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K
lassisen musiikin traditio on onnistu-
neesti imaissut avantgarden osaksi suurta 
kertomustaan. Yksi esimerkki tästä on 
musiikinhistorioissa esiintyvä käsite 
”keskieurooppalainen avantgarde”, jolla 

tarkoitetaan maailmansotien välisiä ja jälkeisiä moder-
nistisia suuntauksia, etenkin dodekafonista ja sarjallista 
musiikkia. Nämä jo moneen kertaan kuolleiksi julistetut 
sävellystekniset liikkeet seuraajineen ja lieveilmiöineen 
pyrkivät hajottamaan klassisen musiikin harmoniaoppia 
ja melodiankuljetussääntöjä. Luotiin uusia asteikkoja, 
pilkottiin säveliä, spektrejä, muotoja ja tekstuureita ato-
meiksi, puututtiin jokaiseen musiikin yksityiskohtaan 
ja vietiin säveltämisen tekniikat aivan ennen kuulumat-
tomiin sfääreihin. Näin ainakin historiankirjoissa väi-
tetään. Väitetään myös, että sarjallisessa musiikissa, jossa 
modernismin on 1940- ja 1960-luvun välisellä ajanjak-
solla katsottu huipentuvan, klassisen musiikin kehittyvä 
historia tuli päätepisteeseensä.1 

Toisen maailmansodan jälkeisen modernismin tek-
nistieteellisen vauhtisokeuden huumassa eräs säveltaiteen 
olennaisimmista ulottuvuuksista kuitenkin unohtui, ni-
mittäin kuunteleminen. Käsitys siitä, miten musiikkia 
tulisi kuunnella, ja mikä kuuntelemisessa oli olennaista, 
kapeutui ja pakeni välittömän kokemuksellisuuden pii-
ristä. Yleisöä, joka ei ollut asiantuntijan tavoin vihkiy-
tynyt modernismin saloihin, ei enää kaivattu. Myöskään 
yhteiskunnallista keskustelua ei pyritty herättämään. 
Sen sijaan modernistinen musiikki pyrki pysyttelemään 
erossa politiikasta ja ideologioista. Se oli puhdasta, täy-
dellisen abstraktia ja itsellistä. 

Kylmän sodan ilmapiiri vaikutti osaltaan 1900-luvun 
uuden musiikin puhtausihanteen syntymiseen. Sodan 
jälkeen poliittisuudesta oli tullut vaarallista tai jopa kiel-
lettyä. Oli helpompaa paneutua sävelsuhteiden ja muiden 
musiikillisten parametrien tutkimiseen kuin ympäröivän 
maailman tarkastelemiseen. Tarve unohtaa todellisuus 

oli inhimillinen, sillä etenkin uuden musiikin keskuspai-
kassa Länsi-Saksassa sodan jälkeensä jättämät tuhot olivat 
mittavat, ja ympäröivä maailma tarjosi pelkkää lohdutto-
muutta.2 

Uuden musiikin ideologinen historia, teknisen kehi-
tyksen huipentuminen ja sodan jälkeinen puhtausihanne, 
vaikuttavat jossain määrin koituneen myös meidän ai-
kamme musiikin, nykymusiikin kohtaloksi. 1950-luvulta 
alkaen erilaisissa modernismin vastareaktiona syntyneissä 
suuntauksissa kuten tekstuurimusiikissa, sointivärimusii-
kissa ja minimalismissa keskitytään ensisijaisesti kuunte-
lemiseen, ja yhä enemmän myös muihin musiikin koke-
muksellisiin aspekteihin. Näistä yrityksistä huolimatta 
valtaosa nykymusiikista tyytyy vuosikymmeniä sitten 
uudelle musiikille osoitettuun tilaan, joka tarjoaa vain 
rajallisen määrän kuulokuvia. Sävelkieli vaikuttaa vakiin-
tuneelta ja yhdenmukaiselta. Vain harva teos puhuttelee 
omaperäisenä ja vetoavana edes kokenutta uuden mu-
siikin kuuntelijaa. Teoreettisesti, musiikkifilosofisesti ja 
ideologisesti raskaan historiansa takia nykymusiikista on 
tullut varovaista. Ennen kaikkea siitä on tullut tyyli. 

