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Tutkimuksessa luodaan séveltdja Ida Mobergista (1859-1947) uutta saveltdjakuvaa.
Moberg eli aikana, jolloin naisen eldmé& oli vield hyvin tiukkaan s&&deltyd. Tasta
huolimatta hén kykeni hankkimaan itselleen varsin laajan musiikkialan koulutuksen
sekd Suomesta ettd ulkomailta. S&veltgjan tuotannon laajimman kokonaisuuden
muodostavat erilaiset lauluteokset, mutta Moberg savelsi myds suurimuotoisia
orkesteriteoksia ja on tiettdvasti ensimmainen suomalainen sinfonian saveltanyt nainen.
Moni Mobergin savellys on aiemmin julistettu kadonneeksi, mutta tdman tutkimuksen
tuloksena moni sdvellyskasikirjoitus myos 10ytyi uudelleen.

Tutkimuksen keskidssa ovat Mobergin sévellykset, joista on valittu tarkempaa analyysia
varten kolme suurehkoa vokaaliteosta. Néiden perusteella on luotu kasitysta séveltdjén
esteettisistd ndkemyksistd sekd musiikillisesta maailmankatsomuksesta. Teoksia on
lahestytty erityisesti Lawrence Kramerin (1990) uushermeneuttisesta nakokulmasta,
jossa teokset nahdd&n oman syntyaikansa ja -paikkansa tuotteina. Kramerin
hermeneuttisen ikkunan -kasite on toiminut teosanalyysien apuvalineend. Teoksista
kirjoitetut lehtiarvostelut ovat toimineet tutkimuksessa teosten reseptiohistoriallisena
aineksena.

Moberg oli vahvasti aatteellinen saveltdja. Taméd ndkyy hanen teoksissaan paitsi
sévellysaiheiden valinnoissa, myos saveltdjan musiikillisessa ilmaisussa runsaana
sédvelmaalailuna, sointivérin tarkeytend, soittimien varikkaana kayttona seka rytmisissa
ratkaisuissa. Moberg kavi Saksassa kuuntelemassa Rudolf Steinerin hengentieteitéd
kasittelevia luentoja ja liittyi ndiden luentojen innoittamana Suomen ruotsinkielisen
antroposofisen liiton jaseneksi. Savellystyonsd ohessa Moberg toimi myos
opetustehtavissa ja oli mukana kehittdmassa Suomessa uutta rytmiikkaan ja liikkeeseen
perustuvaa Dalcroze-pedagogiikkaa.

Lehtikirjoittelun perusteella Moberg on kohdannut urallaan paljon ennakkoluuloja ja
haasteita sukupuolensa vuoksi. Sukupuoli on osaltaan vaikuttanut myos siihen, ettd
Moberg ei ole padssyt muiden aikalaisten saveltdjien ohella osaksi séveltdjakaanonia.
Taméan vuoksi myodskdan hanen teoksiaan ei endd juurikaan kuulla konserttilavoilla.
Tutkimuksen tarkoituksena on nostaa tdma yksi musiikin historiankirjoituksista
unohtunut saveltdva nainen myods suuremman yleison tietoisuuteen.

Tutkimuksen liitteend on Ida Mobergin teosten luettelo, jossa on korjattu aikaisempien
teosluetteloiden (esim. Salmenhaara 1994; Saari 1997) puutteita ja asiavirheita.

Asiasanat: lda Moberg, suomalainen saveltdja, naisséveltdja, aatteellinen séveltdja,
saveltdjakuva, Dalcroze pedagogiikka, antroposofia
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1 JOHDANTO

Musiikinhistoriassa on paljon my0s naissaveltdjia! Taman oivalluksen tein vasta aivan
hiljattain. Vaikka olen soittanut viulua lapsesta saakka, muistan soittaneeni
opiskeluaikana ainoastaan yhden naissaveltdjan teoksen, ellei sitten ystavattareni
sévellyksia tai pedagogista materiaalia saveltévia naisia oteta lukuun. Tuo ainokainen
teos oli pianisti-saveltaja Maria Theresia von Paradis’n (1759-1824) Sicilienne. Kaikki
muut varsinaiset soittokappaleet ovat olleet miesten saveltamia, enké tahan seikkaan ole
aiemmin edes kiinnittdnyt huomiota. Pikainen vilkaisu joidenkin musiikkiopistojen
peruskurssitutkinto-ohjelmistoluetteloon osoittaa, etta naisia ei teosluetteloissa
juurikaan nay. Sen sijaan erityisesti suomalaiset musiikkipedagoginaiset ovat hyvin
edustettuina pedagogisen materiaalin toimittajina.

Suuri osa suomalaisista tunnistaa nykysaveltdja Kaija Saariahon (s. 1952) nimen, vaikka
eivét osaisikaan nimetd yhtaén hanen teostaan. Musiikkiin perehtyneet ovat saattaneet
kuulla my6s Helvi Leiviskastd (1902—-1982), joka 1930-luvulta aina 1970-luvulle
saakka oli maassamme ainoa tunnettu ja tunnustettu suomalainen naissaveltéjé ja
sinfonikko (Moisala 1994, 250). Suomen musiikinhistoriassa on ollut kuitenkin monia
sellaisia saveltavia naisia, jotka ovat jaaneet unohduksiin, vaikka aikanaan heidan
tuotantoaan olisi esitetty, kustannettu ja arvostettukin. Yksi tallainen unohdettu
suomalainen saveltdj4 on Ida Moberg (1859-1947).

