.1936. Jeftan
tyttiren tapaan my0s se oli arvostelumenestys, mutta télld kertaa esityksidkin oli
huhtikuussa 1936 neljd ja vuodenvaihteen 1936-37 molemmin puolin vield kaksi.
Teatterilehti Naamiossa, johon Raitio sittemmin itsekin kirjoitti, ensi-illalle omis-
tettiin monta sivua. Lehden toimituksen tekemdéstd haastattelusta (Naamio 1936,
23) muun muassa kéy ilmi, ettd teoksen sdveltdminen vaati Raitiolta “runsaasti
kolmen vuoden keskeytymaéttomén tyon.” Uuno Klami (1936a, 24-25) arvioi oop-
peran Naamiossa. Han kutsui ensi-iltaa merkittdvéksi ja odotetuksi tapahtumaksi,
joka “muodostuikin miellyttavésti yllattavaksi tilaisuudeksi” - yllattavéksi ken-
ties sen takia, ettd Klami oli odottanut Prinsessa Cecilian musiikilta jotain Jeftan
tyttiren tapaista orkesterin dominoimaa resitatiivisuutta. Sen sijaan uudella oop-
perallaan Raitio oli Klamin mukaan “tullut paljon ldhemmaiksi oopperataidetta

152 Helsingin juhlaviikot esitti Prinsessa Cecilian konserttiversiona Helsingin Musiikkitalossa
17.8.2017. Esitystd ennen jarjestettiin keskustelutilaisuus, jossa sdveltdjd ja musiikkitoimittaja
Osmo Tapio Riihild haastatteli kapellimestari Hannu Lintua ja tdmén kirjoittajaa. Lintu huo-
mautti ylldmainitusta yhtaldisyydestd vapaamuotoisessa keskustelussa ennen tita tilaisuutta.
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ja samalla my®ds yleisdd.” Klami kirjoitti Prinsessa Ceciliasta my6s Helsingin Sano-
miin. Arviossaan - eri teksti kuin Naamiossa julkaistu - Klami (1936b) ennustaa
Prinsessa Cecilialle menestymisen mahdollisuuksia myts Suomen ulkopuolella.
Han tulee myos luonnehtineeksi Raition melodiikkaa osuvasti “lyhytsdve-
liseksi”.

Klamin kirjoittaman arvion lisdksi nimimerkki Kaarina ([Paalanen, Esteri]
1936, 25-26) raportoi Naamiossa puhelimitse haastattelemiensa musiikkieldman
vaikuttajien ja yleison jasenten ndkemyksid teoksesta. Kaarinan kirjoittama artik-
keli on kiinnostava siksi, ett4 siitd ilmenee myos Raition persoonaan liittyvid de-
taljeja. Ohjaaja Paavo Kostioja kertoi tyoskentelyn Raition kanssa olleen ilo, silld
”sdveltdjahdn on suorastaan itse hyvyys ja herttaisuus!”. Nimiosan laulanut Irja
Aholainen oli samoilla linjoilla: “hén on niin hiljainen ja vaatimaton - todella &a-
rettomén kultainen!” Myos Raition veljentytdr Kaisu Ganz (Isolammi 2017) ku-
vaili setdédnsd ystavalliseksi: ”Vaikka hdn oli hiljainen ja varautunut, hin ei kos-
kaan ollut epdystdvillinen.” Monet Kaarinan haastattelemista esittdjistd pitivét
teosta erittdin vaikeana ja valittelivat sen harjoittamiseen kéytettdvissd olleen
ajan vahdisyyttd. Myos kapellimestari Martti Simild, joka johti oopperan, oli sa-
maa mielta:

Tavattoman vaikea ooppera se kylld on. Hyvin se on laitettu, mutta sen vaikeus johtuu
siitd, ettd se on niin kokonaan sydamella - ei paalld - kirjoitettu. [- -] Mutta kaunista se on,
ja selvisi se sentddn ja olisi selvinnyt vield enemmankin, jos olisi ollut aikaa, mutta Suo-
messa ei ole milloinkaan tarpeeksi aikaa! (Kaarina [Paalanen, Esteri] 1936, 25-26.)

Kapellimestari ja musiikintutkija Toivo Haapanen piti Prinsessa Ceciliaa uutena
nédytteend Raition “suuresta sdveltdjdlahjakkuudesta”, vaikka hianen mukaansa
teos ei ollut draaman suunnittelun kannalta vield tdysin yhtendinen. Y1jo Kilpi-
nen puolestaan ylisti seké librettoa ettd musiikkia, ja piti oopperaa erddnlaisena
uranuurtajana Suomessa: “Se, mikd kohottaa tdman oopperan aivan erikoisase-
maan on, ettd tdssd tiettdviasti ensimmadisen kerran kotimainen ooppera tarttuu
syviin inhimillisiin ja eetillisiin probleemeihin. Tam4 seikka antaa sille aivan eri-
tyisen kantavuuden.” (Emp.) Hufvudstadsbladetissa ilmestyneessd myonteisessa
arviossaan Selim Palmgren (1936) kirjoitti kuulijan mielenkiinnon kiinnittyvan
enimmdkseen orkesteriin, mutta siind oli myos laulullisesti kauniita melodisia
kohtia. Palmgrenin mukaan Raition sévelkielta ei tdssa teoksessa voi kutsua per-
soonalliseksi, vaan vaikutteita uusranskalaisesta ja vendldisestd musiikista seka
Richard Straussin Salomesta oli kuultavissa. Kuitenkin Palmgren piti Prinsessa Ce-
ciliaa edistysaskeleena Jeftan tyttireen verrattuna.

Yrj6 Suomalainen (1936) kirjoitti myonteisen arvion Prinsessa Ceciliasta Uu-
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dessa Suomessa. Hainen mukaansa ”Raitio kirjoittaa rohkeasti, sovinnaisuutta valt-
tiavisti, mutta hidnen siveltimisessidin ei ole tarkoituksettomuutta silloinkaan,
kun hén kéyttdd vikevimpid sointivéritteitddn, vaan kaiken takaa vaistoaa, ettd
ne ovat rehellistd sisdisen tunnon maédraamad sévelilmaisua”. Suomalainen oli
my0s sitd mieltd, ettd resitatiivisuus oli eduksi Prinsessa Ceciliassa, silld tekstista
sai joka kohdassa hyvin selvia.

Prinsessa Cecilian esitystd kuulemassa oli my6s ulkomaisia musiikkikriiti-
koita, ja ylistavimman arvion kirjoittikin Zeitschrift fiir Musik -lehdessa kriitikko
ja kielenké&dntsjd Friedrich Egel®3 (1936, 881): “T4élld kaukana Pohjolassa - aivan
toisenlaisessa Euroopassa - muusta maailmasta eristyneessd saa pienessa
maassa, keskikokoisessa kaupungissa kuulla aivan ihmeellisen, mitd moder-
neimman ja sanan parhaassa mielessd eurooppalaisen oopperan!”154 Salmenhaa-
ran (1996, 459) mukaan suomalaiseen musiikkiin suhtauduttiin Saksassa yleensa
tuohon aikaan positiivisesti, mutta Egen Raition oopperasta kirjoittamat super-
latiivit olivat tdssdkin kontekstissa poikkeuksellisia.1®> Ege (1936, 880) kuvaili
”[Raition] modernismin perustuvan sille, ettd hdn suunnitelmallisesti tyostda
vanhaa totunnaista eteenpdin kdyttden harkittuja uusia sivelmuodostelmia.”1%
Raition musiikin ja Jalkasen libreton - joka Egen mukaan oli jokaisen saveltdjan
toivelibretto - lisdksi arviossa kehuttiin kuoroa yhdeksi parhaimmista, joita yli-
pédédtdaan on olemassa, solisteja, orkesteria, kapellimestaria sekd koko nédyttamol-
lepanoa. Ege toivoi oopperan péddsevin esille myds Suomen ulkopuolella, mutta
melko pitkélle edenneistd suunnitelmista tuoda teos Lyypekin oopperaan ei toi-
sen maailmansodan syttymisen vuoksi tullut mitddn. Prinsessa Cecilia jéi esitté-
miéttomaéksi yli 80 vuoden ajaksi.

Prinsessa Cecilian jdlkeen Raitio sdvelsi yksindytoksiset oopperat Lyydian ku-
ningas (1937) ja Viindmoisen kosinta (1934-1936), joita kuitenkaan ei esitetty hdnen

153 Friedrich Ege (1899-1948) on kiinnostava hahmo. Hin oli saksalaissyntyinen, Ruotsissa 1930-
luvun alkupuolella toiminut kirjakauppias, joka karkoitettiin Maattalan (2011, 198-199) mukaan
maasta, koska hinen epdiltiin levittdvan natsipropagandaa. Suomessa Ege toimi kirjailijana, kie-
lenkééntéjéand ja freelancer-reportterina, jota Valtiollisen poliisin mukaan “ei ole syytd kohdella
sanomalehtimiehend, koska hén toimi kirjeenvaihtajana oma-aloitteisesti ilman sanomalehtien
varsinaista toimeksiantoa” (emt., 199).

154 Salmenhaaran (1996, 462) suomennos. Alkuperiinen teksti: “Da lebt man hoch oben - in ei-
nem ganz anderen Europa - abgeschieden von der tibrigen Welt und hort in einem kleinen Staat
in einer mittleren Stadt eine wundervolle, héchst moderne und in besten Sinn européische Oper!”
(Ege 1936, 881.)

155 Erkki Salmenhaara (1996, 456-464) on Suomen musiikin historia 3 -teoksessa kasitellyt Prinsessa
Cecilian arvioita perusteellisesti, ja julkaissut muun muassa suomennoksen Egen arviosta koko-

naisuudessaan.

156 ”seine Modernitt besteht darin, daf er planmégig daran arbeitet, mit wohlerwogenen neuen

Tonintervallen Altgewohntes, Herkémmliches weiterzufithren” (Ege 1936, 880).
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elinaikanaan. Oopperoiden valmistuttua kapellimestari Martti Simild kuitenkin
tutustui niihin, ja piti niitd edistysaskeleina Raition tuotannossa. Uuden Suomen
haastattelijalle Simil& kertoi: ”"Se [Raitio] on sitten taas tehnyt hiton hienoa mu-
siikkia, entistd kirkkaampaa, entistd selkedampédd - nyt se on pédssyt sithen suu-
reen yksinkertaisuuteen” (Mikael. [Elmgren-Heinonen, Tuomi] 1937). Kun Suo-
malainen Ooppera ei ottanut teoksia ohjelmistoonsa, Raitio purki esittamattd jaa-
misen aiheuttamaa turhautuneisuutta Viindmdisen kosinnan partituurin loppuun:
”Tdamé&n oopperan sekd ‘Lyydian kuninkaan’ rva A. Ackté hylkési tammikuussa
v. 1939, esittden tekosyiksi niiden lyhyyden sekd draamallisen toiminnan. V.R.”
(Raitio 1936b). Tosiasiassa vain noin puoli tuntia kestdvéit, mutta suuren sinfo-
niaorkesterin vaativat teokset ovat sekd kestojensa ettd dramaturgisten tapahtu-
miensa pysdhtyneisyyden puolesta epikiitollisia - produktiot tuskin olisivat
houkutelleet kovin runsaasti maksavaa yleisod. Acktén perustelut olivat ndin ol-
len taloudellisesti tiukassa tilanteessa kamppailleen Suomalaisen Oopperan né-
kokulmasta tdysin valideja. 1930-luvulla Raitio kirjoitti my6s eksoottissdvyisen
musiikin Akseli Tolan (1886-1968) ndytelmadn Asaria, joka sittemmin palkittiin
Aleksis Kiven nédytelmékilpailussa. Ndistd kolmesta ndyttdmoteoksesta sekd Rai-
tion varhaisemmasta, vuonna 1920 sivelletystd melodraamamusiikista Kruunun-
haan siirappitehdas kapellimestari Tuomas Hannikainen muokkasi yhdessd oh-
jaaja Johanna Freundlichin kanssa kokonaisuuden Neijonnilkd, jonka kamarior-
kesteri Avanti! ja oopperayhdistys Taite ry esittivét alkusyksystd vuonna 2017.
Nayttdmoteosten lisdksi Raitio sdvelsi 1930-luvulla myds orkesterimusiik-
kia vuonna 1927 perustetulle Radio-orkesterille todennékoisesti lisdansioita saa-
dakseen.’®” Vuonna 1929 orkesterin ylikapellimestariksi valittu Toivo Haapanen
tilasi paljon pienikokoiselle orkesterille sopivaa uutta musiikkia ja kansanlaulu-
sovituksia suomalaisilta sdvelt&jiltd edullisin ehdoin: séveltéjdlle maksettiin ker-
tapalkkio, ja hdnelle jdi oikeus myyda teoksensa esimerkiksi kustantajalle myo-
hemmin (Maasalo 1980b, 49; ks. my®os luku 3.3, jossa siteerataan Aarre Merikan-
non kertomusta pienimuotoisista orkesterikappaleista Toivo Haapasen kanssa

sista, tekijanoikeuskorvauksista sekd sivutoistd. Vuonna 1938 Raitiolle myonnettiin elinikédinen
valtion taiteilijaeldke, joka 1900-luvun alkupuolella oli luonteeltaan pikemminkin apurahan kuin
eldkkeen luonteinen, eli se mydnnettiin idsti tai sosioekonomisesta asemasta riippumatta kansal-
lisesti merkittaville taiteilijoille heidén tydskentelymahdollisuuksiensa turvaamiseksi (Mertanen
2012, 3). Raition eléke oli hénen omien sanojensa (Véino Raition kirje Hildur Raitiolle 27.2.1938)
mukaan aluksi 12000 markkaa (vuoden 2018 rahassa 4176 euroa), mutta edelleen Raition mukaan
sitd korotettaisiin seuraavana vuonna viidelld tai kuudella tuhannella, jolloin se vuoden 2018 ra-
hassa vastaisi noin kuutta tuhatta euroa. Tosin Aarre Merikannon kirjeenvaihdon (kirje Liisa Me-
rikannolle 17.3.1937) mukaan Raitio olisi kieltdytynyt edellisend vuonna vastaavan suuruisesta
eldkkeestd, koska hanelle oli aikaisemmin myonnetty suurempi eldke.
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tekemistddn kaupoista). Raition Radio-orkesterille saveltamat teokset ovat tonaa-
lisia, muotonsa puolesta helposti hahmottuvia sekéd kevyesti orkestroituja, ja nii-
den nimet - esimerkiksi Kesidkuvia Himeestd, Metsdidyllejd, Scherzo (Felis domestica),
Neiet niemien nenissd, Runoelma, Idylli - vahvistavat pienimuotoisuuden ja help-
potajuisuuden vaikutelmaa. Osittain tdstéd syystd hanen, kuten monien muiden-
kin 30-luvulla Radio-orkesterille kevyehkdad ohjelmistoa kirjoittaneiden sévelta-
jien kohdalla puhutaan usein tyylillisestd suunnanmuutoksesta. Kyseessa on kui-
tenkin todennékdisesti ollut ennen kaikkea ammattitaitoisen sdveltdjan realisti-
nen suhtautuminen vallitsevien olosuhteiden asettamiin rajoituksiin; 30-luvun
radiotekniikan avulla ei pystytty vélittdmaan kovin hienovaraisia sointivirejd tai
harmonisia sdvyjd, joten temaattisesti ja harmonisesti selked musiikki yksinker-
taisesti kuulosti paremmalta radioituna. Lisdksi Radio-orkesterin pieni koko
asetti sdavellyksille omat rajoitteensa.

Tyylillisestd suunnanmuutoksesta puhutaan Raition kohdalla mys hénen
Kalevala-aiheisen suuremman orkesterisévellyksensd kohdalla: Lemminkdisen diti
(1934) on savelletty Kalevalan riemuvuoden juhlallisuuksia varten annetun kale-
valaisen melodian pohjalta. Raitio ei omien sanojensa mukaan (kirjefragmentti
Poul Knudsenille todenndkoisesti vuodelta 1929) voinut ”sdveltdd sidotuin késin
ja kahlitun mielikuvituksen”1%8 voimin, ja kenties tdstdkdan syystd tilausteokset
eivit yltdneet samanlaiseen taiteelliseen omintakeisuuteen kuin 1920-luvun suu-
ret orkesteriteokset tai oopperat.

Jeftan tyttiren ja etenkin Prinsessa Cecilian arvostelumenestysten jdlkeen ei
ole kummallista, ettd Raitio jatkoi oopperoiden ja ndyttamomusiikin sdveltdmista
1930-luvun lopulla. Hénen seuraava kokoillan oopperansa Kaksi kuningatarta val-
mistui vuonna 1940. Libreton oli kirjoittanut vuonna 1928 valmistuneen saman-
nimisen ndytelmdnsd pohjalta kirjailija ja kirjallisuuskriitikko Lauri Haarla
(1890-1944). Haarlaa on pidetty yhtend ensimmadisistd suomalaisista ndytelma-
kirjallisuuden ekspressionisteista, ja hdnen tyonsad edustivatkin vield 1920-lu-
vulla modernistista taide-estetiikkaa. Haarla kirjoitti myos aktiivisesti erityisesti
ekspressionismista muun muassa kirjallis-taiteelliseen aikakauslehti Ultraan ja
muutamiin 1920-luvun alkupuolella edustamansa tyovdenliikkeen julkaisuihin.
1940-luvulla, jolloin poliittisena tuuliviirind tunnettu Haarla kuului Raition ldhi-
piiriin, ja jolloin ooppera Kaksi kuningatarta kantaesitettiin, Haarla oli kuitenkin
avoimesti ddrioikeistolainen ja jopa antisemitisti. (Kalemaa 2012, 104-105, 205.)
Néaytelma Kaksi kuningatarta liittyy kuitenkin aihepiiriltdan vield Haarlan eks-
pressionistiseen kauteen. Se kuvailee syntyaikansa ristiriitoja ja ihmiskuvia

158 “Jag kan &tminstone icke komponera med bundna hiander och bunden fantasi” (Véino Raition
kirjefragmentti Poul Knudsenille 1929).
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“menneisyyden taustaan sijoitettuina” (emt., 85) kuten Prinsessa Cecilian ja Jeftan
tyttirenkin libretot. Raitio kirjoitti musiikin my6s Haarlan ndytelmaén Keinumor-
sian, joka kantaesitettiin toukokuussa 1942 (Vdin6 Raition kirje Janne Raitiolle
5.5.1942). Vuonna 1943 - ennen kuin aiemmin valmistunut Kaksi kuningatarta -
kantaesitettiin Raition viimeiseksi jadnyt suurehko teos, sinfoninen balettisarja Le
Ballet Grotesque. Baletin symbolistisen libreton oli kirjoittanut Regina Backberg
(1898-1979), mutta sarja kuitenkin kantaesitettiin orkesteriversiona. (Isolammi
2007b, 10.)

Kaksi kuningatarta kantaesitettiin Suomalaisessa Oopperassa 11.10.1944,
noin kuukausi Moskovan vilirauhan solmimisen jidlkeen ja kolmetoista pdivad
ennen libretisti Haarlan itsemurhaa. Ennen ensi-iltaa jarjestetyssd lehdistotilai-
suudessa Raitio oli kertonut tutustuneensa Haarlan librettoon vuonna 1937, al-
kaneensa sédvellystyon samana vuonna ja saaneensa oopperan valmiiksi vuonna
1940. Teos oli suunniteltu kantaesitettdvidksi pian valmistumisensa jdlkeen,
mutta talvi- ja jatkosodat viivastyttivat produktion tuottamista. Raitio oli lehdis-
totilaisuudessa totuttuun tapaansa harvasanainen, mutta oopperan taustojen se-
lostamisen lisdksi hdn ilmaisi periaatteensa uudenaikaisen oopperan tyylista:
“Séveltdja Raitio korosti nimenomaan, ettd hdn omalta osaltaan haluaa vieda
oopperan kehitysta eteenpdin ja katsoo, ettd vanha musiikki ei kehité yleison ma-
kua samoin kuin moderni musiikki.” (HS 1944). Han ei myosk&én ollut tdysin
varaukseton uskossaan oopperan menestykseen, silld sen lisidksi, ettd Suomalai-
nen Ooppera kirsi sotien aiheuttamista taloudellisista vaikeuksista ja ikuisesta
harjoitusajan puutteesta, ”esityksestd ei koskaan tule sellaista, kuin oli [etuké-
teen] ajatellut.” (HBL 1944).1° Tulevaisuuden suunnitelmista kysyttdessd Raitio
oli todennut haluavansa mieluiten asettua maalle asumaan ja saveltim&an: “mu-
siikkini kuvaa luontoa ja inspiroituu siitd, ei ihmisistd” (emp.).160

Oopperan kantaesitys oli monien kriitikoiden mielestd merkkitapaus suo-
malaisessa musiikkieldmadssad. Kaikkein positiivisimmin teokseen suhtautui Ralf
Parland (1944b, 276), jonka mielestd Kaksi kuningatarta “ensi kertaa Sibeliuksen
jdlkeen ansaitsee epiteetin nerokas tdssd maassa.”1%! Parlandin mukaan ”ilmai-
suntdyteyden, laajan lilkkkuma-alan, tutkimattomien alueiden lisdksi esittdad tama
musiikki paikoittain aivan harvinaista [tai harvinaisen] ylevdd kauneutta.”162

159 "yuppforandet aldrig blir riktigt s& som man takt sig” (HBL 1944).
160 “Det #r naturen min musik beskriver och inspireras av, inte manniskor” (HBL 1944).
161 751 forsta gangen efter Sibelius fortjanar epitetet genialt i detta land” (Parland 1944, 267).

162 7 f5rutom uttrycksfullheten, det vida registret, de obetrddda rayonerna, féreter denna musik
partier av en séllsam sublim skonhet” (Parland 1944, 267).
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Parland my®os kritisoi kantaesityksen muita kriitikoita osittain vaisusta ymmar-
ryksestd, teokseen sopimattomien formalististen arviointikriteereiden kiytosta
sekd yleisestd suomalaiskansallisesta vastaanottokyvyn puutteesta uutta ja eri-
laista kohtaan.

Uuden Suomen Yrjo Suomalainen (1944) kirjoitti salissa olleen kotimaisen
uuden musiikin esityksille tyypilliseen tapaan paljon tyhjid paikkoja, vaikka va-
paalippujakin oli ollut jaossa. Suomalainen pohdiskeli yleison kiinnostumatto-
muuden johtuvan melko suoraan 1920-luvun modernismista:

Varsinkin kun on kysymys uudenaikaisesta musiikista, peldtdén jo etukiteen. Modernin
musiikin kammohan on peréisin kahden vuosikymmenen takaa, jolloin, sanottakoon suo-
raan, kuin tavan vaatimuksesta tuotiin julkisuuteen paljon vihdarvoistakin, josta korva
suorastaan kérsi. On tultu nyt siihen, ettd kaikkea uutta musiikkia vierotaan ennenkuin
edes tiedetddn, millaisesta kulloinkin on kysymys. Téllaista tulee mieleen taustaksi Vdino
Raitionkin oopperoita ajatellessa. (Suomalainen 1944.)

On epidtodennikoistd, ettd Suomalainen olisi tdlld pohdinnallaan ”tavan vaati-
muksesta julkisuuteen tuoduista vidh&arvoisista” savellyksistd viitannut nimen-
omaan Raition 1920-luvun teoksiin - hin ei arvioinut Raition teoksia 20-luvulla,
vaan kirjoitti muun muassa vuonna 1946 Raition muistokonsertin arviossa, ettei
Raition 1920-luvulla séveltimé&n Fantasia estatican modernistisuudessa ole “kysy-
mys mistddn muotitartunnasta”, vaan Raition omintakeisesta tyylistd (Suomalai-
nen 1946). Kahta kuningatarta Suomalainen joka tapauksessa piti ehjdnd kokonai-
suutena muodon ja draaman kannalta sekd musiikillisesti onnistuneena erityi-
sesti orkesterinkdyton sekd laulu-orkesteri-balanssin suhteen. Ilta-Sanomiin kir-
joittanut Sulho Ranta (Sérrd 1944b) olisi toivonut teokselta myos duettoja ja yh-
teislaulukohtauksia - ”[o]oppera ei ole pelkkédd vuorokeskustelua, se on, sana
laajimmin ymmarrettynd, yhteistaideteos” - mutta kuvaili kuitenkin Kahta kunin-
gatarta "hyvin vaikuttavaksi, hyvin rohkeaksi ja hyvin varikkaaksi musiikkindy-
telmiksi”, jossa on “juonellista tahtoa ja musiikillista voimaa, [- -] sanallista iske-
vyyttd ja musiikillista ilmettd, [- -] luonnetta” (emp.).

Hufvudstadsbladetiin kirjoittaneen Selim Palmgrenin (1944) mukaan Kah-
dessa kuningattaressa oli paljon yhtymakohtia Prinsessa Ceciliaan. Tdssédkin teok-
sessa pddasiassa oli orkesteri, joka kirjoittajan mukaan tuntui eldvan kuin omaa
eldméénsd lauluosuuksien ollessa Raition aiempien oopperoiden tapaan resita-
tiivisia. Palmgrenin mielestd ooppera oli “kaiken kaikkiaan erittdin mielenkiin-
toinen, vahvasta mielikuvituksesta pulppuava, teknisesti erittdin taitavasti tehty
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teos.”163 Raition musiikkiin yleensd erittdin myonteisesti suhtautunut Vaing Pe-
sola (-la. 1944) oli Palmgrenin kanssa samoilla linjoilla siit4, ettd oopperan laulu-
osuudet olivat “puherytmid”, ja ettd kuuntelijoiden kannalta “todelliset melodi-
set kaaret” ja ”aiheihin tai teemoihin perustuva henkiloitten luonnehtiminen”
sekd ensemblekohtauksien lisddminen olisivat olleet oopperalle eduksi. Orkeste-
rinkdyttod ja muutaman kohtauksen melodista keksintdd Pesola kiitteli.

Tauno Karila (1944) kuvaili oopperan ensi-iltaa Helsingin Sanomissa ”tdydel-
liseksi menestykseksi”, joskin hédn kiinnitti myos Sulho Rannan tapaan huomiota
teoksen epdoopperamaisuuteen: “Vdino Raitio perustaa koko teoksensa dialo-
gille. Tuntuu siltd kuin hédnen johtotdhten&dédn olisi mahdollisimman suuren toi-
minnallisen ja ylipddnsd nédyttamollisen puolen totuudenmukaisuus, eikd oop-
pera sovinnaisena traditioidensa mukaisena taidemuotona”. Siind, missd Ranta
kritisoi duettojen ja muiden joukkokohtausten puuttumista ja pitdd tdtd syynd
siihen, etteivat Raition teokset avaudu ns. suurelle yleisolle, Karilan huomio vai-
kuttaa neutraalilta toteamukselta Raition tyylistd. Kahden kuningattaren jilkeen
Raitiolla oli tyon alla uusi, Kaarina Maununtyttaren eldmaéstd kertova kokoillan
ooppera (mm. Karila 1945; Palola 1945). Teos jdi kuitenkin suunnitelman asteelle
Raition kuoltua jo noin vuoden padstd Kahden kuningattaren kantaesityksestd.

6.4 Raition kuolema, muistokirjoitukset ja tarinallinen henkil6-
kuva

Vdino Raitio oli Rannan (Raitio & Ranta 1945, 515) mukaan jo lapsesta ldhtien
ollut sairaalloinen, joskaan tarkemmin Ranta ei Raition lapsuuden sairaalloi-
suutta erittele. 1940-luvulle tultaessa Raition kunto huononi. Kirjeenvaihdosta
vaimon ja veljenpojan kanssa kéy ilmi, ettd hdn karsi unettomuudesta ainakin 30-
luvulta ldhtien, ja kaytti sen hoitoon unilddkettd (“adinaaleja”1¢4). Kirjeenvaih-
tonsa perusteella Raitio myds vaikuttaa olleen hyvin ahdistunut ja pelokas toisen

163 "1 stort sett framstar “Kaksi kuningatarta” som ett hogintressant, av stark fantasi flodande,
tekniskt utomordentligt skickligt gjort verk” (Palmgren 1944). Tamd, kuten pari muutakin lau-
setta Kahden kuningattaren arviossa ovat sivumennen sanoen sanasta sanaan samoja, joita Palm-
gren (1936) kaytti kahdeksan vuotta aiemmin my6s Prinsessa Ceciliasta. Huomio osoittanee Palm-
grenin joko ylldpitineen jonkinmoista ”fraasitietokantaa” tai olleen kirjoittajana varsin sidottu
maneereihin.

164 Adinaalilla tai adinoolilla Raitio viittaa uni- ja rauhoittavaan ladkkeeseen, jota myytiin Suo-
messa nimelld Adinal (Orion) 1970-luvun alkuun asti. Ladkkeen vaikuttavana aineena oli kar-
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maailmansodan aikoihin; etenkin ilmahélytykset ja pommitukset aiheuttivat ha-
nelle unettomuuden lisddntymisté siind maarin, ettd han s6i unildgkettd huomat-
tavasti yli suositeltujen méarien, ja pakeni ”surinaa” Helsingistda maalle. Useissa
kirjeissddan 1930-luvun lopulla ja 40-luvun alussa Raitio kirjoitti yrityksestdan va-
hentdd unilddkkeiden méadrdsd, mutta ilmeisesti jokainen Helsingissd vietetty
jakso johti taas lddkkeiden syonnin lisidntymiseen. llman ladkkeitd han kirjeiden
mukaan pystyi nukkumaan ainoastaan pari tuntia yossd. 1940-luvulla Raitio li-
séksi sairastui syopddn, jota hdn ja hdnen ldhipiirinsd ensin luulivat reumatis-
miksi tai epamé&adrdisemmin hermosdryksi - “reumatismi ja huonot hermot”165
olivat syynd muun muassa siihen, ettd Raitio vapautettiin jatkosodan aikaan tyo-
velvollisuuden suorittamisesta (Hildur Raition kirje Vdino Raitiolle 22.2.1944).
Huono kunto, sodan aiheuttama pelko ja ahdistus sekéd unilddkeriippuvuudesta
irti pyristely aiheuttivat Vdino Raitiolle arvottomuuden ja masennuksen tunteita:
”[t]lunnen olevani tdssd maailmassa aivan tarpeeton olento, nyt kun olen suurin
piirtein katsoen eldméntyoni tehnyt. Olen vain suurena ristind Sinulle ja koko
yhteiskunnalle” (kirje Hildur Raitiolle 18.2.1944). Kahden kuningattaren esityksen
aikaan Raitio oli edelleen Hildur Raition (Paasio 1980, 23) mukaan huonokuntoi-
nen - “vdsynyt ja masentunut”.

Unilddkkeiden liikakdyttod, tupakointia ja satunnaista alkoholijuomien
nauttimista’®® Jukuun ottamatta Raitio eli kuitenkin suhteellisen terveellista ela-
mad. Kirjeenvaihdon ja Kaisu Ganzin kertoman perusteella hin harrasti pitkia
kavelyretkig, talvisin hiihtoa ja kesdisin uintia, joten mistddn varsinaisesta bohee-
mieldmastd tdssd suhteessa ei hdnen kohdallaan voi puhua. Seldsté 1oydetty luu-
syopd, jota Hildur Raition (Paasio 1980, 23) mukaan hoidettiin aluksi vdarin, tuli
lopulta séveltdjan kuolinsyyksi; Vdino Raitio kuoli 54-vuotiaana SPR:n sairaa-
lassa 10.9.1945. Hildur Raitio kirjoitti pdivékirjaansa Vdino Raition kuolemasta
seuraavanlaisesti:

bromaali, joka saattoi runsaasti kéytettynd aiheuttaa iho-oireita, mielenterveysongelmia ja riip-
puvuutta. (Rytild 2018; Steel & Johnstone 1959, 118; Stroh 1955, 852.)

165 Huonoilla hermoilla viitattiin 1900-luvun alkupuolella erilaisiin mielenterveyden ongelmiin.
Raition kohdalla kyse on saattanut olla epavarmojen olojen aiheuttamasta pelosta ja ahdistuk-
sesta ja todennékoisesti my6s masennuksesta.

166 Raitio puhuu kirjeisséén ”istunnoista” erityisesti Lauri Haarlan ja Heikki Asunnan kanssa,
mutta Kaisu Ganzin (Isolammi 2017) mukaan hénen alkoholinkdyttonsa oli - ainakin moneen
aikalaissdveltdjaan verrattuna - kohtuullista. Tupakasta Raitio lienee ollut jossain maérin riippu-
vainen; hin mainitsee ”pelkdévéinsd pahoja hairivitd” jos joutuisi kokonaan luopumaan savuk-
keista (V&ino Raition kirje Hildur Raitiolle 3.3.1940).
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Viino on ollut tanédén surullinen, silld hanelle alkaa selvitd, ettei hdn parane. Viing rukka,
minun on hénté sdili. Niin vahdn han on saanut tydstdan tunnustusta, ikuisia kolauksia.
Ja nyt han sai nédin kovan taudin. [- -] Han pyysi minua tulemaan ladhemmaksi, otti kateni
ja vei sen huulilleen, sitten kasvoilleen, kosketin hdnen otsaansa ja pyyhin hikikarpalot
pois. Hén sulki silménsd, oletin, ettd han nukkui. V4ino raotti oikeaa silméaéansa ja hengitti
pari kertaa raskaasti. Koetin valtimoa, se oli heikko ja niind minuutteina han nukkui. (Paa-
sio 1980, 23.)167

Kirjeenvaihto, nekrologit ja muut lehtikirjoitukset sekd Kaisu Ganzin haastatte-
lussa kertomat anekdootit luovat vaikutelman, ettd Raitio oli sulkeutunut ja ek-
sentrinen luonne. Julkaistuissa aikalaiskirjoituksissa puhuttiin hénest& usein syr-
jddn vetdytyvand, tyoteliddnd ja kategorisen ehdottomana, mutta kirjeist4 ja vel-
jentyttdren muistoista paljastuu sekd tyohonsi ja periaatteisiinsa ndhden ehdo-
ton, mutta my0s sosiaalisten suhteiden ja velvoitteiden suhteen epdvarma hen-
kilo. Kaisu Ganz mainitsi haastattelussa useaan otteeseen Raition ”elédneen ikdan
kuin omassa musiikillisessa maailmassaan” sisarten ja vaimon hoitaessa kdytéan-
non asioita. Eréds Raition erityispiirre oli rakkaus kissoihin. Sen lisdksi, ettd omisti
Kuutamo Jupiterissa -sévellyksensd edesmenneelle kissalleen, han myos sévelsi
pari muutakin kissa-aiheista teosta ja kirjoitti niistd useasti morsiamelleen, muun
muassa ndin: ”Jumaloin kissoja ja rakastan Sinua. Tyydytko tdhén, Sind oma rak-
kaani? Luulen vidhin, ettd meille tulee kissoista vield monta perhekohtausta,
mutta se on sen ajan huolia.” (Vdino Raition kirje Hildur Pourulle 27.10.1931.)
Naimisiin mentyadan Raitio kuitenkin joutui luopumaan kissoista, sillda hammas-
ladkdrind toimiva vaimo piti vastaanottoa kotona, eiki kissoja hygieniasyistéd voi-
nut pitdd samoissa tiloissa (Isolammi 2017). Kissat olivat Raitiolle niin tarkeits,
ettd hdn mainitsi niistd muutamassa lehtihaastattelussa, vaikkei yleensa suostu-
nut omasta eldmaéstddn juuri puhumaan.

Hildur Raition (Paasio 1980, 22) mukaan V&in¢ Raitio koki vaivaannutta-
vaksi omista sdvellyksistddn ja estetiikastaan puhumisen: ” V&dino ei osannut eikd
tahtonut pyrkid reklaamin avulla esiin. Itsensi esiintuominen oli hénelle vasten-
mielistd, jopa normaali ihmisten keskeinen kanssakdyminen ja seurustelu outoa.
Jos uppoaa kaulaansa myoten luovaan tyohon, unohtaa kaiken ympaérilldan, jaa
helposti syrjdén ja yksindiseksi.” Nimimerkki Mikael.:in (todennékoisesti Tuomi
Elmgren-Heinonen) vuonna 1937 Uuteen Suomeen tekema haastattelu miltei kar-
rikoi Raition vaiteliaisuutta ja syrjaan vetdytymist:

[- -] tuo kuohuvien, vuolaiden, putouksina ryoppyavien savelkuvien mies istuu hiljaisena

167 Paula Paasio siteeraa artikkelissaan Hildur Raition paivikirjaa useassa kohdin. Itse paivékirja
on kuitenkin tiettdvasti havinnyt tai havitetty.
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keinutuolissaan ja muuttuu suorastaan mykaksi, jos joku yrittdd kysyé jotakin hénen sa-
vellyksistaan. [- -] Han istuu keinutuolissaan ja antaa Martti Simildn puhua ja suunnitella.
Ja me jatamme hénet sinne, hiljaisen tydhuoneen rauhaan, silla sen ilmapiirissda varmaan
jo odottavat muodonsaamistaan uudet, patoutuvat savelkuvat siitd “runsauden pulasta”,
joka saveltdjan mielessa Martti Simildn sanojen mukaan litkkuu. Yksi huoli savelt&jalla kui-
tenkin on:

- Jos tdméan nyt valttamatta pitad tulla lehteen, niin eikd sithen voitaisi panna Martti Simi-
lan kuvaa... ja eiko se voisi tulla vasta sunnuntain lehteen, silloin mini jo olen lihtenyt
maalle? Eihén sitd muuten kehtaa kulkea kadullakaan, jos vield tapaisi tuttavia, jotka oli-
sivat lukeneet. (Mikael. [Elmgren-Heinonen, Tuomi] 1937.)