Käsite ’uusi musiikki’ onkin 1900-luvulla määrit-
tynyt tarkoittamaan kaikkea historiallista kokeilevaa ja 
avantgardistista musiikkia. Kuitenkin suurin osa ny-
kymusiikista pyrkii välttämään yhteyksiä tähän eli-
tistiseen, tekniseen ja vaikeaselkoiseen historialliseen 
modernismiin. Ainakin suomalaisen konserttielämän 
perusteella vaikuttaa siltä, että radikaali vaihtoehtoisuus 
on nykymusiikkiyhteisön parissa pannassa. Ellei ”vaih-
toehtoisuutena” pidetä kokeellisesta musiikista omak-
suttujen keinovarojen arastelevaa hyödyntämistä kuten 
elektroniikan käyttöä, improvisointia ja lelusoittimia. 
Myös konsertti-instituutiota tai klassisen musiikin hen-
kilökulttia kyseenalaistetaan perin varovasti: konsertissa 
juodaan viiniä, esiintyjät pukeutuvat arkisesti, yleisölle 
jutustellaan ja heidän kanssaan oleskellaan samassa tilassa 
ennen ja jälkeen konsertin. 

Tanja Tiekso

Nykymusiikki avantgarden 
jälkeen
1900-luvulla avantgarde horjutti taiteen vakiintuneita periaatteita. Klassisen musiikin 
käytäntöjä se ei kuitenkaan juuri kyennyt muuttamaan. Vika ei niinkään ollut 
avantgardistisissa liikkeissä kuin klassisen musiikin perinteessä, jota leimaa jähmeä 
suhtautuminen omiin rajoihinsa ja mahdollisuuksiinsa. Klassinen traditio, nykymusiikki 
yhtenä osa-alueenaan, pitää edelleen kynsin hampain kiinni itsellisestä olemuksestaan 
– huolimatta musiikin vaihtoehtoliikkeiden monista yrityksistä venyttää raja-aitoja ja 
laajentaa musiikin käsitettä.
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Modernismin huippukaudesta on jo yli puolivuosi-
sataa, mutta edelleen nykymusiikki saa osansa uuden 
musiikin herättämästä vastenmielisyydestä. Sanotaan, 
että nykymusiikkia on mahdoton ymmärtää, sen aja-
tellaan kuuluvan vain spesialisteille. Eivätkä epäluulot 
välttämättä osu aivan harhaan. Vaikeaselkoisuudesta ei 
osata eikä kenties halutakaan irrottautua. Vain säveltäjät 
ja nykymusiikin teoreetikot uskaltavat puhua nykymu-
siikista. Jopa ammattimuusikot tuntuvat usein ottavan 
nykymusiikkiin puolustuskannan suhtautuen siihen esi-
merkiksi huumorin keinoin. Nykymusiikki on yhä kiinni 
1900-luvulla syntyneessä keskieurooppalaisessa moder-
nistisessa perinteessä. Se on nykymusiikkimme estab-
lishment, sen vakiintunut totuus.

Muutoksen tarpeesta

Jotta nykymusiikki voisi irtaantua historiallisesta paino-
lastistaan ja jähmeistä käytänteistään sekä laajeta eläväksi 
ja yhteiskunnallisesti merkittäväksi kulttuurin osa-alu-
eeksi, olisi sen tekijöiden ryhdyttävä mittaviin käytän-
nöllisiin ja käsitteellisiin muutostoimiin. Tärkeintä olisi 
herätä musiikin modernismin luomista abstraktiusfanta-
sioista: käsitys musiikista pelkkänä musiikkina, soivina 
suhteina ja itsellisinä maailmoina, ei voi enää elää. 
Klassisen musiikkikulttuurin olisi pystyttävä venymään 
kehystensä ulkopuolelle ja uudistamaan käytäntöjään. 
Tämä vaatimus koskee erityisesti nykymusiikkia, jonka 
ei tulisi olla sidoksissa klassisen musiikin perinteeseen 
samoin kuin nykymusiikki vielä 1900-luvulla oli.  Olisi 
myös luotava yhteyksiä ympäröivään maailmaan, löy-
dettävä keskustelukanavia ja ajankohtaisia merkityksiä 
musiikin olemassa ololle.