Huomionarvoista on, ettd aina 1900-luvulle asti naiset on pyritty sulkemaan taiteen ja
tieteen vakavan harjoittamisen seka oman paatosvaltansa ulkopuolelle. Esimerkiksi
vasta vuonna 1901 naiset saivat Suomessa taydet opinto-oikeudet yliopistoon, vuonna
1906 tuli voimaan naisten &ani- ja vaalioikeus, ja vasta vuonna 1919 naiset saivat
oikeuden tehdé tyotd ilman miehen lupaa. Mikéli nainen halusi musisoida tai tehda itse
musiikkia, hdnen mahdollisuutensa olivat hyvin rajalliset. Han sai soittaa ja laulaa
perheelleen kotona tai Kirjoittaa savellyksidan salaa poytalaatikkoon. Susanna Valiméen
sanoin: niin kauan kuin maailmassa on sukupuolten vélista epéatasa-arvoa, sukupuolen
merkityksestd on myos puhuttava. (Valimaki 2012.) Vaikka naisten koulutus ei ollut
1800-luvun lopulla itsestaanselvyys, Ida Moberg onnistui paitsi hankkimaan itselleen

mittavan musiikkialan koulutuksen, myo6s luomaan varsin laajan savellystuotannon.



Valitettavasti moni kasikirjoitus on ainakin toistaiseksi kadoksissa. Mobergin
laajamuotoisin sdvellys on sinfonia, jonka sdveltdja johti itse sévellyskonsertissa
helmikuussa 1906. Koska kyseessa oli ensimmainen naisen séveltdma sinfonia
Suomessa, se huomioitiin melko laajalti suomalaisessa lehdistosséd. Savellyskonserttia

kaikkiaan Kiiteltiin, mutta teoksia arvioitiin kuitenkin nimenomaan naisen savellyksina.

Kuten Pirkko Moisala ja Riitta Valkeila (1994, 15) kirjassaan Musiikin toinen sukupuoli
toteavat: historiaa ei ole ennen kuin se on kirjoitettu. Toisaalta kirjoitettukin historia on
aina myos valikointia, rajausta ja tulkintaa. Ida Mobergin elaméé ja teoksia on tutkittu
aiemmin hyvin vahan. Tdman tutkimuksen tarkoituksena on selvittdd Mobergin
toimijuutta miehisena pidetylla musiikin kentéll4: luoda kuva siitd, minké&laista
musiikkia sdveltdja on tehnyt, miten séveltdjan maailmankatsomus on nékynyt teoksissa
ja minkalaisen vastaanoton han on saanut aikalaisiltaan. Pa4améaarana on liséta tietamysta
yhden unohdetun suomalaisen séveltdvan naisen urasta ja savellyksistd, seké samalla

valottaa hanen esteettisid ndkemyksidan ja musiikillista maailmankatsomustaan.

1.1 Tutkimuskysymykset ja aineisto

Tutkimuksen paékysymyksena on: minkélainen saveltajakuva lda Mobergista on
olemassa olevien aineistojen perusteella hahmotettavissa? Tahén haen vastausta
seuraavilla alakysymyksilla: Minkalaista musiikkia lda Moberg sévelsi? Mité aikalaiset
Mobergista ajattelivat ja kirjoittivat? Kuten todettu, ensimmaéisen suomalaisen
naissaveltdjan savellyskonsertti kerési laajalti huomiota. Vaikka séveltdjan tyon ja
musiikkialan ylipaatddn miesvaltaisuus on mielenkiintoinen nakékulma, haluan lahestya
Mobergia nimenomaan saveltdjand, en erityisesti naissaveltajana. Liséksi lahestyn
Mobergia aatteellisen séveltdjan ndkokulmasta. Tah&n haen vastausta alakysymyksell:
minkalainen maailmankatsomus ja esteettinen ndkemys Mobergin sévellyksista

hahmottuu?

Mobergin teoksista on levytetty (Westerlund 2009; KJEEO 1998; Muntra Musikanter
2003) kuorolaulut Julsang (savelletty 1910?), Barnens bon for Finland
(savellysajankohta tuntematon) ja Skogsran (savelletty joko 1906 tai 1907). Tietdakseni

néiden vasta saveltdjan kuoleman jalkeen &énitettyjen teosten lisdksi muita &anityksié ei



ole olemassa. Muut savellykset ovat unohtuneet arkistojen katkoihin, eika niita enaa

esitetd konserttisaleissa kuten saveltgjan elinaikana.

Mobergin teoksista on painettu ainoastaan pianoteos Mazurka (1898), orkesterille ja
kuorolle savelletyn teoksen Tyrannens natt (1909) kuoro-osuus, mieskuoroteos
Skogsran ja lapsikuorolle savelletty laulukirja Barnens sangbok (1931). Joitakin
Mobergin sévellyksia on julkaistu myos laulukokoelmissa, kuten Karl Flodinin vuonna
1907 toimittamassa Det sjungande Finland -kokoelmassa julkaistu lauludénelle ja
pianolle savelletty Skaret (1905?). Saveltaja ei numeroinut teoksiaan, ja vuosilukukin
puuttuu monesta késikirjoituksesta. Tamé hankaloittaa monen teoksen

sévellysajankohdan maarittdmista merkittavésti.

Mobergin ké&sikirjoituksia sailytetdan Sibelius-Akatemian, Kansalliskirjaston ja
Sibelius-museon arkistoissa. Mobergin konsertteja koskevaa sanomalehtikirjoittelua on
puolestaan mahdollista lukea Kansalliskirjaston digitoidusta sanomalehtiarkistosta.
Nama lehtiartikkelit yhdesséd Mobergin nuottikasikirjoitusten sekd muutaman &énitteen
kanssa toimivat tdman tutkimuksen primaariaineistona. Sekundaariaineistoa on
Mobergia, hdnen aikaansa ja saveltajyytta koskeva aikaisempi tutkimus (ks. esim. Saari
1997; Moisala & Valkeila 1994; Bjorkstrand 1999; Ranta-Meyer 2008 ja 2009).