Raition nekrologeja ja muistokirjoituksia lukiessa vahvistuu kuva varautuneesta
jajulkisuutta valttelevéstd henkilostd. Helsingin Sanomissa Raition jo lapsuudesta
asti tuntenut Eino Palola luonnehti edellisend pdivand edesmennyttd saveltdjaa:

Viino Raitio ei ollut keskinkertaisuuksien, sovinnaisuuden ihailija. Hinen tuomionsa, niin
kuin hénen kiintymyksensakin, oli nopeaa, mutta pysyvé4, ja hianelld oli taipumus tark-
kaan valikoida ne ihmiset, joiden parissa hdn p&ésti oman sisimmén itsensd vapautumaan.
Silloin hén saattoi vaikuttaa innostavasti toisiin, temmata mukaansa, huvittaa ja drsyttaa-
kin, iskeéd &lyllisen sattuvasti sellaiseen, joka oli vierasta hénelle ja hinen maailmalleen.
Oman suuntansa oikeudesta hin oli vuorenvarma.

Liiallinen julkisuus, ja varsinkin mainostus oli hinelle erittdin vastenmielistd. Omista te-
oksistaan hin ei mielelldén puhunut oudoille mitédén, tai suostui vain aivan asiallisiin, kui-
vahkoihin mainintoihin. Yleisén suosion tavoitteleminen oli hinen luonteelleen vierasta-
kin vieraampaa. (Palola 1945.)

Raition niin ik&&n pitkddan tuntenut Sulho Ranta kéytti samankaltaisia sanoja:

Raitiosta voisi sanoa, ettd hédn oli ehdoton olemukseltaan, melkein itsepéisen ehdoton. Hin
oli tavallisissa oloissa hiljainen, jopa erakkomainen, ja kaihtoi usein toverienkin seuraa. [-
-] Mutta joskus, padstyddan jutun alkuun, hédn esitti késityksensd kumoamattoman var-
masti, melkein kategorisesti, sietimittd yleensd vastaviitteitd kenenkdan puolelta. (Ranta
1945, 108.)

Ranta kutsui Raitiota myos mddreilld “johdonmukaisesti koloristisen musiikin
viirid kaikista tuulista huolimatta itsepdisen korkealla kantanut séveltaiteemme
yksindinen mies” (Sarrd 1944b) sekd “hiljainen, ulkomaailman kiistoista irralleen
vetdytyvd, vain ani harvoin kuohahtava, omin neuvoin, omin péin ja omin us-
koin taidettaan luova ihminen” (Ranta 1946a, 68). Aarre Merikanto (1945a, 184)
myos korosti edesmenneen ystdvansi ja kollegansa vaatimattomuutta: ”Vaing
Raitio oli ihmisend yksi kaikkein vaatimattomimpia, jolle kaikki itsensd ja toit-
tensd tdrkeileminen oli vierasta, jopa vastenmielistd. Eras erikoispiirre hinen tyo-
tavoissaan oli, nim. istua pilkkopimeé&ssd huoneessa suunnittelemassa savellyk-

226



sidan”. “Hiljaiseksi, lahjakkaaksi uurastajaksi” Raitiota kutsui myos Yrjo Suoma-
lainen (1945, 95) Suomen Musiikkilehdessi ilmestyneessd muistokirjoituksessa.

Ralf Parland (19464, 6) kirjoitti Kuva-lehdessa julkaistussa muistokirjoituk-
sessaan Raition olleen ”Sibeliuksen ohella ehkd meididn huomattavin uuden luoja
[sic], jonka katse ulottui pitemmaélle musiikin tulevaisuuden maailmaan kuin ke-
nenkdidn muun sdveltaiteilijamme”, ja kirjoituksen lopussa: ”Vdino Raitiossa me
olemme menettineet ensimmadisen tienndyttdjan musiikin tulevaisuudenmaa-
han. Hédn kuoli saamatta ymmarrystéd osakseen, ja tulee varmasti kulumaan ai-
kaa, ennen kuin me késitimme hinen suuruutensa.” Parlandin kirjoitus on dra-
maattinen ja liioiteltu - hdn esimerkiksi véitti kotimaisten musiikkikriitikoiden
arvioineen Kahden kuningattaren esitysta kielteisesti: “Jos tdméd ooppera olisi esi-
tetty valveutuneemmassa ja selvépiirteisemmassd maassa, ja ellei sitd olisi arvos-
telleet meiddn syrjdisen maailman kolkkamme nukkumatit, niin se olisi luonut
kokonaisen koulukunnan” (emp.). Kuten luvussa 6.3 esitettiin, oopperaa arvos-
teltiin pddasiassa myonteisesti.

Muistokirjoitusten vélittdima vaikutelma kuolleista on kirjoitusten luon-
teesta johtuen toki korostetun myonteinen, mutta totuuden siemen niihin kuiten-
kin todennékoisesti sisdltyy. Useimmista aikalaiskirjoituksista saakin kuvan, etta
Raitiota pidettiin ehdottomuudestaan ja vaiteliaisuudestaan huolimatta yleensa
sympaattisena henkilond. Myos ajankohdan suomalaisen taidemusiikkikentdn
suurimmat auktoriteetit Sibelius ja Kajanus vaikuttavat arvostaneen Raition
tyota. Sibelius oli muun muassa antanut Ruotsissa konsertoidessaan Svenska Dag-
bladetin haastattelijalle lausunnon, jota Suomen Musiikkilehti (SML 1924b, 63) refe-
roi: "Mind olen kylld suuresti huvitettu nuoresta taiteesta, varsinkin sielld Suo-
messa, jossa meilld on nuori ja lahjakas Vdino Raitio ddrimmaéisyyssuunnan edus-
tajana.” Hildur Raitio (Paasio 1980, 23) puolestaan kertoi Sibeliuksen soittaneen
Raitiolle kuultuaan pyynnostddan osia Kaksi kuningatarta -oopperasta radiosta
vuonna 1944 tai 1945, ja kiitelleen musiikkia. “Kyll4 se oli ilon hetki, niitd harvoja
siind eldmdnvaiheessa”, kertoi Hildur Raitio haastattelussa. Raitio (Raitio &
Ranta 1945, 107) itse muisteli mycshemmin sekd Kajanuksen etté Sibeliuksen pi-
tdneen hdntd kehityskelpoisena sdvellysopiskelijana: ”Aina tulen Kkiitollisena
muistamaan ne rohkaisevat sanat, joita olen opiskeluvuosinani henkilokohtai-
sesti saanut kahdelta sdveltaiteemme suurmieheltd, Jean Sibeliukselta ja Robert
Kajanukselta.”

Vaikka Raition vaatimattomuutta pidettiin nekrologeissa péddasiassa hy-
veend, hdnen elinaikanaan haluttomuutta puhua omasta tyosta kuitenkin myo6s
kritisoitiin. Esimerkiksi Raition hyvin tuntenut V&diné Siikaniemi moitti passii-
vista asennetta Suomen Musiikkilehdessd jo 1920-luvun loppupuolella:
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Meikéldiset saveltsdjat hissuttelevat kotikammioissaan, ja milloin he maailmallakin liikku-
vat, he jattavat etsimattd niitd pyorteitd ja vaylid, missd heiddn lahjakkuutensa havaittai-
siin. Vaino Raitiolla m.m. on orkesterirunoelmia, joita toisia tuskin kukaan muu on nahnyt
kuin hén itse, korkeintaan joku ldheinen ystéva lisdksi. Olen kuitenkin aivan varma, ettd
monella hdnen orkesteriteoksellaan olisi kantavuutta vierailla verdjilld, ennenkaikkea
Ranskassa. (Siikaniemi 1928, 185.)

Myos Raitio itse (Heimovalta 1931, 139) myonsi syyn esittdméttomiin kappalei-
siin olevan osaksi hédnen itsensa. Raition voidaankin ndhd& ainakin osittain itse
aiheuttaneen “unohduksensa” ehdottomuudellaan, véahdsanaisuudellaan ja syr-
jddn vetdytymiselldan.

Edelld mainittu Raition syrjadnvetdytyva luonne, ristiriitaista vastaanottoa
saaneet sdvellykset ja varhainen kuolema luovat erinomaisen pohjan tarinalli-
selle henkilokuvalle, joka saa perustansa muistokirjoituksissa. Mychempi suo-
malainen musiikinhistoriankirjoitus on toistanut nekrologeissa luotua kuvaa
Raitiosta unohdettuna, syrjddn vaiettuna ja vaarinymmarrettynd saveltdjana osit-
tain epdilemattd siksi, ettd eldmékerrallisen aineiston vahdisyyden vuoksi nekro-
logit ja muistokirjoitukset korostuivat tiedonldhteind. Muun muassa Kai Maasalo
(1969, 193) kirjoitti: “Hanen [Raition] musiikkinsa ei myoskddn saavuttanut ym-
miértimystd edes ammattipiireissd, saatikka suuren yleison parissa. Han ei tais-
tellut teostensa puolesta”. Arvi Kivimaa (1974, 139) tulkitsi muistelmissaan Rai-
tion olleen edell4 aikaansa:

Véino Raitio ei endd ollut kokemassa sitd vaihetta, jolloin hénelle vihdoinkin ja jotenkin
yksimielisesti tunnustettiin erdan edellikévijin asema Suomen séveltaiteessa. [- -] Hanen
oma aikansa ei ldhimainkaan tdysin havainnut, mitd hin oli luonut. Yksindisyys siilyi ja
syveni. Katkeroitunut, mutta ytimeltdan puhdas mies tuomittiin erakoksi, [- -] Hanhén oli
elanyt ja luonut huomispéivad varten. (Kivimaa 1974, 139.)

Raitio kieltamattd oli idealisti suurissa 1920-luvun orkesteriteoksissaan, mutta
todennékoisesti han sdvelsi modernistisimmat tyonsa “huomispéivan” sijaan
Keski-Euroopassa kuulemiaan suuria orkestereita ajatellen.

Myos Erkki Salmenhaara (1996, 518) totesi Suomen musiikin historia -Kirja-
sarjan kolmannessa osassa kategorisesti: “[Raitiolle] jarjestettiin 1946 muistokon-
sertti, joka ei sisdltinyt keskeisid teoksia,!® ja sen jdlkeen hinet unohdettiin.”
Edelleen Salmenhaaran (emt., 519) mukaan ”Raition kokema ymmartamatto-

168 Muistokonsertissa esitettiin varhaisista teoksista Poéme ja sinfonia, ja Raition viimeiseksi or-
kesterisédvellykseksi jaanyt Le ballet grotesque, mutta myos Fantasia estatica, jota yleensa pidetdan
Raition keskeisimp&én tuotantoon kuuluvana savellyksena.
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myys” oli osaltaan sysdyksend suomalaisten sédveltdjien etujdrjestd Suomen Sa-
veltdjat ry:n perustamiselle. Ismo Lahdetien (1993, 204) mukaan erityisesti Kai
Maasalon Suomalaisia sivellyksid II -Kirjassa oleva Raition sévellyksid kasitteleva
osuus on vaikuttanut merkittdvéasti kuvaan Raitiosta vadrinymmarrettyna ja syr-
jddn jadneend saveltdjand. Tama johtuu Lahdetien mukaan ennen kaikkea siitd,
ettd Maasalon kirja oli pitkddn yleisesti kdytetty oppikirja suomalaisten yliopis-
tojen musiikkitieteen oppiaineissa sekd konservatorioissa.

Ymmartdaméattomyydestd puhuminen on kuitenkin Raition sévellysten kan-
taesityskritiikkien valossa liioiteltua; valtaosa hdnen sdvellyksistddn otettiin po-
sitiivisesti vastaan, ja etenkin oopperoiden seké varhaisten sdvellysten arviot oli-
vat myonteisid. Ymmartamattomyydestd voi oikeastaan puhua pelkéstaan Anti-
gonen joidenkin arvioiden sekd Fantasia estatican 1930- ja 1940-lukujen - erityisesti
ruotsinkielisen - kritiikin kohdalla. Raition kutsuminen unohdetuksi saveltdjaksi
on myos liioiteltua, silld hdnen tuotannostaan on oltu tietoisia ja sitd on vaadittu
esitettdviksi hdnen kuolemastaan ldhtien (ks. esim. Parland 1946a, 3; Lihdetie
1991, 44). Raition musiikin jadminen orkestereiden perusohjelmiston ulkopuo-
lelle ei ole unohdusta tai tarkoitushakuista syrjintda: suomalaisten orkestereiden
ohjelmistopolitiikassa kotimaisen uuden tai uudehkon musiikin kiintiost4 joutui
ja joutuu kilpailemaan jatkuvasti yhd suurempi joukko séveltdjia.

Raitiolle kirjoitettu rooli “unohdettuna ja vddarin ymmarrettynad” saveltgjana
Suomen musiikin historian tarinassa on monen asian summa. Yhtens keskeisend
esteend hdnen 1920-luvun orkesterituotantonsa esiin tuomiselle voidaan pitda
sen epakdytannollisyyttd; Raition sdvellysten esittdmistd varten Helsingin kau-
punginorkesteriin olisi pitdnyt palkata ylimé&&rdisia soittajia, ja monimutkaiset,
teknisesti haastavat partituurit olisivat vaatineet runsaasti sekd muusikoiden ja
kapellimestarin omaa ettd koko orkesterin yhteistd harjoitusaikaa. Huttusen
(2002, 386) mukaan esitysten teknisen tarkkuuden ja partituuriuskollisuuden
vaatimusta alkoi esiintyd nimenomaan 1920-1930-luvuilla, joten Raition moder-
nististen sédvellysten kantaesitysaikaan sekd esitys- ettd kuuntelutavat olivat
muuttumassa. Tilanne on saattanut vaikuttaa siihen, ettd yleistn on ollut hankala
hahmottaa oletettavasti melko suurpiirteisesti soitettuja sdvellyksid tai nauttia
niiden kuuntelemisesta.

Yhtend syynd Raition ja muiden modernisteiksi luokiteltujen séveltdjien
marttyyriroolille suomalaisessa toisen maailmansodan jalkeisessd musiikinhisto-
riankirjoituksessa saattaa olla 1950-1960-lukujen uuden musiikin ilmiiden edis-
tyksellisyyttd korostanut ilmapiiri ja poliittiskulttuuriset seikat. Kansallisuusaate
néhtiin kylmén sodan aikaisessa Suomessa epdsuotuisana, hiukan kenties poliit-
tisesti vaarallisenakin ilmiond, joka oli aikanaan lyhytnikoisesti tukahduttanut
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edistyksellisen modernismin. Uudessa 1940-luvun lopulta alkaneessa modernis-
miaallon ja taiteen kansainvilisyyden ilmapiirissd haluttiin korostaa aikaisem-
pien epdkansallisiksi tulkittujen tekijoiden roolia edelldkavijoind. Tamé& nako-
kulma korostui erityisesti taidemusiikkisdveltdjien keskuudessa, silld savellyk-
sen opetuksesta Sibelius-Akatemiassa vastasivat modernistiseen estetiikkaan ja
siihen liittyvddn edistysajatteluun myonteisesti suhtautuvat henkilot.

Kyse on paljolti retoriikasta; siitd, millainen musiikki suomalaisessa musii-
kinhistoriankirjoituksessa on ymmarretty edistykselliseksi, ja miten tuohon edis-
tykseen on ldhtokohtaisesti suhtauduttu. Esimerkiksi Tyrvdinen (2013, 109) mai-
nitsee modernismi-kasitteen ja edistysajattelun konstruktioluonteet suomalaisen
musiikinhistoriankirjoituksen kontekstissa tulkiten Raition ja Merikannon mo-
dernististen tyylien ”viivistyneen arvonnousun” olevan modernismin traditioon
perustuvan ajattelun yksi manifestaatio. Esimerkiksi 1920- ja 1930-luvuilla mo-
dernistiksi mééritellyn Uuno Klamin tuotantoa ei myShemmaéssad musiikinhisto-
riankirjoituksessa yhtd varauksettomasti kutsuttu modernistiseksi kuin esimer-
kiksi Raition, Merikannon tai Pingoud'n. Syyné on kenties ollut se, ettd Klamin
musiikkia alettiin Tyrvédisen (emt., 18) mukaan 1980- ja 1990-lukujen suomalai-
sessa musiikinhistoriankirjoituksessa kutsua uusklassismiksi, jota taas ei mielleta
modernismiksi. Lisdsyind saattavat olla Klamin musiikin Raitiota, Merikantoa ja
Pingoud’ta suurempi suosio yleison ja kritiikin keskuudessa, hanen joidenkin s&-
vellystensd kansallisaiheiset otsikot sekd hdnen musiikkiinsa jo varhain liitetyt
humoristin ja leikkisyyden méareet. Huumori ei ollut tiukan modernistisen ajat-
telun kulmakivid; kuten luvussa 2.1 esitettiin, etenkin Ultrassa manifestoitunut
modernismiajattelu vilisi taisteluun, vékivaltaan ja kovuuteen liittyvid mieli- ja
kielikuvia.

6.5 Raition estetiikasta ja mielipiteistd

Raitio oli vihdsanainen kirjoittaja. Sekd hinen yksityiskirjeensa ettd musiikkikri-
tilkkinsd ovat pddasiassa lyhyité, eikd han esimerkiksi Ernest Pingoud'n tai Sulho
Rannan tapaan juuri kirjoittanut artikkeleita musiikki- tai sanomalehtiin. Raition
tekemdksi on merkitty kuitenkin opintojen ja sdveltdjantyon kannalta kiinnos-
tava kirjoitus, vuonna 1922 Nuoressa Voimassa julkaistu artikkeli “Jos tahtoisin
ruveta séveltdjaksi”. Kirjoitus ilmestyi lehden ”eldménuran valinnassa opasta-
vassa sarjassa”, joka ”sisdltdd parhaiden asiantuntijain kirjoituksia mitd moninai-
simmilta aloilta.” Artikkeli valottaa oivallisesti Raition ajatuksia opintojen, tyon-
teon ja vakaumuksen merkityksestd, ja siksi sitd siteerataan tdssd laajasti.
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Latinalainen sananlasku sanoo: nemo nascitur artifex (suomeksi: ei kukaan synny taitu-
rina). Toisin sanoen ihmisen, jolla on lahjat johonkin suuntaan, tiytyy ymmartia ja osata
niitd monipuolisesti kehittda tullakseen oikeaksi taiteilijaksi ja mestariksi. [- -] Se, jolla on
sédveltdjalahjat, oppikoon ennen kaikkea tekemaan tyota! [- -] Heti kun saveltdja-lahjat ovat
tavalla tai toisella ilmenneet, aletaan harjoittaa pianonsoittoa. (Sitd tehd&d&dn koko opintoai-
kana, silld, kuten saveltajaksi aikova myShemmin huomaa, pianonsoittotaidosta on sével-
lystyossd apua ja hdytyé [p.o. hyotyé].) Sitten ryhdytdan vihitellen n.s. teoreettisiin opin-
toihin. Teoreettisten tietojen avulla oppii sdveltdjd ilmaisemaan ajatuksensa ja tunteensa. [-
-] Ja on hénen jo alun pitden painettava mieleenss, ettd teoreettiset opinnot on suoritettava
mahdollisimman huolellisesti ja tunnollisesti, silld hutiloimalla suoritettujen musiik-
kiopinnoiden jattamia aukkoja on mydhemmin miltei mahdoton “paikata”. (Raitio 1922c,
4-5))

Kirjoituksen mukaan Raitio arvosti siis ennen kaikkea ahkeraa, huolellista ja pe-
rusteellista opiskelua, mikd onkin hidnen perhetaustansa ja erityisesti opetta-
jaiséltd saadut vaikutteet huomioon ottaen luontevaa. Hdan mainitsi kirjoitukses-
saan luettelonomaisesti tarkeind pitdiménsa teoreettiset oppiaineet ja jarjestyksen,
jossa ne olisi hdnen mukaansa hyva suorittaa: yleinen musiikkioppi, kenraali-
basso, jonka “avulla oppii tuntemaan melkein kaikki soinnut seké niiden kaava-
maisen kayton”, musiikin historia, harmonia- eli sointuoppi, joka ”opettaa nuo-
ren sdveltdjan itsendisesti ja vapaasti kdyttiméddn kaikkia sointuja”, kontra-
punkti, jonka “avulla opitaan ajattelemaan ja kirjoittamaan polyfoonisesti”, mika
Raition mukaan ”edistdd tietenkin suuresti sdvellyksen eloisuutta ja mielenkiin-
toisuutta”, analyysi ja muoto-oppi. “Hyvin sidveltdjan teoksissa tulee aina olla
kaunis ja mielenkiintoinen muotokin”. Soitinnuksen Raitio on jittdnyt luette-
lonsa viimeiseksi.

Sen, joka tahtoo oppia kirjoittamaan orkesterille, on perehdyttédva instrumentatioon seka
opittava tuntemaan kaikki orkesterissa esiintyvét soittimet [- -] On my®oskin tiedettdva,
mitd kullekin soittimelle voi kirjoittaa, miten ne sointuvat yhteen j.n.e. Instrumentatioonia,
samoin kuin kaikkia muita ylldmainittuja opinhaaroja varten on olemassa erinomaisia op-
pikirjoja, etupéésséd saksan- ja ranskankielilld; suomenkielelld on niitd, ikdva kylls, tois-
taiseksi kirjoitettu ja kddnnetty sangen niukasti.

Mutta sanomattakin on selv, ettei pelkka kirjatieto riitd, vaan on séveltédjan kaytan-
nossd, mikili mahdollista, perehdyttava kaikkeen, mikd hénen alaansa kuuluu, saadak-
seen kiteensa sellaisen kynén, jonka tera ei katkea. Kaikki nimé opinnot voidaan suorittaa
musiikkiopistoissa eli konservatoorioissa. Ne kestdviat keskimddrin noin 6-10 vuotta.
Mutta vield paremmin ja perinpohjaisemmin ne voi suorittaa yksityisesti jonkun patevan
opettajan johdolla. Ja jos on oikein tarmokas, voi ne suorittaa ominpainsékin kuten suuri
mestari Bach teki; mutta sellainen tarmo on joka tapauksessa ylen harvinainen.

Térkeétd on kuulla opintovuosina paljon hyvaa musiikkia. Etupddssa juuri siind tar-
koituksessa matkustetaan ulkomaille Euroopan suuriin musiikkikaupunkeihin Berliiniin
ja Pariisiin. (Raitio 1922c, 6.)
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Raition kirjoituksesta voidaan pé&ételld, ettd hdn on itse lukenut saksan- ja rans-
kankielisid oppikirjoja - harmittavasti kuitenkaan mainitsematta nimeltd yh-
taan. 1% Todenn&kdisesti Raitio on 1910-luvun lopulla ainakin ollut tietoinen esi-
merkiksi Arnold Schonbergin Harmonielehre-oppaasta, silld sitd referoitiin Tid-
ning for Musik -lehdessd jo vuonna 1911, ja Raition tuttaviin kuulunut Yrj6 Kilpi-
nen oli hankkinut sen vuonna 1917. Ismo Lihdetie (1993, 69-70) kirjoittaa Vdino
Raition veljenpojan, urkuri Janne Raition, kertoneen, ettd Vdino Raitio tutki ”eri-
tyisesti J.S. Bachin musiikkia Albert Schweitzerin Bach-tutkimus apunaan,
hankki uuden musiikin partituureja ja luki ranskalaisia musiikkilehtid.”

Oppikirjoihin tutustumisen lisiksi omaan alaan perehtymiseen voidaan
olettaa kuuluvan my6s muiden séveltdjien partituurien opiskelu ja musiikkikir-
joittelun seuraaminen sekd luonnollisesti konserteissa kdynti. Mielenkiintoista
on, ettei Raitio maininnut ulkomaanmatkojen yhteydessa opiskelua kansainvali-
sesti arvostettujen sdveltdjien johdolla, vaikka timéntapaiset jatko-opinnot olivat
tavallisia. Berliinin ja Pariisin nime&dminen sen sijaan on Raitiolle luonteen-
omaista; hin itse kavi Berliinissd viulistiveljensd Einon kanssa vuonna 1920, ja
suunnitelma vuonna 1925 toteutuneesta Pariisin-matkasta oli todennékéisesti jo
valmisteilla Nuoren Voiman artikkelia kirjoitettaessa. Edelld siteerattujen Yrjo Kil-
piselle ldhetettyjen postikorttien seka Siikaniemen (Fermaatti 1926, 79) haastatte-
lun perusteella Raition tarkoitus oli Berliiniss4 ja Pariisissa nimenomaan musiik-
kieldamddn ja uuteen musiikkiin tutustuminen eika savellystyo.

Nuoren Voiman kirjoituksen loppuosassa tulee esiin Raition oman musiikin
kannalta luonteenomaisin ja kuvaavin ndkékulma:

Ja sitten vihdoinkin alkaa saveltdja olla valmis kypséén ja laajempaan luomistyohon. Sil-
loin hénen on tavallaan unohdettava se, mit4d hén on oppinut ja kuullut, ja puhuttava vain
omaa omintakeista kieltddn. Hénen sielussaan tulee olla loppumaton varasto kauniita,
suuria ja voimakkaita tunteita ja ajatuksia, jotka hian pukee siveliin. Sielun sivistimiseen
on tistd lahtien kiinnitettdvd vield entistd enemman huomiota. Vain se, jolla on suuri ja
ylevi sielu, voi luoda suurta ja ylevaa. (Raitio 1922¢, 6.)

Kirjoituksen lopussa Raitio tdhdentdd vield toistamiseen, ettd sdveltdjan tulee
“puhua omaa omintakeista kieltdan” taloudellisista vaikeuksista ja muiden mie-
lipiteistd valittaiméattd. Omasta omintakeisesta kielestd puhuminen liitettiin Rai-

169 IImari Krohnin (1951, 157) mukaan orkestroinnin ”oppijarjestelmia” ei tosin vield 1950-luvul-
lakaan ollut olemassa, vaan olennaisimmatkin orkestrointiin ja sointivériin liittyvét neuvot ja oh-
jeet olivat opettajan oppilaalleen suullisesti valittdmid. Esimerkiksi Rimski-Korsakovin orkest-
rointiopas julkaistiin vasta vuonna 1922. Raitio tarkoittaneekin oppaita, joissa esiteltiin soitinten
danialat ja muita ns. teknisid ominaisuuksia.
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tioon my6hemmin esimerkiksi hdnen 50-vuotispédivaddnsa liittyvissd kirjoituk-
sissa sekd muutamaa vuotta mycshemmin muistokirjoituksissa. Samat epiteetit
toistuvat muun muassa Salmenhaaran (2002, 6) tekstissd, jonka mukaan Raitio
”jatkoi jarkdhtamaittd omaa linjaansa” oopperoissaan 1930-luvulla, vaikka Radio-
orkesterille kirjoitettujen teosten savelkieli olikin kdytdnnon syistd konventio-
naalisempi kuin 1920-luvun suurten orkesterisdvellysten. Suurista ja voimak-
kaista tunteista ja ajatuksista sekd ylevyydesti ja sielun sivistyksestd puhuminen
on Raition ajattelulle luonteenomaista; modernistisesta musiikistaan huolimatta
Raition sanavalinnat olivat romanttisia ja idealistisia.

Kymmenisen vuotta Nuoreen Voimaan kirjoittamaansa artikkelia myohem-
min Raitio antoi Suomen Kuvalehden toimittajalle (Koskiluoma 1931, 2042; 2059)
haastattelun, jossa hin valotti ndkemyksidan sekd modernistisesta musiikista ettd
kauneuden kasitteesta:

[M]oderni savellys on kaikkein lahimpéna todellista kauneutta. Siihen sisaltyy kaikki:
Luonnonkauneus, ihmissielu kérsimyksineen, iloineen, entisyys, tulevaisuus, ikuisuus,
rakkaus ja viha. Moderni sivellys, jos miké, antaa sédveltédjan luonteesta tarkimman kuvan.
Siind ei ole yhtédén turhaa ja mitddnsanomatonta tahtia. Jokaisessa tahdissa tapahtuu jota-
kin, jonka epasoinnut voimakkain varein maalaavat. (Koskiluoma 1931, 2042.)

Verrattuna esimerkiksi Pingoud hun (1918), joka ei halunnut savellyksidan ver-
rattavan “kauniiseen, harmoniseen, hyvdan ja hyvin soivaan” musiikkiin, Raitio
osoitti tdssd lausunnossaan mieltdavénsa “todellisen kauneuden” subjektiiviseksi,
sdvelteoksessa ilmiasunsa saavaksi kuvaksi maailmasta ja ihmismielestd. Raition
nikemys kauneudesta rinnastuu tdmén kirjoituksen perusteella sisdiseen ja ul-
koiseen koettuun todellisuuteen, ei niinkdidn esteettiseen, arvotettavissa olevaan
kauneuden kisitteeseen. Kiinnostava sanavalinta on my¢s ”epdsoinnut”, jota
yleensd kayttivat modernismia kritisoivat musiikkiarvostelijat nimenomaan ne-
gatiivisesti varittyneessd tekstissd. Raition haastattelun kontekstissa sana on sel-
vdsti neutraali kuvaus.

Kuten Nuoren Voiman artikkelissa aikaisemmin, Raitio painotti myos Suo-
men Kuvalehden haastattelussa musiikin historian ja tyylien tuntemusta hyvana
sdvellysteknisend perustana, jonka pohjalta omintakeinen sévelkieli pitdisi pys-
tyd luomaan:

Yleensi luullaan, ettd n.s. modernismi on helppoa: sen kuin huiskia mustetta nuottipin-
nalle. Mutta se on suuri erehdys. Se, joka suoraan heittdaytyy modernismiin, on pohjaa
vailla. Oikean modernistin taytyy hallita ja tuntea kaikki, mita ennen on ollut. Niistd on
sitten kehitettdva oma tyyli, oma sanonta. Todella hyva moderni séveltdja onkin sitten sa-

kaa. (Koskiluoma 1931, 2059.)
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Sekd perusteellisen pohjakoulutuksen merkitys ettd persoonallisen tyylin kehit-
tdminen vaikuttavat olleen kulmakivid Raition suhtautumisessa sdveltamiseen.
Nostamalla taitavan modernistisdveltdjan ”saveltdjdin ruhtinaaksi” Raitio myos
arvotti uudenaikaisina pitdimédnsd sédvellysestetiikat ja teokset arvokkaammiksi
kuin esimerkiksi yhtd taitavasti tehdyn muuntyylisen musiikin. Raition moder-
nismi-késitys ei vaikuta olleen kovin tarkkarajainen tai tietynlaisiin savellystyy-
leihin tai -estetiikkoihin sitoutunut; hdn ei monen musiikkikriitikon tapaan liit-
tanyt kaikkea modernistista ilmaisua koulukuntamaisuuden, epditsendisyyden
tai dlyperdisen konstruoinnin késitteisiin.

Kuten Suomen Kuvalehdenkin haastattelusta (emt., 2042) voidaan havaita,
Raition ajattelussa on viitteitd ekspressionismin psykologiseen ldhestymista-
paan. Ihmissielusta ja sen tutkiskelusta - suoranaisesti torjuen impressionistisen
kuvailun - Raitio puhuu erityisesti oopperoidensa yhteydessd. Muun muassa Jef-
tan tyttiren ensi-iltaa edeltdvadssd haastattelussa Raitio kuvaili musiikkinsa ole-
van "sielullisesti kuvailevaa [- -] ei ulkokohtaisesti maalailevaa” (Ingman 1931).
Samoin Poul Knudsenille kirjoitetusta kirjeestd (19.5.1929) kdyvit ilmi Raition
kenties tarkeimmaét inspiraation ldhteet: se, mitd tapahtuu “ihmisen sisélld, luon-
nossa ja avaruudessa.”170

Myohempi kirjeenvaihto 1930-luvulta tukee késitystd, ettd Raition ajatte-
luun vaikuttivat my6s romanttiset ihanteet; hdn ilmaisi musiikkinsa inspiraation
lahteeksi monesti luonnon - erityisesti hdmaéldisen - eikd esimerkiksi Pingoud'n
tapaan kiinnostunut urbaanista ymparistosta tai modernismiin yleisesti liitetysta
perinteisten kansallisten tai romanttisten arvojen hylkddmisestd. Samaa han to-
tesi myos Kahden kuningattaren ensi-iltaa edeltdneessd haastattelussa: “musiikkini
kuvaa luontoa ja inspiroituu siit4, ei ihmisistd” (HBL 1944). Vaikka Raitio julki-
sesti mielelldén korosti musiikkinsa uudenaikaisuutta, my6s héanen kirjeenvaih-
dostaan 16ytyy modernistisesta asenteesta poikkeavia painotuksia. Esimerkiksi
kirjeessddn Poul Knudsenille (26.12.1928) hian kuvaili musiikkinsa olevan tyylil-
tddn modernia “melodista véritaidetta (ei mitddn melodiatonta kakofoniaa)”,171
ja kritisoidessaan Sulho Rannan musiikin tulevan “vain aivoista; syddmestd ei
ole jalkedkdaan” (Vdino Raition kirje Hildur Pourulle 11.10.1931) Raitio kaytti tyy-
pillisid modernismin kriitikoiden sanavalintoja. Han ikddn kuin luokitteli itsensa
radikaaleimman modernismin ulkopuolelle. Luonnon lisdksi my6s uskonto, suo-
men kieli ja kirjallisuus ndyttavit kirjeenvaihdon valossa olleen Raitiolle tarkeité

170 Raition tissd yhteydessd mainitsema kiinnostavaa kisitettd “melodiset varit” pohditaan tar-
kemmin luvussa 7.1.2.

”

171 7 f5rgkonst med melodi (inte ndgon omelodios kakofoni)
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asioita. Raitio vaikuttaakin asettuvan ideologisessa mielessa perinnetietoisiin pi-
kemminkin kuin perinteestd irtisanoutuneisiin modernisteihin.

Raition 1930- ja 40-lukujen kirjeistd kdy ilmi, ettd han piti modernistista
suuntausta edelleen elinvoimaisena tyyling, jonka arvo tulevaisuudessa vield
tunnustettaisiin. Esimerkiksi kirjeessddn veljenpojalleen Janne Raitiolle hin kir-
joitti ndkemyksidédn sota-ajan musiikkieldmasta:

Nyt ovat pinnalla kaikki sellaiset, jotka itse asiassa eivit mitdan ole, kuten juuri K. [Y1jo
Kilpinen], [Ernst] Linko, [Sulho] Ranta, [Oiva?] Soini j.n.e. Taytyyhin tulevilla polvilla olla
néissdkin asioissa jotakin ihmettelemistd. Ei voi muuta sanoa, kuin ettd Suomen musiik-
kielam& on aivan rappiolla. Se on ndiden aikojen aiheuttama luonnollinen ilmi6. Tahidn
ilmi6on kuuluu myos klassisen ja kaiken muun helposti nieltdvan musiikin ihailu.” (Vdino
Raition kirje Janne Raitiolle 5.5.1942.)

”Klassinen ja helposti nieltdvd” musiikki viitannee seka 1930-luvulta ldhtien Suo-
messakin yleistyneeseen uusklassiseen tyyliin ett erilaisiin viihdemusiikin lajei-
hin, joita Raitio ei selvéstikddn arvostanut. Esimerkiksi Suomen Musiikkilehden tai-
demusiikkiséveltdjille ldhetettyyn jazzia koskevaan kiertokyselyyn (”1. Onko
jazzilla taiteellista arvoa; 2. Luuletteko jazzilla olevan pysyvampé&d vaikutusta
sdveltaiteeseen?”) hdn vastasi: ” Arv. korttinne johdosta saan titen ilmoittaa, etta
kysymyksiinne on minun miltei mahdotonta vastata, koska en ota jazzia oikein
vakavalta kannalta. Kunnioittavimmin V&dino Raitio.” (SML 1931, 39.) Raitio
edusti siis Henry Pleasantsin (1955) kuuluisassa, modernistista musiikkia ran-
kasti kritisoivassa kirjassaan The Agony of Modern Music hahmottelemaa ny-
kysaveltdjatyyppid, joka katsoi nykymusiikkia hyljeksivalld yleisolld olevan al-
hainen ja kehittyméton maku.