Vuonna 1983 säveltäjä ja musiikkitieteilijä Erkki Sal-
menhaara (1941–2002) pohti nykymusiikin tilaa ja tu-
levaisuutta radioesitelmässään Musiikki ensi vuosituhan-
nella. Hänen esittämänsä näkymät olivat varsin synkkiä. 
Salmenhaara totesi nykymusiikin ajautuneen erään-
laiseen paitsioon. Sillä oli oma harvalukuinen yleisönsä, 
erikoistuneet esittäjänsä ja vaikeaselkoinen filosofiansa ja 
teoriansa. Nykymusiikista oli tullut osakulttuuri muiden 
joukossa, kannatukseltaan vieläpä kovin suppea, eikä sitä 
mitenkään voinut pitää ”länsimaisen suuren tradition 
ylpeänä, voitokkaana ja tunnustettuna jatkajana”. Myös 
arvio tulevaisuudesta oli tyly. Salmenhaaran mukaan oli 
vaikeaa uskoa, että nykymusiikki ensi vuosituhannel-
lakaan saavuttaisi maailman konserttisaleissa sitä asemaa 
mikä ”menneisyyden yhä elävällä musiikilla on”.3 

Yleisradion ohjelmasarja Suomalaiset säveltäjät (2015) 
antaa viikoittain puheenvuoron yhdelle nykysäveltäjälle. 
Lähetyksiä kuunnellessa voi todeta Salmenhaaran en-
nusteiden käyneen toteen. Nykymusiikin asema on yhä 
heikko, eikä se ole onnistunut viemään ohjelmistoissa 
tilaa klassikoilta. Esimerkiksi säveltäjät Mikko Heiniö 
(s. 1948) ja Kalevi Aho (s. 1949) kiinnittävät puheen-
vuoroissaan huomiota suomalaisen klassisen musiikki-
tradition vanhakantaisuuteen. Heiniö moittii klassista 
musiikkia kaikista länsimaisen taiteen muodoista kon-

servatiivisimmaksi. Aho puolestaan toteaa, ettei klassisen 
musiikin traditioon ole enää aikoihin hyväksytty mukaan 
uusia säveltäjiä, se on valmis. Nuorimmaksi klassikoiden 
joukkoon nostetuksi säveltäjäksi hän arvioi Dmitri 
Šostakovitšin (1906–1975). Suomessa musiikin kaanon 
on Ahon mukaan vieläpä poikkeuksellisen varhain mää-
räytynyt, sillä kaikesta maassamme esitettävästä klassi-
sesta musiikista jopa 40% on Jean Sibeliuksen (1865–
1957) säveltämää. 

Heiniön mukaan nykysäveltäjien työtä tuetaan Suo-
messa taloudellisesti melko hyvin, mutta sillä ei ole 
merkitystä, jos teoksia ei esitetä. Etenkään uudella or-
kesteriteoksella ei yleensä ole kuin kolme esitystä: en-
simmäinen, viimeinen ja ainoa, hän toteaa sarkastisesti. 
On selvää, kuten Aho huomauttaa, ettei uusilla teoksilla 
voi olla yhteiskunnallista tai kulttuurista painoarvoa, jos 
niitä ei kuulla useasti.

Puheenvuoroissa nousee esiin monia syitä nykymu-
siikin aseman heikkouteen. Heiniön mukaan vastuussa 
ovat etenkin musiikin esittäjät ja portinvartijat. Ohjel-
mistoihin olisi otettava myös uutta tuotantoa. Myös sä-
veltäjien keskittyminen yksinomaan orkesterimusiikin 
luomiseen – kenties Sibeliuksen jalanjäljillä – vaikeuttaa 
teosten esillepääsyä. Kamari- ja kuoromusiikin säveltä-
minen voisi olla tässä mielessä viisaampaa. Myös val-
lanpitäjien vääristynyt arvomaailma saa syytteitä. Johan 
Tallgren (s. 1971) kiinnittää huomiota nykymusiikin ja 
talouskasvuajattelun yhteensopimattomuuteen. Säveltä-
minen vaatii aikaa, eikä sen avulla tavoitella taloudellisia 
voittoja. Samasta syystä Kaija Saariaho (s. 1952) ei usko 
nykymusiikin vähemmistöaseman jatkossakaan muut-
tuvan – siihen ei voi liittää nopeita taloudellisia etuja. 

Myös yleisö voisi Saariahon mukaan olla avoimempi 
uudelle. Kuulijoiden tulisi unohtaa yrityksensä välit-
tömästi ymmärtää nykymusiikkia, sillä se vaati aikaa ja 
pitkäjänteistä omaksumista, kuten uuden kielen opet-
teleminen. Perttu Haapanenkin (s. 1972) kannustaa 
kuulijoita avoimuuteen. Hän kehottaa tavoittelemaan 
empaattisuutta ja hyväksymään musiikin sellaisenaan. 
Riikka Talvitie (s. 1970) rohkaisee säveltäjiä pohtimaan 
yleisösuhdettaan ja musiikin yhteiskunnallista merki-
tystä. Säveltäjän tulisi kumota musiikkiin liittyviä tabuja 
ja pyrkiä vuorovaikutukseen ihmisten kanssa.  