Moberg oli tuottelias saveltdja. Hanen suurimman sévellysryhménsd muodostavat
erilaiset vokaaliteokset. Pienten yksittéisten soololaulukappaleiden liséksi han savelsi
mya0s suurimuotoisia kuoro- ja orkesteriteoksia. Mobergin suurin saavutus oli kuitenkin
sinfonia (1905) ja han onkin tiettdvasti Suomen ensimmainen sinfonian saveltanyt
nainen. Sinfonia edustaa erdénlaista arvostetuimpana ja vaativimpana pidettya
musiikinlajia ja siksi se herétti erityistd kiinnostusta jo aikalaisissa. Vertailun vuoksi
mainittakoon, ettd Sibeliuksen ensimmainen sinfonia valmistui vuonna 1899 ja toinen
vuonna 1902. Melartin tydsti ensimmaista sinfoniaansa vuodet 1901-1902, ja hanen
toinen sinfoniansa valmistui vuonna 1904. Mobergin sinfonia kantaesitettiin vuonna

1905, joten jo teoslajina sinfonia oli Suomessa harvinaisuus.

Yritin jaljittdd Mobergin sinfonian kasikirjoitusta tuloksetta eri arkistoista. Tiedustelin
sitd myos Helsingin filharmonisen orkesterin nuotistosta seka Lahden konservatorion

yllapitdamasta Viipurin nuotistosta. Valitettavasti teos on kokonaisuudessaan ainakin



toistaiseksi kadoksissa. Tasta syysta rajaan teoksen tarkemman tarkastelun tdmén tyon
ulkopuolelle ja mainitsen ainoastaan joitakin lehtikritiikkej&, jotka koskevat kyseista
teosta (ks. luku 3.1).

Moberg tyosti myds Asiens ljus (Aasian valo) -nimista oopperaa, mutta tuo tyo jai
haneltd kesken. N&in oopperan nuottikasikirjoituksia seka kasin kirjoitetun, Viktor
Rydbergin tekstiin pohjautuvan librettovihon Sibelius-Akatemian arkistossa. Teos oli
hyvin hajanainen ja suureksi osaksi varsin vaikealukuinen. Tasta syysta en saanut
kasitysta siitd, kuinka pitkélle séveltdja lopulta on tyétaén valmistellut. Sulho Rannan
(1945, 227) mukaan oopperan osa “Kehtolaulu™ jousiorkesterille on esitetty erillisena
osana Kissingenissé Saksassa, mutta hdn ei mainitse esitysvuotta. Mikali ooppera olisi
valmistunut kokonaisuudessaan esityskuntoon, Moberg olisi ollut myés Suomen
ensimmainen oopperan séveltanyt nainen. Saveltdja on siis tyostanyt oopperaansa vielé
viimeisina elinkuukausinaan, joten se on ollut tekijalleen hyvin tarked. Ooppera on
mielenkiintoinen myo6s itdmaisen aiheensa, ja tatd kautta saveltdjan oman
antroposofisen elaménfilosofian kannalta. Teoksen tarkempi analyysi vaatisi kuitenkin

aivan oman tutkimuksensa.

Moberg savelsi myds pedagogista materiaalia. Téllaista materiaalia ovat ainakin viisi
harjoituskappaletta piano-oppilaille, seké yksi kustannettu lastenlaulukirja Barnens
sangbok (1931), jossa saveltaja soveltaa uutta pedagogista Dalcroze-menetelmaa. Tasta
menetelmasta ja Kirjasta kerron tarkemmin luvussa 4.1. Koska Mobergin
sévellystuotanto on niinkin laaja, keskityin tutkimaan tarkemmin vain sellaisia
sévellyksia, joita on esitetty ja joista on ollut mainintoja myds sanomalehdissa.
Téllaisilla savellyksilla on luonnollisesti suuri merkitys myds Mobergin séveltgjakuvan
yleisen muotoutumisen kannalta. Lehdiston suurimman huomion sai Mobergin
ensimmaéinen ja samalla myos ainoa sdvellyskonsertti, joka pidettiin Helsingin
yliopiston juhlasalissa 28.2.1906. Moberg johti itse Helsingin filharmonista orkesteria
konsertissa, jossa esitettiin sinfonian lisaksi myods orkesteriteokset Ouverture
(Alkusoitto; 1914) ja Landtlig dans (Maalaistanssi; 1905), seké& baritonisoololle,
mieskuorolle ja orkesterille s&velletty Vaknen! (19007?). Orkesteriteos Landtlig dans

arvioitiin lehdistossa konsertin parhaimmaksi numeroksi. Orkesterikuoroteos Vaknen!



oli puolestaan saanut jo vuonna 1900 pidetyssa savellyskilpailussa Muntra Musikanter-

kuoron kunniamaininnan.

Vuonna 1907 Moberg osallistui Muntra Musikanterin kilpailuihin toistamiseen ja
tuolloin hanet palkittiin mieskuorolle a cappella savelletysta Skogsran -teoksestaan.
Tasta teoksesta on partituurin lisaksi olemassa myds Muntra Musikanterin (2003) CD-
adnite. Vuonna 1909 Moberg osallistui Muntra Musikanterin savellyskilpailuun
tenorisoololle, mieskuorolle ja orkesterille savelletyll& teoksella Tyrannens natt

(Hirmuvaltiaan y6). Télla kerralla teos voitti ensimmaisen palkinnon.

Koska séveltdjan teoksista ei ole olemassa painettuja nuotteja, eiké soivaa materiaalia
kuoroteos Skogsran ja muutama edella mainittu aanite lukuun ottamatta ole saatavilla,
kavin valokuvaamassa nuottikasikirjoitukset arkistoissa. Kaikkiaan valokuvia
kasikirjoitussivuista kertyi toista tuhatta. Teoksia oli niin paljon, ettd jouduin rajaamaan
monia mielenkiintoisia kasikirjoituksia taman tyon ulkopuolelle. Koska valtaosa

Mobergin tuotannosta on kuoroteoksia, paatin keskittya niihin.