Kiinnostavaa ylldolevassa kirjesitaatissa on myos Raition halveksiva suh-
tautuminen kollegoihinsa. Ernst Linko ja Sulho Ranta ovat nykyisin ehkd tunne-
tumpia muusta toiminnastaan kuin sévellystuotannostaan - Linko oli aikanaan
suosittu pianovirtuoosi, joka esitti Raitionkin sdvellyksid, ja Ranta, kuten tunnet-
tua, monipuolinen musiikkikirjoittaja ja -vaikuttaja. Oiva Soini, johon Raitio to-
dennikoisesti tdssd viittaa, oli puolestaan oopperalaulaja ja Suomalaisen Ooppe-
ran silloinen johtaja. Erityisen mielenkiintoista on, ettd Raitio puhuu Kilpisesta
ndin halventavaan sédvyyn - etenkin kun Raitio ja Kilpinen vaikuttavat sdilyneen
yksityiskirjeenvaihdon perusteella olleen hyvissé vileissd17? ainakin vield 1920-
luvulla ja myohemminkin (Paasio 1980, 22). Tosin Raition veljentytdr antoi haas-

172 Salmenhaara (2000, 180) kutsuu Raition ja Kilpisen vilistd suhdetta kirjeenvaihdon perus-
teella ystdvyydeksi ja olettaa sen perustuneen yhteisiin (4éri)oikeistolaisiin arvoihin.
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tattelussa ymmartas, ettd Raition ja Kilpisen ystdvyys oli ainakin hénelle nayt-
taytynyt melko yksipuolisena (Isolammi 2017). Kilpinen oli jo 1940-luvulla sekd
kansallisesti ettd kansainvalisesti arvostettu saveltdjd, ja vaikka hanen ja Raition
sdvellystyylit olivat kovin erilaiset, ei Raitio varmastikaan olisi hyvélld omalla-
tunnolla ja rehellisesti kutsua Kilpistd sdveltdjand ”ei miksikdan”. Kyseessd ovat-
kin todennikoisesti kollegoiden huonontuneet vilit ja ainakin osittain Raition
kateellisuus, silld Kilpinen oli juuri saanut professorin arvonimen - mistd sei-
kasta Raitio puhuu my0s kirjeessdédn: ”Kilpisen professoriksi-nimitys on heratta-
nyt tédlla yleistd hilpeytta. Siind on humpuuki huipussaan!” (Vdiné Raition kirje
Janne Raitiolle 5.5.1942).

Raition on muutamassa yhteydessé oletettu kannattaneen (4éri)oikeistolai-
sia arvoja. Oletus perustuu pddasiassa Raition suomenmieliseen sivistysporvarin
perhetaustaan, hianen ldheiseen tuttavuuteensa Yrjo Kilpisen kanssa seka oikeis-
toradikaalille Isénmaalliselle kansanliikkeelle (IKL) sdvellettyyn Mustapaitojen
marssi -nimiseen, Sibeliuksen Jddkdrimarssista vahvasti vaikutteita saaneeseen
marssilauluun (ks. esim. Salmenhaara 1996 220-221; 2000, 180; Huttunen 2002,
382; Tyrvidinen 2013, 381-382). Salmenhaara (1996, 220-221) muun muassa tekee
johtopaddtoksid Raition poliittisesta suuntautumisesta Mustapaitojen marssin seka
avoimesti oikeistolaiseksi tiedetyn Arvo Laitisen (1922) Raition Antigonesta kir-
joittaman arvion sanavalintojen perusteella (ks. arvion lainaus luvussa 6.2.2). Pe-
rusteluksi tulkinnalleen Raition oikeistosuuntautuneisuudesta Salmenhaara ot-
taa lauseen Edvin Heimovallan vuonna 1931 tekeméstd péddasiassa Raition tyos-
kentelyé ja teoksia koskevasta haastattelusta. Heimovallan (1931, 139) haastattelu
- esiteltyddn tédtd ennen ldhes yksinomaan Raition sédvellyksid - loppuu seuraa-
vasti: “Nuorimman musiikkimme tulevaisuuteen ndhden oli sdveltdjd verrattain
pidattyvédinen ennusteluissaan. Hanen mielestddn riippuu kaikki siitd, jaksa-
vatko nuoret sdveltdjamme ratkaista kantansa nykyiseen materialistiseen aikaan
nidhden oikealla tavalla.”

Salmenhaaraa - ei Heimovallan alkuperiisté kirjoitusta - siteeraava Tyrvii-
nen puolestaan liittdd tutkimuksessaan Mustapaitojen marssi -laulun suoraan
kaksi vuotta aikaisemmin julkaistun Heimovallan haastattelun lopun lauseeseen.
Tyrvdinen vaikuttaa tulkitsevan Mustapaitojen marssin olevan Raition kannanotto
“nykyiseen materialistiseen aikaan”:

Viéino Raition haastattelulausunto vuodelta 1931 viittaa ideologisiin vastakkainasettelui-
hin uudistavia suuntauksia edustaneiden suomalaissaveltdjien piirissa. Edellisend vuonna
Klami oli tuonut Tulenkantajat-lehdessa esiin hieman varauksellisen kannan vanhemman
kollegansa taiteelliseen suuntautumiseen. Raition haastattelija raportoi nyt: “Hénen [Rai-
tion] mielestdén riippuu kaikki siitéd, jaksavatko nuoret siveltdjamme ratkaista kantansa
nykyiseen materialistiseen aikaan ndhden oikealla tavalla.” IKL:n kannatusyhdistys jul-
kaisi 1933 Raition Heikki Asunnan tekstiin sdveltamén Mustapaitojen marssin. (Tyrvdinen
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2013, 381.)

Klamin Tulenkantajissa julkaisema kirjoitus, johon Tyrvédinen viittaa on mielestani
pikemminkin objektiivisuuteen pyrkiva kuin varauksellinen:

On meilldkin kaksi miestd, jotka ovat auttaneet uutta suomalaista musiikkia enemmaén
kuin yleensd tahdotaan tunnustaa: V&dino Raitio ja Aarre Merikanto. Oltakoonpa heidan
tuotantonsa elinvoiman suhteen my6ta tai vastaan, niin ei voi olla muuta kuin yhtd mielta
siitd, ettd he ovat tehneet jdlkeen tuleville suuren palveluksen. Heitd on kiittaminen siits,
ettd kymmenen viimeksi kuluneen vuoden aikana tiesimme, mistd on kysymys. IIman
heitd musiikkimme olisi paljon harmampaa [sic]”. (Klami 1930, 43.)

Raition kirjoitusten ja kirjeenvaihdon pohjalta tulkittuna ylld mainittu Heimoval-
lalle annettu lausunto ei viittaa poliittisiin vaan esteettisiin ideologioihin seka s&-
veltdjan uskollisuuteen omaa tyylidéan kohtaan huolimatta taloudellisista takais-
kuista tai esittdmattd jadneistd savellyksistd, joita Heimovallan artikkelissa kési-
teltiin. Esimerkiksi kirjeissddn Raitio puhui halveksivasti viihteestd, “helposti
nieltdvastd” musiikista, “imelistd lukkari-aarioista” ja yleison sekd kriitikoiden
kehittymattomastd mausta (Vaind Raition kirjeet Hildur Pourulle 10.12.1931 ja
Janne Raitiolle 5.5.1942). My6s esimerkiksi Naamio-lehden arvioissaan Raitio
mainitsi usein operettien ja kevyiden oopperoiden yhteydessd, ettd ne ovat to-
dennikoisesti hyvid “kassakappaleita”, mutta eivit sanottavasti kehitd yleison
musiikillista tyylitajua. Ajan viihdemusiikkia jazzia Raitio (SML 1931, 39) ei
omien sanojensa mukaan ottanut “vakavalta kannalta”. Kontekstiinsa asetettuna
Raition Heimovallalle antaman haastattelun viimeinen lause voidaan kyll4 tul-
kita kulttuurisnobismiksi ja viihteellisyyden tai helppotajuisuuden halveksun-
naksi, mutta ddrioikeistolaisuuden tai kaksi vuotta myshemmin sivelletyn Mus-
tapaitojen marssin kanssa - puhumattakaan Arvo Laitisen yhdeksan vuotta aikai-
semmin kirjoittamasta konserttikritiikistd - silld tuskin on mitd&an tekemista.
Raition vuonna 1933 sdveltimd Mustapaitojen marssi on mitd todenndkoi-
simmin samankaltaisen Ruoveden suojeluskunnan marssi -kappaleen tapaan tilaus-
tyd, jolla ei ole sen suurempia poliittisia motiiveja. Mustapaitojen marssin sanat
kirjoittanut IKL-aktiivi Heikki Asunta oli Raition perhetuttavia Ruovedelts, jossa
Kosti Raition kesdasunnolla koko Raition suku usein vietti kesiddn. Vaino Raitio
ei kirjeissddn juuri kommentoinut poliittisia ideologioita eikd ajankohtaisia yh-
teiskunnallisia asioita, mutta dadrioikeistolaisia ilmisitd hdn toisinaan kuitenkin
kritisoi. Esimerkiksi vuonna 1932 Méntséildn kapinan ja Lapuan liikkeen vallan-
kaappausyrityksen yhteydessd Raitio mainitsi tapahtumasta kirjeessdaan Hildur
Pourulle (3.3.1932): ”"Kyll4d lapualaiset sietdvit saada oikein tuntuvan ojennuk-
sen, kun ovat saaneet aikaan tidllaista himminkid.” Myos Kaisu Ganz vahvisti
haastattelussa asian: “Vé&ding-setd ei ollut ollenkaan kiinnostunut politiikasta.
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Tuntuu, ettd hin eleli vihdn kuin omissa musiikillisissa maailmoissaan” (Iso-
lammi 2017).

Kosti Raition fennomaanitausta ja hdnen sympatiansa suomalaisuusaatetta
kohtaan ovat varmasti osaltaan vaikuttaneet siihen, ettd Vaino Raitiokin oli isan-
maallinen. Han ihaili suomalaista luontoa ja suomen kielts, ja liittyi 1920-luvulla
myos isdinmaallisuutta yhtend tarkednd kriteerinddn pitdmé&dn Nuoren Voiman
Liittoon. Modernismiin ideologiana toisinaan liitetty urbaani maailmankansalai-
suus ei ndin ollen sovi kuvaan Raitiosta henkiloénd, mutta tulkinnat ddrioikeisto-
laisista arvoista - vieldpéd vain yhden tai kahden marssilaulun perusteella - eivat
kestd ldhempad tarkastelua.

Myos viulisti Eino Raitiota on yleensd pidetty yksiselitteisesti oikeistolai-
sena, koska hén johti muun muassa 1930-luvulla IKL:n orkesteria nimeltd Mus-
tan Karhun Yhtye. Suomen Sosialidemokraatti -sanomalehden 20-luvun numeroita
selailtaessa kdy kuitenkin ilmi, ettd molemmat Raition veljekset toimivat myos
tyovdenliikkeen hyviksi. Kuten edelld jo mainittiin, V&ino Raitio opetti pianon-
soittoa jonkin aikaa Helsingin kansankonservatoriossa sekai kirjoitti konserttiar-
vioita opintomatkalla Unkarissa olleen V&ino Pesolan sijaisena Suomen Sosialide-
mokraattiin. Samaisesta lehdestd 10ytyneistd konserttimainoksista ja -arvioista
kdy myos ilmi, ettd Eino Raitio johti 1920-luvulla Helsingin Tyovadenyhdistyksen
orkesteria. Todenndkdisesti tdima toiminta oli Raitioiden kohdalla taloudellisen
tarpeen sanelemaa, mutta jos siind halutaan ndhd4 ideologisia kannanottoja, ky-
seessd on todennikoisesti ollut kodin perintonid tulleeseen suomalaisuusaattee-
seen liittyvd kansanvalistusajattelu, joka tuli ilmi my6s Vdino Raition kirjoitta-
massa konserttikritiikissa.

Kuten edelld on mainittu, Raitio toimi satunnaisesti my6s musiikkikriitik-
kona. Hanen kirjoittamansa konsertti- ja ooppera-arvostelut Aika- ja Naamio -leh-
dissd ovat olleet tiedossa (mm. Haapanen 1983), mutta ainoa tdmaén kirjoittajan
16ytamad maininta hédnen Suomen Sosialidemokraatissa nimimerkilld R-o. julkaise-
mistaan konserttiarvioista on Helena Tyrvaisen Uuno Klamia kasittelevassa vi-
tostutkimuksessa. Kansalliskirjaston pseudonyymiluetteloista ei 16ydy nimi-
merkkid R-o., mutta on kuitenkin hyva syy olettaa, ettd kyseinen Suomen Sosiali-
demokraatin R-o0. on nimenomaan Raitio. Sen lisidksi, ettd nimimerkki vaikuttaa
Raition sukunimen lyhennykseltd, myos konserttiarvioiden kirjallinen tyyli vas-
taa lyhytsanaisuudessaan ja lakonisuudessaan Raition aiemmin tunnettujen kon-
serttiarvioiden kirjoitustapaa; hdn esimerkiksi kéytti sidannonmukaisesti huo-
mattavasti vihemman palstatilaa kuin samaan lehteen kirjoittavat muut konsert-
tiarvostelijat. Raitio on useissa ldhteissd (ks. esim. Paasio 1980, 22-23) avoimesti
ilmaissut pitdvansd musiikista puhumista turhana (“musiikki puhukoon itse
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puolestaan”), ja lisdksi hdn on yksityiskirjeessdéan (10.12.1931) morsiamelleen il-
moittanut, ettei savellystydssddn noudata arvostelijoiden eikd muidenkaan neu-
voja. Néiden kirjoitusten valossa voidaankin pitdad todennékdisend, ettd Raitio ei
ole pitdnyt konserttiarvostelijan tehtdvad mitenkdén ensiarvoisen tdrkednd aina-
kaan sdveltdjantyon kannalta. Myos Sulho Rannan (1946a, 188) kirjoituksen pe-
rusteella voidaan olettaa, ettd Raitio ryhtyi musiikkiarvostelijaksi pddasiassa kir-
joituspalkkioiden tdhden:

Meidin oloissamme on hyvin monien muusikoiden, ennen kaikkea siveltdjien, ollut tur-
vauduttava kyndn tuomiin téihin ja ansioihin. Melkein liikuttavaa oli nihda4 sellaisen era-
kon ja julkisesta konserttieldimésté jo vuosia aikaisemmin irroittautuneen séveltdjan kuin
Viino Raition yhtdkkid joutuvan paivilehden musiikkikriitikoksi. Hin totisesti piirsi hii-
lelld, mutta osui usein muutamalla sanalla oikeaan. (Ranta 1946a, 188.)

Raition Suomen Sosialidemokraattiin Kirjoittamat musiikkiarvostelut ovat lyhyy-
tensd lisaksi myos yleiselld tasolla litkkkuvia; hdn muun muassa totesi Leevi Ma-
detojan toisen sinfonian esityksesta: “Téstd teoksesta, joka on hienoa ja kaunista
musiikkia ja joka kuuluu alallaan maamme parhaimpiin ja huomattavimpiin, on
jo aikaisemmin tehty ldhempéé selkoa. Toteamme vain lyhyesti, ettd sinfonia use-
ammin kuultuna vain voittaa.” (Raitio 1924a). Samassa konsertissa esitettiin
my6s Debussyn Rondes de Printemps, jonka Raitio kirjoittaa vaikuttaneen koko-
naisuutena hiukan sekavalta ja hajanaiselta, mutta jota oli “virkistdvaad kuulla jo
pelkéstdan orkesterivarityksen takia” (emp.). Tdsmélleen samoja ominaisuuksia
- muodon hajanaisuus ja kiinnostava orkesterivari - arvostelijat kommentoivat
myos Raition omassa musiikissa.

Kirjoitustavan ja kantaaottavuuden puolesta poikkeuksen Suomen Sosialide-
mokraatissa julkaistujen Raition kirjoitusten joukossa tekevit kaksi konserttiar-
viota, jotka molemmat ovat vuodelta 1924 ja ksittelevit nuorten sédveltdjien mu-
siikkia. Néistd ensimmé&inen on Melartinin sdvellysoppilaiden konsertin arvio
huhtikuun ensimmadiseltd pdivaltd. Arvionsa Raitio (1924b) aloitti toteamalla ti-
laisuuden olleen omiaan herdttdmddn mielenkiintoa. ”"Saimme tilaisuuden
kuulla, mitd ja miten Suomen nouseva nuori séveltdjapolvi kirjoittaa. Ettd useim-
mat heistd ovat todellisia “modernisteja”, senhdn tieddmme [- -] ja muistamme
mielihyvin entuudestaan. Aika on tullut vanhan homehtuneen véistyd ja antaa
sijaa uudelle, nuorelle.” Arviossaan Raitio kutsui Uuno Klamia varirunoilijaksi,
joka “sanoo sanottavansa huomattavalla taituruudella”. Sulho Rannan Raitio ni-
mitti ekspressionistiksi, ja luonnehti timédn “puhuvan rohkeaa omintakeista
kieltd”. Molempien tulevaksi ilmaisukeinoksi Raitio ennusti orkesterimusiikin,
miké tosin ei Rannan kohdalla suuremmin toteutunut.
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Saman vuoden (1924) toukokuussa ilmestynyt arvio Helsingin Konservato-
rion julkisista kevéatndytteistd, joissa esitettiin Sulho Rannan kvartetto. Siteeraan
tdssd arvion Rantaa koskevan osuuden kokonaisuudessaan, koska se on oivalli-
nen todistus Raition modernismi-késityksesta.

Illan mielenkiintoisin numero oli Sulho Rannan siveltima Kvartetti pianolle, viululle, al-
tolle ja sellolle. Tamai sévellys on ensinnédkin muotonsa puolesta tdysin kiinte4 ja loogilli-
nen, niin ihmeelliseltd kuin se kuuluneekin. Siind on monta suorastaan inhimillisen kau-
nista kohtaa, mutta monia paikkoja, joiden kauneudesta voi olla hyvin eri mielta. Joka ta-
pauksessa Ranta ilmaisee ajatuksensa omintakeisesti ja miltei ddrimmaéisen rohkeasti. Niin
pitaakin! Se liika “hurjuus”, joka on R:n tdhanastisille savellyksille tunnusomaista, haviaa
kylld idn varttuessa. Ranta ei tyydy vasaraan eiké talttaan, kuten moni muu séveltsja, vaan
hin on etsinyt jostain suuren moukarin, jolla hdn jyméyttelee. Rannan musiikilla on myos
se hyvi puoli, ettd se voittaa useimmin kuultuna. (Raitio 1924c.)

Saman kirjoituksen loppupuolella Raitio vield vetosi Konservatorion opettajiin,
ettd he ”soitattaisivat parhaimmilla oppilaillaan enemmén hyviad nykyaikaista
musiikkia, kehittddkseen ja hienontaakseen heidan musikaalista makuaan ja py-
syttddkseen heidit edes jossain madrin aikansa tasolla” (emp.). Raition kirjoituk-
sesta kiy jdlleen selviksi, ettd hédn piti rohkeutta ja omintakeisuutta ensiarvoisen
téarkeind asioina saveltdjdn tyylissd. Han myos ndyttdd pitineen nikemyksid mu-
siikin kauneudesta kunkin sédveltdjan henkilokohtaisena esteettisend arvostel-
mana, jota kriitikon ei tarvitse kommentoida omien mielipiteidensa tai késitys-
tensd valossa. Raition ndkdkulma onkin hyvin erilainen kuin esimerkiksi Ilmari
Krohnin tai Evert Katilan, jotka usein pyrkivit sekd neuvomaan nuoria saveltsjid,
ettd opettamaan yleisod.

Edelld mainitusta arviosta huolimatta Raitio suhtautui Sulho Rannan mu-
siikkiin epdilevasti, ainakin muutamia vuosia edelld mainitun konsertin jalkeen.
Téama kdy ilmi hdnen 11.10. vuonna 1931 morsiamelleen kirjoittamastaan yksi-
tyiskirjeestd: “Tulin juuri Rannan konsertista. On hinelld hyvidkin hetkid, mutta
loppuvaikutelma jdi vield toistaiseksi auttamattomasti negatiiviseksi, ndin mei-
dén kesken sanoen. Hanen musiikkinsa tulee vain aivoista: syddmesta ei ole jal-
kedk&ddn.” Raitio siis kritisoi Rantaa samoilla argumenteilla - aivoista tulevaa
koulukuntamusiikkia - joilla hdnen omaa Antigone-savellystddn miltei vuosi-
kymmen aikaisemmin arvosteltiin. Aiemmin siteeratusta Suomen Sosialidemokraa-
tin arviosta voi siitdkin kyll4 pédtelld, ettei Raitio ollut varauksettoman ihastunut
Rannan musiikkiin, vaikka hin selvisti suhtautui kannustavasti Rannan moder-
nistisiin pyrkimyksiin. Julkisessa konserttiarviossa hidn kuitenkin luonnollisesti
esitti positiivisemman kuvan kuin my6hemmissa yksityiskirjeissdédn. Kiinnosta-
vaa joka tapauksessa on, ettd Raitio kdytti kirjeessddn modernismin kriitikoille
tyypillistd argumenttia musiikin tunteettomuudesta.
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Raitio kirjoitti konserttiarvioita myods Aika-nimiseen'” sanomalehteen koko
sen lyhyen ilmestymisen ajan (27.10.1932-9.8.1933). Lehden ohjelma listattiin
seuraavasti:

Aika - 6:sti viikossa ilmestyvd, puolueista riippumaton yhteiskunnallinen uutis- ja sivis-
tyslehti

puoltaa kansanvaltaista, parlamenttaarista valtiojarjestystd, Suomen vapauden ja itsendi-
syyden turvaamista, kansalaisten yhteenkuuluvaisuuden- ja vastuuntunnon vahvista-
mista seké kansojen vélisen sovinnollisen yhteistyon edistamist;

palvelee kristillisen ja henkisen eldamén syventidmistd sekd yhteiskuntamoraalin kohotta-
mista;

kannattaa kansanraittiuden sekd vakaumuksellista ettd lainsdddannollistd edistamistd eh-
dottomuusliikkeen historiallisella pohjalla;

kisittelee opetusta ja kasvatusta koskevia kysymyksid, niinhyvin korkeamman kuin kan-
sansivistyksen edistimisen kannalta;

edistdd valtakunnan kieli- ja kansallisuuskysymyksen ratkaisua suomalaisuuden oikeuden-
mukaista toteuttamista silméallapitéden;

tukee kotimaisen elinkeinoeldmén kehittamisté ja heikompien kansanryhmien oikeuden-
mukaisia kohoamispyrkimyksid sekd kansan- ja valtiontalouden saattamista sopusointuun
siveellisten vaatimusten kanssa;

tarkkaa koti- ja ulkomaisen valtio- ja sivistyseldmén ilmioitd ja tapahtumia pyrkien anta-
maan niistéd luotettavia tietoja seka erityisesti kiinnittien huomiota myonteisiin ja rakenta-
viin puoliin eldméssa;

seuraa kirjallisuus-, taide- ja urheiluasioita ensi sijassa kansan kasvatusta silmalldpitden;

pyrkii tehostamaan oikeamielisyyden vaatimusta julkisessa ajatustenvaihdossa tasapuoli-
sesti selostamalla eri kansanryhmien ja ajatussuuntien puolelta vakavassa mielessi esitet-
tyjd mielipiteit4 ja sallimalla mahdollisuuksien mukaan palstoillansa julkisuutta eri ajatus-
tapoja edustaville lausunnoille, mikili ne eivit ole ristiriidassa lehden yleispyrkimyksen
kanssa. (Aika 1932.)

173 Lehtes ei pida sekoittaa sitd edeltéineeseen Aika-nimiseen kausijulkaisuun (1906-1922) joka
yhdistyi Valvoja-aikakauslehden (1880-1893, 1895-1922) kanssa “yleissivistykselliseksi” aika-
kauskirjaksi nimeltd Valvoja-Aika. Myo6skaan sitd ei pidd sekoittaa, kuten joskus tehdaan, IKL:n
julkaisemaan Ajan suunta -lehteen (1932-1944), joka puolestaan edusti dédrioikeistolaisia arvoja.
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Vaikka lehti ilmoittikin olevansa puolueista riippumaton ja korosti tasapuoli-
suuttaan erilaisten mielipiteiden julkaisemisen suhteen, sen taustalla vaikutti
kuitenkin huomattavissa méadrin kaksi aatetta: raittiusliike ja aitosuomalaisuus.
Vdino Raitio ei ollut raittiusaatteen kannattaja ainakaan yksityiskirjeenvaihtonsa
perusteella, mutta aitosuomalaisuuden voidaan sanoa vaikuttaneen Raition ajat-
teluun jo hdnen perhetaustastaan johtuen. Tosin hén ei ollut poliittisessa mielessa
aktiivinen, mutta hdnen useista kirjeistddn seké joistain julkaistuistakin teksteis-
tddan valittyy sekd isdanmaallisuus ettd kotimaisen taiteen ja suomen kielen suosi-
minen.

Raition Aikaan kirjoittamat arviot ovat hdnen musiikkikritiikeistddn kiin-
nostavimpia. Yll4 siteerattu lehden ohjelma vaikutti my6s Raition arvostelujen
taustalla; han muun muassa kiinnitti erityistd huomiota kotimaisen musiikin esi-
tyksiin, arvioi varsinkin harrastelijakokoonpanojen seka debytanttien konsertteja
myonteisessd ja rakentavassa hengessa sekd kirjoitti arvionsa selkeélld ja helposti
ymmiérrettdvalla kielelld musiikkijargonia valttden. Arviot olivat Suomen Sosiali-
demokraatin kritiikkien tapaan lyhyitd, mutta sisédltonséd puolesta ne eivat liikku-
neet yhtd yleiselld ja mitddnsanomattomalla tasolla, vaan Raitio nosti niissd esiin
yksittdisid joko kehitystd vaativia tai erityisen onnistuneita aspekteja. Erityisesti
nuorten taiteilijoiden ensikonserttien arvioissa Raitio antoi kannustavassa hen-
gessd neuvoja seikoista, joihin taiteilijan olisi seuraavaksi hyva keskittyd. Hyvana
esimerkkind Raition kirjoittamista yksittdisten konsertinantajien kritiikeistd voi-
daan pitdd Lauri Parviaisen (1900-1949) savellyskonsertin arviota:

Hra Lauri Parviainen antoi eilen tietddksemme ensimmadisen savellyskonserttinsa. Ohjel-
massa oli etupadssa lauluja, sitdpaitsi melodraama ja pianoteos. Nuori séveltdjd rakentaa
laulunsa enemmin ihmeikké&an [p.o. ilmeikkéan?] sdestyksen kuin melodiikin varaan. Ha-
nen laulujaan kuullessa kiintyy huomio niiden musikaaliseen, yksinkertaiseen ja korutta-
maan [sic] tekotapaan. [- -] Ne eivét pyri vaikuttamaan ulkomaisin hiikiisykeinoin, vaan
sisdisilld ominaisuuksillaan, sikili kuin niitd niissi on. Ne puhuvat hiljaisen uneksijan
omaa kieltd. Mutta nykyjdan vaaditaan sivellyksiltd vahan muutakin. Niissd taytyy olla,
kuvaannollisesti sanoen, annos rautaa ja terdstd. Nama elementit puuttuvat ainakin tois-
taiseksi Lauri Parviaisen sédvellyksistd. Ne ovat liian yksivarisia ja niistd puuttuu tarpeelli-
set nousu- ja vastakohdat. N&in ollen ne jaavit jokseenkin ihmeettomiksi [p.o. ilmeetts-
miksi?], eivitks jaksa temmata kuulijaa mukaansa. - Onnistuneimmista lauluista mainit-
semme “Kaupungilla sataa” ja “Viimeinen ver&ja”. Melodraamassa ja Meri-fantasiassa oli
paljon hyvii ja lupaavia yksityiskohtia. Tyyli ja muoto oli kummassakin siksi sekava, ettei
niistd ainakaan ensi kuulemalta saanut oikein edullista késitysta. (Raitio 1933a.)

Omasta kielestd, ulkoisten tehokeinojen karttamisesta ja sisdisten ominaisuuk-
sien korostuksesta positiivisessa mielessé kirjoittaminen viittaa romantiikan tra-
ditioon ankkuroituvaan nikemykseen tdrkeiksi maaritellyistd musiikillisista pe-
riaatteista. Myos kontrastien puute ja muodon sekavuus ovat argumentteja, joita
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romantiikan pohjalta kumpuava modernismin kritiikki usein kaytti. Raitio kaytti
muissakin kritiikeissddn usein modernismin kritiikin tyypillistd sanastoa ja argu-
mentointia, vaikka arvosteltavat teokset eivit olisi edustaneet modernistista si-
velkielta.

Aika-lehden arvioissa korostui Raition erityinen kiinnostus uusia sévellyk-
sid kohtaan. Han piti uuden tai Suomessa vain viahin esilléd olleen musiikin esit-
tamistd sekd tarkednd asiana ettd kypsén taiteilijan merkkind. Esimerkiksi Rolf
Bergrothin pianoresitaalin kritiikissd Raitio (1933b) kiitti muusikkoa ohjelmiston
valinnasta: “Ohjelman laadinnasta ansaitsee hra B. erikoisen maininnan. Siin& ei
ollut juuri nimeksik&én ajan haalistamaa musiikkia. [- -] Seuratkoot muut hdnen
esimerkkiddn!” Samaan tapaan Raitio (1933c) kirjoitti myds Arvi Valkosen kon-
sertista: “Valkonen on jo siksi hyva pianotaiteilija, ettd hidn voisi jo vdhitellen ru-
veta ottamaan enemmaén huomioon omaa aikaansa ohjelmia laatiessaan. Kuuli-
joita oli vdhénlaisesti. Kuinkas muuten! Olihan kysymyksessd kotimaisen taitei-
lijan konsertti.” Sitaatin jdlkiosa viittaa Raition muutamaan kertaan ulos kirjoit-
tamaan ajatukseen siitd, kuinka yleiso ei ollut tarpeeksi kiinnostunut kotimaisista
sdvellyksistd tai esittdjistd. Kuten luvussa 3.2 kerrotaan, samaa asiaa valiteltiin
1900-luvun alun musiikkikirjoituksissa yleisesti.

Nykyaikaisuuden ja kotimaisuuden liséksi ranskalaisen musiikin konsertit
saivat Raition kirjoittamaan pitkid ja kiittdvid arvioita. Hyva esimerkki on vuo-
den 1933 ensimmadisen sinfoniakonsertin arvio, jossa Raitio kirjoitti muun mu-
assa Debussyn La Meristi:

Vuoden ensimmadinen sinfoniakonsertti alkoi lupaavin entein. Ohjelmassa ei tosin ollut ai-
noatakaan uutuutta, mutta ei myoskaan liiaksi soitettuja teoksia. Koko ohjelma oli omis-
tettu ranskalaiselle musiikille. Chanssonin [sic] sinfonia on temaattiselta rakenteeltaan kir-
kas ja selvd, muotokin pysyy hyvin koossa. Teos on ranskalaisen &lyn, maun ja tekniikan
varmoja saavutuksia. Samoin Debussyn 3-osainen sévelrunoelma “Meri”, joka on kaikkien
aikojen nerokkaimpia orkesterisdvellyksid. Voiko enédéd kauniimmin ja varikkdammin ku-
vailla meren kimaltelua tuhansissa véreissa! Teos tarvitsisi tulkitsijakseen suuren orkeste-
rin soidakseen oikein hyvin. Jousisoittimia pitiisi olla puolta enemmén kuin mité orkeste-
rissamme on. Mutta hyva ndinkin. Kummastakin teoksesta sai prof. Georg Schnéevoigtin
erinomaisella johdolla selvén kisityksen. (Raitio 1933d.)

La Merin arviosta ndkyy myos hyvin Raition késitys siitd, kuinka hdnen mieles-
tdan Helsingin kaupunginorkesterin jousisto oli liian vah&lukuinen. Omiin par-
tituureihinsa Raitio usein my®s kirjoitti jousisoittajien tarvittavat maarat, vaikka
varmastikin tiesi, ettei Helsingin orkesterilla ollut resursseja toteuttaa néitd oh-
jeita.

Suomen Sosialidemokraatin arvioihin verrattuna Ajassa julkaistut konsertti-
kritiikit olivat seké yksityiskohtaisempia ettd paremmin perusteltuja. Siind missa

243



Raitio noin 32-vuotiaana Suomen Sosialidemokraatissa kirjoitti yleiselld tasolla ja
jopa paikoin kritiikittomaltd vaikuttaen, hdn yhdeksdn vuotta mydhemmin
Ajassa perusteli kielteisenkin suhtautumisensa sekd rakentavasti ettd yksityis-
kohtia eritellen. Raition Aika-lehden arvioista saa Suomen Sosialidemokraatin kir-
joituksia enemmaén vaikutelman siitd, ettd han olisi perehtynyt musiikin luomi-
sen ja esittdmisen eri aspekteihin melko laajasti. Raitio (1933e) kirjoitti muun mu-
assa Helsingissd vierailleen viulisti Wolfgang Schneiderhanin tulkinneen Max
Bruchin viulukonserton: “monessakin suhteessa tavanomaisuudesta poikkea-
valla tavalla. Hanen soitossaan ei ollut liikaa nykimisté eikd tempomista. Koko
teos oli hdnen késissddn ikddn kuin yhté suurta ja rauhallista linjaa, miké oli suu-
reksi eduksi itse teokselle sekd sen esittdjalle”.

Naamio-lehdessa Raitio kirjoitti kritiikkejd oopperoiden ja operettien esityk-
sistd vuosien 1934-39 ajan. Ndissd arvioissaan hidn oli monisanaisempi kuin Suo-
men Sosialidemokraattiin tai Aikaan kirjoittamissaan kritiikeissa. Tyylillisesti Rai-
tion ooppera-arviot ovat hyvin samankaltaisia kuin useiden muidenkin sével-
tdja-kriitikoiden; kotimaisista teoksista ja Wagneristal’* Kkirjoittaessaan hén
kaytti myonteisempdd sanastoa kuin ulkomaisista. Esittdjiinkin Raitio suhtautui
yleensd kannustavasti, joskin han usein kaytti fraasia ”[esittdjd] yritti parhaansa”
silloin, kun esityksessd kenties olisi ollut enemmaénkin kritisoitavaa. Kolle-
goidensa teoksista erityisesti Madetojan Juha oli tehnyt Raitioon suuren vaiku-
tuksen, ja sen arviossa Raition muuten kuivahko kirjoitustyyli on véaistynyt ylis-
tédvien fraasien tielta:

Madetoja on lahjoittanut meille uuden oopperan, jonka voi ilman mitdan epdilyja asettaa
koko maailman parhaiden ja arvokkaimpien oopperateosten rinnalle. Se on tdysin kypsa
ja kiinted mestariteos. [- -] Koko teoksen ldpikédyviand pohjasdvynid on vikevé ja dramaat-
tinen tunnelma, jonka siveltdjd loihtii esiin etupdédssd padaiheen (Juhan motiivin) kehitte-
lyll4. Télle vastakohtana esiintyy etenkin teoksen loppupuolella hilpeits, karjalaiseen sé-
vyyn sommiteltuja karkelo- ja kuoro-osia. Nailldkin pyrkii kuitenkin olemaan traagillinen
sdvy. Ehki ei olisi ollut teokselle haitaksi, jos siind olisi hiukan enemman keveité lyyrillisid
kuvauksia. Néin se olisi tullut ikddnkuin keveammaksi kuunnella. Mutta Madetojan oop-
peran valtava, suorastaan jarkyttdva voima, sen saavuttamaton kiinteys ja suuruus perus-
tuu juuri johdonmukaisen traagilliseen kuvailuun. Téassd on Madetoja taitaja, jolla ei ole
vertaistansa. “Juhan” musiikki on suuren séveltdjamestarin synnyttamia. Se on voimak-
kaasti omaperdistd, silld se pursuaa luonnon ehtymattomista ja salaperdisistd lahteista.
(Raitio 1935a, 24-25.)

174 Varsinaiseksi wagneriaaniksi Raitiota ei kuitenkaan voi kutsua; arviot ovat kylla myonteisia,
mutta niistd puuttuu se innostunut ja vaikuttunut savy, jolla Raitio esimerkiksi Madetojan Juhasta
Kirjoitti.