Harri Vuori (s. 1957) puolestaan soisi sävellystyölle 
aktiivisemman ja poliittisemman roolin. Hän ehdottaa, 
että nykymusiikin tulisi pyrkiä konkreettisiin muutoksiin 
kuten ilmastonmuutoksen torjumiseen ja uusien asumis-
muotojen etsimiseen kaukaisilta planeetoilta. 

Tähän mennessä (31.5.2015) esitetyistä puheenvuo-
roista on voinut aistia huolen nykymusiikin tilasta ja 
tulevaisuudesta. Varjostavat seikat ovat pääosin yhteisiä 
muidenkin taloudellisiin voittoihin tähtäämättömien 
kulttuurin alojen kanssa. Arvostusta ja yleisöä ei ole, apu-
rahoja on hankala saada ja esityksiä on liian vähän. Kil-
pailu säveltämisen ja esittämisen perusedellytyksistä on 
taiteilijoiden kesken kovaa. 

Perinteisesti säveltäjän, esittäjän ja yleisön kolmijako 
muodostaa klassisen musiikin perustan. Nykyään esit-
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täjän rooli on korosteisessa asemassa. Kiinnostavassa pu-
heenvuorossaan Mikko Heiniö pohtiikin, onko musiikin 
kirjoittamiseen keskittyvä säveltäjä sittenkin vain histori-
allinen harha-askel? Hänen mukaansa nykyään vaikuttaa 
siltä, että esiintyjille asetetaan tiukat laadulliset kriteerit, 
mutta esitettävä musiikki voi olla mitä tahansa. Heiniö 
suhtautuu varsin pessimistisesti säveltäjän asemaan tänä 
päivänä: nykysäveltäjä on jokseenkin merkityksetön 
hahmo, jonka nimeä ei välttämättä edes mainita kon-
serttitiedoissa. Säveltäjien sijasta klassinen musiikki 
henkilöityy sen esittäjiin. Klassisen musiikin elävyys ja 
uudistuminen eivät välttämättä viittaakaan enää uuteen 
musiikkiin vaan uusiin tulkintoihin kymmeniä tai satoja 
vuosia sitten sävelletyistä teoksista. Joidenkin mukaan 
tämän päivän todellisia avantgardisteja ovatkin barokin 
ja sitä vanhemman musiikin esittäjät. Ehkäpä uudet tul-
kinnat vanhoista teoksista ovatkin kaapanneet paikan uu-
delta musiikilta. 

Jos nykysäveltäjän asema onkin merkityksetön, on se 
kuitenkin varsin vapaa verrattuna aikaisempien aikojen 
säveltäjiin. Nykysäveltäjä voi käyttää mielikuvitustaan 
miten tahtoo, hänellä on periaatteessa hallussaan äänen 
koko kenttä ja kaikki sävellystekniset mahdollisuudet. 
1900-luvun musiikin modernististen ja avantgardististen 
uudistusten seurauksena musiikki ei ole kiinni perin-
teisissä musiikillisissa parametreissa kuten säveltasoissa, 
vaan säveltäjä voi melodioiden ja harmonioiden sijasta 
säveltää vaikka väreillä, valoilla, kentillä, pinnoilla, jatku-
moilla ja graafisilla tai tilallisilla ideoilla. Hän voi neuvoa 
esiintyjää sanallisin ohjein, perinteisen notaation keinoin 
tai antamalla tälle luettavaksi vain viitteellisiä kaavioita ja 
kuvia. Kaikkein kummimmat ideansa hän voi toteuttaa 

tietokoneella: edes esittäjien ja instrumenttien rajat eivät 
kavenna mahdollisuuksia. Kaikki on näennäisesti sal-
littua.

Sallivuuden illuusio on kuitenkin yksi nykymusiikin 
hankalimmista ongelmista. Yksikään säveltäjä ei halua 
astua ”kaikkien mahdollisuuksien” kentälle. Klassisen 
musiikin traditio on jähmeydessään tappanut toivon 
vapaasta ja elävästä musiikinharjoittamisesta. Sekä kuu-
lijoiden, esittäjien että säveltäjien on annettu ymmärtää, 
että kaikki vaihtoehtoiset tavat tehdä musiikkia on nähty 
ja kuultu jo vuosikymmeniä sitten. Kokeiluita tehdään 
vain avantgardenostalgisissa tapahtumissa. Illuusio siitä, 
että kaikenlaiset musiikin tekemisen tavat ovat nyky-
päivänä sallittuja, rampauttaa koko nykymusiikkikult-
tuurin. Tosiasiallisesti mitään sallivuutta ei ole koskaan 
ollutkaan. Klassisen musiikin traditio on tukahduttanut 
sen muutoksen siemenen, joka avantgardistisiin ja ko-
keellisiin tekoihin 1900-luvulla kätkeytyi. Se ei lähtenyt 
mukaan vallankumoukseen, joka perustui radikaaliin 
klassisen tradition kyseenalaistukseen.