Valokuvaamistani kasikirjoituksista valitsin lopulta tarkempaa tutkimusta varten kolme
suurta kuoroteosta silla perusteella, etta laulumusiikki muodostaa suurimman
teosryhman Mobergin tuotannossa. Néista suurimmista kuoroteoksista 16ytyy myos
lehdistokritiikkeja. Lisédksi Mobergin valitsemat laululyriikat avaavat eri tavalla
séveltdjan maailmankuvaa kuin pelkka soitinmusiikki. Tarkastelun kohteena olevat
teokset ovat mieskuorolle a cappella savelletty Skogsran, seka laulusolistille,
mieskuorolle ja orkesterille savelletyt Vaknen! ja Tyrannens natt. Naiden teosten ohella
tutustuin Mobergin lastenlaulukirjaan Barnens sangbok, saadakseni kasityksen
séveltdjan pedagogisesta nakemyksesta. Lisaksi pohdin hiukan myds oopperan Asiens

ljus yhteyttd saveltdjan omaan eldmankatsomukseen.

1.2 Aiempi tutkimus

Ida Mobergin eldmé4 ja tuotantoa ei ole aiemmin juurikaan tutkittu. Ainoa laajempi
Mobergia koskeva tutkimus on Ulla Saaren (1997) musiikkitieteen pro gradu, jossa han

selostaa hyvinkin seikkaperdisesti Ida Mobergin elamaa. Saari on tarkistanut omassa



tyossadn lahes kaikki tiedot alkuperdislahteistd. Han on huomannut joitakin virheita
muissa Ida Mobergin elamaa késittelevissé teoksissa. Virheet ovat koskeneet l&hinna
konserttipaivamaaria sek&d Mobergin ulkomailla viettdma aikaa, ja samat virheet ovat
toistuneet systemaattisesti kaikissa kirjoitelmissa. Tasta syysta kaytan tassé pro gradussa
Saaren ty6ta ensisijaisena lahteenani kertoessani Mobergin opinnoista ja hanen
ulkomailla viettdméastéan ajasta. Saaren tutkimus on kaytdnnossa kaksiosainen: alkuosa
on erédanlainen biografinen selvitys, ja toinen osa keskittyy vuonna 1906 pidettyyn
Mobergin savellyskonserttiin. Saari on rajannut savellysanalyysit kokonaan
tutkimuksensa ulkopuolelle, mutta han mainitsee joitakin Mobergin sévellyksista tehtyja
sanomalehtikritiikkeja. Painopisteend on kuitenkin sévellyskonsertti ja siihen liittyva
kritiikki.

Ensimmainen Mobergin elamaa koskeva kirjoitus on Sulho Rannan toimittama Suomen
saveltajia (1945), jossa on Mobergin itsensé kirjoittama omaelamékerrallinen kirjoitus.
KirjoitelImassa Moberg muistelee lapsuuttaan ja erityisesti opintomatkaansa Dresdeniin,
mutta muuten hén ei savellysopintojaan eika tyoskentelyddn saveltajand tekstissa
juurikaan aukaise. (Moberg 1945, 227-230.) Pikakirjoittaja ja musiikkiharrastaja Greta
von Klosse (1948, 83-86) kirjoitti Musiikki-lehteen eradnlaisen muistokirjoitelma-
artikkelin Mobergista, kun saveltdjan kuolemasta oli kulunut vuosi, mutta kirjoitelma
perustuu 1&hinn& Rannan toimittamaan Mobergin omaeldmakerralliseen tekstiin. Tutkija
Monica Kahelin mainitsee saveltdjan puolestaan antroposofisessa Takoja-lehdessa

(1993, 59) antroposofiaa koskevassa artikkelissaan ”Miniatyr portrétt av tre konstnérer”.

Pirkko Moisalan ja Riitta Valkeilan kirjassa Musiikin toinen sukupuoli (1994) Moberg
mainitaan lyhyesti, joskin Ulla Saari (1997, 4) on omassa tutkimuksessaan huomannut,
ettd Moisalan ja Valkeilan tekstissé on myos joitakin asiavirheitd. Myos Carita
Bjorkstrandin (1999) véitoskirja Kvinnans stallning i det finlandska musiksamhallet
kasittelee Mobergin séveltdjauraa ja opintoja ohimennen. Bjorkstrand tarkastelee
kirjassaan naisten asemaa, heidén koulutusmahdollisuuksiaan ja
tulevaisuudenndkymidéan suomalaisessa musiikkieldmassé vuosina 1890-1939.
Tarkastelukohteena on pé&asiassa Helsingin musiikkiopisto. Kirjassa olevat Mobergia
koskevat maininnat perustuvat suurelta osin Mobergia koskevien aiempien tutkimusten
(mm. Moisala & Valkeila 1994; Salmenhaara 1996; von Klosse 1948) referaateille



eivatka taten tuo juurikaan uutta tietoa saveltdjasta esille. Bjorkstrand kuitenkin heittéa
ilmaan mielenkiintoisen kysymyksen Mobergin uraidentiteetista: tulisiko Moberg nahda
ensisijaisesti séveltijana vai pedagogina? Tahan kysymykseen pyrin [6ytdmaan

vastauksia myos tassa tutkimuksessa.

Toistaiseksi kattavin teosluettelo Mobergin tuotannosta on Saaren (1997)
musiikkitieteen pro gradu -tutkielmassa. Tdémaé teosluettelo perustuu Sulho Rannan
(1945), Carita Ahlgrenin (1990) ja Salmenhaaran (1994) laatimiin teosluetteloihin, joita
Saari on tdydentanyt tutkimuksessaan esille tulleilla tiedoilla. Luettelossa on mainittu
kadonneiksi joitakin sellaisia teoksia, jotka itse 16ysin arkistoista. Tallaisia kadonneeksi
julistettuja teoksia ovat esimerkiksi neliosainen Soluppgang -sarja sekd omaan
tutkimukseeni siséltyva Tyrannens natt. Luettelossa on lisdksi mainittu kadonneiksi
sellaiset laulut, jotka loytyvat Barnens sangbok -kirjasta. Tama seikka antoikin

sysayksen siséllyttad myos paivitetty teosluettelo oman pro graduni liitteeksi.