244



”Luonnon ehtymattomistd ldhteistd” pulppuavasta ja siksi omaperdisestd musii-
kista puhuminen rinnastuu romantiikan perinteestd kasin kirjoittaneiden kriiti-
koiden, kuten esimerkiksi Krohnin tai Klemetin, kielenkayttoon. Tekstin ylistdva
sdvy johtunee osittain myods halusta miellyttdd itsekin kriitikkona toimivaa ja
Suomen musiikkieldmassd vaikutusvaltaista Madetojaa. Kritiikkinsd oopperan
ajoittaisesta raskassoutuisuudesta Raitio mainitsi ikddn kuin ohimennen - ja ku-
mosi saman tien korostamalla teoksen tunnelman johdonmukaisuutta. Raitio lie-
nee kuitenkin ollut aidosti vaikuttunut Juhasta, silld han ei kdyttanyt samankal-
taisia superlatiiveja tai ennustuksia kansainvalisestd merkityksestd muiden suo-
malaissédveltdjien oopperoista. Niistdkin (esim. Ilmari Krohnin Tuhotulva, Armas
Launiksen Kullervo ja Erkki Melartinin Aino-mysteerio) Raitio kirjoitti kylld posi-
tiivisesti - ainoastaan Selim Palmgrenin Daniel Hjort ei hiantd miellyttanyt. Raitio
ilmeisesti piti Palmgrenin piano- ja orkesterimusiikkia parempina kuin ooppe-

raa:

Musiikin kannalta katsoen ”"Daniel Hjort” pysyy varsin tyydyttavésti koossa. [- -] Mutta
sen, joka tuntee Palmgrenin herkisti ja vuolaasti pulppuavan melodisen suonen, taytynee
myontad, ettei se tdssd teoksessa ilmene erikoisen ilmehikkaéna eika omalaatuisenakaan.
Kuulijalla on tunne, ettd tdssd on enemman pakoitetusti ja kaavamaisesti kuin inspiraati-
osta syntynytta taidetta. (Raitio 1938, 55.)

Ulkomaisista 1800-luvun oopperoista - Wagneria lukuun ottamatta - kirjoittaes-
saan Raitio usein ilmaisi mielipiteenddn, ettd ne olivat nykyihmisen perspektii-
vistd vanhentuneita, mutta esimerkiksi Melartinin Aino-mysteeriosta han kir-
joitti: “Tatd kaunista teosta eivdt vuodet ole ainakaan vield viah&ddkddn haalista-
neet. Raikkaina, kauniina ja elinvoimaisina pulppuavat Melartinin nuoruuden
teoksen sédvelet.” (Raitio 1935a, 25.) Opereteista ja kevyistd oopperoista Raitio
yleensd ottaen piti - hén piti niitd viithdyttdvind - mutta todellisen taiteen hian
katsoi voivan kehittdd myos yleison makua: ” Ajan hammas ei ole sitd [Donizettin
Rykmentin tytir] vield kovin pahoin runnellut. Kevedi ja helppotajuista kuulta-
vaa! Kuulijan ei tarvitse lainkaan jannittdd kuulohermojaan. Mutta suuren ylei-
son makua eivit tdllaiset oopperat ainakaan sanottavammin kehitd eivitka kas-
vata.” (Raitio 1935b, 103.) Yleison sofistikoitumattoman musiikkimaun kehitta-
mistarpeista puhuminen on jilleen osoitus Raition ajattelun taustalla vaikutta-
neesta kansanvalistusfilosofiasta.

Vanhentuneisuudesta puhuminen viittaa Raition ajattelussa modernisti-
seen maailmankuvaan, ainakin jos sitd tulkitaan Dahlhausin (1987, 6-7) nike-
myksen mukaan; musiikin vanhenemisesta ja epdajankohtaisuudesta puhumi-
nen viittaa historialliseen, uudistukset oikeuttavaan skeemaan. Kuten modernis-
tien harjoittama tradition kritiikki yleensakin, Raitio hyvaksyi tarpeeksi vanhan
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musiikin, jonka voidaan kontekstissaan nidhd& aikanaan edustaneen uutta, mutta
ajallisesti laheisemmiéit traditionaaliseen tyyliin tehdyt sdvellykset hdn usein ar-
vioi vanhentuneiksi. Tédstd poikkeuksena voidaan pitdd Wagnerin lisdksi myos
suomalaissédveltdjien teoksia, miké johtui todennékdisesti ainakin osittain oman
selustan turvaamisesta; edelleen aktiivisesti toimivien kollegoiden teoksia ei ol-
lut jarkevad tuomita vanhentuneiksi.

Vidino Raitio edusti musiikkikriitikkona tyypillistd suomalaista kdytantod
siind mielessd, ettd han kirjoitti kohteliaaseen ja hyvéksyvédan savyyn kolle-
goidensa teoksista, vaikka sdveltdjand ja esteettisessd mielessa olisikin pitdanyt ar-
vostelemiaan sévellyksid vanhentuneina tai muulla tapaa epdedustavina. Oman
musiikkinsa modernistisuudesta huolimatta Raitio myos kéytti sainnollisesti mo-
dernismin kritiikissd (ks. tarkemmin luku 4.4) usein kéytettyjd ndkokulmia, ar-
gumentteja ja sanastoa. Yleistden Raition kritiikit Suomen Sosialidemokraatissa ja
Ajassa olivat lyhytsanaisempia kuin Naamiossa julkaistut ooppera-arviot. Vaikka
Ajan ja osittain Naamionkin kirjoitukset ovat sekd asiantuntevia, perusteltuja ettd
yleison ja taiteilijoiden kasvatuksen kannalta rakentavia, ne ovat monien muiden
ajan musiikkikirjoittajien teksteihin verrattun my®s asiallisen kuivia. Esimerkiksi
Klemettiin, Rantaan tai Pingoud’hun verrattuna Raitiota ei voi kutsua jdrin kiin-
nostavaksi tai ndkemykselliseksi musiikkikirjoittajaksi.

Kun otetaan huomioon Raition perusteellinen ja monipuolinen koulutus
sekd hdnen Nuori Voima -lehden kirjoituksessa ilmaisemansa ihanne jatkuvasta
itsensd kehittdmisestd sekd hénen erityisesti Aikaan kirjoittamansa konserttiar-
viot, voidaan todeta, ettd Raitio oli hyvin perilld oman aikansa (ja edeltdvien ai-
kojen) sdveltdjistd, esittdjistd ja musiikillisista ilmidistd, myos kaikkein uusim-
mista. Téstd tietoisuudesta huolimatta Raitio - vaikka useassa yhteydessi koros-
tikin musiikkinsa olevan rohkeaa ja uudenaikaista - kuitenkin asemoi itsensa
kaikista radikaaleimman uuden musiikin ulkopuolelle. Han viaheksyi sekd “me-
lodiatonta kakofoniaa” (todenn&kdisesti viitaten Schonbergiin ja atonaalisuu-
teen) ettd esimerkiksi uusimmassa ranskalaisessa musiikissa esiintyneitd jazz-
vaikutteita, joihin ei suhtautunut vakavasti. Raition musiikillinen ”oman omin-
takeisen kielen” etsintd yhtd lailla kuin ylevyydestd, suuruudesta ja sielun sivis-
tyksestd puhuminen viittaavat romantiikan ajalta perdisin olevaan luovan taitei-
lijaneron originaalisuus -késitteeseen, johon myos hantd edeltdva saveltdjapolvi
pitkaélti tyonsa perusti.1”

175 Samaan tapaan luonnehti kirjallista ekspressionismia (esimerkiksi Hagar Olssonin ja Edith
Sodergranin runoutta) Nya Argus -lehdessé Karl Bruhn (1919, 101). Hiénen mukaansa ekspressi-
onistit olivat idealisteja ja ekstaatikkoja, joiden tuotannossa on huomattavan suuri romanttinen
jalki.
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7 Viino Raition 1920-luvun orkesteriteosten tarkastelua

Edellisissd luvuissa on selvitetty Vdino Raition ja hédnen toimintaymparistonsa
lahtokohtia sekd lainalaisuuksia, jotka ovat vaikuttaneet sekd hdnen sdvellys-
tensd syntyyn ettd niiden vastaanottoon. Tamd konteksti jad kuitenkin vaista-
méttd pirstaleiseksi ja epadtarkaksi, silld miltei sata vuotta sitten kirjoitetut tekstit
sisdltavat mitd todenndkoisimmin merkitysyhteyksid ja taustoja, joita 2010-luvun
lopulla toimiva tutkija ei voi ymmartdd samalla tavalla kuin aikalaiset sen ym-
marsivit. Lisdksi nimenomaan Raition omiin mielipiteisiin liittyvan ldhdeaineis-
ton vahdisyys fokusoi kontekstia musiikkikritiikkeihin, jotka ovat jo lahtkohtai-
sesti subjektiivisia. Téassd luvussa tuodaan esiin muutamia analyyttisia huomi-
oita niistd Raition 1920-luvulla sdveltimien orkesteriteosten aspekteista, joita
kantaesitysten kritiikki nimitti modernistisiksi joko suoraan tai luvussa 4.2 esi-
teltyjen termien ja sanontatapojen kautta. Analyysi ei ole systemaattinen, vaan
tarkoituksena on pikemminkin tuoda esiin aikanaan modernistisiksi mé&ériteltyja
piirteitd Raition musiikissa.

Musiikkianalyysin keskeisten termien maéérittelyissd on runsaasti painotu-
seroja riippuen tutkijan taustasta, hdnen lihestymistavastaan sekd tarkastelta-
vasta musiikista. Seuraavassa alaluvussa (7.1) selvitetddn, miten keskeiset ana-
lyysitermit tédssd tutkimuksessa maédritellddn. Tamaén jdlkeen alaluvussa 7.2 tar-
kastellaan Fantasia estatican, Antigonen, Fantasia poetican ja Kuutamon Jupiterissa
kantaesityskritiikeissd esiin tulleita modernistisia piirteitd sekd nédiden teosten
yhteisid (tai eridvid) ominaisuuksia. Téllaisia ominaisuuksia Raition musiikissa
ovat (a)temaattisuus ja melodian késite, harmonia, sointivari sekd teosten muo-
don problematiikka. Tédssd luvussa tarkastelua varten tehdyt yksityiskohtaiset
analyysit on rajattu tutkimuksen ulkopuolelle sekd luettavuuden vuoksi ettd tut-
kimuksen sivuméédran pitdmiseksi kohtuullisena. Tarkastelu on rajattu musiikin
teknisiin parametreihin - ilmaisun vélineistoon - silld analyysin laajentaminen
Raition musiikin sisdllostd tai merkityksistéd tehtdviin tulkintoihin olisi antanut
musiikkianalyyttiselle osuudelle ja nykytutkijan nikemyksille suuremman pai-
noarvon, kuin mitd tdssd on tarpeen. Aikalaisarvostelijoiden tekemid tulkintoja
on kisitelty laajasti sanastoselitysten ja sitaattien muodossa luvuissa 4.2. ja 6.2
alalukuineen. Yksityiskohtainen analyysi Antigonen tematiikasta, muodosta ja
sointivaristd on luettavissa tdamén kirjoittajan pro gradu -opinnaytetyosta (Iso-
lammi 2007a).
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7.1 Keskeisii kisitteiti

Erilaisia tavoitteita, ldhestymistapoja ja tyokaluja musiikin analysoimiseen tai
analyyttiseen tarkasteluun on valtava maira. Yleistden voidaan kuitenkin sanoa,
ettd analyysin tavoitteena on saada perusteltu késitys jostakin musiikista tai sen
aspektista. Esimerkiksi Groven musiikkitietosanakirjan (Bent et al. 2017) mukaan
analyysin avulla tutkitaan “musiikillisia struktuureita niiden moninaisissa ilme-
nemis- ja tallennusmuodoissa”,1”¢ joita voivat partituurin ja ddnitteen liséksi olla
esimerkiksi musiikkiesitys tai vaikka kuulijan kokemus. MGG-tietosanakirjassa
(Gruber 1994) puolestaan korostetaan “musiikkikappaleen sisdisten, teosten va-
listen (myos eri sdveltdjiltd), savellyksen lajin, tyypin tai aikakauden sisdisten, tai
sitten laji-, tyyli- tai aikakausirajojen yli menevien yhtildisyyksien jarkeenkayvia
tulkintoja ja kytkentojd.”1”7 Jo ndiden kahden ldnsimaiseen taidemusiikkiin ja sen
havainnointiin keskittyvan méédritelmén perusteella musiikkianalyysin voi ym-
martdd monimuotoisena ja laajana tarkastelutapana. Analyysin ldhtokohtien ja
tydtapojen madrd nousee vield suuremmaksi, kun musiikkia ja siihen liittyvia il-
mioitd tarkastellaan lansimaisen taidemusiikkitradition spesifid ndkokulmaa laa-
jempina ilmioina.

Léansimaisen taidemusiikin tutkimuksessa musiikkianalyysilla on perintei-
sesti paljon yhtymékohtia sekd savellysoppiin ja musiikin teoriaan, ettd musiikin
estetiikkaan ja kritiikkiin. Savellyksen opetuksessa tai instrumenttipedagogii-
kassa analyysi ndhdéddn tyylien tuntemuksen ja késityotaidon opetuksen vili-
neend; halutaan osoittaa milld tavoin jokin musiikki on tehty tai millaisista ainek-
sista se koostuu. Estetiikassa ja musiikkikritiikissd analyysin avulla puolestaan
usein pyritddn mddrittelemddn musiikin arvo, laatu tai identiteetti vertaamalla
sitd tutkijan tai kriitikon joko tietoisesti tai alitajuisesti valitsemaan vertauskoh-
taan - olkoon se sitten jokin muu musiikki tai idea musiikista. Analyysin kohde,
menetelmdt ja tavoitteet valitaan sen mukaan, mitd kulloinkin pidetdéan selvitta-
misen arvoisena. (Webster 2017.) Eri tyyppisten musiikkien analysoimista varten
on raataloity ja radtaloidaan edelleen tismédmenetelmid, jotka saattavat soveltua
ainoastaan yhden musiikkityylin tai jopa yhden teoksen analysoimiseen.

Teorialdhtdinen analyysimenetelmd ei sovi kysymyksenasetteluun, jossa

176 7 analysis is concerned with musical structures, however they arise and are recorded” (Bent et
al. 2017).

177 "Musikalische Analyse dient der Aufdeckung und Vermittlung sinntragender Zusammen-
hinge innerhalb eines Musikstiickes, zwischen mehreren Werken (auch unterschiedlicher Kom-
ponisten), innerhalb einer Gattung, eines Stils, einer Epoche oder tiber Gattungs-, Stil- und
Epochengrenzen hinweg.” (Gruber 1994.)
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analyysin kannalta kiinnostavimmat musiikilliset parametrit maaraytyvat kan-
taesitysten kritiikkien perusteella, siis teoskohtaisesti. Taméankaltainen kritiikki-
diskurssin ohjaama tyylianalyysi ei tietenkddn anna tyhjentdvdd kuvaa sévellyk-
sistd, vaan korostaa tutkijan tekemid tulkintoja ja valintoja. Tdssa tyossd valinnat
on tehty kantaesityskritiikeissa kdytettyjen sanontojen ja niiden merkityksista te-
kemieni tulkintojen pohjalta.

Dahlhaus (1983b, viii) korostaa esteettisen arvostelman riippuvuutta yksit-
tdisen teoksen yksilollisyyden tunnistamisesta, siis analyysista. Saman voisi sa-
noa patevan myos tulkintoihin, joita tdssd tyossd tehdddn historiallisista esteetti-
sistd arvostelmista. Objektiivisuus on historiallisen musiikki- ja reseptioanalyy-
sin kohdalla kuitenkin mahdottomuus. “Musiikkiestetiikasta vapaa tai vapau-
tettu analyysi on illuusio”, 178 kuten Gruber (1994) kirjoittaa. Niinp4 tdssd luvussa
analyysiin vaikuttavat sekd Raition teoksia arvostelleiden henkiltiden, ettd t&-
maén kirjoittajan esteettiset arvostelmat musiikista. Raition aikalaisten esteettisia
nidkokohtia on avattu edellisissd luvuissa, ja omat esiolettamukseni pyrin kirjoit-
tamaan ulos - sikéli kun niit4 tiedostan - ja ottamaan avoimesti osaksi analyysia.

Seuraavissa alaluvuissa 7.1.1-7.1.3 médritellddn tdssd tyossd kaytettyjen
musiikkianalyysitermien merkityssisiltojd Raition sdvellysten ja hdnen tunnettu-
jen kirjoitustensa kontekstissa.

7.1.1 Muoto

Musiikkiteoksen muoto on monitulkintainen ja vaikeasti hahmotettava ominai-
suus, ja sitd onkin usein ldhestytty analogioiden tai metaforien kautta. Analogi-
oista retoriikkaan ja kielioppiin sekd metaforista organismiin, arkkitehtuuriin ja
logiikkaan viittaavat ovat olleet yleisimpid (Kithn 1995). Lansimaisessa taidemu-
siikissa sdvellyksen muodon analysoiminen yleistyi 1700-luvulta ldhtien, ja eri-
tyisesti 1800- ja 1900-lukujen taitteen molemmin puolin erilaiset muotondkemyk-
set ovat kirvoittaneet usein kuumanakin kdynyttd debattia. Musiikin muotoana-
lyysin kannalta viime vuosisadan vaihde oli erddnlainen murroskausi; ajatuksel-
lisesti oltiin siirtyméssd musiikkiteosten staattisesta tarkastelusta ajalliseen, tai
skemaattisesta dynaamiseen, kuten Murtomaéki (1993, 110) kirjoittaa: “kun 1800-
luvun muototeorian painopiste oli musiikillisen muodon yleisten piirteiden, eri
teoksia yhdistdvien lainomaisuuksien, 16ytdmisessd, uudempi suuntaus piti kus-
sakin teoksessa toteutuvaa spesifistd muotoilua varsinaisen analyyttisen mielen-

178 "Eine von Musikasthetik freie oder befreite Musikanalyse ist eine Illusion” (Gruber 1994).
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kiinnon kohteena.” Aiempi esimerkiksi arkkitehtuuriin tai kuvataiteeseen ver-
tautuva teoskokonaisuuksien hahmottaminen - sévellyksen osien dispositio -
muuttui musiikin aikaluonnetta ja kuuntelukokemusta korostavaksi. (Kithn
1995; Whittall 2017; Murtomaki 1993, 111.)

Kuuntelemalla havaittavissa oleva muodon yhtendisyys oli yksi tdarkeim-
mistd hyvin sdvellyksen kriteereissd 1900-luvun alun Suomessa, ja esimerkiksi
1920-luvulla kantaesitysten pdivalehtikritiikeissd sithen kiinnitettiin paljon huo-
miota. Hanslickilainen ajatus teoksen muodon ja sen musiikillisen sisdllon yhte-
nevyydestd sekd erityisesti kehittelyyn ja kertaukseen perustuvien muotoratkai-
sujen kdytto olivat tuolloin ldhes itsestddnselvyyksid. Tamaé tarkoitti - kuten lu-
vussa 4.2.1 termiparin luonnollinen-luonnonvastainen kohdalla selvitettiin —
sitd, ettd musiikkikriitikot pitivit motiivi- tai temaattiseen kehittelyyn ja kertauk-
seen perustuvia sdvellysmuotoja yhtendisind ja sitd kautta usein myos musiikil-
lisen siséltonsd puolesta onnistuneina. 1900-luvun alun Suomessa motiivien ke-
hittelyn piti kuitenkin olla sidoksissa nimenomaan tematiikkaan. Esimerkiksi
sointivdrin vaihdoksin toteutettua motiivista kehittelya ei mielletty kehittelyksi
eikd siihen viitattu kehittelynd, vaan toistona. Temaattisen kehittelyn ja selkedn
kertauksen kautta musiikin muoto hahmottui kuulokuvassa helposti kokonai-
suudeksi, sill4 sitd voitiin kuunnella vakiintuneita kehittelyn ja kertauksen lain-
alaisuuksia ennakoiden. Muut muotoratkaisut ovat todennékoisesti jadneet pii-
lokonstruktioiksi (vrt. Heinio 1984, 110), joita voi kylld partituurista 16ytdd, mutta
kuulemalla niiden havaitseminen olisi vaatinut ennakoinnin mahdollistavaa tot-
tumusta, jota luonnollisestikaan uudenlaisten muotoratkaisujen kohdalla ei vield
ollut.

Muodon hahmottumiskésitysten suhteen 1900-luvun alku oli Suomessa
edelleen murrosaikaa, joka esimerkiksi keskieurooppalaisessa my6hdisromantii-
kassa (muotojen laajeneminen kuulonvaraisen hahmottamisen kannalta liian laa-
joiksi) tai impressionismissa (sointivdrin tulo tematiikkaa merkityksellisem-
méksi musiikin ominaisuudeksi) oli kdynnistynyt jo 1800-luvun puolella. Suo-
men kontekstissa kiinnostavaa on erityisesti se, ettd padsddntdisesti myonteistd
palautetta uusista teoksistaan saaneen Sibeliuksen katsotaan uudistaneen sinfo-
nian muotoa (ks. mm. Murtomaki 1990, 1-2).

Suomalaisessa 1900-luvun alun musiikkikritiikissa ja musiikkikirjoittelussa
kehittelyyn ja kertaukseen perustuvien sdvellysten luonnehdittiin usein synty-
neen tai kasvaneen “kuin itsestddn” - siis kuten eldva organismi. Teoksia, joissa
ei ollut edelld mainitun kaltaista temaattista kehittelya, pidettiin usein tietoisesti
jonkin mallin mukaan konstruoituina (”koulukuntamusiikki”), eli niistd katsot-
tiin puuttuvan viliton tunne, taiteellinen intuitio, orgaanisuus ja yksilollisyys.
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Sen sijaan, ettd olisivat kasvaneet “kuin itsestddn”, téllaiset sdvellykset olivat ai-
kakauden ndkemyksen mukaan “dlyperdisesti” rakennettuja. Luvussa 4.2 esi-
telty kritiikin termistd on tédstd hyvanad esimerkkina.

Yhtendisyyden lisédksi toinen tdrked hyvidd sdvellyksen muotoa madrittava
seikka 1900-luvun alussa oli kontrasti. Klassisromanttisesta musiikin muodon-
nasta, erityisesti sonaattimuodosta puhuttaessa teemojen viliset kontrastit toivat
teoksen osan sisélle tarvittavaa vaihtelua, kuten tempojen kontrastit puolestaan
sdvellyksen osien vilille. Kontrastit ja vaihtelu olivat kuitenkin alisteisia muodon
yhtendisyydelle, ja ilman tematiikan kautta luotua yhtendisyyttd kontrastit miel-
lettiin helposti vain kaoottisiksi ja mielivaltaisiksi. Edelleen hyvén sédvellyksen
tai ylipddtdan hyvan taideteoksen kriteereind usein pidetddn sekd muodon yhte-
ndisyyttd ettd eri kokonaismuodon sisdssd ilmenevid erilaisten ainesten vélisia
kontrasteja.

1900-luvun alun Suomessa ajan tapaan kuului, ettd kriitikot usein tutustui-
vat uusiin suurimuotoisiin sévellyksiin, kuten orkesteriteoksiin ja oopperoihin,
etukiteen lukemalla partituuria ja kuuntelemalla harjoituksia. Téllaisen kdytan-
non seurauksena arvostelijoiden havainnot uusista savellyksistd eivéit ainakaan
aina jddneet yhden kuuntelukerran varaan. Tédstd syystd kantaesitystd arvioi-
neella kriitikolla saattoi olla jo ennen arvion kirjoittamista kuva esitettdvésta sa-
vellyksestd nimenomaan kokonaisuutena. Musiikin ajalliseen luonteeseen kuu-
luva kuulijjalle ennestddn tuntemattomien teosten muodon hahmottuminen
ajassa ei siis toteutunut ainakaan jokaisen kantaesityksid arvioineen kriitikon
kohdalla. Kriitikkojen mielipiteenmuodostuksen kannalta tdimédn tavan vaiku-
tusta ei voi tarkkaan tietdd. Toisaalta yhtd kuuntelukertaa syvallisempi perehty-
minen on saattanut lisétd kriitikon ymmarrysta totutuista muotokaavoista poik-
keavien sdvellysten ratkaisuja kohtaan, ainakin niissd tapauksissa, kun kriitikko
tietoisesti pyrki avarakatseisuuteen. Kuten Schonberg (1911a, 32) Harmonielehres-
sdin kirjoitti: " Ymmartdmisen jidlkeen etsitddn perusteita, 16ydetddn jarjestys,
nédhdé&én selkeys”.179

Voisi kuvitella, ettd avarakatseisuuteen ja sédvellysten ymmaértdmykseen
pyrkiminen olisi ollut itsestdédn selvad, mutta ndin ei 1900-luvun alun Suomessa
kuitenkaan ollut aina laita. Kriitikoilla oli miti erilaisimpia taustalla vaikuttavia
ideologioita - erityisesti kieli- ja kansallisuuskysymykset, mutta my6s modernis-
tisiin suuntauksiin tai joissain tapauksissa jopa sédveltdjan persoonaan liittyvéat
vahvat nidkemykset vaikuttivat arvoarvostelmiin huomattavasti. Taustan huomi-
oon ottaen kriitikon ndkemys siitd, mikd on ”oikein” musiikissa on saattanut olla

179 “Wenn man verstanden hat, sucht man die Griinde, findet die Ordnung, sieht die Klarheit”
(Schonberg 1911a, 32).
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jo valmiiksi muotoutunut - jolloin partituuriin tutustuminen ja harjoitusten
kuuntelu ovat saattaneet edelleen vahvistaa hidnen (vaikkapa epdkonventionaa-
lisesta muotoratkaisusta johtunutta) negatiivista suhtautumistaan teokseen. Joka
tapauksessa tdllainen tapa on ainakin lisinnyt modernististen teosten tunte-
musta kriitikoiden keskuudessa.

Nykyisin pédasiallisesti muotoon, tai muotoon pédasiallisena musiikin pa-
rametrina liittyva diskurssi sijoittuu ldhinnd pedagogisiin yhteyksiin, mutta Rai-
tion aikana muotoon liittyvét kysymykset olivat keskeisid arvotettaessa uusia sé-
vellyksid. Raition musiikin - erityisesti Antigonen - reseptiossa muoto nayttaytyy
tematiikan kontrastittomuuden ja sointivérin tarkedn aseman ohessa kriitikoiden
kannalta ongelmallisimpana musiikin aspektina. Raitio itse ei orkesteriteostensa
muotoa kommentoinut, mutta oopperoidensa muotoratkaisujen hian kertoi maa-
rdytyvan tdysin oopperan juonen mukaan: “Musiikki seuraa yksityiskohtaisesti
toimintaa, tdimd siis madrad muodot. Rakenteellista kiinteyttd en ole ainakaan tie-
toisesti tavoitellut. Kiinteimuotoisuus ei mielestdni olekaan nykyaikaisessa oop-
perassa mahdollista” (Ingman 1931).

Téssd tutkimuksessa Raition sdvellysten muotoja tarkastellaan suhteessa
sithen, mitid kriitikot ja yleiso todennékoisesti olettivat kuulevansa, ja mit4 kriiti-
kot teosten muodosta kirjoittivat, mutta myos nykyisestd, muotokasitystenkin
suhteen pluralistisesta ndkokulmasta.

7.1.2 Motiivi, teema ja melodia

Raition musiikin ja tdmédn tutkimuksen kannalta yksi tdrkeimmistd musiikilli-
sista késitteistd on motiivi. Motiivilla tarkoitetaan yleensd lyhyttd musiikillista
(melodista, harmonista, rytmisté tai ndiden yhdistelménd toimivaa) ideaa, jolla
on oma tunnistettava identiteetti. Motiivin ei tarvitse olla itsessdin sulkeutuva,
mutta silld tulee olla merkitys sévellyksessd. Ernst Toch, 1920- ja 30-luvuilla mo-
dernistisia savellyksid kirjoittanut itdvaltalaissyntyinen sédveltdjd, pianistija opet-
taja, korosti motiivin merkitystd sdvellyksen moottorina kaunopuheisessa teks-
tissddn:

Jokaisella muutaman dénen kombinaatiolla on taipumus tulla motiiviksi, ja sellaisena tun-
keutua ja ruokkia sivellyksen solukudosta, ilmestyi ja kadota vuoron peréén, vuoroin an-
taa ja ottaa vastaan tukea sekd merkittavyyttd. Se elvyttdd ja elavoittds, sitd elvytetddn ja
elavoitetddn jatkuvassa vastavuoroisessa antamisen ja ottamisen syklissa. Se el toistosta,
mutta on kuitenkin jatkuvassa metamorfoosissa; muuntautumiskykyinen, monimuotoi-
nen, ympariston tunnelmaan upotettu. Se silottaa ja sekoittaa, se rauhoittaa ja kiihottaa, se
rakentaa siltoja ja sovittelee, liimaa ja liittdd yhteen, tasoittaa ja tasaa, kiillottaa ja lakkaa.
Mutta ennen kaikkea se luo ja yllapitaa liikettd, liikettd, liikettd, silkkaa elamén siséltod, ja
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torjuu arkkivihollisen, pysidhtyneisyyden, kuoleman perusytimen. Se, pieni motiivi, tulee
syyksi, liikkeelle panevaksi voimaksi, MOOTTORIKSI. (Toch 1977, 200-201. Alkuperdinen
teksti vuodelta 1948.)180

Tochin organismi-metaforaa erinomaisesti demonstroivan kirjoituksen mukaan
motiivi toimii savellyksen eliméad ylldpitavand voimana. Myos Raition ihailema
ranskalaissédveltdja Vincent d'Indy (ks. Berry 1986, 2) tulkitsi motiivin orgaa-
niseksi kutsumalla sdvellystensd tdarkeimpid motiiveja soluiksi. Berryn (emp.)
mukaan tdma viittaa motiivin olevan “musiikin motivoiva idea” sekd ”sédvellyk-
sen pieni orgaaninen rakennusmateriaaliyksikks”. Hahmoltaan identifioitumat-
tomia, sdvellyksen kokonaisuuden kannalta ohimenevii tai ei-niin-merkityksel-
lisid motiivin kokoluokkaa olevia materiaaleja puolestaan voidaan kutsua ai-
heiksi tai eleiksi.

Dahlhausin (1974, 41) mukaan 1800-luvun loppupuolelta lihtien motiivilla
on ymmiarretty liikkuvaa hetked (Moment) ja kehittelyn sisdltod, joka on “keh-
ratty esiin” (herausgesponnen) teemasta.’8! Kuten Dahlhausilla, motiivin kasittee-
seen liittyi myos 1900-luvun alun Suomessa vahvasti oletus kehittelystd. Se puo-
lestaan liittdd motiivityoskentelyn teemoihin, joiden merkitystd musiikin muotoa
luovina elementteind 1920-luvun Suomessa erityisesti korostettiin. Dahlhaus
(1974, 41) muotoilee motiivin, tematiikan ja musiikillisen muodonnan suhteen:
“Musiikillinen muoto ilmenee ensisijaisesti (mutta ei suinkaan yksinomaan) te-
maattisten ajatusten seuraamuksena, ei muodollisten funktioiden jirjestel-
mé&nd” 182 Nykyisin motiivianalyysi itsessddn on musiikinteoreettisissa tutki-
muksissa marginaalinen tyoviline, mutta vield 1980-luvulle asti sdveltdjien tapa
kayttdad motiiveja teoksissaan oli musiikkianalyysin keskeisimpid kiinnostuksen
kohteita erityisesti Suomessa. Suomalaiskirjoittajista esimerkiksi Kalevi Aho
(1977) on sekd analysoinut motiiveja perusteellisesti ettd pohtinut niiden kayttoa

180 "Every combination of a few tones is apt to become a motif and, as such, to pervade and feed
the cellular tissue of a composition, emerging and submerging alternately, giving and receiving
support and significance by turns. It revives and animates, and is revived and animated, in a
continuous cycle of give and take. It lives on repetition and yet on constant metamorphosis; met-
amorphic, polymorphic, mood of the environment in which it is imbedded. It smoothes and ruf-
fles, it soothes and arouses; it bridges and reconciles, glues and splices, planes and levels, polishes
and varnishes. But above all, it creates and feeds movement, movement, movement, the very
essence of life, and fends off the arch-enemy, stagnation, the very essence of death. It, the little
motif, becomes the motive, the motive power, the MOTOR.” (Toch 1977, 200 —201.)

181 ”dagegen erscheint im spateren 19. Jahrhundert der melodischen Einfall als "Motiv" im Wort-
sinne: als bewegendes Moment und als Substanz einer - aus dem Thema herausgesponnenen -
Entwicklung.” (Dahlhaus 1974, 41.)

182 “Musikalische Form présentiert sich priméar (wenn auch keineswegs ausschliellich) als
Konsequenz aus thematischen Gedanken, nicht als System von formalen Funktionen.” (Dahlhaus
1974, 41.)
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nimenomaan siveltdjan nakokulmasta.

Raition 1920-luvun orkesteriteosten kohdalla motiivien, tai tarkemmin
ydinaiheiden tarkastelu on edelleen perusteltua siksi, ettd ne toimivat Tochia
(1977 [1948], 201) mukaillen sdvellysten moottoreina tai alkusoluina, joista teos-
ten melodiat, kudokset ja harmoniset rakenteet kasvavat. Koska Raition musii-
kissa motiivien kehittelyd ja vahittdistdi muuntumista on vain viahan, tdssa tutki-
muksessa kiinnostuksen kohteena ovat motiivien intervallirakenteet ja niiden sa-
mankaltaisuus sekd sdvellysten sisilld ettd niiden vililld. Perusteellisesti ja syste-
maattisesti edelld mainittujen rakenteiden yhtéldisyyksid voisi kenties tarkastella
jonkinlaisen joukkoteorian sovelluksen tai post-tonaaliseen musiikkiin kehitel-
lyn Schenker-analyysin variaation avulla. Téllainen ldhestymistapa kuitenkin
ylittdd sekd tdmén tutkimuksen aiheen asettamat tarkkuusvaatimukset ettd tut-
kijan musiikinteoreettisen kompetenssin rajat. Tdstd syystd motiiveja tarkastel-
laan kuvailemalla niiden rakenteita ja kdyttoyhteyksid sekd vertailemalla niitd
toisiinsa.

Teema-késite on Raition musiikin kohdalla ongelmallinen siksi, ettd siihen
usein liittyy oletus sdvellyksen muotoa luovasta, toistuvasta ja/ tai kehiteltavastd
sdvelkulusta - esimerkiksi sonaattimuotoisen teoksen péa- ja sivuteemat, fuugan
tai rondon teema, teema ja variaatiot - joka hahmottuu itsessddn sulkeutuvaksi
kokonaisuudeksi ja on oleellinen sivellyksen identiteettid luova yksikks. Téllai-
siin merkitysyhteyksiin teema-sanalla myos viitattiin 1920-luvun suomalaisen
musiikin kontekstissa. Kuten 1900-luvun musiikissa yleensdkin, myo6s Raition
1920-luvun orkesteriteoksissa teemoiksi tulkittavissa olevat kokonaisuudet ovat
fragmentaarisia, eikd niitd kehitelld tai kerrata samassa médrin kuin romantti-
sessa tonaalis-funktionaalisessa tyylissd. Tédlloin teemojen erotettavissa oleva
identiteetti hamartyy tai hdvidd kokonaan. “Karkea historiallinen tarkastelu pal-
jastaa ndin jalkikdteen katsottuna melkein pakottavalta vaikuttavan kehityksen:
musiikin ei-tematisoituminen oli seurausta sen tonaliteetin menettdmisen kautta
yhd lisdéntyvéstd tematisoinnin radikalisoitumisesta.”18% (Kithn 1998.) Raition
tassd tutkimuksessa tarkastelluissa sévellyksissa ei ole sellaisia teemoja, jotka oli-
sivat sdvellyksen identiteetin tai muodon kannalta ehdottoman merkityksellisid.
Teoksissa kuitenkin on motiivia laajempia musiikillisia aihekokonaisuuksia,
jotka identifioituvat itsessddn yhtendisiksi, ja jotka on mahdollista jakaa pienem-
piin osiin. Néitd Raitio itse kutsui melodioiksi, joten melodioiksi niitd tdssadkin
tyossd kutsutaan.

183 "Die grobe historische Skizze enthiillt im Riickblick eine fast zwingend wirkende Entwick-
lung: Die Entthematisierung der Musik war eine Konsequenz ihrer zunehmenden, durch den
Tonalitédtsverlust schliefSlich radikalisierten Thematisierung” (Kithn 1998).
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Melodian kisite on siind mielessd teemaa vapaampi, ettd siihen ei itsestdan-
selvasti liity muodon rakentamisen tai toistumisen oletusta. Sellaisena se sopiikin
Raition musiikista puhumiseen paremmin kuin teema, mutta melodia terming ei
1920-luvun kontekstissa ollut suinkaan ongelmaton. Useille Raition aikalaiskir-
joittajille melodia merkitsi ennen kaikkea tonaalisesti etenevidd ja sulkeutuvaa
hahmoa, johon tekstuurimielessa liittyy oleellisesti melodiaa tukeva ja sisallolli-
sesti vahdmerkityksisempi sédestys. Jos tédllainen hahmo puuttui - kuten esimer-
kiksi Raition teoksissa - nditd kokonaisuuksia ei mielletty varsinaisiksi melodi-
oiksi.