Vaihtoehtoinen tulkinta

Vaihtoehdoista klassisen musiikin käsityksille ja käy-
tännöille on niin siis luovuttu; ne on nähty vain lyhy-
tikäisinä historiallisina kuriositeetteina. Tämän seu-
rauksena nykymusiikista on tullut kaavamaista, varo-
vaista ja pitkästyttävää, tyyli monien muiden musiikki-
tyylien joukossa. 

Syyllisiä eivät välttämättä ole säveltäjät eivätkä sävel-
lykset. Vika ei ole musiikissa, joka säveltäjän päässä soi 
ja jonka hän tahtoo tuoda muille kuultavaksi. Myöskään 

”Tosiasiallisesti mitään  
sallivuutta ei ole koskaan 
ollutkaan.”
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muusikko, joka antautuu musiikille, tulkitsee sitä täy-
dellisellä taituruudella, ei ole syypää. Epäkohta sijaitsee 
esittämisen puitteissa: säveltäjien, esittäjien ja yleisön 
asenteissa, sekä siinä kokonaisilmapiirissä, jossa nykymu-
siikkia sävelletään, esitetään, kuunnellaan ja tulkitaan. 
Konsertit eivät ravistele, puhuttele tai kyseenalaista. Lop-
putulos kuulostaa teknisesti taitavalta nykymusiikilta, 
mutta siinä kaikki.

Traditiota ei kuitenkaan voi hylätä täydellisesti. Ei 
mitään synny tyhjästä. Ratkaisuja nykymusiikin on-
gelmiin voidaankin löytää vakiintuneiden musiikinhis-
torioiden reuna-alueilta. Ohimennen mainitut ja osittain 
ohitetut ajattelun idut voivat kasvaa nykymusiikin ki-
peästi kaipaamaksi vaihtoehtoiseksi historiaksi, muu-
toksen horisontiksi, musiikin toiseksi avantgardeksi. 

Nykymusiikki on jäänyt polkemaan paikalleen, sillä 
sitä tuottava yhteisö ja instituutiot eivät ole pystyneet 
hyödyntämään kumouksia, joita musiikin käsite viime 
vuosisadalla koki. Eräs noista kumouksista kiteytyy ’hä-
lyissä’, joiden ottaminen musiikin alueelle on nähty jopa 
1900-luvun musiikin tärkeimpänä mullistuksena4. Esi-
merkiksi ranskalaisajattelija ja ekonomisti Jacques Attali 
(s. 1943) ehdotti vaihtoehtoista hälyn tulkintaa vuonna 
1977 julkaistussa teoksessaan Bruits: Essai sur l’économie 
politique de la musique. Hänen näkemyksensä oli kui-
tenkin niin vallankumouksellinen suhteessa perinteiseen 
musiikintutkimukseen, että se on kenties vaiennettu 
ilman asianmukaista tarkastelua, kuten yhdysvaltalainen 
musiikintutkija Susan McClary (s. 1946) ounastelee5. 
Useat musiikinhistoriat sivuuttavatkin hälyt täysin.

Attalin filosofinen avaus hälyn merkityksistä mu-
siikin käsitteelle on yksi avarakatseisemmista länsimaisen 

(klassisen) musiikin kriittisistä uudelleentulkinnoista. 
Hän tarkastelee taiteenlajia aivan toisesta näkökulmasta 
kuin musiikinhistorioissa on ollut tapana. Attali ei pohdi 
musiikin sisäistä kehitystä vaan ehdottaa, että musii-
killa on erityisiä profeetallisia kykyjä. Se ei vain heijasta 
maailmaa, vaan sen avulla voidaan myös ennustaa tu-
levaisuutta. Musiikki ei ole sävelsuhteita ja abstrakteja 
muotoja vaan konkreettista ihmiselämän ja kulttuurin 
ilmausta. Teoksessaan Attali rakentaa utopiaa, joka kysyy 
musiikin tulevaisuutta hälyn näkökulmasta. Mitä häly 
musiikissa ennustaa?