Sibelius-museossa on lisaksi olemassa kopiona Carita Ahlgrenin (1990) ilmeisesti Abo
Akademille tekema musiikkitieteen seminaarity6harjoitelma Mobergista. Ahlgren on
tyossaan listannut joitakin Mobergin teoksia, joista hdn on myds Kirjoittanut sellaisia
perusasioita kuten sdvel- ja tahtilajin. Tyd on luettelomainen, ja tarkempi analyysi
teoksista sekd niiden luonteesta puuttuu. Td&mén liséksi Ahlgren on tehnyt analyysityon
Mobergin mieskuoroteoksesta Det skonaste landet (1906).

Naissaveltdjien saveltdjakuvaa ovat kasitelleet esimerkiksi tutkijat Eila Tarasti seké
Marja Mustakallio. Tarastin musiikkitieteen pro gradu (1998) seké hénen kirjoittamansa
artikkelit kasittelevét Helvi Leivisk&n (1902-1982) elama ja teoksia. Mustakallion
(2003) vaitoskirja ”Teen nyt paljon musiikkia” kasittelee puolestaan Fanny Henselin
(1805-1847) toimintaa modernisoituvassa musiikkikulttuurissa. Mielenkiintoisena
esimerkkind séveltdjakuvasta toimii tassa tyosséa Erkki Salmenhaaran (1987)

séveltajakuva Erkki Madetojasta.

Tuire Ranta-Mayerin (2008) vaitoskirja Erkki Melartinista toimii erddnlaisena tdmén
tutkimuksen suunnanndyttdjana, silla vaikka Melartin oli varsin aktiivinen ja tuottelias
miessaveltdja, myos hén jai Sibeliuksen varjoon jo elinaikanaan. Hengelliset ja

teosofiset elamankatsomukset yhdistévat niin ik&dan naité kahta saveltajaa. Melartinin



teokset eivat myoskaan kuulu taman péivéan konserttisalien vakio-ohjelmistoon.
Mobergin tavoin Melartin toimi sdvellystynsa ohessa opetustehtévissa.
Mielenkiintoista on, ettd Melartinin sévellysoppilaiden joukossa oli yllattdvan paljon
mya0s naispuolisia opiskelijoita. Ranta-Meyer (2009, 17) on huomauttanut, etta tama
naisopiskelijoiden poikkeuksellisen suuri maaré on ainakin osittain johtunut Melartinin
persoonasta ja asenteesta. Hén ei ollut kiinnostunut ainoastaan “tdhtioppilaista” vaan
kannusti kaikkia oppilaitaan tasapuolisesti sdvellyksen saloihin. Melartin on siis

Mobergin aikalaisena hyvin mielenkiintoinen henkiléhahmo tdmankin tyon kannalta.

1.3 Tutkimusmenetelmat ja keskeiset kasitteet

Pirkko Moisalan (1994, 249) mukaan lehtikirjoitteluissa saveltaviin naisiin
suhtaudutaan helposti standardisaveltdjasta poikkeavana kategoriana eli nimenomaan
naissaveltajana. Saveltava nainen heréttdd monesti kylla mielenkiintoa, mutta
séveltavan naisen kannalta mielenkiinto on usein marginalisoivaa ja voi pahimmillaan
johtaa jopa musiikkielamasta syrjaytymiseen. Tdma on saattanut olla myds syy siihen,
miksi Moberg lopulta jai mestarisaveltdjien ja -teosten eli kaanonin ulkopuolelle.

Jukka Sarjalan (2002, 166) mukaan saveltavien naisten kaanonin ulkopuolelle
jattaminen on eras merkittavin todiste musiikkikulttuurin sukupuolittuneisuudesta.
Maskuliinisuus on perinteisesti nostettu kaiken musiikkiin liittyvien havaintojen,
kokemusten, tiedon ja luovuuden mittapuuksi. Naisia sen sijaan on kasitelty
perinteisesti marginalisoituna sukupuolensa edustajina, seksuaalisuutensa ja

biologisuutensa vangeiksi jadneina poikkeamina yleisesté standardista.

Naisten ulossulkeminen on jattanyt selvan jéljen koko musiikinhistoriaan. Tama
toimintatapa on maaritellyt tulkintoja niin musiikin merkityksestd, tunnuspiirteista,
asemasta ja tehtavastakin. Sukupuolentutkimukseen suuntautuneet musiikintutkijat
pyrkivat [0ytdmé&an menneisyydesta sellaisia saveltavid, musisoivia ja musiikista
Kirjoittavia naisia, joiden toimintaa ja saavutuksia musiikinkirjoittajat (kriitikot,
historioitsijat, tutkijat jne.) eivat ole aiemmin huomioineet. Tarkoituksena on ollut antaa
menneiden sukupolvien naisille yhtélaiset mahdollisuudet esille p&d&syyn miesten

rinnalla. Tallaista tyot4 kutsutaan nimell4 kompensaatiohistoria, ja se on rikastuttanut



muun muassa késityksia siitd, minkélaisia keinoja naiset ovat aikanaan kehitelleet

voidakseen tyoskennelld musiikin parissa. (Sarjala 2002, 166-167.)

Marcia J. Citron on tutkinut saveltajakaanonin muodostumista ja saveltamisen
ammattimaisuutta naissaveltdjyyden nakdkulmasta. Ammattimaisuus on se mittari, jota
usein pidetaédn lansimaisen saveltajan menestymisen merkkinéd. Tamaé tarkoittaa, etta
kaytanndssa vain ammattilaissaveltajat voidaan ottaa vakavasti paitsi saveltdjan
elinaikana myos heidan kuolemansa jalkeen. (Citron 1993, 80-81.) Naisilta oli 1900-
luvulle asti evatty mahdollisuus ammatilliseen koulutukseen, eiké séveltdmista pidetty
naiselle sopivana toimintana (Moisala 1994). Vaikka myéhemmin naisille avautui
miehen rinnalla yhtélaiset kansalaisoikeudet, kuten oikeus opiskeluun ja koulutukseen,
kulttuuriset mielikuvat ja ennakkoluulot ovat vaikeuttaneet naisten toimintaan

séveltajina.