1900-luvun alkupuolella melodiaa pidettiin yleensé sédveltdjan inspiraation
keskeisimpénd ilmentyménd (ks. mm. Etter 2001, 22-23), joskin jo 1920-luvulla
kisitys melodiasta ja sen merkityksestd oli murroksessa. Esimerkiksi jo edella
mainittu modernistisdveltdja Ernst Toch (1977 [1948], 62) kutsui melodiaa ro-
manttista séveltdjanero-myyttid pilkaten ”’jumalallisen inspiraation” sisalloksi,
jonka Jumala armossaan lahjoittaa valituille neroille, musiikillisen nerouden in-
tiimeimmaksi ilmaisuksi, joka saa alkunsa suoraan ”enkelten dénestd, lintujen
laulusta, pulputtavasta purosta tai hopeisen kuunvalon taiasta”.18¢ Toch oli sitd
mieltd, ettd melodian tavoin my6s harmonia ja muut musiikin parametrit ovat
sdveltdjan inspiraation tuotteita. Suomalaisessa 1920-luvun taidemusiikkield-
masséd Tochin karjistden pilkkaama késitys oli kuitenkin edelleen ajankohtainen.

Useimmille ihmisille, niin muusikoille kuin maallikoille, on melodia vilttiméiton kriteerio,
jonka avulla ratkaistaan, onko savellys, joka haluaa kdyda musiikista, todella musiikkia.
Tami melodian hallitseva asema ilmenee vakuuttavan selvisti siitdkin, ettd eivit edes di-

livansa melodiaa - tdtd me muut emme halua myontéda todeksi - vihintddn samassa tai
vield suuremmassa méérin kuin yksikéén toinen tyylisuunta, vaikka vaaliminen tapahtuu-
kin uusin keinoin ja menetelmin. (Parmet 1962, 256.)

Kuten ylldolevasta Simon Parmetin sitaatista’®® kdy ilmi, melodia oli suomalai-
sessa musiikkikirjoittelussa tdrked aihe. Hyvan melodisen keksinnén katsottiin

tekotavasta vastakohtana tietoisesti konstruoidulle “koulukuntamusiikille”. Ni-

184 Melody - the very essence of “divine inspiration”, bestowed upon chosen master-minds by
the grace of God, the most intimate utterance of musical genius, prompted directly by the ”voices
of angels, the chant of the birds, the murmur of the purling brook or the spell of the silvery moon-
light” (Toch 1977, 62. Alkuperdinen teksti vuodelta 1948).

185 Vaikka Parmetin (1897-1969) kirjoitus on 1960-luvulta, hianen aktiivisin toimintansa musiik-
kialalla osui Raition kanssa samoihin aikoihin.
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kemys oli varsin hanslickilainen: originaalinen melodia oli kauneuden perus-
hahmo (Grundgestalt der Schonheit).

Kuten Parmetin mainitsemat ”ddrimmdaisyyssuunnan” saveltdjiat, myos
Raitio piti melodiaa olennaisena osana omaa musiikkiaan. Tédstd on osoituksena
muun muassa hidnen morsiamelleen Hildur Pourulle kirjoittamastaan kirjeestd
vélittyvd tuohtumus siitd, kuinka arvostelijat eivét tunnistaneet hanen musiik-
kinsa melodisuutta:

Elleivit he kuule imeliéd lukkari-aarioita, sanovat ilman muuta, ettei ole tarpeeksi melo-
diaa! Téysin késittimatontd on minulle [- -] Katilan puhe melodian rytmittomyydesta! Mi-
ten noloksi hidn mahtaisikaan tulla, jos menisin pyytdméaan héaneltd hieman selvitysta.”
(Védino Raition kirje Hildur Pourulle 10.2.1931.)

Erityisesti oopperoidensa kohdalla Raitio korosti melodian merkitystd, ja kielsi
niiden olevan resitatiivisia, vaikka useat kirjoittajat ndin tulkitsivatkin. Esimer-
kiksi Jeftan tyttiren ensi-illan alla Raitio sanoi hintd haastatelleelle Olavi Ingma-
nille (1931) ettei hidn ollut "kisitellyt tekstid resitatiivisesti, vaikka niin sanotaan
[- -]. Intervallivaikeudet ovat myos tottumuksella voitettavissa, vaikka orkesteri
ei tarjoakaan varsinaisesti tukea laululle”. Seké Jeftan tyttiren ettd Prinsessa Ceci-
lian arvioissa lauluosuuksien kuvailtiin ldhes poikkeuksetta olleen resitatiivisia
(ks. tarkemmin luku 6.3) - tosin Uuno Klami (1936b) kdytti Prinsessa Cecilian yh-
teydessd termid “lyhytsdvelinen melodiikka”. Raition kisitys melodiasta poik-
kesi ndiden arvioiden ja hdnen omien kirjoitustensa valossa kriitikoiden ja mui-
den musiikkikirjoittajien melodiakésityksestd. Sen mukaisesti melodiaan ei - ai-
nakaan hénen oopperoissaan - valttamétta oleellisena osana kuulunut melodiaa
tukevaa sdestystd. “Imelistd lukkari-aarioista” puhuessaan Raitio viitannee niin
ikddn melodia-k&sitteeseen liittyviin (duuri-molli-tonaaliseen) selkeddn hah-
moon sekd tekstuurin (melodia ja sdestys) konventionaalisuuteen.

Kiinnostava ndkemys melodisuudesta 16ytyy Raition ja Vesipatsaan libretis-
tin Poul Knudsenin kirjeenvaihdosta. Toisessa kirjeessdidn Knudsenille Raitio
(26.12.1928) kuvaili musiikkinsa olevan ”véritaidetta, jossa on melodia (ei mitdan
melodiatonta kakofoniaa)” (firgkonst med melodi (inte nigon omelodids kakofoni)).
Puolisen vuotta myShemmin ldhetetystd kirjeestd (19.5.1929) 16ytyy merkinta:
”QOlen nimittdin sitd mieltd, ettd ainoastaan melodisilla vireilld voi ilmaista hie-
novaraisimpia nyansseja, lyhyesti sanottuna kaikkea, mité tapahtuu ihmisen si-

256



sélld, luonnossa ja avaruudessa. Mutta juuri téllaisessa tyylissd taytyy vallita eh-
doton kurinalaisuus.”18 Raitio ei kirjeessddn eikd muualla selittdnyt, mitd han
melodisilla vireilld tarkkaan ottaen tarkoitti, mutta se saattaisi viitata sointivirin
kehittelyn tai muuntumisen ajatukseen; toisin sanoen Raition musiikissa temaat-
tinen tai melodinen kehittely tapahtuisi ennen kaikkea sointivirimuutosten, ei
esimerkiksi motiivityoskentelyn kautta. Schonbergin Harmonielehressdiin hah-
mottelema sointivédrimelodia (Klangfarbenmelodi) on késitteend todenndkoisesti
ollut Raitiolle tuttu, mutta muiden ldhteiden puutteesta johtuen ei voida olla var-
moja, tarkoittiko Raitio “melodisilla véreilld” Schonbergin tapaan melodisen lin-
jan jakamista useille soittimille vai mahdollisesti jotain muuta. Ainakaan tdssd
tyOssd tarkastelluissa orkesterisdvellyksissa ei tulkintani mukaan ole havaitta-
vissa Schonbergin sointiviarimelodian tapaisia melodioita. Knudsenille kirjoite-
tusta lausunnosta voidaan kuitenkin joka tapauksessa péadtelld, ettd Raition ajat-
telussa sointivéri ja melodia liittyivét yhteen.

7.1.3 Sointiviri - instrumentaatio ja harmonia

Sointivéri oli 1900-luvun alun suomalaisessa musiikkiarvostelussa keskeinen,
mutta ongelmallinen musiikin arvosteltava aspekti. Taidokasta ja omaperéistd
instrumentaatiota arvostettiin, ja taiteilijaa tai hdnen teostaan madrittavét “vari”-
ja “kaiku” -etuliitteet olivat myonteisesti sdvyttyneitd. Musiikin varikkyys ja
omintakeiset sointiyhdistelmét otettiin padsddntoisesti kiitellen vastaan. Kuiten-
kin sointivarin tuli olla alisteinen erityisesti tematiikan motiivitekniselle kehitte-
lylle ja sen kautta rakentuvalle muodolle; arviot muuttuivat negatiivisiksi, mikali
sointivdrin ndhtiin nousevan sdvellyksessd keskeisemmiksi kuin tematiikka.
Raition musiikin reseption kohdalla sointivéri on yksi tarkeimmistad miltei kate-
gorisesti esiin nousevista teemoista.

Tassd tutkimuksessa harmonia késitetddn instrumentaation ohessa osaksi
sointivarid. Ratkaisu perustuu siihen, ettd Raition 1920-luvun orkesterisavellyk-
sissd harmonia ei ole selkedsti sévellajeihin sidottu eikd funktionaalinen siind
mielessd, ettd harmoniset syvirakenteet ja kadenssit hahmottaisivat sdvellysten
muotoa. Raition harmonia ei mydskéan tavallisimmin muodostu vertikaalisesti
hahmottuvista sointukuluista - tdstd kdytannostd poikkeavaa Antigone-sévellyk-
sen “vaskikuoro”-osuutta késittelen erikseen luvussa 7.2.4. Tulkintani mukaan

186 "Jag ar namligen av den &sikt, att man kan bara med melodiska farger uttrycka de finaste
nyancer, kort sagd, allt som sker inom en méanniska, in naturen och in rymden. Men just i den har
stilen maste hirska en strang disciplin!”
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Raition orkesteriteoksissa harmonian merkitys on tyypillisimmilldan sointivarid
luova, ja harmoniaa joskus arvioitiinkin sointivérin yhteydessd. Esimerkiksi
Sulho Rannan (1932, 120) Raition dissonoivaa harmoniaa kuvaavat sanat ”[Rai-
tion musiikissa] dissonanssi ikddnkuin saa alkunsa ja on olemassa virin ja tun-
nelman vuoksi” voisivat kuvata yhtd hyvin myds Raition harmoniaa yleisesti.
Téssd tutkimuksessa ei siis analysoida systemaattisesti sointujen kulkua tai nii-
den suhdetta toisiinsa, vaan tarkastellaan Raition orkesterisdvellysten harmoni-
oiden tyypillisid muodostumistapoja.

Raition opiskeluaikoihin Suomessa sdveltdjien koulutuksessa ldhdettiin
harmonian suhteen edelleen siitd oletuksesta, ettd (funktionaalinen) tonaalinen
harmonia on itsestdédn selvésti parempi kuin muunlaiset harmoniaratkaisut. I1-
mari Krohn julkaisi vuonna 1916 musiikin teorian oppikirjasarjansa toisen osan,
Sivelopin, joka késittelee muun muassa tonaalisuutta ja funktionaalista harmo-
niaa. Sibelius-Akatemian matrikkelitietojen mukaan Krohn ei opettanut Raitiota,
mutta 1900-luvun alun suomalaisten musiikkipiirien pienuudesta johtuen voi-
daan olettaa, ettd Raitio tai hdnen opettajansa Helsingin Musiikkiopistossa joka
tapauksessa olivat tietoisia Krohnin ndkemyksistd. Krohnin (1916, 74) mukaan
tonaalisuus perustuu luonnonlakeihin, ja esimerkiksi muinaiset ja ei-ldnsimaiset
(sdveltasolliset) musiikit perustuvat samoihin lakeihin, “vaikka ndmai lait ovat
ainoastaan ldnsimailla ja vasta viime vuosisatoina tulleet teoreettisesti tdysin ta-
jutuiksi” (emp.). My6s Parmet ymmérsi duuri-molli-tonaalisuuden ”biologisen
valttdamattomyyden” seurauksena:

Néin olemme askel askelelta edeten paasseet sdvelkieleen, joka perustuu sévellajin ja sa-
velsuvun (duurin, mollin) k&sitteisiin ja jota sanotaan tonaaliseksi jarjestelmaksi. Se tun-
tuu, taaskin puhe- ja kirjakielen tavoin, syntyneen vilittomésti, itsetiedottomasta biologi-
sesta vilttimittomyydestd, ja soveltuu siis parhaiten palvelemaan ihmiskunnan henkistd
ilmaisun tarvetta. (Parmet 1962, 261-262.)

Parmet siis perusteli vield 1960-luvulla duuri-molli-tonaalisen funktionaalisen
sdvelkielen paremmuutta ei-tonaaliseen ja ei-funktionaaliseen musiikkiin verrat-
tuna biologisilla syilld ja organismi-metaforalla. Huolimatta siitd, ettd Arnold
Schonbergin Harmonielehre (1911a) oli 1920-luvun Suomessa jo tunnettu, disso-
nanssin emansipaatiosta ei Ernest Pingoud’ta (1923b) lukuun ottamatta julkisesti
puhuttu, eikd kovin dissonanssipitoista harmoniaa pidetty suotavana sévellyk-
sen ominaispiirteend. Funktionaalis-tonaaliseen harmoniaan liittyvit oletukset
tonaalisesta syvdrakenteesta, kadensaalisuudesta ja dissonanssin purkautumi-
sesta konsonanssiin olivat keskeisesti vaikeuttamassa Raition musiikin vastaan-
ottoa 1920-luvulla.

Harmonian lisdksi sointivérid luo instrumentaatio, jonka merkitys korostuu

258



vield harmoniaakin enemmaén Raition musiikista puhuttaessa. Sulho Ranta (1945,
520) muisteli Raition sanoneen musiikin olevan véri, ja jo Joutsenista (1919, kan-
taesitys 1920) lahtien Raition musiikkiin on kritiikeiss4 liitetty - joko positiivisia
tai negatiivisia riippuen kriitikon nékdkulmasta - sointivdrin vahvaan asemaan
viittaavia termejd sekd ldhes yksimielistd kiitosta taitavasta orkesterinkdsitte-
lystd. Kuten jo edellisen alaluvun lopussa Poul Knudsenille kirjoitetun kirjeen
yhteydessd mainittiin, Raitio itse piti sointivérid jollain tapaa melodisuuteen liit-
tyvdnd aspektina. Myos Vdino Pesolan (-la. 1926, ks. haastattelun sitaatti luvusta
6.3) tekemdstd Pariisin matkan jdlkeisestd haastattelusta kay ilmi, ettd Raitio kiin-
nitti erityistd huomiota sointiin ja sointivareihin orkesteriteoksissa.

7.2 Analyyttisia huomioita Raition 1920-luvun orkesteriteoksista

Raition tyoskentelytavoista on sdilynyt ainoastaan toisen kdden tietoa; sekéd Ismo
Lédhdetien (1993, 70) haastatteleman Janne Raition ettd Arvi Kivimaan (1974, 138)
kuuleman mukaan hédn sivelsi suoraan partituuria ilman pianoa tai muita apu-
vilineitd. Aarre Merikanto (1945, 184) puolestaan kertoi Raition tavanneen suun-
nitella sdvellyksidan ”pilkkopimedssd huoneessa.” Luonnosvihkoja, sdvellys-
suunnitelmia tai muita kirjallisia todisteita ei tiettdvasti ole sdilynyt, joten Raition
sdvellysten aiheiston syntytavasta ei voi tehdd luotettavia oletuksia. Tadtd tyota
varten tarkastellut sdvellykset ovat joiltain ominaisuuksiltaan hyvin samankal-
taisia keskenddn. Kolmiosaista Antigonea lukuun ottamatta ne kestdvit noin
kymmenen minuuttia kukin, ja niissd on kdytossa suuri myohdisromantiikan ai-
kana vakiintunut sinfoniaorkesterikokoonpano. Samankaltaisuudet ovat myos
hahmotettavissa kuulonvaraisesti.

Seuraavissa alaluvuissa tarkastellaan sévellysten temaattisia sekd muotoon,
harmoniaan ja sointivériin liittyvid ominaisuuksia yleiselld tasolla. Tematiikka,
harmonia, sointivari ja muoto on valittu tarkastelun kohteiksi kantaesityskritii-
keissd ongelmallisimmiksi miellettyjen sdvellysten ominaisuuksien perusteella.
Motiivitydskentelyn problematiikka tosin ei korostunut kantaesityskritiikeissé,
mutta sitd on syytd tarkastella tdssd tyossd tematiikan yhteydessd, koska Raition
melodiat rakentuvat motiiveista kdsin. Motiivimateriaalin kisittely puolestaan
on merkityksellisin Raition sévellysten muotoa ja kokonaisilmettd rakentava ele-
mentti, ja sitd voisi Maasalon (1969, 192) tapaan kutsua ydinaihetekniikaksi.
Useissa kritiikeissd ongelmalliseksi mainittua harmoniaa tarkastellaan tédssa
tyOssd pddasiassa tematiikan ja sointivérin yhteydessa. Téllainen ratkaisu on Rai-
tion ndiden teosten kohdalla luonteva, koska harmonia syntyy tavallisimmin li-
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neaarisesti osana tematiikkaa, ja sen merkitys on ennen kaikkea sointivarin luo-
minen.

7.2.1 Partituureista

Kaikki tdssa tyossa kasiteltavat sdvellykset on aikanaan kantaesitetty Raition itse
puhtaaksi kirjoittamista késikirjoituksista ja joko Raition tai puhtaaksikirjoittajan
tekemisté ddnilehdistd, eikd sdvellyksid kustannettu Raition elinaikana. Kasikir-
joitukset Antigonesta, Fantasia estaticasta ja Kuutamosta Jupiterissa ovat Helsingin
kaupunginarkistossa Helsingin kaupunginorkesterin késikirjoitusarkistossa, ja
niihin voi tutustua Helsingin Kallion virastotalossa sijaitsevassa kaupunginar-
kiston toimipisteessd. Ndistd partituureista teokset on todennékoisesti kantaesi-
tetty, silld niissd on kapellimestareiden merkintojd. Partituureissa on myos kor-
jauksia sekd Raition itse kirjoittamat harjoitusnumerot, joista monet on sijoitettu
temaattisiin tai tekstuurisiin muutoskohtiin. Raition itse kirjoittamista partituu-
reista Antigonen puhtaaksikirjoitettu kopio ja Fantasia poetican kasikirjoitus sijait-
sevat Kansalliskirjaston késikirjoitusarkiston Vé&ind Raitio -kokoelmassa
(COLL.592), ja niitd on myos mahdollista tarkastella digitoituina versioina doria-
tietokannan kautta. Raitio ei ole sdilyttanyt mahdollisesti kdyttimadnsa luonnos-
materiaalia, joten hdnen sdvellyksidan tarkasteltaessa tyotapoja tai tietyn sdvel-
lyksen syntyprosessia ei ole mahdollista jéljittdd samaan tapaan kuin esimerkiksi
Sibeliuksen (ks. esim. Virtanen 2011, 63-65). Nykyisin Antigonen ja Fantasia poeti-
can kustannusoikeudet ovat Fennica Gehrman Oy Ab:lla ja Kuutamon Jupiterissa
Modus Musiikki Oy:lla. Fantasia estatica on edelleen saatavissa ainoastaan kési-
kirjoituksena. Tdssd tutkimuksessa nuottiesimerkit ovat kasikirjoituspartituu-
reista, jos muuta ei mainita. Lupa késikirjoitusten valokuvaamiseen ja kédyttami-
seen nuottiesimerkkeind on saatu Helsingin Kaupunginorkesterin nuotistonhoi-
taja Minna Cederkvistiltd (sahkoposti 18.9.2018).

Vuonna 1921 valmistuneella Fantasia estaticalla ei ole erityistd alaotsikkoa,
vaan sdvellyksen nimeksi Raitio on merkinnyt partituurikasikirjoitukseensa yk-
sinkertaisesti Fantasia estatica suurelle orkesterille op. 21. Sidvellyksen kestoksi
Raitio on itse partituuriin merkinnyt 13 minuuttia. Tempo on péddasiassa hidas;
aloitustempona on adagio non troppo, mutta tempon muutoksia on useita. Etu-
merkinnéksi Raitio on kirjoittanut kaksi alennusmerkkié, mutta B-duurin tai g-
mollin mukaista tonaalista keskiotd ei kuitenkaan ole havaittavissa. Mychemmin
valmistuneisiin 1920-luvun sévellyksiin Raitio on harvoin kirjoittanut etumer-
kintad, ja tdssd mielessd Fantasia estatican etumerkinnén voidaankin tulkita ole-
van jddnne romantiikan estetiikkaan enemmén sidoksissa olevasta varhaistyy-
listd. Etumerkinnastd huolimatta Fantasia estatica ei kuitenkaan ankkuroidu B-g-
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sdvellajien mukaiseen tonaaliseen keskukseen ainakaan pitkiksi aikaa.

Fantasia estatican partituurikasikirjoitus on lyijykynall4 tehty, ja siind on ka-
pellimestarin merkint&ja lyijykynalld seka siniselld ja punaisella puuvérikynalla.
Merkinnat liittyvét pddasiassa tempon ja lyonnin muutoksiin sekd sisddntulojen
ndyttamisiin eri soittimille. Teoksen kokonaiskestoksi on kansilehdelle merkitty
13 minuuttia. Kisikirjoituspartituurissa on 50 sivua, ja 25 harjoitusnumeroa,
jotka Raitio on itse kirjoittanut. Tahtinumeroita ei ole merkitty. Kokoonpanoksi
Raitio on kirjoittanut:

Puupuhaltimet: 2 Huilua, 1 Piccolo 2 Oboeta, Engl. torvi, 2 B Klarinettia, B Basso-klarinetti
(esiintyy mydskin Ill:na klarinettina), 3 Fagottia, Kontra-Fagotti.

Liakkisoittimet: 6 F Kdyratorvea, 4 C Trumpettia, 3 Tenoripasuunaa, Basso-Tuba.
Jouhisoittimet: 16 ensimmaistd viulua, 16 toista viulua, 12 Alttoa, 12 Celloa, 8 Kontrabas-
soa.

1 Harppu, Celesta.

Lyomaésoittimet: 3 Paukkua, Piatti, Suuri rumpu, Paristysrumpu, Tamtam, Triangeli, Kel-
lopeli, Xylophon.

Antigone 3-osainen sivelrunoelma orkesterille op. 23187 on savelletty vuosien 1921-22
aikana, ja on kokonaiskestoltaan noin 23 minuuttia. Ensimmaéinen osa Antigonen
kuolinuhri wveljelleen alkaa tempomerkinnilld lento espressivo (kahdeksas-
osanuotin metronomilukemaksi on merkitty 72), ja osan kestoksi Raitio on mer-
kinnyt 6 minuuttia. Kansalliskirjaston arkistossa olevaan partituuriin Raitio ei ole
merkinnyt metronomimerkintdad ensimméiseen osaan. Toinen osa, Tyrannin tuo-
mio, on niin ikd&n aloitustempoltaan hidas: andante moderato, ja neljasosanuotin
kestoksi Raitio on kirjoittanut metronomimerkinnan 60. Tyrannin tuomion kesto
on partituurin merkinndn mukaan 6,5 minuuttia. Viimeinen osa, Antigonen kuo-
lema, alkaa myos hitaahkossa tempossa adagio non troppo, ja kahdeksas-
osanuotin metronomimerkintdnd on 66. Viimeisen osan kestoksi Raitio on mer-
kinnyt 10 minuuttia - tosin partituurin loppuun on kapellimestari kirjoittanut
himmeadsti lyijykynélld “12 minuuttia!”. Etumerkinttjen suhteen Antigonen kési-
kirjoituksessa on saman tapaisia epédloogisuuksia kuin Fantasia estaticassa; f-virei-
selle englannintorvelle Raitio on kirjoittanut yhden ylennysmerkin ja b-vireisille
klarineteille kaksi, mutta f-vireisilld kdyratorvilla etumerkintdé ei ole. Puhtaaksi-
kirjoituspartituurissa etumerkintdjd ei ole milldén soittimilla. Fantasia estatican ta-
paan temponvaihdoksia on useita.

187 Kansalliskirjaston kokoelmissa olevan puhtaaksikirjoitetun partituurin Raitio on nimennyt
Antigone (Sofokleen mukaan) 3-osainen vérirunoelma suurelle orkesterille op. 23.
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Kuva 2. Antigonen instrumentaatio késikirjoituspartituurin etulehdella.

Antigonen Kaupunginarkistossa sijaitseva partituurikésikirjoitus on Fanta-
sia estatican tapaan kirjoitettu lyijykynélld. Siind on runsaasti kapellimestarin
merkintojd eri varisilld puukynilld ja jopa musteella, ja késikirjoituksen yleisilme
on suttaantunut. Sivuja partituurissa on kansilehden ja orkesterikokoonpanon
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listauksen liséksi yhteensd 107 (Antigonen kuolinuhri veljelleen 1-20, harjoitusnu-
merot 1-9; Tyrannin tuomio 21-52, harjoitusnumerot 10-21; Antigoneen kuolema
53-107,188 harjoitusnumerot 22-42).

Kansalliskirjastossa sijaitseva partituuri on Raition omakétinen puhtaaksi-
kirjoitus ruskealla musteella, ja siind on myos Raition tekemét harjoitusnumero-
merkinnit violetilla ja punaisella puuvarikynalld. Kansalliskirjaston arkistossa
olevan Antigonen puhtaaksikirjoitettu partituuri on sivumaaraltdan kasikirjoi-
tusta tiiviimpi: kansilehden ja instrumenttilistauksen liséksi sivuja on 105 (Anti-
gonen kuolinuhri veljelleen 1-19; Tyrannin tuomio 20-51; Antigonen kuolema 52-105).
Tahtinumeroita ei tdhdnkddn partituuriin ole merkitty. Puhtaaksikirjoituksen
instrumenttilistaukseen Raitio on kirjoittanut jousisoitinten tarvittavan méaaran:

Orchestra:

Fl. gr. 1.2, Fl picc. 1.2., Ob. 1.2., Corn inglese, Clar. 1.2., Clarinetto basso, Fag. 1.2.3., Con-
trafagotto, Corni 1.2.3.4. in F, Trombe 1.2.3.4., Tromboni 1.2.3. Basso Tuba,

Celesta, Arpa 1.2,

Triangolo, Campanelli, Tamburo, Timpani, Piatti, Gr. Cassa, Tamtam, Campani E, ¢, d, e,

f, g
16. Viol. 1., 14. Viol. 2., 12 Viole, 10 Celli, 8 Contrabassi.

Helsingin kaupunginorkesterin koko oli 1920-luvun alkupuolella 69 vakituisella
sopimuksella olevaa muusikkoa. Sekd Fantasia estatican ettd Antigonen esittami-
nen Raition kirjoittamilla soittajamaarilld olisi tarkoittanut ainakin kahdenkym-
menen lisdsoittajan palkkaamista, miké oli orkesterin tuon aikaiset taloudelliset
hankaluudet huomioon ottaen epatodennikoistd (ks. Marvia & Vainio 1993, 390-
392).

Fantasia poetican alaotsikkona on Savelrunoelma orkesterille, op. 25. Sdvel-
lys alkaa tempossa adagio non troppo, ja tempomerkinnin viereen Raitio on
aloittanut metronomimerkinnédn kirjoittamisen, mutta jdttinyt sen kuitenkin
avoimeksi, ilman lukemaa. Etumerkintaa ei ole, ja tempon vaihdoksia on useita.
Partituuri on Raition omakétinen puhtaaksikirjoitus ruskealla musteella, ja siind
on runsaasti kapellimestarin merkint6jd, muun muassa punaisella puuvériky-
nilld suurikokoiset merkinnit temponvaihdosten kohdalla. Mottoruno on frak-
tuurakirjaimin painettu, todenndkdoisesti jostakin lehdestd tai kirjasta leikattu ja
liimattu partituurin loppuun.

188 Partituurin kasikirjoitukseen Raitio on kirjoittanut kolmannen osan nimeksi Antigoneen kuo-
lema kahdella e-kirjaimella, puhtaaksikirjoituksessa puolestaan osan nimi on yhdella e:lld Anti-
gonen kuolema. Ensimmaéinen osa on yhdelld e:1ld Antigonen kuolinuhri veljelleen molemmissa par-
tituureissa.
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fic wor dag Tal

Der Dammerung evfiillt, wie wenn ver Wond
Durd Wollen fidert. Dod) ef war nidt Madt.
Mt filbergrauem Duft ded dunfein Tales
Derfchmammen meine ddmmernden ®edanken,

— Lnd ftill verfant idh in bem webenden
Durdyficht'gen Meeve und verlief dad Leben.
Wie wunderbare Blumen waren da,
Mt Kelchen dunbelglibend! Pflansendidid,
Durd) bad ein gelbrot Lidi wie von Topajen
In warmen Strbmen drang und glomm. Das Bange
War angefilllt mit einem tiefen Schwellen
Sdwermiitiger Mufif,  LUnd diefes wufit’ id,
Dbgleidy idh's nidt begeeife, dody ih wufit’ ed:
Dag it der Tod, Der ijt TRufit geworden,
Grewaltig febnend, fiifi und dunfelglibend,
WVerwandi der tefjten Schwermut,

Uber feltfam!
Ein namenlofed Deimuweh weinte latlod
3n meiner Seele nady dem Leben, weinte,
— e eimer weint, wenn e auf grofem Seefdifi
it gelben Riefenfegeln gegen Abend
Uuf dunfelblovern Wajfer an ver Stabdy,
Der BVaterftade vorliberfibet.  Da fieht e
Die ®affen, birt die Vrunnen raufden, viedt
Den Duft der Flieverhdifde, fieht fidh felber
| Ein Kind am Ufer ftehn, mit Kindedaugen,
Die dngitlich {ind und weinen wollon, ficht
Durdé effne Fenjter Lidit in feinem 3immer —
Dad grofje Seofdiff aber trdgt iHn weiter,
Auf vuntelblanem Waffer lauifos gleitend
———— Mt aelben, fremdgeformien Ricfenfegeln,

Kuva 3. Fantasia poetican mottoruno partituurin takalehdella.

Nuottisivuja Fantasia poetican partituurissa on yhteensa 51, ja Raition itsensd mer-
kitsemid harjoitusnumeroita 27. Kestoa tai etumerkintda Raitio ei ole Fantasia poe-

ticaan merkinnyt. Orkesterin kokoonpano on:

2 Flauti picc. (2.= Fl.gr. 3.); 2 Flauti gr.; 2 Oboi; 1 Corno inglese; 2 Clarinetti in B; 1 Clar.
basso; 2 Fagotti; 1; Contra-fagotto; 4 Corni in F; 4 Trombe in C; 3 Tromboni; 1 Tuba; Tim-
pani; Gran cassa; Piatti; Triangolo; Tamburino; Tamtam; Campanelli; Campana [merkinta
F-avain ja pieni des]; Celesta (est écrit une 8ve au dessous [F-avain ja pieni ¢; G-avain ja
neliviivainen c]); 2 Arpe; Violini 1; Violini 2; Viole; Celli; Bassi ([F-avain ja suuren oktaavin

C]) [Rivinvaihdot poistettu sitaatista.]

Fantasia poetican orkesteriin Raitio ei endd myo6skdan merkinnyt jousisoittajien

maaria.
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Kuva 4. Kuutamon Jupiterissa instrumentaatio.

Kuutamon Jupiterissa kdsikirjoituksen Raitio on alun perin nimennyt sével-
runoelmaksi orkesterille, mutta lisinnyt myohemmaéssd vaiheessa adjektiivin
”fantastinen” sévelrunoelman eteen. Savellysvuodeksi Raitio on merkinnyt 1922,
mutta partituurin lopusta on pyyhekumilla pyyhityt vuosiluvut 1922-23 edel-
leen néhtévissa. Késikirjoitus on lyijykynalla kirjoitettu, ja siind on useita eri ka-
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pellimestareiden tekemid merkint6jd punaisella, siniselld ja vihreélld puuvéariky-
nélld sekd lyijykynalld. Merkint6jda on myos poistettu, ja paikoin 28-rivinen par-
tituuripaperi ei ole riittdnyt, vaan Raitio on piirtanyt ylimé&araisia viivastoja sivun
yld- tai alareunaan, tai jatkanut viivastoa marginaaliin. Nuottisivuja partituurissa
on 61, ja harjoitusnumeroita yhteensa 32, joista numero 19 on todennikéisesti
erehdyksen vuoksi jadnyt merkitsemittd. Tahtinumeroita ei ole kirjoitettu.

Modus Musiikki Oy:n kustantamaa partituuria varten tekemissdan edi-
toinnissa Ritva Haanpéad (2001) on tulkinnut Raition ”jossain vaiheessa” merkin-
neen késikirjoitukseen kaksi poistoa. Mahdolliset poistot on merkitty kasikirjoi-
tukseen punakyndmerkinnoilld “Tdstd” ja “Tahan” sekd lyijykynamerkinnoilla
"vi-” ja ”-de” niiden aloitus- ja lopetuskohtiin, ja k&siala vaikuttaa Raition
omalta. Ei kuitenkaan ole selvéd, onko teosta missddn vaiheessa esitetty kyseessa
olevien poistojen mukaisesti, silld poistomerkintojen vilisissd osuuksissa on sa-
manlaisia kapellimestarin merkintojd kuin muuallakin teoksessa.

Kuutamon Jupiterissa aloitustempoksi Raitio on merkinnyt andante fantas-
tico ja metronomimerkinnéksi 66 iskua neljédsosalle. Savellyksen kestoa kuvaavia
merkintdjd on kaksi erilaista: 9'53” (partituurin etusivun yldreunassa) ja 10'55”
Cronvall (partituurin etusivun alareunassa). Etumerkinti4 ei ole. Kuvasta 4 voi-
daan ndhda kahden kapellimestarin merkitsemdt jousisoittajien méaarat. Raition
itse Fantasia estatican ja Antigonen partituureihin merkitsemat maarat ovat ndihin
- todenndkoisesti Helsingin Kaupunginorkesterin muusikkomaéérien suhteen
realistisempiin - merkintoihin ndhden kaksin- tai jopa kolminkertaiset. Jousisoi-
tinsektioiden ollessa puolet tai vihemmain siitd, miten Raitio oli ajatellut, voidaan
olettaa erityisesti vaskisoitinten peittineen niiden &éntd huomattavasti.

7.2.2 Raition "ydinaihetekniikka”

Téssd luvussa tarkastellaan yleiselld tasolla Fantasia estatican, Antigonen, Fantasia
poetican ja Kuutamon Jupiterissa tarkeimpid ja tyypillisimpid motiiveja ja Raition
tapaa kasitelld niitd. Kussakin teoksessa olevia muita selvépiirteisempid ja melo-
disen materiaalin kannalta merkityksellisempid motiiveita kutsutaan tissa ydin-
aiheiksi.

Fantasia estaticassa ydinaiheita on kaikkiaan kolme. Esiintymisjdrjestyksessa
ensimmadinen niistd on kaksiosainen, seitseméstd (4 + 3) sdvelestd koostuva mo-
tiivi, jonka alkupuoli tavallisimmillaan muodostuu alaspéisestd pienestd sekun-
nista, sitd seuraavasta alaspdisestd suuresta sekunnista ja paluusta ylospédin ta-
kaisin edelliseen sdveleen. Ydinaiheen alkupuoli on rytmiseltd hahmoltaan taval-
lisimmin tasainen nopea kuvio, mutta ensimmadistd kertaa esiteltdessd se alkaa
pitkallad savelelld, jota seuraa pisteellinen triolikuvio (ks. esimerkki 1, ylin rivi).

266



Ydinaiheen loppupuolen kolme séveltd ovat rytmiseltd hahmoltaan vakiintu-
neemmat (pisteellinen kahdeksasosa ja kuudestoistaosa tai ndiden diminuutio)
sekd niitd seuraava kestoltaan médritteleméton pitkd ddni. Saveltasojensa puo-
lesta motiivin jélkipuoli on alaspdinen suuri terssi (tai vahennetty kvartti) sekd
sitd seuraava alaspdinen intervalli, jonka laajuus vaihtelee pienen sekunnin ja
suuren terssin vililld. Ensimmadisen ydinaiheen alkupuoli esiintyy rytmiselta
hahmoltaan useimmin nopeana neljan kolmaskymmeneskahdesosanuotin rykel-
maéng, jota seuraa jalkipuoli pisteellisen kahdeksasosa- ja kuudestoistaosanuotin
muodostamana parina. MyShemmin ydinaihe esiintyy useasti muunnoksena,
jossa jalkipuoli on tihennetty pisteellisen kuudestoistaosan ja kolmaskymmenes-
kahdesosan pituiseksi. Ydinaiheen jélkiosa esiintyy useissa tapauksissa itsendi-
sesti alkupuolesta irrallaan, erityisesti melodian lopettavana eleend (ks. esi-
merkki 12, lopetusmotiivi).
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Esimerkki 1. Fantasia estatican ensimmaéinen ydinaihe. Ylemméssd kuvassa ydinaihe muodossa, jossa se
esiintyy ensimmadistéd kertaa kokonaisena (ensimmaéinen sivu, tahdit 2-3: 2. ja 4. kédyratorvi). Alempana kaksi
yleisempéi rytmistd variaatiota (sivu 4, harjoitusnumeroiden 1 ja 2 vilissé: bassoklarinetti in b; sivu 7, tahti
ennen harjoitusnumeroa 3: oboe).