Attalin teos avaa näkymän, jossa musiikin harjoit-
taminen siirtyy uudenlaiseen, vanhojen koodien rauni-
oilta syntyvään ajanjaksoon, ’sommitteluun’ (la compo-
sition). Syntyvä uusi musiikki toimii tunnettujen insti-
tuutioiden ulkopuolella ja muodostaa kokonaan uuden 
politiikan, joka ennustaa uudenlaisen yhteiskuntajär-
jestyksen syntyä. Säveltäjiä, esittäjiä ja yleisöä ei eroteta 
toisistaan. Ketään ei vaienneta, vaan jokaisella on oikeus 
säveltää oma hälynsä. Sommittelu on jatkuvaa kumo-
uksellista toimintaa, jossa toisteinen maailma jätetään 
taakse ja astutaan fantastiseen epävarmuuden valta-
kuntaan.6 

Länsimaisen taidemusiikin historiaa sekä 1900-luvun 
massalevyteollisuutta yhdistää ei-spesialistien sulkeminen 
musiikkituotannon ulkopuolelle. Tästä Attalin utopia 
sanoutuu irti. Yhteiskunnallinen eriytyminen joutuu kri-
tiikin kohteeksi. Samansuuntaisia ajatuksia esitti myös 
hälyjen estetiikan ensimmäinen filosofi, italialainen fu-
turisti Luigi Russolo (1885–1947)7. Hälyjen näkökulma 
musiikkiin ylittää tyhjäksi hokemaksi muuttuneen aja-
tuksen ”mikä tahansa ääni voi olla musiikkia”. Pikem-

”Musiikilla on erityisiä 
profeetallisia kykyjä.”
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minkin se ehdottaa suuria muutoksia konventionaalisen 
musiikin käsitteeseen. 

Attali tarkastelee eurooppalaisen musiikin historiaa 
kolmen musiikkituotannon aikakauden, ’uhraamisen’ 
(le rituel sacrificiel), ’representaation’ (la représentation) 
ja ’toiston’ (la répétition) kokonaisuutena. Tärkeintä 
käännekohtaa musiikin tuotantotapojen muutoksessa 
ja myös askelta kohti kaupallista musiikkikulttuuria 
hänelle edustaa representaatio. Euroopassa tähän aika-
kauteen siirryttiin vähittäin 1300–1500-lukujen välisenä 
aikana. Keskeisin muutos oli painokoneen keksiminen: 
sen myötä nuotit alkoivat levitä. Tätä ennen etupäässä 
suullinen perinne oli välittänyt kulttuuriperintöä ja yllä-
pitänyt kansakunnan musiikillista muistia. Viimeistään 
1700-luvulla musiikin harjoittamisesta tuli säänneltyä 
toimintaa: muusikkojen ja säveltäjien toiminta perus-
tettiin sopimuksille ja omaehtoisesti toimineiden vael-
tavien trubaduurien toiminta kiellettiin. Hoveissa kuun-
neltiin vain palkattujen ammattimuusikkojen esityksiä 
partituureihin kirjatusta musiikista. Säveltäminen, esittä-
minen ja kuunteleminen erotettiin toisistaan. Myös jako 
arvokkaaseen oikeaan musiikkiin sekä rahvaanomaiseen 
kansanmusiikkiin sai alkunsa.

Seuraava suuri mullistus oli 1900-luvun äänentallen-
nustekniikka, alkoi toiston aikakausi. Äänitteet toimivat 
esimerkkeinä siitä, miltä musiikin tuli kuulostaa. Samalla 
äänitetuottajat ja studioteknikot liittyivät osaksi mu-
siikin ammattikuntaa. Klassisen musiikin kohdalla ääni-
tetuotanto ei korvannut konserttisalin merkitystä, mutta 
muille musiikkigenreille se merkitsi samankaltaista val-
tarakennetta kuin esityskulttuuri konserttimusiikille. Se 
hankaloitti musiikin vapaata harjoittamista.

Konserttisalissa kiteytyvät klassisen musiikin valta-
asemat ja eriytymisen aiheuttamat ongelmat – sekä kä-
sitteellisesti että konkreettisesti. Kanadalainen säveltäjä ja 
ääniekologi R. Murray Schafer (s. 1933) on tarkastellut 
konserttisalin merkityksiä länsimaisen musiikkikäsityksen 
muotoutumiselle.