Citronin mukaan ammattiséveltdjyyden ja amatooriyden taustalla on tiettyja
olettamuksia, jotka liittyvat paitsi saveltdjaan itseensa myods hanen suhteeseensa
yhteiskuntaa kohtaan. Ammattilaissaveltdjien kohdalla ensimmaisena olettamuksena on
ollut, ettd he ovat sukupuoleltaan miehia. Liséksi heidén on oletettu olevan jollakin
tasolla sosiaalisesti yhteiskunnan ulkopuolella. Koska naisen roolille asetetut odotukset
ovat olleet tdydellisessa ristiriidassa ammattimaiselle sévellystoiminnalle, heitd on
pidetty ja pidatelty pitkdan amattoreind. Tdma on tarkoittanut kdytanndssa sitd, etta
séveltdjiksi pyrkineiden naisten on taytynyt ryhtyé sosiaalisesti miehiksi, ja tata kautta
he ovat tulleet kieltdneeksi myds oman naiseutensa. Saveltavat naiset ovat olleet siis
poikkeuksia paitsi tyypillisestd séveltajastd, myos tyypillisesta naisesta. (Citron 1993,
80-82.) Moberg ei koskaan perustanut perhettd, mika olisi ollut perinteinen naiselle
asetettu tavoite. Syitd saveltdjan naimattomuuteen ja perheettémyyteen voidaan
ainoastaan arvailla. Varmaa kuitenkin on, ettd perheellisend Mobergin ammattimainen

sévellystyo olisi ollut l1&hes mahdotonta.

Ammattimaisen sévellystyonsa ohessa Moberg toimi kaiken aikaa myos
musiikinopettajana. Han oli kiinnostunut uusista opetusmenetelmista ja oli mukana
tuomassa Suomeen uudenlaista liikuntaa ja musiikkia yhdistelevad Dalcroze-filosofiaa.
Tahan filosofiaan ja metodiin perustuu myés Mobergin saveltdma pedagoginen

materiaali. Kaiken Mobergin toiminnan taustalla toimi kuitenkin hengelliset
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lahtdkohdat, jotka olivat lahella séveltdjan sydanta. Moberg kavi Saksassa
kuuntelemassa Rudolf Steinerin oppeja, ja ndin ollen hanesta tuli myos Suomen
ensimmaisia antroposofeja. limiselvaa siis on, ettd Moberg ei ollut aivan perinteisen

roolin omaava nainen.

Tutkimuksen tarkeimpind menetelmind ovat uushermeneutiikka ja saveltajakuvan
kasite. Lawrence Kramerin (1990) hermeneutiikka-kasityksen avulla (ks. alla) pyrin
analysoimaan Mobergin teosestetiikkaa, jonka kautta puolestaan rakennan Mobergista
séveltdjdkuvaa. Saveltdjakuvaa lahestyn Heinion (1992, 1) maaritelmén mukaan. Heini6
keskittyy séveltdjakuvan méaarittelyssadn vahvasti reseptiohistoriaan, mutta sivuaa myos
folkloristiikkaa. Vaikka Mobergista on melko niukasti saatavilla esimerkiksi

lehdistomateriaalia, myos téssa tutkimuksessa reseptiohistorialla on merkittava rooli.

Huomionarvoista on, etta reseptiohistorian piirtdima kuva séveltdjéasta on aina

vain “’kuva kuvasta”. Heini6 méérittelee tillaisen kuvan seuraavasti: ”Siveltdjakuva on
tutkijan konstruoima synteesi jonkun tietyn séveltdjan musiikkia ja taiteilijapersoonaa
koskevista kasityksistd, joita tietty historiallis-kulttuurisesti rajattu yhteiso on
verbalisoinut.” (Heini6 1992, 8.) Tarkoitukseni onkin luoda Mobergista uutta
séveltdjakuvaa taméan tutkimuksen perusteella. Kuvaa saveltajasta rakennan Mobergin
oman elaménfilosofisen ja musiikkiesteettisen nakemyksen pohjalta. Teoreettista
taustaa, ja erityisesti saveltajakuvan kasitetta seka naisséveltdjyytté késittelen

tarkemmin paéluvussa 2.

Mobergin teoksia lahestyn Kramerin hermeneuttisen ikkunan késitteen kautta. Kramerin
uushermeneuttisen nakdékulman mukaan teos on oman syntyaikansa ja -paikkansa tuote,
jossa tekstit ovat syntyneet tietyssé sosiaalisessa piirissa. Kramerin mukaan musiikista
on loydettavissa niin sanottuja hermeneuttisia ikkunoita, joiden avulla tutkija voi
lahestya tutkimaansa teosta. (Kramer 1990, xii.) Tutkija voi talléin myds avata teosten
sisdltdja seka niihin pohjautuvaa ajatusmaailmaa, ja sitd kautta pureutua syvemmin

teosesteettisiin nakokulmiin.

Liisamaija Hautsalon (2008, 61-62) suomennoksien mukaan musiikin analyysissa on
kéytettavissa ainakin kolme Kramerin mainitsemaa hermeneuttisen ikkunan tyyppia.

N&ma ovat tekstuaaliset sisallét (engl. textual inclusions), sitaattisiséllot (engl.
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citational inclusions), seka rakenteelliset troopit (engl. stuctural tropes). Tekstuaaliset
sisallot kasittavat esimerkiksi otsikot, laulujen sanat, tekstit kdsiohjelmissa sek&
merkinndt nuoteissa. Sitattisisallot voivat olla esimerkiksi musiikillisia viittauksia toisen
séveltdjan teoksiin, viittauksia tai suoria lainauksia muihin teksteihin tai viite johonkin
toiseen musiikilliseen tyyliin. Rakenteelliset troopit puolestaan ovat kaikkein
epéasuorimpia, mutta samalla myos tehokkaimpia hermeneuttisia ikkunoita. Namé ovat
soivia rakenteellisia prosesseja, jotka nayttavat ilmaisuvoimansa tietyssa historiallis-
kulttuurisessa kehyksessa. (Kramer 1990, 9-10.)