Kai Maasalo (1969, 199) nimittdd tdtd motiivia ydinaihe a + b:ksi. Erkki Salmen-
haara (1996, 215) puolestaan on havainnut timén “suppeaksi perusaiheeksi” kut-
sumansa kuvion sédvelten (ges, {, es, d)18° olevan transponoituina samat kuin J. S.
Bachin Das Wohltemperierte Klavierin ensimméisen osan cis-molli-fuugan tee-
massa. Koska Raition tiedetddn ihailleen Bachin musiikkia (ks. esim. Raitio 1922c,
6; Lahdetie 1993, 69), voidaan olettaa hinen tunteneen kyseisen teoksen. Raition
omien kommenttien puutteesta johtuen ei kuitenkaan voida tietéds, oliko hénelld
ollut Bach mielessddn Fantasia estatican motiivia muotoillessaan. Salmenhaara

189 salmenhaara tulkitsee motiivin perushahmoksi esimerkissé 1 alarivin vasemmalla olevan bas-
soklarinetin soittaman version ja viittaa mainitsemillaan séveltasoilla tahan.
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(emt., 222) myos huomauttaa yhteyden Fantasia estatican ja Antigonen ydinaihei-
den vililla: ”Antigonen ydinaihe h-ais-cis-d sisdltdd (transponoituina) samat nelji
sdveltd kuin fantasian ydinaihe” (ks. esimerkit 1 ja 4).

Fantasia estatican toinen keskeinen ydinaihe esitellddn ndenndisen merkityk-
settbmé&nd osana muuta temaattista materiaalia, mutta etenkin sivellyksen lopun
tematiikan kannalta se osoittautuu tdrkedksi; sen augmentaatiot muun muassa
lopettavat Fantasia estatican. Temaattiselta hahmoltaan toinen ydinaihe koostuu
kahdesta kvartti-intervallihypystd, jotka ovat toisiinsa ndhden vastaliikkeessa.
Kvarttihypyistd ensimmdinen kulkee séveltasoiltaan alaspédin ja jalkimméainen
ylos, ja kvartit voivat olla vihennettyjd, puhtaita tai ylinousevia. Luonteeltaan
toinen ydinaihe on ensimmadisté stabiilimpi, silld sen sdvelkorkeuksien suhteiden
muutokset pysyttelevit kokosdvelaskeleen sisdlld, ja rytmisistd variaatiot ovat
kaytossd lahinnd augmentaatiot ja diminuutiot, joissa sdvelten kestojen suhteet
pysyvit samanlaisina.

\ "_[4-,“.7-"-',“—-_/_1 ‘1.\‘—7 . o e G — — R —

Esimerkki 2. Fantasia estatican toinen ydinaihe tavallisimmin ilmenevissd muodossaan (sivu 18, harjoitus-
numero 8, tahdin jalkipuoli: 1. viuly, 2. viulu, alttoviulu ja sello).

Kolmas Fantasia estatican ydinaihe esitellddn toisen tapaan ensin vaivihkaa osana
sdestykselliseksi tulkittavissa olevaa, epdsdannollisen kromaattisesti alaspdisin
sivusdvelin kulkevaa kuviota. Kolmas ydinaihe koostuu kolmen triolin ryh-
maistd, jossa ensimmdinen ja viimeinen ovat samanlaisia, pienen alaspdisen se-
kunnin sivusédvelkulkuja, ja keskimmaéinen puolestaan liikkuu pienen terssin alas
ja takaisin perussévelestd. Kuten toinenkin ydinaihe, myos kolmas on melko sta-
biili; sen tyypillisin muoto on alkuperiisen lisdksi augmentaatio. Sen sijaan tdima
aihe eroaa toisesta ydinaiheesta siind, ettd myos sdveltasojen suhteiden muun-
noksia on kadytossd ldhinné polyfonisissa jaksoissa esiintyvissd rytmisissd kuvi-

oissa.
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Esimerkki 3. Fantasia estatican kolmas ydinaihe (sivu 7, tahti ennen harjoitusnumeroa 3: 2. viulut).

Fantasia estatican tarkeimmaét temaattiset rakenneosat ovat siis kolme ydinaihetta,
jotka ovat lyhyehkdjd, luonteenomaiselta hahmoltaan muista erottuvia motiiveja.
Ndiden ydinaiheiden pohjalta rakentuvat teoksen muutamat melodiat (joista tar-
kemmin seuraavassa alaluvussa) ja ldhes koko muu temaattinen materiaali. Yh-
teistd Fantasia estatican ydinaiheille on niiden intervallirakenteiden suppeus; jos
motiivien sévelet irrotetaan ajallisesta kontekstistaan, niiden sédveltasomuutokset
tapahtuvat laajimmillaan vdhennetyn kvintin (enharmonisesti ajateltuna tri-
tonuksen), tyypillisimmillddn pienen tai suuren terssin sisalla.

Antigone on pituudestaan ja kolmiosaisuudestaan huolimatta temaattisten
perushahmojen suhteen Fantasia estaticaakin yhtendisempi teos. Samat motiivit ja
niiden muunnokset sekd samanlaiset intervallirakenteet toistuvat osasta ja tee-
masta toiseen, mistd syystd tematiikkaan perustuvaa kontrastia ei synny osien
sisélle eiké eri osienkaan vilille. Antigonen ensimmdisen osan alussa esiteltdva
ydinaihe on keskeinen, silld koko sédvellyksen temaattisen materiaalin valtaosan
voidaan tulkita olevan muodostettu siitd. Motiivin originaalimuoto koostuu alas-
péisen pienen sekunnin jilkeen seuraavista ylospéisistd pienestd terssistd ja pie-
nestd sekunnista. Motiivin intervallirakenteen samankaltaisuus Fantasia estatican
ensimmadisen ydinaiheen kanssa on ilmeinen. Rytmiseltd hahmoltaan ydinaiheen
originaalimuoto pysyy suhteellisen samankaltaisena, joskin ensimmaisen ja vii-
meisen ddnen pituus vaihtelee. Ydinaiheen muunnoksista voidaan 16yt&a rytmis-
ten ja sdveltasollisten variaatioiden liséksi inversio, retroversio, retroinversio
sekd ndiden permutaatiot, augmentaatiot sekd diminuutiot. Muunnoksista kes-
keisimpddn rooliin nousee retroinversiomuoto, josta esiintyy varsin monta eri-
laista versiota.

Ydinaiheen originaalimuoto toimii sdvellyksen keskeisimp&dnd motiivina
ensimmadisessd ja viimeisessd osassa, kun sen vahvasti muunnelluksi retroinver-
sioksi tulkittavissa oleva aihe (ks. esimerkki 4, oikeanpuoleinen motiivi) puoles-
taan on teoksen keskimmaisen osan (Tyrannin tuomio) tarkein temaattinen raken-
neosa.
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alla Tyrannin tuomio -osan keskeisin motiivi, jonka voidaan tulkita olevan ydinaiheen muunneltu retroin-

versiomuoto (sellot ja kontrabassot, osan alku).

Tyrannin tuomio -osan keskeisimmé&n motiivin voidaan tulkita olevan muodos-
tettu niin, ettd ydinaiheen retroinversiomuodosta on siirretty ensimmaéinen sével
viimeiseksi, ja lisdksi motiivin intervallirakennetta on muutettu. Tulkinta on pit-
kille viety, ja sen informaatioarvo on kyseenalainen; selkeammaén kuvan Anti-
gonen ydinmotiivien samankaltaisuudesta antaakin kenties se, ettd niiden inter-
vallirakenne pohjautuu pienen tai suuren terssin (tai enharmonisesti viahennetyn
kvartin) sisdlld tapahtuviin sekuntiliikkeisiin. Kuten todettu, Raition mahdolli-
sesti kdyttdmid luonnosvihkoja ei ole sdilynyt, joten varmasti ei voi tietdd, milld
tavoin hdn on motiivinsa muodostanut. Perusteellinen motiivianalyysi tai tutki-
jan partituurista vertailemalla tekemdt tulkinnat eivét luonnollisestikaan mer-
kitse sédvellystd ensimmadistéd kertaa kuuntelevalle yleisolle mitddn. Motiivien in-
tervallirakenteiden tarkastelu kuitenkin osoittaa sévellyksen temaattisen materi-
aalin olevan samankaltaista ja antaa pohjaa Antigonen kantaesityskritiikeissakin
esiin tulleille huomioille teoksen kontrastittomuudesta.

Kai Maasalo (1969, 202) kutsuu Antigonen ensimmadisen osan ”vaatimatto-
maksi sivuteemaksi” tahdissa 23 esiteltdvad harpun arpeggiosoinnun sdestamaa
klarinetin kaksiosaista aihetta (ks. esimerkki 5). Aihe toistuu ensimmaéisen osan
viimeisissi tahdeissa niin samankaltaisena, ettd se hahmottuu kertaukseksi. Tee-
maksi tai melodiaksi aihe on melko lyhyt, ja olenkin tdssd ymmartdnyt sen pi-
kemminkin motiiviksi kuin teemaksi.

270



Esimerkki 5. Antigonen ensimméinen osa. Klarinetin (in b) “vaatimaton sivuteema” (sivut 11-12, harjoitus-
numero 5).

Ylld oleva motiivi on jélleen mahdollista tulkita muokatuksi ydinaiheesta. Se
hahmottuu kuitenkin kuulokuvansa perusteella varsin erilaiseksi kuin ydinai-
heen originaalimuoto, joten perustellumpaa on pitéé sitd itsendisend, joskin ydin-
aihetta muistuttavana motiivina. Kuulokuvaan perustuva kontrasti johtuu ennen
kaikkea siitd, ettd aihe esitellddn aikaisemmasta selkeésti poikkeavassa sointivi-
riympéristossd, ja lisiksi se hahmottuu molemmilla esiintymiskerroillaan trum-
pettien ja ensiviulujen soittaman ydinaiheen vastapariksi. Motiivimateriaalin sa-
mankaltaisuudesta huolimatta Antigonen ensimmdéisessd osassa havaittavissa
oleva kontrastivaikutus on mahdollisesti ollut aikalaiskriitikoiden teoksen kah-
teen muuhun osaan verrattuna myonteisemman arvion taustalla (ks. tarkemmin
luku 6.2.2). Maasalon (1969, 202) maininta sivuteemasta tukee késitysta.

Fantasia poetican ydinaihe esiintyy ensimmdistd kertaa heti teoksen alussa,
ensin muunneltuna toisen harpun, sitten originaalimuodossaan ensimmadisen
trumpetin soittamana (ks. esimerkki 6). Ydinaihe on hahmoltaan murtosointuna
soitettava kolmisointu, joka etenee perussavelestdan ylospdin soinnun terssiin ja
kvinttiin, minka jalkeen se palaa takaisin soinnun terssisédveleen. Ensimmaiselld
kerralla harpun soittamana motiivi alkaa As-duurimurtokolmisoinnulla, jota
seuraa sivusdvelin maustettu ja ylinousevaksi kolmisoinnuksi muuntunut rytmi-
nen variaatio. Kolmannessa tahdissa on trumpetin soittamana ydinaiheen origi-
naalimuodoksi tulkitsemani versio. Siind motiivi muodostuu kahdesta perakkai-
sestd mollikolmisoinnusta, jotka ovat vihennetyn kvartin pddssé toisistaan. Seka
Lédhdetie (1991, 40) ettd Salmenhaara (1996, 228) kutsuvat téitd aihetta teoksen po-
lytonaalisesti rakentuneeksi padteemaksi, mutta koska se esiintyy sévellyksessa
useimmiten lyhyend versiona (yksi murtokolmisointu) tai teeman osana, se iden-
tifioituu mielestdni teemaa luontevammin motiiviksi.
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Esimerkki 6. Fantasia poetican ydinaihe (harppu 2 ja trumpetti 1, tahdit 1-3.)

Myo6hemmin ydinaiheen sdveltasot muuntuvat; duuri- tai mollikolmisointuna
alkaneen motiivin intervallirakenne kehittyy niin, ettd motiivin ensimmainen sa-
vel nousee vihitellen alkuperdisen soinnun terssin yldpuolelle ja samalla kolmi-
sointu muuttuu (tavallisimmin) vdhennetyksi. Rytmisistd muunnoksista dimi-
nuutio sekd sdvelten kestojen suhteiden muutokset ovat yleisimpid. Fantasia es-
tatican ja Antigonen ydinaiheisiin verrattuna Fantasia poetican motiivin ambitus on
laajempi. Siind on myos kenties kolmisointumuodosta johtuen tonaalisuuden
tuntu siitd huolimatta, ettd esimerkiksi ensimmadisten esiintymien taustalla soi
sellojen ja bassojen soittama kuusisédvelinen urkupistesointu (pohjaddnensd g, ja
siitd ylospdin terssirakenteisesti huiludénilld d, fis, c, e, gis, h ja fis). Huiluédénet,
hiljainen nyanssi sekd urkupistemdisyys ydinaihesoolojen taustalla saavat ai-
kaan vaikutelman, ettd soinnun merkitys on ennen kaikkea sointivariin liittyva.

Ydinmotiivin lisdksi Fantasia poeticassa on kaksi muutakin muita keskeisem-
méssd asemassa olevaa motiivia, joista ensimmaéisen tunnistettavin ominaispiirre
on rytminen; motiivi koostuu useimmiten kolmesta triolista, joista ensimmdinen
on hidas, kaksi jalkimmadistd nopeita. Rytminen perusmuoto pysyy kutakuinkin
muuntumattomana, joskin jalkimmé&inen nopea trioli jakaantuu toisinaan vield
kahteen edellistd nopeampaan trioliin, ja ensimmaisessd muodossaan toinen no-
peista trioleista on trokee-hahmoinen (ks. esimerkki 7, vasen motiivi). Fantasia
poetican kolmas tiarked motiivi, joka on muodoltaan teoksen keskeisistd motii-
veista joustavin, esitellddn ensimmadisen kerran tahdissa 24. Motiivi on kaksiosai-
nen; sen muodostavat pisteellisestd kahdeksasosasta ja kuudestoistaosasta koos-
tuva pari, jota seuraa kahdeksasosatrioli (ks. esimerkki 7, oikea motiivi).
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Esimerkki 7. Fantasia poetican kaksi merkittdvaa motiivia (vasen: klarinetti in b, sivu 3, harjoitusnumeroiden
1 ja 2 vilissd; oikea: ensimmaéinen trumpetti, sivu 8, tahti harjoitusnumeron 4 jilkeen).

Kuutamon Jupiterissa motiiviaineisto on Antigonen tapaan yhtendinen. Teoksen
ydinaihe on kolmen sidvelen kokonaisuus, jonka tavanomaisimmassa muodossa
ylospdisen pienen sekunti-intervallin jidlkeen seuraa vahennetyn kvartin tai en-
harmonisesti suuren terssin vastaliike. Ydinaiheen rytminen hahmo on tavan-
omaisimmassa muodossaan joko trioli tai daktyyli. Yhtd yleinen kuin edelld mai-
nittu on sen sdveltasoiltaan muunnetuksi retroinversioksi tulkittavissa oleva
muoto, jossa alaspdistd suurta terssid seuraa pienen terssin vastaliike ylos. Taman
muodon tavanomaisin rytminen hahmo on trioli, jota seuraa sdveltasoltaan mo-
tiivin matalinta sdveltd vastaava pitkd dani. Kuutamon Jupiterissa ydinaiheen in-
tervallirakenne (suuren terssin jako pieneen terssiin ja pieneen sekuntiin) on
sama kuin Fantasia estatican ensimmdisen ydinaiheen.

Kuutamon Jupiterissa ydinaihe tulee ensimmdistd kertaa esiin neljannessa
tahdissa. Se esiintyy sekd muunnettuna retroinversiomuodossaan tahdin alku-
puolella trumpeteilla ettd kontrabassojen ja sellojen soittamana triolikuviona tah-
din loppupuolella.

- \NM_‘ N
L ™ —
o m— A 5 iv i o~
H =¥ 2 ¥ P L
E === T = S—r—
—_— —+ x ==
4 5 R g =
ded |
T
A S S

Esimerkki 8. Kuutamon Jupiterissa ydinaihe: retroinversion muunnos trumpetilla (in ¢, vasen esimerkki) seka
originaalimuodon diminuutio selloilla ja kontrabassoilla (tahti 4).

Selkeammin kyseinen motiivi tulee esiin harjoitusnumerosta nelja (tahti 24) alka-
van melodianpatkdn osana. Tama lyhyt melodinen katkelma puolestaan on ker-
rattu jo kahdesti hiukan eri muodossa, ennen ennen kuin motiivi osoittautuu
osaksi sitd. Teema kehittyy hitaista pienen tai suuren sekunti-intervallin ylospéi-
sistd toistoista, joka puolestaan diminuutiomuodoissaan tulee osaksi monen
muun melodian aineistoa. Sivusdveltoistomotiivi ei kuitenkaan ole itsenidinen,
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joten sitd ei ole perusteltua pitdd ydinaiheena, vaikka sitd kaytetaankin savellyk-
sessd monipuolisesti.
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Esimerkki 9. Kolmesti toistuva melodinen kokonaisuus Kuutamossa Jupiterissa (ylin: harput, sivu 7; keskim-

mdinen kédyratorvet, sivu 8; alin puupuhaltimet, sivu 9). Viimeisessd kertauksessa ydinaiheen daktyyli-
hahmo huilulla ja englannintorvella.

Ydinaiheen retroinversio karakteristisimmillaan on jalkipuoli kaksiosaisesta mo-
tiivikokonaisuudesta, jossa alkupuolena on pisteellisen daktyylin kromaattinen
alaspdinen kulku. Se esiintyy ensimmadistd kertaa tahdissa 46, jonka jdlkeen se
siirtyy soittimelta tai sektiolta toiselle.
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Esimerkki 10. Kuutamon Jupiterissa ydinaiheen augmentaatio englannintorvella (alempi viivasto) ja retroin-
version tyypillisin variaatio oboeilla (sivu 16, harjoitusnumero 9).

Edelld mainittujen lisdksi keskeisid ydinaiheen variaatioita ovat sen retroversion
augmentaatio sekd edellisen permutaatio, jossa viimeinen saivel on siirretty en-
simmadiseksi, ja jonka viimeistd sdveltd toistetaan triolina (ks. esimerkki 11).
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Esimerkki 11. Kuutamon Jupiterissa ydinaiheen muunnoksia. Ylemmé&ssa esimerkissd ydinaiheen augmen-
toitu retroversio fagoteilla ja 2. harpuilla sivu 36, harjoitusnumero 20), alemmassa retroversion permutaatio
englannintorvella ja piccololla (sivu 53, tahti harjoitusnumeron 28 jilkeen).

Kuutamoa Jupiterissa lukuun ottamatta kaikissa tdssa tarkastelluissa sdvellyksissa
on myos “lopetusmotiivi”, joka esiintyy erityisesti teemojen ja melodiojen padt-
tdvand eleend. Motiivi on kaikissa ndissd sdvellyksissd sekd rytmiseltd ettd sdavel-
tasohahmoltaan huomattavan samankaltainen: alaspdin liikkuva pisteellisen
kahdeksasosan ja kuudestoistaosan muodostama pari, jota seuraa neljdsosa. Lo-
petusmotiivin rytminen hahmo pysyy yleensd melko samankaltaisena, mutta sen
intervallirakenne vaihtelee.
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Esimerkki 12. Lopetusmotiivin esiintymia. Ylhaalla: Antigone, 1. osa, sivu 3, toinen tahti harjoitusnumerosta
1; alhaalla vasemmalla Fantasia estatica, sivu 4, harjoitusnumeroiden 1 ja 2 vélissd; oikealla Fantasia poetica,
sivu 48, kaksi tahtia harjoitusnumero 24:n jilkeen. Fantasia estaticassa lopetusmotiivi on myos ydinaiheen
osa.

Motiiveiksi tulkittavissa olevien aiheiden lisdksi Raition tdssa kasiteltavissa sa-
vellyksissd on myts muita teoksesta toiseen toistuvia kuvioita, joilla ei kuiten-
kaan ole selkedsti erottuvaa identiteettid. Tyypillisesti tdllaisia ovat tremoloina,
trilleind tai nopeana kahden sidvelen nuotinnettuna vaihteluna soitettavat pitkét
ddnet ja niistd muodostuvat urkupisteet, nopeat asteikkojuoksutukset erityisesti
korkeilla puupuhaltimilla sekd harppujen glissandot. Asteikkojuoksutusten séi-
veltasorakenne ei ole sddnndllinen, vaan ne muodostuvat ydinmotiivien inter-
vallirakenteiden tapaan sekunnin tai terssin etdisyydelld toisistaan olevista sdve-
listd. Yleisimmin ne kulkevat joko alhaalta ylos, tai muodostavat sédveltasoiltaan
alhaalta ylos ja takaisin tai ylh&élta alas ja takaisin liikkkuvan aaltomaisen kuvion.
Téllaiset kuviot toistuvat tavallisimmin samanlaisina useita kertoja perdkkain.
Nopeat aiheet eivat hahmotu rytmisesti itsendisiksi tai selkeiksi, koska Raitio tyy-
pillisesti sijoittaa trioleita, kvintoleita, sekstoleita ja septoleita sekd toisinaan
my0s erilaisia pisteellisid kuvioita eri soittimille samanaikaisesti soitettavaksi.
Hidas pulssi hamaértyy entisestddn ja tuloksena on kihisevd ddnimatto, jonka
voisi tulkita myos esimerkiksi kentéksi.
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Esimerkki 13. Samanaikaisesti soivista tremoloista, trioleista, kvintoleista, sekstoleista ja septoleista muo-

dostuva danimatto Fantasia poeticassa (sivu 7, tahti ennen harjoitusnumeroa 4).

Yhteisid piirteitd Raition 1920-luvun orkesterisdvellysten motiivimateriaalille on
se, ettd kussakin sdvellyksessd on yhdestd kolmeen tidrkedd ydinaihetta, jotka
muodostavat sdvellyksen melodioiden ja muun temaattisen aiheiston rungon.
Ydinaiheille puolestaan ovat tyypillisid pienet intervallit (sekunnit ja terssit) seka
keskimddrin nelja eri sdveltd kisittdvad kokonaisuus; Raitio ndyttdd mieltyneen
erityisesti motiiveihin, joissa kauimpana toisistaan olevien sdveltasojen muodos-
tama suuri terssi jaetaan pieneksi sekunniksi ja pieneksi terssiksi. Rytmisesti ja
saveltasollisesti motiivit ovat suhteellisen stabiileja, mutta niiden muunnoksia
(inversiot, retroversiot, retroinversiot, augmentaatiot, diminuutiot, permutaatiot
sekd erilaiset lyhennelmit tai pidennykset) voidaan tulkita olevan kdytossa run-
saasti. Osa motiiveista on tulkittavissa monella tapaa; niitd voisi hyvin kutsua
itsendisiksi motiiveiksi tai pitkalle viedyiksi muunnoksiksi toisista motiiveista.
Tarpeeksi kaukaisia muunnoksia etsimilld voisi todeta kokonaisen sidvellyksen
perustuvan jopa yhdelle perushahmolle. Toisaalta motiivien intervallirakentei-
den suppean ambituksen (ts. karaktddrid tuovien isompien intervallihyppyjen
puutteen) vuoksi geneerisiksi hahmottuvien ydinaiheiden muunnosten perus-
teellinen tarkastelu ei valttamaétta tuo lisdarvoa sdvellysten motiiviaineiston ym-
maértdmiseen tai varsinkaan savellyksen kuulokuvaan.

Musiikkia ensimmadistd kertaa kuunnelleen kantaesitysyleison kuunteluko-
kemukselle ei todennikdoisesti ollut merkitystd silld, oliko Raitio rakentanut mo-
tiivinsa tietoisesti yhtd perusmuotoa muunnellen vai esimerkiksi pianolla kokeil-
len. Syntytavasta tai analyysimenetelméstd riippumatta motiivien ldhempi tar-
kastelu paljastaa Raition aiheiston samankaltaisuuden sekd kunkin savellyksen
sisdlld ettd tassd késiteltyjen neljan orkesteriteoksen vililld. Kai Maasalon (1969,
192) puhe Raition ”omasta ydinaihetekniikasta”, Leevi Madetojan (1928) huomio
Raition 1920-luvun sévellysten ”tuntuvista maneereista” ja Erkki Salmenhaaran
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(1996, 223-224) maneeria positiivisempi sanavalinta “tyylipiirteet” ovat ainakin
Raition 1920-luvun orkesteriteosten motiivivalikoimaan nidhden varsin osuvia
huomioita.

7.2.3 Melodiat

Raition musiikkia on tavallisesti pidetty atemaattisena tai melodiikaltaan frag-
mentaarisena. Raitio itse oli kuitenkin sitd mielts, ettd hinen musiikissaan melo-
dia oli tirkedssi asemassa; esimerkiksi Poul Knudsenille hdn kuvaili musiikkinsa
olevan "melodista viritaidetta” (Vdino Raition kirje Poul Knudsenille 26.12.1928,
tarkemmin Raition melodiakéasityksestd luvussa 7.1.2). Aikalaisten kokemus epé-
melodisuudesta tai atemaattisuudesta viitannee erityisesti tottumukseen kuun-
nella tonaalisesti sulkeutuvia kokonaisuuksia sekd kehittelyyn ja kertaukseen pe-
rustuvia musiikillisia muotoja. Niiss4 esiintyvét teemat ovat tavallisesti luonteil-
taan erilaisia, mistd syystd musiikin selkeimmdt kontrastivaikutelmat tulevat
kuultaviksi juuri tematiikassa ja sen kasittelyssa. Raition 1920-luvun orkesterisa-
vellysten teemat ja melodiat eivdt noudata téllaista mallia. Tavallisimmin ne ovat
tonaalisesti moniselitteisid ja muodostuvat samoista tai samankaltaisista motii-
veista, jolloin eri teemojen viliset kontrastit jadviat vahaisiksi.

Raition 1920-luvun sévellyksid analysoinut Kai Maasalo (1969, 192) on sitd
mieltd, ettd melodioiden samankaltaisuus ja ”“komplisoidut teemalliset vyyhdit”
ovat osaltaan vaikeuttaneet sidvellysten aikalaisvastaanottoa. Hinen mukaansa
Raition 1920-luvun melodioista puuttuvat vastakohdat ja persoonallinen karak-
tadri. Kuutamo Jupiterissa ” poikkeaa edellisistd [Maasalo mainitsee Fantasia estati-
can, Antigonen ja Puistokujan] temaattisessa viljyydessddn - kiinteitd teemoja ei
ole lainkaan” (emp.). Lahdetie (1991, 37; 39) puolestaan luonnehtii Raition 1920-
luvun orkesterisdvellysten melodioita katkelmallisiksi ja temaattista materiaalia
keskitetyksi. Kuutamossa Jupiterissa Raitio on Ldhdetien (emt., 42-43) mukaan
“luopunut perinteisestd teeman kasitteestd ja korvannut temaattisuuden motii-
virakenteilla, jotka ovat jatkuvassa muutosliikkeessd”. Salmenhaara (1996, 215)
kirjoittaa “vapautumisen perinteisestd teema-ajattelusta” olevan Fantasia estati-
cassa pitkélld, mutta hdn kuitenkin 16ytdd teoksesta vield tuskin toisistaan erotet-
tavissa olevat péd- ja sivuteemat. Edelleen Salmenhaara (emt., 224) on Lihdetien
ja Maasalon kanssa samoilla linjoilla siind, ettd Kuutamo Jupiterissa on Raition
1920-luvun orkesterisédvellyksistd tematiikkansa puolesta pelkistetyin.

Antigone on tdssd tutkimuksessa kasitellyistd Raition sévellyksistd melodi-
sessa mielessd monipuolisin. Erityisesti ensimmadisessd osassa (Antigonen kio-
linuhri veljelleen) pitkid melodioita on paljon. Antigonen ensimmadisen osan aloit-
taa melodiasta ja sen vastaddnestd muodostuva kokonaisuus neljddn jaetuilla ja
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sordinoiduilla ensiviuluilla:
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Esimerkki 14. Antigonen ensimmaisen osan alku, tahdit 1-5.

Kyseisessd melodiassa on nadhtdvissd ydinaihe ja sen erilaisia retroversioita,
muun muassa kadensaaliseksi hahmottuva toisen harpun huiludanikuvio voi-
daan tulkita ydinaiheen rytmiltdédn ja sdveltasosuhteiltaan hiukan muuntuneeksi
retroversioksi, johon on lisitty loppuun yksi sdvel. Melodiassa on kuultavissa e-
keskid, johon g-sdvel tuo mollin sdvyn, mutta selkedd pysyvad sivellajia ei voi
osoittaa. Esimerkissd 14 ndhtdvad kaksiosaista melodiaa seuraavat niin ikdan sa-
moista motiiveista koostuvat kolme melodiaa, ensin alttoviuluilla, sitten soolo-
oboella ja lopuksi kaksi kertaa pidempi kdyratorvilla, selloilla ja kontrabassoilla.
Antigonen ensimmdiset viisitoista tahtia kasittdvét siis ldhes yksinomaan melodia
ja sdestys -tyyppistd materiaalia.

Myos Antigonen toinen osa, Tyrannin tuomio, alkaa jousisoitinten teemalla,
joka on koostettu osan ydinaiheesta (ks. esimerkki 4, oikeanpuoleinen motiivi).
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Ensimmaisen osan alun jousimelodia oli kaksiddninen, toisen osan alku puoles-
taan oktaaviunisonossa kulkeva (esimerkki 15). Kaikkiaan Tyrannin tuomiossa ei
ole yhta paljon selkedsti hahmottuvia melodioita kuin Antigonen kuolinuhrissa vel-
jelleen, vaan alun jousiteeman lisdksi osassa on muutamia puupuhallinsooloja
(esimerkiksi huilulla, ks. esimerkki 18) sekd loppupuolella toinen pitkd jousime-
lodia (ks. esimerkki 16).

_———Creac, 4. 1
O i — e

Esimerkki 15. Antigonen toisen osan alku (sellot, kontrabassot ja alttoviulut, tahdit 1-9).

Tyrannin tuomion alkumelodian materiaalin voidaan tulkita olevan osan ydinai-
heesta tyostettyd. Ensimmadisessa tahdissa ndkyvédn ydinaiheeseen on toisessa ja
kolmannessa lisdtty kaksi d44ntd alkuun ja yksi loppuun, ja motiivin rytmist4 hah-
moa on muokattu. Kaksiosaiseksi hahmottuva melodia jatkuu saman materiaalin
muunnoksilla, ja loppupuolella on nihtdvissi myos lopetusmotiivi (ks. esi-
merkki 12). Kuten Antigonen kuolinuhri veljelleen -osan alun melodiassa, myos
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tdssd on tulkittavissa diatoninen keskit (télla kertaa es-sével), johon melodia jat-
kuvasti palaa noudattamatta kuitenkaan yksiselitteisesti mitdan tiettyd savellajia.
Vastaavanlainen pitkéd kaksiosainen oktaaviunisonomelodia on myds osan lop-

pupuolella (sivut 46-50, esimerkki 16).

Esimerkki 16. Tyrannin tuomio -osan loppupuolen jousimelodian alku, sivut 46-47.

Antigonen kolmas osa, Antigonen kuolema, alkaa toisen osan tapaan matalien jous-
ten - kolmannessa osassa myds bassoklarinetin - melodialla, mutta tunnelmal-
taan osien alut eroavat toisistaan (ks. esimerkki 17). Tyrannin tuomion rauhallinen
jousimelodia on unisonossa ilman séestystd, kun Antigonen kuoleman alun dynaa-
misemman melodian taustalla on harppujen, celestan ja matalien jousten toisen
divisin soittamia nopeita kuvioita. Melodia on kolmiosainen; sen alkupuolen
soittavat matalat jouset ja bassoklarinetti, seuraavan kertauksen trumpetit ja kol-
mannen kéyritorvet. Yhteensd melodia kestdd yksitoista tahtia, ja se alkaa joka
esiintymiskerrallaan samoilla ydinaiheen alkuperdisen version (esimerkki 4, va-
sen motiivi; esimerkki 17, ensimmadinen sello) esiintymilld, mutta muuntuu joka
kerran loppupuoleltaan hiukan erilaiseksi. Melodia on ydinaiheesta ja sen vari-
aatiosta muodostuvan materiaalinsa puolesta ensimmadisen osan avausteeman
(esimerkki 14) kertaus. Melodian s&destyksessd oleva ydinaiheen variaatio voi-
daan tulkita esimerkiksi retroinversioksi, jonka eteen on lisétty kaksi savelta.
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Esimerkki 17. Antigonen kuolema, melodian alkupuoli, tahdit 1-3.

Y14 olevissa esimerkeissd esiin nostettujen melodioiden lisdksi Antigonessa on
muitakin vastaavan kaltaisia pitkid jousimelodioita (ks. muun muassa esimerkki
20). Yhta pitkid jousisektioiden melodioita ei muissa tdssa tutkimuksessa kasitel-
lyissd sdvellyksissa ole, mutta lyhyempid vastaavanlaisia on esimerkiksi Fantasia
estatican loppupuolella (harjoitusnumero 22) ja Fantasia poetican loppupuolella
(harjoitusnumero 19). Edelld mainituissa on kuitenkin kyse melodisista fragmen-
teista, ei Antigonessa olevien kaltaisista pitkistd melodioista.

Antigonea, varsinkaan sen ensimmadistd osaa, ei mielestédni voi kutsua ate-
maattiseksi tai melodiikaltaan kovin fragmentaariseksi. Melodiat on kuitenkin
koostettu hyvin samankaltaisesta, tonaalisesti avoimesta ja motiivien tasolla yh-
tendisestd materiaalista, jolloin niille ei muodostu helposti hahmotettavaa itse-
ndistd karaktdadrid. Melodiat on usein lisdksi muodostettu ydinaiheista, jotka Rai-
tiolla ovat tyypillisesti suppeita ja keskenddn samankaltaisia. Tédstd syystd melo-
dioiden vilille ei synny kuulonvaraisesti hahmotettavissa olevia kontrasteja. To-
naalisesti sulkeutuviin ja kontrastoiviin sekd mahdollisesti kehiteltdviin ja ker-
tautuviin teemoihin seké niiden taustalla olevaan selkeésti sdestykselliseen teks-
tuuriin tottunut aikalaisyleiso ei valttamattad ole kuulonvaraisesti pystynyt hah-
mottamaan tdménkaltaisia kokonaisuuksia nimenomaan melodioina. Aikalais-
ten kokema kuulovaikutelma Raition melodiikasta on tdstd syystd todenndkoi-
sesti jadnyt epamadrdiseksi.

Kaikissa tdssd tyossd tarkastelluissa sdvellyksissd selkeimmin melodiaksi
hahmottuva kokonaisuus on improvisatorisuuden vaikutelman antava soolo.
Improvisaation ja paikallaan pysymisen vaikutelma ndissd soolomelodioissa
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syntyy pitkien ddnten ja nopeiden ryopsdhdysten vuorottelusta ja niiden aikaan-
saamasta pulssin hamaértymisestd sekd eteenpdin menevén liike-energian puut-
tumisesta. Varsinaista improvisaatiota ndissd soolomelodioissa ei kuitenkaan
ole, vaan kaikki sdveltasot ja rytmit on kirjoitettu yksityiskohtaisesti ulos. Taman
tyyppiset melodiat ovat tavallisia Raitiolla erityisesti puupuhaltimilla, mutta
my6s sooloviululle (esim. Antigonen kuolema, tahti harjoitusnumeron 26 jilkeen,
Fantasia poetica, harjoitusnumerosta 12), sooloalttoviululle (esim. Fantasia estatica,
harjoitusnumerosta 23), sooloviulun ja -alttoviulun oktaaviunisonolle (Kuutamo
Jupiterissa tahti harjoitusnumeron 12 jidlkeen) ja trumpetille (esim. Kuutamon Ju-
piterissa alku) on kirjoitettu vastaavanlaisia sooloja. Esimerkkind tillaisesta nay-
tettdkoon Antigonen toisen osan huilusoolo (partituurin sivu 35, harjoitusnumero
15).
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Esimerkki 18. Tyrannin tuomio -osan huilusoolo (sivu 35, harjoitusnumero 15).