Hänen mielestään länsimaisen musiikin historia tulisi 
kirjoittaa kokonaan uudelleen – seinien näkökulmasta. 
Viimeistään romantiikan aikana klassista musiikkia ei 
voitu enää esittää ilman konserttisalia. Ulkona ympä-
ristön äänet häiritsivät kuuntelemista. Säveltaiteen auto-
nomisuuden korostaminen suhteessa ympäröivään maa-
ilmaan ja halveksuva suhtautuminen ohjelmallisuuteen 
kuuluvat absoluuttisen musiikin ihanteeseen. Tälle ideo-
logialle seinät ovat välttämättömyys. Konserttisali on hil-
jaisuussäiliö.8 

Sittemmin konserttisalihiljaisuudesta on tullut klas-
sisen musiikin lähtökohta. Hiljaisuus edellyttää kui-
tenkin joidenkin äänien vaientamista. Jotta musiikki 
voisi soida puhtaasti, täytyykin määritellä, mitkä äänet 
ja asiat muodostavat sille häiriön. Kuten musiikintutkija 
Juha Torvinen kirjoittaa, konserttihiljaisuus representoi 
symbolisesti – ja joskus konkreettisestikin – tradition 
halua vaientaa muut kuin porvarillisen arvomaailman 
äänet. Konserttisalissa hiljaisuus suojaa musiikkia yhteis-
kunnallisilta, ideologisilta ja poliittisilta ääniltä, kaikelta 

ulkopuoliselta, joka mahdollisesti häiritsisi musiikin ko-
konaisvaltaista kokemusta.9 

1900-luvun mittaan yhdeksi tärkeimmäksi vallanku-
mouksellisista tavoitteista klassisessa musiikissa muodos-
tuikin konserttihiljaisuuden häiritseminen. Hälytaiteen 
futuristisessa manifestissaan L’arte dei rumori (1913) 
Russolo hyökkää kiivaasti klassisen musiikin perin-
teitä vastaan. Vaikka futuristit olivat syvästi rakastaneet 
suurten mestareiden harmonioita, hän kirjoittaa, olivat 
he nyt saaneet niistä tarpeekseen. Iänikuisten Eroican ja 
Pastoraalin kuulemisen sijasta he halusivat irrottautua 
konserttisalin konventioista täysin. Sen sijaan, että he 
olisivat kerta toisensa jälkeen kuunnelleet esityksiä klas-
sikoista, he tahtoivat yhdistellä itse, omassa mielikuvi-
tuksessaan raitiovaunujen, autonmoottorien, kärryjen ja 
rähinöivien väkijoukkojen hälyjä. Heillä oli nyt uudet 
korvat, jotka halusivat musiikin ohella kuunnella uudella 
tavalla myös luonnon, ihmisten, eläinten ja koneiden 
ääniä. Uudet akustiset aistimukset osoittivat, että uusi 
taiteenlaji, hälyjen taide, tultaisiin perustamaan kaikkien 
äänten pohjalta.10

Hälyjen näkökulma musiikkiin julistaa, ettei musii-
kille voida vetää rajoja. Tätä sanoman puolesta puhuivat 
myös esimerkiksi ranskalaissäveltäjät Erik Satie ja Darius 
Milhaud. He pyrkivät jo 1920-luvulla tuhoamaan kon-
serttikäytänteitä pyytämällä kuulijoita liikkumaan ja 
metelöimään esityksen aikana. Musiikkia ei voida esittää 
ja kuunnella vakuumissa, vaan se on aina osa sitä ympä-
ristöä, jossa se soi.11 Samoin John Cage julisti 1950-lu-
vulla, ettei nykymusiikki voi olla aidosti nykyistä niin 
kauan kuin se perustuu mestariteosten kokoelmaan ja 
pitää kiinni tarkoin varjelluista rajoistaan. Tällainen mu-
siikki perustuu jatkuvalle seinien korjaamiselle, huolelle 
musiikin ja siihen kuulumattoman aineksen sekoittumi-
sesta, ei nyt-hetkisyydelle, jossa musiikkia ei eroteta jat-
kuvasti muuttuvasta ympäristöstään. Museot ja akatemiat 
ovat ”hilloamiskeskuksia”, mutta nykymusiikissa aikaa ei 
jää säilömiseen, sillä elämä on elettävänä.12 

1900-luvun hälytaiteen vaatimaton ja yksinkertainen 
ele, konserttisalin ovien avaaminen, uudisti musiikin het-
kessä. Kuten Attali kirjoittaa, teko julisti, ettei musiikkia 
tule tehdä temppelissä, konserttisalissa eikä kotona, vaan 
kaikkialla. Kenen tahansa tulee tuottaa musiikkia joka 
paikassa, millä tavalla tahansa.13 