Kramerin mukaan hermeneuttiset ikkunat nayttaytyvét yleensa sielld, missa tulkinnan
kohde on jollakin tavoin ongelmallinen. Nain ollen kaikki murtumakohdat, puuttuvat
tiedot ja aukot voivat toimia vihjeend ikkunoista. Musiikin tarkastelu kannattaa talloin
Kramerin mukaan aloittaa tekstuaalisista sisélldista ja edeté niista kohti
vaikeaselkoisempia ikkunoita. Tulkinnat kannattaa ulottaa myos laajemmin
kulttuuriselle kentélle, ja antaa musiikillisen ja ei-musiikillisen aineksen vapaasti
keskustella sekd kommentoida, kritisoida ja uudelleen tulkita toinen toisiaan. (Kramer
1990, 12-14.) Kramerin ikkunat toimivat minulle Mobergin teosten tarkastelun
avaimina. Kéytannossa pyrin selvittdmaan ensin teoksiin liittyvat faktat, kuten
sévellysajankohdan, tyylin, kokoonpanon, pituuden seka lauluissa sanojen merkityksen
ja niiden mahdollisen yhteyden antroposofiaan. Materiaalina toimivat partituurien

lisaksi myds lehdistokirjoittelu seké esimerkiksi Mobergin omaelamékerrallinen teksti.

Koska kyseessa on suomalainen naissaveltdja, omaksumani tutkimussuuntaus perustuu
luonnollisesti paitsi suomalaisen musiikin tutkimuksen myds naisséveltajatutkimuksen
traditioon. Marcia J. Citronin (1993) tutkimus sukupuolen vaikutuksesta
kaanoninmuodostukseen antaa tdhan hyvan ldhtokohdan. Citronin mukaan kanonisoitua
teosta tai kohdetta on hyva ldhestya tutkimalla ensin olosuhteet, jotka ovat vallinneet
teoksen syntyaikoina. Seuraamalla historiallisesti, miten teos tai taiteilija on ollut
vuorovaikutuksessa erilaisiin arvoihin, ajatusmalleihin ja vaikutteisiin, jotka liittyvét
tahan tiettyyn kaanoniin, tutkija kykenee 16ytdmaan syitd kohteen kanonisoitumiselle.
(Citron 1993, 19, 43.)

Kaanoniin ja kanonisoitumiseen liittyy siis monia erillisia ja monimutkaisia kulttuuriin

ja historiaan liittyvia késitteité ja tapahtumia. Citronin (1993, 19, 43) mukaan térkein
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ldhtdkohta tdmén kaltaisessa tutkimuksessa kuitenkin on lantisen yhteiskunnan kasitys
luovuudesta. Saveltéja- ja teoskaanonia késittelen enemmaén luvussa 2.1, jossa myos
pureudun niihin syihin, jotka ovat johtaneet siihen, ettd Mobergin tuotanto on jaanyt

arvokkaana ja hyvané pidettyjen teosten kokoelman eli kaanonin ulkopuolelle.

Musiikkitieteessa musiikkiteoksia on tulkittu pitkalti saveltdjien elamékertojen luomaa
taustaa vasten. Tyylihistoria on tavallaan syntynyt tdman lahestymistavan
vastareaktioksi. Tyylihistoriallisessa lahestymistavassa painopisteend on ollut luoda
historia, jonka aiheena ja sisaltona olisi nimenomaan taiteen oma kehitys, eivétka
biografiset tai sosiaaliset satunnaisuudet. Teos- ja tyylihistorioitsija tutkii yksittaisia
séveltdjid, heidén tuotantoaan tai heidén edustamanansa koulukuntaa etsimélla néista
tiettyjd yhdistévia piirteitd. Tavoitteena on musiikillisen aineksen kuvailu ja
luonnehdinta esimerkiksi rytmin, melodian, harmonian, tonaalisuuden, muodon tai
sointivarin nakokulmasta. Néiden piirteiden perusteella teos- ja tyylihistorioitsija
kategorisoi tutkimansa musiikin erityisominaisuuksia. (Sarjala 2002, 129-131.)
Tyylihistoriallinen l&hestymistapa antaa hyvat evaat myds Mobergin teosten tarkempaa
tarkastelua varten. Sarjalan (2002, 132-133) mukaan musiikkihistoriallisessa
tutkimussuuntauksessa tyylilla tarkoitetaan kdytanndssa musiikin saveltdmisen tapaa.

Erilaisten sévellystekniikoiden k&ytt0 tarkoittaa erilaisia tyylillisia ratkaisuja.

Mobergin sévellyskasikirjoitusten ja hanen savellyskonserttejaan koskevan
lehdistokirjoittelun pohjalta luon Mobergista yleiskéasitysta saveltajand. Naiden
dokumenttien pohjalta laajennan ja peilaan késityksia mainitsemaani metodologiaa ja
nakokulmia vasten luodakseni mahdollisimman kattavan saveltgjéprofiilin lda
Mobergista. Tarkoitukseni on tuoda esille paitsi Mobergin teosesteettisia ja tyylillisia

nédkemyksia, myos mahdollista teoksiin liittyvaa aatteellisuutta ja maailmankatsomusta.

Alfonso Padilla on kritisoinut Sarjalan esittdmiéd nakokulmia puolueellisina ja Sarjalan
aiempia tutkimussuuntauksia kritisoivia kannanottoja jalkiviisasteluna. Padilla
huomauttaa, ettd kaikki tieteet ovat historiallisia ilmiditd ja oman aikansa ja paikkansa
tuottamia konstruktioita. Tiede on myds aina itsekorjaavaa toimintaa, joka jatkuvasti
tarkastaa omia nékemyksiaan ja tutkimustensa tuloksia. Talléin unohdukset tuodaan
esille ja aikanaan tehdyt ylilyonnit arvotetaan uudelleen. (Padilla 2003, 122-125.)