Esimerkissd 18 ndhtdva huilusoolo alkaa Tyrannin tuomio -osan ydinaiheen
muunnoksella (ks. esimerkki 4, oikeanpuoleinen motiivi), jossa kaksi ensim-
maéistd sdveltd ovat tiivistyneet etuheleeksi. Tédssd soolossa on nidhtdvissda myos
Raition tekemé orkestraatioon liittyva virhe, silld huilulla ei voi soittaa ensim-
mdisen oktaavin des-es-trillid (Piston 1961 [1955], 130).

Huomiotaherattdvand piirteend Raition tédssd tarkasteltaville sdvellyksille
on, ettd miltei jokaisessa on bassoklarinettisoolo sidvellyksen loppupuolella (Fan-
tasia estaticassa myos alkupuolella ja Kuutamossa Jupiterissa bassoklarinettisooloja
on yhteensd kolme). Antigonen ensimmdisen osan bassoklarinettisoolo on mer-
kitty kadenssiksi, ja muissa teoksissa soololla on samankaltaisia assosiaatioita; ne
soitetaan joko hyvin kevyen sdestyksen kera tai kokonaan ilman sdestystd, ja ne
ovat sdvellysten loppupuolella juuri ennen lopettavaa osuutta. Syitd tillaiseen
vield 1900-luvun alussa erikoiseen sooloinstrumenttivalintaan ei tiedetd; voi olla,
ettd Raitio yksinkertaisesti piti bassoklarinetin dénestd, tai mahdollisesti Helsin-
gin kaupunginorkesterin tuolloinen bassoklarinetin soittaja oli erityisen hyva.
Joka tapauksessa sama piirre jatkui myos Raition myShemmaéssd tuotannossa;
esimerkiksi oopperassa Prinsessa Cecilia on bassoklarinettisooloja.
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Esimerkki 19. Antigonen ensimmaéisen osan loppupuoli, bassoklarinetin kadenssi (sivut 16-17, harjoitusnu-

mero 7).

Vaikka Raitio opiskelikin kontrapunktia perusteellisesti, se ei ole hénen musiik-
kiinsa ensisijaisesti assosioituva piirre. Motiiveja ja niiden muodostumista tar-
kasteltaessa kuitenkin huomattiin, ettd kontrapunktisessa musiikissa yleiset kei-
novarat, kuten inversiot, retroversiot ja retroinversiot, ovat tavanomaisia motii-
vien muunnoksissa - tai ainakin tdllainen tulkinta on mahdollinen. Pidempien
melodioiden kontrapunktista kasittelyd Raition 1920-luvun orkesteriteoksissa
sen sijaan tapaa harvoin, eikd kontrapunktinen ajattelu silloinkaan ole kovin il-
meistd. Muutamia esimerkkejad tillaisista on kuitenkin 1oydettdvissd. Esimerk-
kind kaanonin vaikutelman antavasta melodisesta kokonaisuudesta voidaan pi-
tdd Antigonen ensimmadisen osan harjoitusnumerosta 6 alkavaa viulujen ja sello-
jen soittamaa kokonaisuutta:
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Esimerkki 20. Viulujen ja sellojen imitaatiomainen teemapari Antigonen ensimméisessd osassa, sivut 13-16,
harjoitusnumero 6.

Kyseessi ei ole kaanon tai fuuga, mutta melodiapari hahmottuu selvésti alku-
puoleltaan imitaatiomaiseksi. Tdimén tyyppisid imitaatioksi hahmottuvia melo-
dioita ei ole muissa Raition tdssd tyossa kasitellyissd sdvellyksissd, mutta yksit-
tdisten motiivien tai temaattisten fragmenttien kaanonmaista kasittely4 on kylla-
kin. Antigonen toisessa osassa (sivu 40) on myos tihed imitaatioksi hahmottuva
melodianfragmentti puupuhaltimilla.
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e
e
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gonen toisessa osassa (sivu 40, harjoitusnumero 17).

Vaikka Raition tédssd esitellyt sdvellykset eivdt mielestdni varsinaisesti perustu
kehittelylle tai kertaukselle, niissd on my0s kertautuvia ja sellaisiksi my6s - aina-
kin useamman kuuntelukerran jalkeen - hahmottuvia melodioita, jotka osaltaan
rakentavat my0s teoksen kokonaismuotoa. Aikalaisyleison yhden kuunteluker-
ran perusteella saamasta kertauksen vaikutelmasta ei toki voida olla varmoja,
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silld motiivien ja muiden melodioiden samankaltaisuus hdivyttaa eri melodioi-
den vilisid kontrastivaikutelmia, jolloin kaikki temaattinen ja melodinen materi-
aali alkaa mahdollisesti kuulostaa samanlaiselta. Liséksi kerrattavien melodioi-
den taustalla soiva muu materiaali on toisinaan my®os erilainen, jolloin kertauk-
sen vaikutelma edelleen hamartyy.

Tavallisimmin Raitio kertaa melodiat heti joko tunnistettavasti samanlai-
sina kokonaisuuksina tai niin, ettd niiden alut muistuttavat tarpeeksi toisiaan,

jotta kertauksen tai toiston vaikutelma syntyy.
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Esimerkki 22. Melodia (bcl, in b) ja sen muunneltu kertaus (corni, in f) Fantasia estaticassa (sivut 4-6). Tata
teemaa Salmenhaara (1996, 215) todennékdisesti pitdd teoksen padteemana.

My®6s Fantasia estaticassa voidaan tulkita olevan melodioiden kertauksia. Esimer-
kissd 22 ndhtdvé, ensin bassoklarinetilla ja sen jalkeen kayratorvilla soitettu me-
lodia kerrataan hiukan varioituna sivuilla 22-23 (harjoitusnumero 10), jolloin sen
soittavat ensin ensimmdinen klarinetti ja ensimmadinen fagotti, ja kertauksena
oboe. Saman teeman karakteristinen ele (koko teoksen ydinaiheen jalkipuoli, jota
seuraa pitkd sédvel ja kvintoli / sekstoli) aloittaa kdyratorvien soittaman melodian
sdvellyksen loppupuolella (sivut 34-35), jolloin kuulijalle kenties syntyy tuttuu-
den vaikutelma, vaikka varsinaista kertausta ei olekaan. Saman tapaisia hdivy-
tettyja melodioiden kertauksia on muissakin tdssd kasitellyissd sdvellyksissa.
Néamaé ovat mahdollisesti saaneet Maasalon ja Salmenhaaran pitdimé&én teoksia
kehittelyyn ja kertaukseen perustuvina.

Kuten edelld on selvitetty, Raition tédssd tutkimuksessa tarkasteltujen teos-
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ten teemat ja melodiat eivét ole tonaalisesti sulkeutuvia, eivétka ne ole sédvellys-
ten muotoon samalla tapaa sidoksissa kuin kehittelyyn ja kertaukseen perustu-
vissa sdvellystyypeissd. Kadensaalisuuden puutteesta johtuen aikalaiset eivét to-
dennikoisesti kokeneet timénkaltaisten kokonaisuuksien olevan teemoja tai me-
lodioita, tai kuten useissa arvioissa huomioitiin, niiden kehittely oli heiddn na-
kokulmastaan katsottuna puutteellista. Kehittelyn lisdksi Raition melodiikasta
puuttuvat temaattiset kontrastit; ldhes kaikki melodiat rakentuvat samojen mo-
tiivien tai niiden muunnoksiksi tulkittavissa olevien aiheiden pohjalta. Sonaatti-
muotoiseen tai muuhun kehittelyyn ja kertaukseen perustuvaan musiikkiin kuu-
luva pdd- ja sivuteemojen erilainen karaktdéri jdi siis puuttumaan Raition sdvel-
lysten melodioista. Koska Raitio kuitenkin itse korosti kirjoittavansa melodista
musiikkia, voidaan olettaa hdnen maééritelleen melodian jotakuinkin eri tavalla

kuin useimmat kriitikoina toimineet aikalaissdveltdjt.

7.2.4 Harmonia

Sulho Rannan (Raitio & Ranta 1945, 520) mukaan Raitio on joskus todennut, ettd
“musiikki on viarid”. Taidokas sointivariyhdistelmien k&yttd mainitaankin
useissa Vdino Raition musiikkia koskevissa teksteissa (ks. esim. Ranta 1932, 118;
Lahdetie 1991, 37), mutta kuten luvuissa 6.2.1-6.2.4 esitettiin, sointivarin merki-
tyksen korostuminen eritoten tematiikan kustannuksella koettiin Raition 1920-
luvun orkesteriteosten kantaesityskritiikeissd toisinaan myos ongelmalliseksi.
Einojuhani Rautavaara (1978, 665) asettaisi koko Raition musiikin varikkyyden
kyseenalaiseksi, silld hdnen mukaansa ”[k]Juunnellessa esim. Antigonea syntyy
merkillinen vaikutelma musiikista, joka on "virikédstd” vain lainausmerkeisss,
ikdan kuin sédveltdjan ilmoille pyrkiville informaatiolle ei 16ytyisi [- -] musiikilli-
sesti adekvaattia asua”. Suurin osa muista kirjoittajista pitdd kuitenkin sointiva-
rid Raition orkesterimusiikin kenties keskeisimpdnd ominaisuutena. Myos Raitio
itse korosti varin merkitystd sekd antamissaan haastatteluissa (ks. mm. Ingman
1931), kirjeenvaihdossaan (mm. kirjeet Poul Knudsenille 26.12.1928; 19.5.1929)
ettd jopa Antigonen puhtaaksikirjoituspartituurin alaotsikossa. Raition (-la. 1926)
haastattelusta kdy my0s ilmi, ettd hanelld oli tarkka sointivéariaisti (ks. tarkemmin
luku 6.3).

Harmoniasta puhuttaessa muutamat kirjoittajat mainitsevat Vdino Raition
itsensd mielellddn korostaneen teostensa dissonanssipitoisuutta. Muun muassa
Einojuhani Rautavaara (1998, 28-29) kertoi sdveltdjan kuvailleen uutta ooppe-
raansa Prinsessa Ceciliaa veljenpojalleen Janne Raitiolle ironisesti: ”...no on siina
kaksi kolmisointua”. Sulho Ranta (1932, 118) puolestaan muisteli kuulleensa Rai-
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tion joskus toteavan: “En koskaan hyvéksy kolmisointuja!”. Sarkastisesta asen-
teestaan huolimatta Raitio sdvelsi hyvinkin duuri-molli-tonaalista musiikkia
1930-luvulta ldhtien; sekd hdnen ndyttdmoteoksissaan ettd Radio-orkesterille sé-
veltdmissddn orkesterisdvellyksissd sdvellajisuus on paikoin varsin selkedd. Mai-
nitun Prinsessa Cecilian lopussa on muun muassa harmonialtaan tonaalinen jou-
luhymni (ks. luku 6.3). Tallaiseen Maasalon (1969, 190-191) tulkinnan mukaan
“taantuneeseen” tai “neutralisoituneeseen ja kaavoittuneeseen” sivelkieleen oli
kuitenkin selkeit kédytannolliset syyt. Kuten todettua, 1930- ja 1940-lukujen &éni-
tystekniikan, Radio-orkesterin pienen kokoonpanon, soittajien taitotason sekd
harjoituksiin kdytettdvissd olevan ajan asettamien rajoitusten vuoksi selkeélinjai-
nen ja tonaalinen musiikki kuulosti yksinkertaisesti paremmalta radiosta soitet-
tuna. Oopperoissa Raition sdvelkieli puolestaan on ra&téloity kulloiseenkin tari-
nan tapahtumaan sopivaksi; toisin kuin 1920-luvun kuulokuvaltaan yhtendiset
orkesteriteokset, oopperat sisdltdvat monenlaista - myos selkedsti duurissa tai
mollissa kulkevaa - musiikkia.

Raition 1920-luvun orkesterisdvellysten harmonia ei ole funktionaalinen,
eikd etumerkinndn puutteesta huolimatta atonaalinenkaan. Musiikki on kuulo-
kuvan perusteella diatonista, mutta selke&dd sdvellajia on runsaista modulaati-
oista, muunnesévelistd, paikoittaisesta kromatiikasta tai kokos&velisyydesta
sekd teemojen ja niiden taustalla olevien sointujen monisivelisyydestd ja tri-
tonussuhteista johtuen vaikea méaérittdd. Maasalo (1969, 202) puhuu Raition mu-
siikin yhteydessd bi- tai polytonaalisuudesta, mutta esimerkiksi Salmenhaara
(1996, 222) on sitd mieltd, ettd vaikka polytonaalisia tilanteita esiintyy, ne eivéit
ole tarpeeksi pitkdkestoisia tai systemaattisia, jotta Milhaud'n tapaisesta kahden
tai useamman samanaikaisen tonaalisen keskuksen hahmottumisesta olisi kysy-
mys. Sulho Rannan (1932, 120) luonnehdinta Raition dissonoivien harmonioiden
syntymisestd vérin ja tunnelman vuoksi kuvaa tdssd tyossd tarkasteltujen savel-
lysten harmonian rakentumista varsin osuvasti. Tavallisimmin Raition 1920-lu-
vun orkesterisdvellyksissda harmonia muodostuu yksittdisten motiivi- tai teema-
kulkujen tuottamasta polyfoniasta tai pitkéddn paikallaan pysyvistd urkupisteistd
tai sointimatoista. Raition tdssd tyossa tarkastelluille teoksille on tyypillistd, ettd
harvoja polyfonisia jaksoja lukuun ottamatta harmoniat vaihtuvat myos hitaassa
tempossa ja riippumatta melodioiden sdvelkorkeuksien muutoksista.

Silloinkin, kun teoksissa esiintyy selkeitd sointuja, niiden rakennetta on
hankala tulkita yksiselitteisesti; esimerkiksi Antigonen ensimmaisen osan tahti 23,
jossa sdvelet cis/des, es, g, a ja b soivat yhtd aikaa, voidaan tulkita ainakin kol-
mella eri tapaa. Kyseinen sointu voidaan ndhdd A-pohjaisena noonisointuna,
jossa on vahennetty kvintti, pieni septimi ja vihennetty nooni. Vastaavasti se voi-
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daan tulkita myos Es-duuripienseptimisoinnuksi, jossa on lisdsdvelend tritonus-
suhteinen a tai yhtd aikaa soiviksi Es-duuri- ja (kvintittoméksi) A-duurisoin-
nuksi. Tassa tapauksessa ehki selkeinti olisi tulkita sointu Es-duuripohjaiseksi,
koska sen liséksi, ettd es-sdvel on soinnun matalin, my9s klarinetin soinnun
péélle soittama melodia (ks. luku 7.2.2, esimerkki 5 alku) antaa vaikutelman es-
pohjaisuudesta. Selkedn kolmisointuisuuden puuttuminen on muutenkin Rai-
tion 1920-luvun orkesteriteoksille tyypillistd. Lisdksi soinnut eivdt hahmotu soin-
tukulkujen tai harmonisten progressioiden osiksi, koska vaikka keskussivel oli-
sikin 16ydettdvissd, selkedd kadenssia tai purkautumissuuntaa ei ole.

Raition musiikissa usein esiintyvd harmonian piirre on, ettd jokin mo-
nisdvelinen sointu rakentuu polyfonisesti eri soitinten tai soitinryhmien yhta ai-
kaa soittamista teema- tai motiivikokonaisuuksista (ks. esimerkki 13). Tallainen
ddnimatto tai -kenttd syntyy useimmiten voimakkaassa nyanssissa soitettavissa
orkesterituttipaikoissa. Esimerkiksi Antigonen kuolema -osan tahdista 28 alka-
vassa osiossa yhtdaikaisesti soivat sdvelet ovat f, a, h, ¢, cis, d, dis, e. Tdm4 kah-
deksansévelinen sointu muodostuu kolmen eri melodian (kdyratorvet in f, en-
simmadinen ja toinen trumpetti in ¢, viulut ja alttoviulut), korkeiden puupuhallin-
ten motiivikulkujen sekd bassoklarinetin, fagottien, kolmannen ja neljannen
trumpetin, pasuunoiden, tuuban seké kontrabassojen soittamien pitkien &énten
ja patarumpujen tremolon yhteissointina (ks. esimerkki 23).
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Esimerkki 23. Antigonen kuolema, tahdit 23 ja 24.

Toinen vastaavanlainen tilanne on Tyrannin tuomio -osassa tahdeissa 74-75, jossa
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teeman taustalla soi korkeiden puupuhallinten trilleistd, matalien puu- ja vaski-
puhallinten sekd kontrabassojen pitkistd danistd sekd celestan ja harppujen soin-
nuista koostuva kuusisédvelinen sointu (des/cis, es, £, g, b ja h). Soinnun sivelen
kirjoittaminen joko des:ksi tai cis:ksi osoittaa Raition ajatelleen joko tasavireisesti
tai lineaarisesti.

Toinen tyypillinen Raitiolla esiintyvd harmonian rakentumistapa on, ettd
samoista sdvelistd koostuva sointu soi melodian sédveltasojen muutoksista huoli-
matta urkupistemdisesti pitkddn muuntumattomana. Tama johtaa usein sointu-
jen ja muun materiaalin yhdessd muodostaman kudoksen dissonoivuuteen sil-
loinkin, kun soinnut ovat yksinkertaisia. Raition tapa kayttdd pitkddn samoina
pysyvid urkupistesointuja luo néihin jaksoihin soinnun rakenteesta ja instrumen-
taatiosta muodostuvaa sointivdripohjaa ja pedaalimaista efektid. Téllaisesta ti-
lanteesta hyvand esimerkkind voidaan pitdd Antigonen ensimmdisen osan alku-
puolta (tahdit 6-10), jossa kahden samankaltaisista rakenneosasista koostuvan
melodian taustalla soiva sointu pysyy samana melodioiden sdveltasojen muu-
toksista huolimatta. Melodiat ovat suuren sekunnin etdisyydelld toisistaan,
mutta kummankin taustalla soi sama Fis-duuri- tai Fis-duuripienseptimisointu.
Useimmat kuvatunlaisista sointikokonaisuuksista muodostuvat tremoloina tai
trilleind soitettavista pitkistd danistd, jolloin soinnun sointivarid luova aspekti ko-
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Esimerkki 24. Antigonen kuolinuhri veljelleen, tahdit 6 (alttoviulu g-avaimella) ja 8. Alttoviulun ja oboen me-
lodiat alkavat samankaltaisesti ja niiden taustalla on sama fis-duuripohjainen sointu, mutta melodioiden
sédveltasojen ero on kokosévelaskel.

Polyfonisesti tai urkupistesoinnuista rakentuvan harmonian liséksi Raitiolla on
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- tosin harvoin - my6s selkeammin sointukulkuldhtoistd harmoniaa. Esimerk-
kina tdllaisesta voidaan mainita Antigonen viimeisessd osassa késikirjoitusparti-
tuurin sivulla 42 (neljds tahti harjoitusnumeron 31 jélkeen) oleva muusta materi-
aalista fermaatin, temponmuutoksen ja esitysmerkinnin (festivamente) avulla
erotettu vaskisoitinten kuoromainen osuus, jota tdsséd tydssd kutsun vaskikuo-
roksi (ks. esimerkki 25).
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Esimerkki 25. Antigonen kuolema -osan vaskikuoro (sivu 81, harjoitusnumero 31 jilkeen) Kéyrétorvet in f,
trumpetit in c.

Kuten esimerkistd ndhdéén, kahden ensimméisen seké harjoitusnumerosta 32 al-
kavien kahden tahdin ajan soinnut ovat (enharmonisesti tulkittuna) muodoltaan
duuripienseptimisointuja, joihin trumpetin rytmisesti eridvd melodialinja tuo
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toisinaan pidétyksen tunnun. Soinnut kulkevat sdannollisen kromaattisesti alas-
pdin. My0s ensimmdisen ja toisen rivin taitteessa oleva pitka sointu voidaan tul-
kita duuripienseptimiksi (enharmonisesti as, c, es, ges), jossa on lisdsdvelen4 tri-
tonus (d). Samaan tapaan on rakentunut kolmannen rivin alun pitka sointu, jossa
duuripienseptimin (cis, eis, gis, h) lisdsdvelend on tritonussuhteinen g. Esimer-
kissd ndkyvan toiseksi viimeistd pitkédd sointua (alarivin toisen tahdin puoliva-
listd, savelet gis, his/c, dis, e, fis, a) voi my0s pitdd pohjimmiltaan duuripiensep-
timisointuna, jossa on lisdsdvelind matalat seksti (e) ja nooni (a). Vaskikuoro-
osuuden pédédttdva sointu (esimerkissd viimeinen) puolestaan koostuu kahdesta
kokosdvelaskelen padssa toisistaan olevasta tritonuksesta (es-a ja f-h/ces).

Duuri-molli-tonaalisessa harmoniassa duuripienseptimisointu assosioituu
kenties selkeimmin dominanttifunktion soinnuksi, jonka kuulija odottaisi pur-
kautuvan toonikaan. Raition 1920-luvun orkesteriteoksissa harmonialla ei ole
duuri-molli-tonaalisen kadensaalisen musiikin ”suuntaa”, eivatkd hinen disso-
noivat sointunsa niissd teoksissa purkaudu konsonanssiin. Soinnun rakenteen
pohjalla saattaakin olla esimerkiksi yldsédvelsarjan sdvelsuhteet tai Skrjabinillekin
tyypillinen oktatonisuus (Wilson 2019 [2001]). Kuten esimerkiksi juuri edelld eri-
tellyssd vaskikuorokohdassa toisiaan kromaattisesti seuraavat soinnut muodos-
tavat impressionistisen musiikin tapaan pehme&hkosti dissonoivan yleisharmo-
nian. Taménkaltaisissa jaksoissa tonaalisten keskusten ja sointujen purkamatto-
muuden vuoksi dissonanssi ei hahmotu jannitettd luovana elementtind, vaan pi-
kemminkin sointivarina.

7.2.5 Instrumentaatio

Harmonian liséksi sointivériin Raition 1920-luvun teoksissa vaikuttaa suuresti
instrumentaatio ja soitinyhdistelmit. Kaikkien tédssd kasiteltyjen sdvellysten ko-
koonpano on mydhdisromantiikan aikana vakiintunut suuri sinfoniaorkesteri
(Read 1979, 117-118). Teosten kokoonpanot ovat joitain pieniéd eroavuuksia lu-
kuun ottamatta samankaltaiset. Kokoonpanoon kuuluu kaksi huilua ja piccolo
(Antigonessa ja Fantasia poeticassa kaksi piccoloa, joista toinen soittaa myos kol-
matta huilua), kaksi oboeta ja englannintorvi, kaksi klarinettia ja bassoklarinetti,
kolme fagottia ja kontrafagotti, nelja kédyratorvea (Fantasia estaticassa kuusi), nelja
trumpettia, kolme pasuunaa ja tuuba, celesta, kaksi harppua (Fantasia estaticassa
yksi), lydomésoitinsektio, johon kuuluvat triangeli, kellopeli, pikkurumpu, pata-
rummut, lautaset, isorumpu, tamtam ja putkikellot (Kuutamossa Jupiterissa ja Fan-
tasia poeticassa lisdksi tamburiini ja Kuutamossa Jupiterissa ja Fantasia estaticassa
ksylofoni) seké jousisoittimet. Fantasia estaticaan ja Antigonen puhtaaksikirjoitus-
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partituuriin Raitio on merkinnyt jousisoittajien mééarét siten, ettd ensiviulussa tu-
lisi olla vdhintddn 16 soittajaa, toisessa viulussa 16 (Fantasia estatica) tai 14 (Anti-
gone), alttoviulussa 12, sellossa 12 (Fantasia estatica) tai kymmenen (Antigone) ja
kontrabassossa kahdeksan. Fantasia poetican ja Kuutamon Jupiterissa partituurei-
hin Raitio ei itse merkinnyt jousisoittajien méadrid, mutta jalkimmaisessd on nah-
tavissd kahden eri kapellimestarin Raition merkintdjd huomattavasti vahavaki-
semmit luonnostelmat (ensiviulu 6-7, toinen viulu 5, alttoviulu 3-4, sello 3-4 ja
kontrabasso 3 soittajaa).

Puupuhallinten rooli on Raition teoksissa merkittdvé; niilld on sekd useita
soolo-osuuksia ja muuta temaattista materiaalia ettd taustana soitettavaa sdes-
tyksellisessd funktiossa olevaa tekstuuria. Puupuhaltimet nousevatkin Raition
musiikissa usein koko orkesterin ydinryhméksi, miké viittaa impressionistiseen
orkestrointiperinteeseen. Puupuhaltimien d&nenvarivalikoima on Fantasia estati-
cassa, Antigonessa ja Kuutamossa Jupiterissa vield melko perinteinen, silld moder-
neja soittotekniikoita ei ole lainkaan kaytossd, eiké Raitio ole mydské&dn kirjoitta-
nut soitinten osuuksia kovinkaan epétavallisiin ddnialoihin. Kahden piccolohui-
lun, englannintorven, bassoklarinetin sekd kontrafagotin kdytto ei myoskaén ole
epdtavallinen orkestrointiratkaisu, silld kyseisid soittimia on kéytetty jatkamaan
soitinperheensd ambitusta jo varhaisromantiikan aikana. (Read 1979, 118.) Toi-
saalta Raition tavassa kirjoittaa puupuhaltimille on my6s omintakeisia piirteita.
Naitd ovat esimerkiksi bassoklarinetin tirked rooli soolosoittimena, muutamat
sointivariyhdistelmét, kuten englannintorven ja trumpetin seka fagotin ja har-
pun unisonot, fagottisektion perinteistd runsaampi kaytto ja siitd aiheutuva
tumma sointivari sekd ylipddtdan puupuhallinsektioiden tédrked rooli teosten
instrumentaatiossa.

Jotkin Raition huilusooloista on kirjoitettu impressionistiseen tapaan hui-
lun matalimpaan rekisteriin, mutta suurin osa materiaalista on kirkkaasti ja hel-
posti soivissa keski- ja yldrekisterissd. Impressionismiin ja sen jélkeisiin instru-
mentaatioratkaisuihin viittaavat huilujen osalta my6s Fantasia poeticassa olevat
huiluille kirjoitetut flatterzunge-soittotekniikka ja flageoletit. Piccolohuilujen
soittama materiaali on soittimelle tyypillistd - nopeita kuvioita korkeasta rekis-
teristd koko orkesterin soittaessa forte-nyanssissa. Piccolohuilujen kasittely eril-
laan huiluista, ja etenkin piccolon erottaminen klarinettien vahvistukseksi (Anti-
gonen viimeinen osa) tai kontrafagotin soolopartneriksi (Kuutamo Jupiterissa) ei
kuitenkaan ole tavanomaisin ryhmittelyratkaisu. Oboeilla ja englannintorvilla on
niin ikdan soittimen ddnenvariin ja soittoteknisiin ominaisuuksiin nahden luon-
tevaa tekstuuria. Klarinetteja Raitio kéyttdd hiukan monipuolisemmin, vapaam-
min ja itsendisemmin kuin esimerkiksi huiluja tai oboeita. Ne ryhmitelldén tilan-
teesta riippuen joko korkeiksi tai mataliksi puupuhaltimiksi, mikd lisdd soittimen
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monipuolista kdyttod. Klarinettiddnet ovat myos toisistaan suhteellisen riippu-
mattomia. Kuten mainittua, klarineteilla - erityisesti bassoklarinetilla - on lisdksi
runsaasti temaattisesti merkittavid soolo-osuuksia. Fagoteille Raitio on kirjoitta-
nut ennen kaikkea matalaa tekstuuria, eikd esimerkiksi hyodyntanyt niiden eri-
koisensadvyistd korkeaa rekisterid.

Vaskisoittimet ovat Raition 1920-luvun orkesteriteoksissa puupuhaltimia
epdyhtendisempi ryhmé&; ne hahmottuvat pikemminkin sektioittain kuin yhte-
ndisend suurempana soitinryhméné - tosin poikkeuksena voidaan mainita esi-
merkissad 25 nahtdva Antigonen viimeisen osan vaskikuoro. Korkeampien vaski-
soitinten (kdyrdtorvet ja trumpetit) ddnenvérivalikoiman hyédyntiminen on
myos monipuolista, silld kdytossd on muutamia soitinten dénenvarid muuttavia
soittotapoja, kuten sordinot ja kdyratorvien tukitut ja avoimet dédnet sekd trum-
pettien flatterzunge-soittotapa. Impressionistisen orkestrointitradition suosimia
hiljaisia yksittédisid vaskisoitinsooloja on erityisesti kdyratorvilla ja trumpeteilla,
mutta vaskisoitinten kidytto suurimmaksi osaksi nyansseiltaan voimakkaissa jak-
soissa viittaa kuitenkin enemmin mychdisromanttiseen orkestrointiperintee-
seen. (Read 1979, 124-127.) Matalien vaskisoitinten ryhmé koostuu kolmesta pa-
suunasta ja niiden joukkoon ryhmiteltdvasta tuubasta, ja niiden tehtdvana Rai-
tion 1920-luvun savellyksissd on enimmékseen tukea orkesterin bassolinjaa ja
harmoniaa pitkid &dnid soittamalla. Pasuunat ja tuuba ovat Raitiolle nimen-
omaan voimakkaiden nyanssien soittimia, eikd niilld ole klassis-romanttisesta
perinteestd poikkeavia sointivariyhdistelmii tai soittotapoja.

Harpun sointivéri on keskeinen elementti Raition 1920-luvun orkesteriteos-
ten sointimaailmassa. Fantasia estaticaa lukuun ottamatta harppuja on kussakin
teoksessa kaksi, ja ne molemmat ovat monipuolisesti kdytossa lihes koko sdvel-
lysten keston ajan. Tyypillisin harpulla soitettava materiaali on (arpeggiona soi-
tettava) glissando, joita on seké hiljaisessa ettd voimakkaassa nyanssissa. Voi-
makkaimmissa kohdissa harput soittavat toisinaan samaa glissandoa, mutta
useimmissa tapauksissa liike kulkee peilikuvana. Glissandojen liséksi harppujen
osuuteen sisédltyy muiden soitinryhmien vahvistusta esimerkiksi temaattisen ma-
teriaalin soittamisessa, itsendisid temaattisia kokonaisuuksia, yhtdaikaisesti tai
arpeggiona soitettavia sointuja, bisbigliando-tremoloita, huiluddnid sekd sam-
mutettuja ddnid. Sen liséksi ettd kahden harpun kéytté mahdollistaa nopeastikin
vaihtuvat kromaattiset kulut, harput liséksi tukevat ja tdydentévit toisiaan. Toi-
sinaan ne soittavat myos eri materiaalia, esimerkiksi niin, ettd toinen harpuista
vahvistaa jonkin muun soittimen teemaa ja toinen soittaa taustalle arpeggio-soin-
tukuviota.

Celestalla on harppujen lailla suuri merkitys Raition tyypilliselle sointivé-
rivalikoimalle. Celesta hahmottuu harppuja enemmé&n muiden soitinryhmien
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teemojen vahvistajaksi tai sointivdrin rikastuttajaksi, mutta silld on myos useita
solistisia osuuksia, esimerkiksi jokaisen Antigonen osan lopussa. Raitio on lisdksi
kirjoittanut celestalle tremolon tyyppisid nopeasti toistuvia sekd harppujen lailla
arpeggiona soitettavia sointukuviota harmoniseksi taustamateriaaliksi. Raition
tapa kayttdd celestaa ja harppuja on hianen orkestrointityylissddn kaikkein eniten
impressionistisesta musiikista vaikutteita saanut piirre. Erityisesti harppujen
glissandot, sammutetut dénet ja arpeggiona soitettavat, yhtd aikaa sekd rytmista
kuviointia ettd harmoniaa luovat sointukuviot (harpun lisdksi my0s celestalla)
eivit olleet tavanomaisia vield myohédisromantiikan aikana. (Read 1979, 127-
128.)

Sadveltasottomia lyomaésoittimia ja patarumpuja Raitio kéyttdad ldhinné ko-
loristisesti, eli tavallisimmin pitkingd tremoloina muun tekstuurin taustalla. Ryt-
mid Raitio ei korosta lyomaésoitinten avulla juuri lainkaan. Tamtamilla on muita
lydmésoittimia enemman yksittdisid iskuja, mutta soittimen luonteen mukaisesti
nekin hahmottuvat aluketta seuraavan kohinan pikemmin kuin varsinaisen
alukkeen perusteella. Sdveltasottomista lyomaésoittimista eniten kdytossd ovat
tamtam ja lautaset, joille Raitio on kirjoittanut samankaltaista kohinaa (lautasille
tremolona kapuloilla soitettavaksi). Sdveltasollisia lydomésoittimia (lahinnd kel-
lopeli ja ksylofoni, mutta paikoin myo6s patarummut) Raitio kdyttdad hiukan sa-
maan tapaan kuin celestaakin, lisdten ne vahvistamaan jonkin toisen soittimen
tai soitinryhmén teeman sointivirid nimenomaan forte-jaksoissa. Ksylofonin ja
etenkin kellopelin terdva &éni kirkastaa paksua koko orkesterin tekstuuria ja
markkeeraa teeman ddnid polyfoniassa.

Raition tavassa kdyttdd lydmésoittimia ennemminkin sointivdrin rikastut-
tajina kuin rytmin korostukseen tai dynamiikan lisddmiseen voidaan ndhdé im-
pressionistisen orkestrointiperinteen piirteitd. Myos runsas tremoloiden kaytto
kaikilla séveltasottomilla lyomaésoittimilla sekd patarummuilla on impressionis-
tinen piirre Raition orkestroinnissa. Sen sijaan Fantasia estaticassa ja Antigonessa
esiintyvit lydomaésoittimet olivat varsin tavanomaisia jo my6héisromantiikan ajan
orkestraatiossa - itse asiassa verrattuna joihinkin romantiikan ajan erikoisuuk-
siin, kuten tuulikoneeseen tai lehméankelloihin Raition orkesterin lyomésoitinko-
koonpano on varsin maltillinen ja ylldtykseton. (Read 1979, 118; 127; 157.)

Jousisoittimia Raitio kédyttdd useimmissa 1920-luvun orkesterisavellyksis-
sddn epayhtendisend ryhmand; niiden jaottelu eri materiaalia soittaviin kokonai-
suuksiin on my®os varsin monimuotoista. Useissa kohdissa kukin jousisoitinsek-
tio soittaa my0s itsendistd, muista poikkeavaa tekstuuria. Lisdksi jouset on usein
vield jaettu diviseihin, joita enimmillddn on nelja (ensiviuluilla, Antigonen ensim-
mdinen osa). Jousisoitinten ddnenvarid Raitio rikastuttaa lisdksi kdayttamalld sor-
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dinoja sekd soittamista seké otelaudan ettd tallan paaltd. Antigonea lukuun otta-
matta jousisoittimia ei voi varsinaisesti pitdd Raition tyypillisen orkesterin run-
kona. Vaikka ne ovat kdytossd miltei koko ajan, niiden tavanomaisin materiaali
on sdestdvad. Jousisoittimilla tai jousisoitinsektioilla on kylld muutamia teemoja
ja tdrkeitd temaattisia kokonaisuuksia, mutta useammin ne kuitenkin toimivat
harmoniasoittimina puhallinsoitinten solistisen materiaalin taustalla. T4llaisissa
jaksoissa jousten harmoninen materiaali koostuu tavallisesti tremolona (ja
useimmiten sul ponticello -merkinnélld varustettuna) soitettavista pitkistd da-
nistd ja trilleistd. Antigonessa jousisoittimia sen sijaan voidaan pitdd orkesterin
ydinryhmaéns, silld niilld on sdestdvan materiaalin lisdksi runsaasti melodioita ja
tarkeitd temaattisia kokonaisuuksia, kuten luvussa 7.2.3 on nidhtédvissa.

Raition 1920-luvun teosten orkestroinnissa on piirteitd sekd mychdisroman-
tiikan ajan ettd impressionismin tyypillisistd soitinnuskdytannoistd. Readin
(1979, 156-157) mukaan impressionistiselle - Read yleistdd impressionismin pda-
asiassa Claude Debussyn musiikiksi - orkestroinnille on tyypillistd lapikuulta-
van ja kevyen orkestroinnin lisdksi se, ettd orkesterin “ytimend” ja perustana on
puupuhallinsektio romantiikan ajan jousisektion sijaan. Vaski- ja lyomaésoitin-
sektioiden kdytto puolestaan on Readin (emp.) mukaan ennemminkin niiden
sointivdriin kuin dynaamisiin mahdollisuuksiin tukeutuvaa.

Ylldolevat piirteet eivit lyoméasoitinten sointivarikdyttod ja puupuhallinten
merkittdvad roolia lukuun ottamatta ole lainkaan tyypillisid Raition 1920-luvun
sdvellysten orkestraatiolle. Soitinnusta ei voi kutsua kevyeksi eikd lapikuulta-
vaksi; se on pikemminkin raskas ja komplisoitu. Readin (emt., 74) mukaan myo-
hdisromantiikan orkestrointityylille on tyypillistd juuri sonoriteetin kasautumi-
nen niin, ettei yksittdisid ddnenvérejd voi endd erottaa sointimassasta. Taméd on
juuri se seikka, josta esimerkiksi Maasalo (1969, 191) ja Saraste (ks. Lampila 1992)
Raition orkestrointia moittivat. Raskaan orkestroinnin ja suuren kokoonpanon
lisdksi muita myohdisromanttisia vaikutteita Raition musiikissa on vaskisoitin-
ten kéyttotapa sektioittain erityisesti suurella &dnenvoimakkuudella soitettavissa
jaksoissa.