Mikä tahansa joka ääntelee

Konserttisalien avaaminen on se radikaali uudistus, jota 
myös meidän aikamme musiikki tarvitsee. Vallankumo-
uksen toteutumismahdollisuutta varjostaa se, että ideaa 
pidetään jo elettynä ja koettuna avantgardena, pelkkänä 
hauskana historiallisena kokeiluna. Ovien avaamisen 
merkitystä ei mietitä kunnolla. Hälyjen vallankumouk-
sessa eivät vain korvat ja konserttisalien ovet avaudu ym-
päristön äänille, vaan koko musiikin käsite kumoutuu. 
Kaikki historialliset ja vakiintuneet rakenteet kyseenalais-
tuvat, sekä konkreettiset että kuvitellut rajat raukeavat. 
Hälyt virittävät mielet uudenlaiselle, vielä toteutumatta 
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jääneelle musiikille, jossa vallitsee täydellinen tasa-arvo 
tekijöiden, kuulijoiden ja soittajien kesken. 

R. Murray Schafer esittää akustisen ekologian teori-
assaan (1977), että tulevaisuudessa musiikin käsite tulee 
peruuttamattomasti muuttumaan, kun itsellisen mu-
siikin maailma korvataan musiikin ja ympäristön su-
lautumisella. Uuden musiikkikäsityksen myötä ei voida 
enää voida sanoa, missä ympäristö loppuu ja musiikki 
alkaa. Kaikki aiemmat käsitykset musiikista unohtuvat, 
sillä musiikki on koko ajan läsnä kaikkialla. Koko maa-
ilman äänimaisema on suunnaton makrokosminen sä-
vellys, jonka yleisönä, esiintyjinä ja säveltäjinä olemme 
me.14 Näin ollen musiikki voidaan määritellä kenen ta-
hansa päätökseksi kuulla mitä tahansa musiikkina koska 
tahansa. Muusikko on yksinkertaisesti kuka tahansa ja 
mikä tahansa, joka ääntelee.15 

Nykymuusikolla on kaikki mahdollisuudet käy-
tössään. Tämä vapaus on paljon laajempi kuin aiemmin 
kuvaamani ajatus siitä, että kaikki on mahdollista nyky-
säveltäjälle. Musiikin todellinen avaaminen tarkoittaa, 
että se aukeaa spesialistien sijaan kenelle tahansa ihmi-
selle, jokaiselle äänelle ja lopulta koko maailmalle. Mu-
siikki koskee kaikkia. Juuri tässä mielessä nykymusiikin 
tekijöiden tulisi pohtia uudelleen ajatusta ”kaikki on 
mahdollista”. Tässä näkökulmassa päämäärä ei kumoudu 

omaan mahdottomuuteensa ja paradoksaalisuuteensa, 
vaan avaa mielet kokonaan uudenlaiselle musiikin har-
joittamiselle.

Hälyjen vallankumous ulottuu myös kysymykseen 
tasa-arvosta. Kuten Attali kirjoittaa, hälyt merkitsevät 
lopulta sitä, että jokaisella ihmisellä on oikeus sommitella 
oma elämänsä.16 Avoin musiikin ymmärtämisen tapa 
on erityisen tärkeä nykypäivänä ihmisten välisen eriar-
voisuuden alati kasvaessa. Se on tärkeä myös siksi, että 
ihmiskunta on yhä edelleen sokea luonnon pahoinvoin-
nille vuosikymmenien ympäristökatastrofeista huoli-
matta. Aikamme taide ei voi olla enää samanlaista kuin 
ennen.

Hälyt eivät juhli teknologista aikakautta tai modernia 
elämää. Sen sijaan ne ovat alkusysäys uudenlaiseen eet-
tiseen musiikkituotantoon, joka on myös ekologisesti 
tiedostavaa. Se perustuu musisoivan ihmisen ja ym-
päristön sekä siinä elävien eliöiden välisten suhteiden 
kuuntelemiseen. Erilaisten äänten kuulemiseen. Musiik-
kikulttuuri on valmis siirtymään esittävästä säveltaiteesta 
ja harvainvallasta kohti elävää ja tasa-arvoista äänellistä 
taidetta. Tulevaisuuden musiikissa hierarkkiset rakenteet 
rapistuvat ja se muotoutuu uudenlaisten eettisten peri-
aatteiden pohjalta. Muutos on väistämätön, miksi emme 
astuisi siihen jo nyt?
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