Impressionistisiksi piirteiksi Raition 1920-luvun orkesterisdvellyksissd voi-
daan luokitella tiettyjen yksittdisten soitinten (kuten harppu, celesta ja lyomaésoit-
timet) kayttotapa sekd sointivdrin yleisesti varsin tdrked asema teoksissa. Myos
vaskisoitinten sordinojen ja tukittujen kdyratorvien kaytto sekd jousisoitinten tre-
molot, sordinot (my6s kontrabassoilla), sul tasto- ja sul ponticello -soitto, runsas
divisien kdytto sekd harppujen ja celestan keskeinen rooli sointivarin lisddjina
ovat my0s impressionismille tyypillisid orkestrointikeinoja. Kovin uudenaikaisia
tai epédtavallisia soittotapoja Raitio ei ole kédyttanyt, mutta muutamat sointiva-
riyhdistelmit sekd erityisesti harppujen, celestan ja lyomasoitinten kayttotavat
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sen sijaan ovat esimerkkeind Raition persoonallisesta orkestrointityylista.

Raition orkestrointi 1920-luvun orkesterisdvellyksissd muistuttaa ennen
kaikkea venildisen Aleksandr Skrjabinin sévelkielta. Skrjabinille ja Raitiolle yh-
teinen piirre on muun muassa myohdisromantiikan valtavan orkesterikokoon-
panon perustalta lihteva ddni- ja volyymi-ihanne yhdistyneend fragmentaarisiin
teemoihin ja romantiikalle vieraisiin sointivériyhdistelmiin. (Read 1979, 146.)
Skrjabinin vaikutus Raition sdvelkielen kehittymiseen on liséksi varsin todenné-
koistd, silld Raitiolla oli hyvat mahdollisuudet kuulla Skrjabinin musiikkia Hel-
singissd.

Mielenkiintoista Raition 1920-luvun orkesteriteoksissa on erityisesti se, ettd
hén mitd ilmeisimmin kirjoitti teokset keskieurooppalaista kokoonpanoa, ei tosi-
asiallista Helsingin kaupunginorkesteria varten siitd huolimatta, ettd teosten saa-
minen keskieurooppalaisen orkesterin ohjelmistoon oli epatodenndkoistd. Ver-
rattuna esimerkiksi Radio-orkesterille sdvellettyjen pienimuotoisten kappalei-
den kdytannollisiin 1dhtokohtiin voidaan todeta, ettd suurelle orkesterille savel-
letyissd teoksissa (tai sittemmin oopperassa) Raitio ei ole ottanut todellisuuden
asettamia rajoituksia huomioon. Esimerkiksi jousistot olivat huomattavasti suu-
rempia kuin Helsingin orkesteriin oli mahdollista palkata. Lisdksi Raitio lienee
ollut tietoinen orkesterin konserttikohtaisista vidhiisistd harjoitusmaarista sekd
soittajiston yleisestd taitotasosta. Tadstd huolimatta 1920-luvulla sévelletyt orkes-
teriteokset ovat sekd teknisesti ettd tulkinnallisesti vaikeita. Kirjeessddan Poul
Knudsenille (kirjefragmentti todenndkdisesti vuodelta 1929) Raitio mainitsi, ettei
voi sdveltdd ”sidotuin késin”, joten kenties ndissd 1920-luvun epakaytannolli-
sissd orkesteriteoksissa kuten myohemmissd epakdytannollisissd oopperoissakin
voidaan todistaa Raition musiikkia sellaisena, jollaista hén itse halusi sdveltda.

7.2.6 Huomioita sivellysten muodosta

Raition 1920-luvun sdvellyksissd teoskohtaisia muotoratkaisuja voi tulkita varsin
monelta kannalta; yksiselitteisid taiterajoja tai muita muotoa hahmottavia teki-
joitd ei juurikaan voi esittdd. Raitio (1922¢, 6) itse oli tdssd tarkasteltujen teosten
syntyaikaan sitd mieltd, ettd muoto oli tirked ominaisuus hyville savellykselle,
mutta tdtd tarkempaa méaritelmad han ei kirjoituksessaan antanut. Nayttamote-
oksissaan (ks. esim. Ingman 1931) Raitio kertoi muodontavansa musiikin néytta-
molld tapahtuvan toiminnan pohjalta, mutta edelld mainittua Nuoren Voiman leh-
dessé ilmestynyttd artikkelia lukuun ottamatta hin ei ainakaan julkisessa sanassa
kommentoinut orkesterisdvellysten muotoon liittyvid ndkokulmia.

Fantasia estatican muoto on tulkittavissa monella tapaa. Toisaalta siind on
kertauksia (useita versioita samasta teemasta ajallisesti et4élla toisistaan), jolloin
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muistuma samankaltaisuudesta vélittyy myo6s kuulijalle, mutta toisaalta varsi-
naista kehittelya ei ole, ja eri melodiatkin hahmottuvat kuulokuvaltaan saman-
kaltaisiksi. Vaikutelma on silti materiaalin samankaltaisuudesta huolimatta levo-
ton, mikid on teoksen nimen huomioon ottaen todennikdisesti tarkoituksellista.
Taméd levottomuus johtuu sédvellyksen tunnelmien jyrkdstd vaihtelusta; erityi-
sesti voimakkaat forte-jaksot alkavat miltei yhtdkkid, ilman niihin johtavaa va-
hittdistd dynamiikan ja intensiteetin kasvattamista.

Erkki Salmenhaara puhuu Fantasia estatican yhteydessd péé- ja sivuteemo-
jen epamadrdisyydesta:

Kuulija tuskin erottaa erillisid péd- ja sivuteemoja, koska ne koostuvat samasta aineistosta
eivitkd muutenkaan ole erityisen teemamaisia; vapautuminen perinteisestd teema-ajatte-
lusta on fantasiassa viety pitkille. Kokonaisuus hahmottuu ennemminkin eteeristen, hil-
jaisten ja ndynomaisten taitteiden (jouset korkeassa rekisterissi) ja koko orkesterin konvul-
siivisten, ”ekstaattisten” purkausten vuorotteluna. Syntyy voimakas vaikutelma omassa
eristdytyneessd maailmassaan tyoskentelevistd saveltdjastd, sisdisten ndkyjen visionaari-
sesta kuvaajasta. (Salmenhaara 1996, 215.)

Késitteet pda- ja sivuteema liitetddn useimmiten sonaattimuotoiseen, tai muuten
kehittelyyn ja kertaukseen perustuvaan musiikkiin. Ylld siteeratussa kuvauk-
sessa Salmenhaara ei esitd pédi- ja sivuteemakommenttinsa taustalle tarkempaa
perustelua esimerkiksi teemojen kuvailun tai analyysin muodossa, mutta Raition
temaattisen materiaalin luonteen ja sonaattimuodon pitkille viedyt sovellus-
mahdollisuudet huomioon ottaen tillainenkaan tulkinta ei Fantasia estatican koh-
dalla ole mahdoton. Todenndkoisempad kuitenkin on, ettd Raitio on joko tiedos-
tamattaan tai tarkoituksella muotoillut teoksensa nimenomaan sointivarimuu-
tosten ja tematiikan liikkeiden pohjalta vilttden itsestddn selvid yhteyksid kehit-
telyyn perustuvaan musiikkitraditioon, joka oli 1920-luvun Suomessa vallitseva
musiikin muodonnan ihanne.

Antigone muodostuu kolmesta perustempoltaan hitaasta osasta. Osien pi-
tuus ja intensiteetti kasvavat loppua kohden, eikd kuulijalle juuri synny vaiku-
telmaa osien valisistd kontrasteista, vaan pikemminkin vaikutelma jatkuvasti
kasvavasta intensiteetistd. Tdstd johtuen Antigonea on usein pidetty kokonais-
muotonsa puolesta ongelmallisena teoksena (ks. esimerkiksi Pylkkdnen 1949,
37). Intensiteetin kasvusta loppua kohden puolestaan johtuu, ettd teos ndhdaan
usein lepokohdattomana ja jopa kaoottisenakin (ks. esimerkiksi Lahdetie 1991,
39; Ranta 1932, 119).

Antigonen ensimmadisen osan muodon tulkitsin pro gradu -tydssdani (Iso-
lammi 2007a) siten, ettd lyhyen johdannon jdlkeen seuraa nelji taitetta, kadenssi
(bassoklarinetti) ja coda (viides taite). Jaottelu noudattelee tekstuurin, sointivarin
ja osittain temaattisen materiaalin muutoksia, ja usein Raitio oli itse sijoittanut
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harjoitusnumerot juuri paikkoihin, joissa tekstuuri tai sointivdri muuttuu.
Vaikka Antigonen kuolinuhri veljelleen -osassa on muutamia kertauksenomaisia
kohtia, ne eivit kuitenkaan ole muodon hahmottumisen kannalta tarpeeksi
etddlld toisistaan tai selkeitd, jotta niitd voisi pitdd varsinaisina kertauksina kehit-
telyyn ja kertaukseen perustuvan romantiikan ihanteen mukaisen muotoratkai-
sun tapaan. Kadenssista ja sitd seuraavasta rauhallisesta ja loppua valmistele-
vasta osuudesta johtuen Antigonen ensimmdisen osan muoto kuitenkin on sul-
keutuva, eli kuulija hahmottaa sen olevan jonkinmoinen kokonaisuus jo sité
kuunnellessaan.

Tyrannin tuomio -osa rakentuu myos ldhinnd temaattisen materiaalin ja
sointivdrin muutosten pohjalta. Tdmé osa on tematiikaltaan fragmentaarisempi,
dynamiikan vaihteluiltaan dkkipikaisempi ja harmoniansa puolesta disso-
noivampi kuin ensimmdinen, mutta kokonaismuoto on saman kaltainen. Myos
toinen osa rauhoittuu loppua kohti. Muotonsa puolesta Antigonen kolmas osa on
kahta edellistd pirstaleisempi ja moniselitteisempi, ja toisin kuin kaikki muut
tdssd tutkimuksessa kasitellyt sdvellykset se loppuu forte-nyanssissa. Antigonen
kuolema koostuu aikaisemman tulkintani mukaan yhteensé yhdeksasté erillisestd
taitteesta - joista viimeistd voidaan kutsua my6s codaksi - sekd kolmesta taitteen
keskeyttavastd vilikkeestd. Antigonen kuolema -osan dissonoivuus, yhtakkisyys ja
temaattinen fragmentaarisuus lisddntyvat Tyrannin tuomioon ndhden, aivan ku-
ten Tyrannin tuomion vastaavat Antigonen kuolinuhri veljelleen -osaan verrattuna.
Kokonaismuoto on néin ollen varmastikin vaikuttanut aikalaisyleisostd hanka-
lasti hahmotettavalta.

Kuten muissakin 1920-luvun orkesteriteoksissaan, Raitio on myo6s Fantasia
poeticassa kirjoittanut harjoitusnumerot teoksen tekstuurin tai temaattisen mate-
riaalin muutoksia osoittaviin kohtiin. Mutta kuten muutkin Raition kyseisen ajan
teokset my0s Fantasia poetica on taiterajojensa suhteen moniselitteinen; téssa sa-
vellyksess taiterajan voisi mééritelld perustellusti miltei joka toisen harjoitusnu-
meron kohdalle. Fantasia poetican muoto ei ole kehittelyyn ja kertaukseen perus-
tuva, vaikka kertauksia ja motiivien muuntelua esiintyykin. Sen muotoa voisi
kutsua aaltomaiseksi: siind vuorottelevat nousut koko orkesterin soittamiin dy-
naamisiin huippukohtiin ja niitd seuraavat hiljaiset jaksot. Fantasia poetican tun-
nelmanvaihtelut muuttuvat esimerkiksi Antigoneen verrattuna sulavammin ja
vdhemman yhtakkisesti. Hofmannsthalin kaksiosaiseksi hahmottuvan Erlebnis-
runon ja Raition Fantasia poetican vélilld en havainnut muotoon liittyvid yhtalsi-
syyksid, vaan pikemminkin sdvellyksen tunnelma on saanut vaikutteita runosta.
Fantasia poeticassa on Raitiolle tyypillinen pitkahko rauhallinen lopetustaite, joka
luo sulkeutumisen vaikutelman, vaikka tonaalista sulkeutumista ei tapahdu-
kaan. Seké Lahdetien (1991, 40) ettd Salmenhaaran (1996, 228) mielestd teoksesta
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on l6ydettdvissa etdinen sonaattimuoto. Melodioiden luonteen ja niiden vilisten
kontrastien puutteen sekd harmonisten rakenteiden epifunktionaalisuuden
vuoksi sdvellyksen tulkitsemista - vaikka etdisestikin - sonaattimuotoiseksi voi-
daan kuitenkin pitd4 tarpeettomana.

Kuutamo Jupiterissa on ehkd tédssd kasitellyistd savellyksistd vahiten sidok-
sissa kehittelyyn ja kertaukseen perustuviin muotoratkaisuihin. Teoksessa ei ole
selkeitd kertauksen vaikutelmaa luovia jaksoja, mutta tekstuurin ja danenvirin
sekd dynamiikan muutokset jaksottavat sdvellystd samaan tapaan kuin muissa-
kin Raition tdmdn tutkimuksen puitteissa tarkastelluissa savellyksissa. Kuutamo
Jupiterissa koostuu lyhyehkoistd toisiaan seuraavista osioista, jotka eroavat toisis-
taan melko selkeédrajaisesti joko instrumentaation ja dynamiikan tai motiivima-
teriaalin k&sittelyn suhteen. Vaikutelma on, kuten Madetojakin (1928) kantaesi-
tyskritiikissddn totesi, paikallaan pysyva. Maasalo (1969, 203) kutsuu Kuutamoa
Jupiterissa muotonsa puolesta ehjiksi, ja katsoo sen esikuvana olleen Debussyn
La Mer. Rapsodisen muotonsa puolesta savellys liittyykin Raition 1920-luvun or-
kesteriteoksista eniten impressionismin traditioon.

Yhteistd Raition 1920-luvun savellysten muodolle on, ettd ne Antigonen kuo-
lema -osaa lukuun ottamatta loppuvat tunnelmaltaan rauhalliseen ja dynamiikal-
taan hiljaiseen osioon, joka selvén tonaalisen keskion puutteesta huolimatta luo
sulkeutuvan muodon vaikutelman. Edelleen yhteistd on, ett4 teoksissa vuorotte-
levat massiivisiin dynamiikan mittasuhteisiin nousevat koko orkesterin tutti-pai-
kat ja hiljaiset, sointivdrin puolesta omintakeisemmat ja selkedsti impressionis-
mista vaikutteita saaneet osuudet. Téllainen aaltoliike on toisissa s&dvellyksissa
(Fantasia poetica, Antigonen ensimmdinen osa, osittain Kuutamo Jupiterissa) suh-
teellisen loivaa, jolloin fortekohtia valmistellaan vahitellen. Toisissa sdvellyksissa
(Antigonen kaksi jalkimmadistd osaa, Fantasia estatica sekd paikoin Kuutamo Jupite-
rissa) aaltoliike puolestaan on jyrkempadd, ja tunnelmat vaihtelevat nopeasti.
Tdama piirre on todennékdisesti lisdnnyt fragmentaarisuuden vaikutelmaa sével-
lyksid kuunneltaessa.

Aikalaiskritiikeissd Raition 1920-luvun orkesterisdvellysten muotoratkaisu-
jen ongelmallisimpana seikkana pidettiin teosten yleistd hahmottomuutta - toi-
sin sanoen aikalaiskuulijat eivdt hahmottaneet Raition sdvellysten kokonaismuo-
toa ajassa. Téllainen kokemus on todennékoisesti suurelta osin johtunut tema-
tiikkaan liittyvistd seikoista. Kuten edelld luvuissa 7.2.2 ja 7.2.3 todettiin, Raition
melodiat koostuvat samankaltaisista ydinmotiiveista, eivédtkd pidempien melo-
dioiden (tai niiden taustatekstuureiden) karaktdarit ole kovin erilaisia sdvellys-
ten sisdlld. Melodioiden samankaltaisuudesta johtuen puolestaan kuulijan on en-
sikuulemalta todenndkoisesti ollut hankala hahmottaa niissd mahdollisesti ole-
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via kertauksia, varsinkin, kun niiden taustatekstuuri on usein erilainen. Kehitte-
lyyn ja kertaukseen perustuviin musiikillisiin muotoihin tottunut aikalaisyleiso
ei pystynyt kuuntelemaan Raition sdvellyksid ennakoiden, mistd syystd ne saat-
toivat vaikuttaa joko pysahtyneiltd, epamaddraisiltd tai kaoottisilta.

Muodon hahmottomuuden kritiikkiin liittyi aikalaisarvostelijoiden nike-
myksissd usein myos kokemus kontrastien puutteesta - mikd 1900-luvun alun
kontekstissa myos liittyi vahvasti tematiikkaan ja melodioiden yksil6llisiin ka-
raktéddreihin. Raition 1920-luvun orkesterisavellyksid tarkasteltaessa huomataan,
ettd sdvellyksen sisdiset kontrastit liittyvit ennen kaikkea aaltomaisesti vaihtu-
viin tekstuurin ja sointivdrin muutoksiin. Nykykuulijasta Raition orkesterisdvel-
lysten sisdiset kontrastit ovat ilmeisid, mutta aikalaiskritiikin perusteella 1920-
luvulla kontrastien odotettiin liittyvan nimenomaan tematiikkaan, ei sointivariin
tai dynamiikkaan.

Hyvéddn taideteokseen usein liitettdvat vaatimukset sekd yhtendisyydestd
ettd sisdisestd vaihtelusta toteutuivat ndkemykseni mukaan Raition kohdalla ai-
kalaisndkokulmasta katsottuna totutusta poikkeavalla tavalla. Raition sdvellys-
ten motiivinen yhtendisyys toisaalta koettiin kontrastittomuudeksi, ja toisaalta
taas sointivarin ja tekstuurin kontrastoivien muutosten kautta hahmottuva ko-
konaismuoto jdi aikalaisyleisolle epdmaédrdiseksi. Toisaalta myos esitysolosuh-
teet, kuten orkesterin taitotaso, esityspaikan kaikuisuus ja harjoitusten vahéi-
syys, ovat varmasti olleet vaikuttamassa kuuntelijoiden kokemukseen (ks. tar-
kemmin luku 3.2).
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8 Johtopditokset

Raition 1920-luvun orkesteriteoksia on kutsuttu niiden kantaesityskritiikeista
lahtien modernistisiksi. Taméan tutkimuksen keskeisin tehtdva on ollut kyseisten
teosten modernismin tarkempi mddrittely aikalaisndkokulmasta. T&td varten
olen laajahkosti teemoitellut ja analysoinut sanastoa, jota 1920-luvun kritiikeissa
kéytettiin, ja poiminut siitd esiin modernismiin tavallisimmin viittaavat termit.
Termien perusteella poimin Raition 1920-luvun orkesteriteosten kantaesitysten
ja osittain myShempienkin esitysten kritiikeistd musiikilliseen ilmaisuun liittyvét
parametrit, joihin aikalaiskriitikoiden k&yttamét termit puolestaan viittaavat.
Nditd ovat pddasiassa sointivari, harmonia, tematiikka ja muoto.

Modernistiseksi méaéritelty musiikki ei ollut endéd 1920-luvulla varsinaisesti
ennenkuulumaton ilmié Helsingin konserteissa. Saksalaisperdinen romantiikka
oli toki edelleen madarallisesti eniten edustettuna ohjelmistossa, mutta tuntemat-
tomana ei impressionistista tai muuten sinfonisesta traditiosta poikkeavaa mu-
siikkia endd voitu tuolloin pitdd. Lisdksi musiikista kirjoittaneet henkil6t - jotka
olivat usein itsekin sédveltdjid, kapellimestareita tai muuten musiikkialan ammat-
tilaisia - tunsivat ajankohtaisia musiikillisia virtauksia huomattavasti paremmin,
kuin mité pelkkien konserttien perusteella oli mahdollista. Esimerkiksi Suomen
Musiikkilehden 1920-luvun numeroita lukiessa kay ilmi, ettd lehden toimituksessa
seurattiin ulkomaisia musiikkilehtid sdannollisesti, minkd lisdksi ulkomailla
opiskelevat sdveltdjdat ja muusikot usein ldhettivét lehtiin selostuksia kokemas-
taan. Tamaén lisdksi sdveltdjdt tutustuivat uusiin ilmidihin tarkemmin partituu-
reja lukemalla. Lehtien, partituurien ja kirjeiden vilitykselld suomalaiset musii-
kin ammattilaiset siis pystyivét seuraamaan aikansa uusia ilmioit4, vaikka niihin
ei voitu konserteissa tutustua.

Raition tédssd tarkasteltujen neljan orkesteriteoksen - Fantasia estatica op. 21
(1921), Antigone op. 23 (1921-22), Kuutamo Jupiterissa op. 24 (1922-23) ja Fantasia
poetica op. 25 (1923) - kantaesityskritiikeissa toistuivat huomiot sointivérin suu-
resta merkityksestd suhteessa temaattiseen kehittelyyn, harmonian dissonoivuus
ja ei-tonaalisuus, tematiikan fragmentaarisuus ja epdmaédrdisesti hahmottuva
muoto. Ndmd ominaisuudet olen poiminut analyyttisen tarkastelun kohteiksi.
Raition 1920-luvun orkesteriteosten tematiikan luonteeseen, tonaalisuuden
puuttumiseen, rapsodiseen muotoon ja sointivarikeskeisyyteen suhtauduttiin
kantaesityskritiikeissd negatiivisestikin, mutta useimmissa tapauksissa arvoste-
lija kuitenkin lievensi kritiikkiddan mainitsemalla Raition musiikin henkisen sisél-
161, aatteelliset pyrkimykset tai originaalisuuden.

Kielteisia kritiikkejd tarkasteltaessa on kuitenkin otettava huomioon myos
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esitysolosuhteet. Helsingin kaupunginorkesterin harjoitusaikataulut olivat or-
kesterin valtavan tyomaéédran vuoksi kiireiset, eikd yksittdisid teoksia ehditty har-
joitella montaa kertaa. Totutusta tonaalisesta idiomista poikkeavien soittotekni-
sesti vaikeiden sekd esimerkiksi balanssin ja soinnin kannalta haastavien teosten
kuntoon saattaminen yhdell4 tai kahdella harjoituksella on todenndkoisesti ollut
mahdotonta. Balanssiin ja sointiin liittyi my06s runsaasti muita sévellysten vas-
taanottoon vaikuttavia ongelmia, kuten Raition kirjoittamat versus realistiset
jousisoittajien madrit, esityskulttuurin tekninen suurpiirteisyys 1920-luvulla tai
Yliopiston juhlasalin kaikuisa akustiikka.

Suomalaisessa musiikinhistoriankirjoituksessa toisen maailmansodan jal-
keen yleistyneestd modernismin merkitystd korostaneesta ndkokulmasta - sekd
osin myos biografisen aineiston puutteesta johtuen - kuva Raitiosta on muodos-
tunut yksipuoliseksi. Han on profiloitunut idealistiseksi ja tinkiméattomaksi, vaa-
rin ymmarretyksi ja aikaansa edelld olleeksi modernistiksi, jonka teoksia ei aika-
naan arvostettu, ja joka kuolemansa jdlkeen unohdettiin. Aikalaiskritiikin la-
hempi tarkastelu osoittaa, ettd Raitio ei suinkaan ollut aikanaan védrin ymmar-
retty. Hanen sdvellystensa kantaesityskritiikit olivat pddasiassa myonteisid, ja ha-
nen pyrkimyksiinsd suhtauduttiin melko ymmartédvaisesti silloinkin, kun kriiti-
kon omat esteettiset mieltymykset erosivat Raition késityksistd huomattavasti.
Myonteinen asennoituminen Raitioon korostuu erityisesti silloin, kun hénen te-
ostensa arvioita verrataan esimerkiksi Ernest Pingoud’n tai Sulho Rannan teos-
ten kritiikkeihin. Osittain tédllainen ymmartdvéinen suhtautuminen johtui suo-
malaisen musiikkikritiikin luonteesta; arvosteluja kirjoittivat toiset sdveltdjat,
jotka yleisen kollegiaalisen solidaarisuuden lisédksi joutuivat ajattelemaan omaa
uraansa ja vuoroaan olla arvostelujen kohteina. Antigonen kantaesityksen jal-
keistd Orkesterhdst-nimimerkilld (1922a, 7) kirjoittaneen muusikon mielipidettd
lukuun ottamatta kielteisimmait arviot Raition teoksista kirjoitettiin valittomasti
hénen kuolemansa jidlkeen (Palmgren 1946; Ehrstrom 1946).

Nelja edelld mainittua orkesteriteosta ovat joiltain ominaisuuksiltaan sa-
mankaltaisia; niissd on kdytossa suuri myohdisromantiikan aikana vakiintunut
sinfoniaorkesterikokoonpano, ne ovat kolmiosaista Antigonea lukuun ottamatta
kestoltaan suppeita (yhden teoksen kesto on reilut kymmenen minuuttia), niiden
perustempo on hidas, ja sdvelkieli pienid eroja lukuun ottamatta melko saman-
kaltainen. Aikalaiskritiikeissd korostunut sointivirin tematiikkaan nidhden suu-
reksi koettu rooli on kaikissa teoksissa ilmeinen. Vaikka teoksissa on selkeitd me-
lodioita (erityisesti Antigonessa), ne jdivat todenndkoisesti tonaalisia selvilinjaisia
melodioita kuuntelemaan tottuneiden aikalaisten kokemuksessa epamaaraisiksi,
koska tonaalisen keskuksen puuttumisen lisdksi eri melodiat ovat motiivi- ja in-
tervallirakenteidensa puolesta samankaltaisia. Teosten temaattinen materiaali
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koostuu muutamasta suppeasta ja karaktddriltdian samankaltaisesta ydinai-
heesta, joita Raitio on kisitellyt muuntelun keinoin (esimerkiksi inversiot, retro-
versiot, retroinversiot, harvennukset, tihennykset, permutaatiot). Kuulokuvassa
materiaalin samankaltaisuus hédivyttdd partituuria tarkastelemalla ndhtédvissd
olevat teemojen erityispiirteet. Tdmd vaikuttaa myos teoksen kokonaismuodon
hahmottamiseen kuulonvaraisesti. Erityisesti kolmesta hitaahkosta ja materiaa-
linsa puolesta samankaltaisesta osasta koostuva Antigone koettiin kantaesityskri-
tiikkien perusteella vaikeasti hahmotettavaksi.

Vaikka sointivdrin merkitystd Raition teoksissa pidettiin tematiikkaan ver-
rattuna liian suurena, taito kirjoittaa varikédsté orkesterisatsia mainittiin kantaesi-
tyskritiikeissd kuitenkin pddasiassa positiivisena ominaisuutena. Raition sidvel-
lysten orkestrointia tarkasteltaessa huomataan, ettd siind yhdistyvat myohdisro-
manttinen suuren dynaamisen vaihtelun ihanne ja impressionistiset sointiva-
riyhdistelmit. Erityisesti sdvellysten hiljaisissa kohdissa Raitio on kéyttanyt per-
soonallisia sointivariyhdistelmid, mutta voimakkaissa osioissa perinteisempi
myohdisromanttinen sointi-ihanne korostuu. Raition tdssd tarkastelluissa sédvel-
lyksissd harmonia liitty ennen kaikkea sointivariin, silld se muodostuu harvoja
sointukulkuldhtdisempid kohtia lukuun ottamatta joko pitkddn samoina pysy-
vistd urkupistemadisistd monisavelisistd ja pehmedsti dissonoivista soinnuista tai
lineaarisesti usean itsendisen yhtd aikaa soivan materiaalin yhteissoinnista. J&l-
kimmaéinen muodostuu tavallisimmin nopeista yhtdaikaisista trioli-, kvintoli-,
sekstoli- tai septolikuvioista, trilleistd ja tremoloista, jolloin yksittdisid d4nid ei
hahmoteta, vaan kuulovaikutelmana on kihisevi ddnikentta.

Mikko Heinio (1984, 9) listaa modernistisia piirteitd vaitoskirjassaan seuraa-
vanlaisesti: rytmin, sointivdrin ja harmonian melodiaan verrattuna vahintdan
yhtd tdrked asema, tonaalisten elementtien kaihtaminen, metriikan hahmottu-
mattomuus, kompleksisesti rakentuneet kudokset, lajiperinteeseen viittaavien
muotojen kaihtaminen tai niiden uudelleenajattelu sekd uudenlaisien sointien ja
soitinkokoonpanojen tavoittelu. Raition 1920-luvun orkesteriteosten ominai-
suuksista suurin osa voidaan tulkita timin listan valossa modernistisiksi; aino-
astaan soitinkokoonpano ja osittain instrumentaatio ovat Raition teoksissa lajipe-
rinteeseen sidoksissa.

Raition tarinallinen henkilokuva - vddrin ymmarretty ja unohdettu moder-
nisti - alkoi muotoutua hdnen muistokirjoitustensa pohjalta osittain toisen maa-
ilmansodan jédlkeisen kulttuuri-ilmapiirin ja niin kutsutun toisen modernismiaal-
lon vaikutuksesta. Raitio ndhtiin uuden modernismiaallon edelldkavijang, jonka
teokset oli lyhytndkoisesti unohdettu 1920-luvulle. Muistettaessa edelld mainitut
teosten esityksiin liittyvét kdytannon haasteet, voidaan todeta, ettd esittdmatto-
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myyden taustalla on todennékdisesti ollut muitakin syitd, kuin puhtaasti esteet-
tiset valinnat. 1930-luvun ja 1940-luvun alun perspektiivistd katsottuna Raition,
Pingoud'n ja Merikannon 1920-luvun teokset ndyttaytyivét lisiksi vanhanaikai-
sina, koska uusi tonaalisuus (neoklassismi, uusi asiallisuus, uusi kansallisista ai-
heista ammentava musiikki) oli ajankohtaisempi musiikillinen trendi. Myo-
hempi modernistinen ajattelutapa, joka juurtui Suomeen erityisesti vahvan mo-
dernistisen sdveltdjakoulutuksen kautta, ndki uuden tonaalisuuden taantumi-
sena, jolloin Raitiosta, Merikannosta ja Pingoud’sta alettiin puhua pioneereina.
Vaikka Raition 1920-luvun sévellyksid - monista eri syistd - ei juuri esitetty,
héntd ei kuitenkaan voi pitdd unohdettuna. Saveltdjd- ja muusikkopiireissd Rai-
tion 1920-luvun musiikista ja sen roolista modernismin ”suunnannayttdjana”
(esim. Pylkkdnen 1949, 37) puhuttiin.

Esiin tuomani uuden biografisen ja journalistisen materiaalin pohjalta kuva
Raitiosta ja hdnen estetiikastaan on hiukan tarkentunut. Tieddimme esimerkiksi
nyt, ettd Raition Sulho Rannalle Suomen siveltdjid -kirjaa varten antamiin tietoihin
ei tdysin voi luottaa; joko hdn muisti védrin tai halusi antaa kuvan, joka ei tdysin
vastannut totuutta. Esimerkiksi usein siteerattu Koussewitzky-konserttien kuu-
leminen mesenaatin myontdmine vapaalippuineen on paikkansapitdmétonta tie-
toa. Raition Moskovan-aikaisesta opiskelusta sekd hdnen Moskovan ja Pariisin
matkoilta saamistaan vaikutteista olen myos tuonut esiin haastatteluaineistoa,
jota ei ailemmassa tutkimuksessa ole referoitu. Raition Moskovassa, Berliinissi ja
Pariisissa kuulemilla orkestereilla on todennikoisesti ollut suuri merkitys siihen,
ettd hin sdvelsi teoksensa kdytdnnon rajoitteista huolimatta suurille kokoonpa-
noille.

Musiikkikritiikin sanaston ja analyysin lisdksi olen tutkimuksessani taus-
toittanut laajahkosti niitd olosuhteita, joissa Raitio eli ja sévelsi 1920-luvulla, sekd
vertailun ja kontekstin vuoksi olen perehtynyt myos Aarre Merikannon ja Ernest
Pingoud’'n konserttien kritiikkeihin. Pingoud'n kohdalla olen 16ytanyt myos en-
nen referoimatonta aineistoa (Lindelsf 1918).

Runsaan kirjeenvaihtoaineiston lahempi tarkastelu tuo myos lisévalaistusta
sekd Raition eldménkulkuun ettd hdnen persoonaansakin. Raition kirjeenvaih-
dosta kdy ilmi, ettd vaikka hdn puhuikin itsestddn modernistina ja musiikistaan
modernina, hén ei kuitenkaan estetiikaltaan tai ajatusmaailmaltaan liittynyt esi-
merkiksi Ultran, Pingoud'n, Diktoniuksen tai Parlandin kisityksiin modernisti-
sesta eldménasenteesta. Raitio asemoi itsensd koulukuntien ulkopuolelle, ja ko-
rosti muutamissa teksteissadn sitd, ettd saveltdjan tulisi ennen kaikkea olla uskol-
linen omille kauneusihanteilleen. T&dssé valossa esimerkiksi 1920-luvun orkeste-
riteosten kokoonpanot kdyvat ymmarrettaviksi.

Aion jatkaa Raition biografisen aineiston hyodyntdmistd ja tdydentdmistd
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seuraavassa hankkeessani, Raition yleistajuisessa elaméikerrassa. Muita erityisen
kiinnostavia Raitioon liittyvid tutkimusaiheita olisivat hdanen 1930- ja 1940-lu-
vuilla sdveltdiminsd oopperat ja niiden eklektisen sidvelkielen suhteuttaminen
muuhun tuona aikana tehtyyn taiteeseen. Musiikkianalyyttiseltd kannalta timan
tutkimuksen ulkopuolelle jdi musiikillisten sisdltojen tarkastelu, joka my0s toisi
- etenkin suhteutettuna kritiikin tulkintoihin - lisévalaistusta Raition modernis-
miin.

Modernismi-tutkimukseen liittyen olisi kiinnostavaa tarttua niin kutsut-
tuun sukupolvikysymykseen ja vertailla esimerkiksi Klamin, Rannan ja muiden-
kin 1900-luvun alussa syntyneiden séveltdjien (jotka voidaan syntymdaikansa
puolesta ndhdd myos niin sanotun tulenkantajasukupolven edustajiksi) sdvel-
kielen, modernismi-kisityksen sekd musiikin reseption eroja kymmenisen vuotta
vanhempiin Raitioon, Merikantoon ja Pingoud’hun. Mannheimilaisen sukupol-
vikasityksen mukaan Suomen siséllissota olisi toiminut viime vuosisadan vaih-
teessa syntyneille henkiloille - tulenkantajasukupolvelle - sukupolvea yhdista-
neend avainkokemuksena, joka muokkasi avainkokemuksen hetkelld maailman-
katsomuksellisesti otollisimmassa idsséd olleiden (noin 17-vuotiaiden) maailman-
kuvaa voimakkaasti. (Virtanen 2001, 23-24.) Musiikkikritiikkiin liittyen kiinnos-
tava jatkotutkimuksen aihe olisi puolestaan modernistiseen musiikkiin assosioi-
tuvan terminologian kansainvilinen tarkastelu; olisi kiinnostavaa tietdd, millai-
sia kansallisia tai kielialueellisia eroja musiikkikritiikin 1900-luvun alun sanas-
tosta olisi loydettdvissa. Lisdksi Ernest Pingoud'n musiikkia, estetiikkaa ja toi-
mintaa suomalaisessa kulttuurielamaéssa olisi tarkedd tutkia lisga.

Raition nimi on hénen kuolemansa jilkeen sdilynyt suomalaisen taidemu-
siikin verbaalisessa kaanonissa, ja nykyisin sdavellysten helpompi saatavuus pai-
nettujen nuottien ja ddnitteiden muodossa tuo hédnen musiikkinsa my6s helpom-
min kuulijoiden saavutettavaksi. Nykyisin voidaankin jo sanoa Raition musiikin
tietdmyksen ja tuntemuksen olevan tasolla, jollaista esimerkiksi Parland ja Ing-
man sille toivoivat 1940-luvun puolivilin jdlkeen. T&lld tutkimuksella olen
omalta osaltani halunnut tuoda tarkkuutta ja vérejd Raitiosta hdnen kuolemansa
jdlkeen muodostuneeseen osittain luonnosmaiseen mutta toisaalta myos musta-
valkoiseen kuvaan ja samalla myds suomalaiseen kulttuurihistoriaan.
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