Tahan perustuu myds tdma tutkimus, jonka tarkoituksena on nostaa esille aiemmista
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musiikinhistoriankirjoituksista unohtunut saveltdja hanen ansaitsemalleen paikalle

muiden aikalaistensa saveltéjien rinnalle.

1.4 Tutkimuksen kulku

Taman johdannon jalkeen kasittelen luvussa kaksi tutkimukseeni liittyvaa teoreettista
taustaa. Ensin (luku 2.1) kerron yleisesti naissaveltajyyteen liittyvista haasteista ja
syistd, jotka vaikeuttavat naisten nimen ja sévellystuotannon paasemista osaksi
taidemusiikin kaanonia. Tadman jalkeen (luku 2.2) esittelen joitakin suomalaisia
Mobergin aikaisia naispuolisia saveltdjia, jonka jalkeen (luku 2.3) kasittelen Heinion
artikkeliin pohjaten saveltdjdkuvaa ja sen rakentumista. Samalla luon raamit myos Ida
Mobergin saveltdjakuvan rakennuspalikoille. Luvun lopussa (luku 2.4) on lyhyt Ida
Mobergin elamékerta, mutta syvempi biografinen tutkimus on muuten rajattu tdman

tyon ulkopuolelle.

Luvut 3 ja 4 ovat tutkimuksen varsinaisia analyysiosia. Ensimmaisessa alaluvussa (luku
3.1) mainitsen joitakin tarkeimpi&d Mobergin teoksia. Samalla kerron hénen teostensa
saamasta vastaanotosta aikalaisten ja kollegoiden keskuudessa. Pohdin myds niité syita,
jotka ovat saattaneet johtaa siihen, ettd Moberg on jadnyt kaanonin ulkopuolelle. Tdmén
jalkeen (luvut 3.2-3.4) késittelen Mobergia séveltdjana tdhan tutkimukseen valittujen
teosten nuottipartituurien seka lehtiartikkelien pohjalta. Esitén jokaisesta teoksesta
(Vaknen!, Tyrannens natt ja Skogsran) musiikkianalyyttisia huomioita, jotka
pohjautuivat uushermeneuttisiin menetelmiin ja antroposofis-aatteelliseen

tulkintakehykseen. Samalla kerron my®s teoksiin liittyvasta lehtikirjoittelusta.

Luvussa 4 valotan Mobergin sévellystyohon liittyvadd muuta elamaa. Koska Moberg oli
my0s pedagogi, kasittelen alaluvussa 4.1 lyhyesti hdnen pedagogisen materiaalinsa
paasuuntauksia ja siihen liittyvad opetusmetodia. Mobergin eldman tarkein kulmakivi
oli kristillinen usko. H&n oli myds aktiivinen teosofisen seké antroposofisen seuran
jasen. Tamén eldméankatsomuksen merkitystd Mobergin musiikilliseen toimijuuteen

tarkastelen alaluvussa 4.2.
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Tutkimuksen viimeisessé luvussa (luku 5) tuon esille tutkimuksen keskeisempié tuloksia
ja liitdn Mobergin séveltijdkuvan osat yhteen. Tassé luvussa myos pohdin tutkimuksen
luotettavuutta ja esitdn joitakin jatkotutkimusmahdollisuuksia.
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2 TEOREETTISTA JA HISTORIALLISTA TAUSTAA

Sukupuolistava musiikintutkimus on poikkitieteellinen tutkimusala. Tutkimusalan juuret
ovat musiikin naistutkimuksessa, jonka pyrkimyksené on ensisijaisesti ollut nostaa
esille musiikin historiankirjoituksen unohtamia naissaveltéjia seké heidan tuotoksiaan.
Pyrkimyksena on ollut selvittad, minkélainen osuus naisilla on ollut lansimaisessa
musiikinhistoriassa, muissa musiikkikulttuureissa ja eri musiikinlajien alalla. Erityisen
kiinnostavaa on ollut myos selvittada, miten vallan jakautuminen ja sosiaalinen kontrolli
ovat vaikuttaneet ja edelleen vaikuttavat eri sukupuolten mahdollisuuksiin tehda
musiikkia. (Moisala 1994, 246.)

Vaikka en pyri l&hestymadn Mobergia tassa tutkimuksessa erityisesti naisséveltajana, ei
sukupuolen merkitysté saveltdjan elaméén ja toimintaan voi sulkea pois. Tasta syysta
kasittelen naissaveltajyytta tassa luvussa erikseen. Samalla myods pohdin kaanonin
muodostumisen peruselementteja seka sen yllapitoon vaikuttavia ndkokulmia (luku 2.1).
Taman jalkeen esittelen joitakin Mobergin aikaisia suomalaisia naiskollegoja (luku 2.2)
ja lopuksi kasittelen saveltgjakuvan rakentumista pitkélti Heinion méaritelman mukaan.

Samalla luon perustan Mobergin uuden saveltajakuvan rakentumiselle.

2.1 Naissaveltdja ja kanonisoitunut musiikinhistoria

Huomionarvoista on, ettd naisten ja miesten musiikinhistoriat eroavat toisistaan.
Naissaveltdjien elamakerroista kay selvasti ilmi sukupuolen vaikutus
musiikkikulttuurisen aseman muodostumisessa. Sukupuoli maarittaa
sovinnaiskonventioiden asettamat rajat yksildiden kayttaytymiselle. Naisséveltgjien
kohdalla tdmé on tarkoittanut, ettd heidan on taytynyt jollakin tavoin toimia vastoin
ympéroivén yhteison kéytanteitd. Tavallisesti tallaisten naisten toiminnan ovat
mahdollistaneet joko taideystévallinen perhetausta tai poikkeuksellisen voimakas
luonne. (Moisala 1994, 248.) Mobergin elamé&a koskevista teksteista kay ilmi, etta
hé&nella oli molemmat avut puolellaan. Hanen perheessaan harrastettiin musiikkia ja
myos Idaa kannustettiin kdymaan soitto- ja laulutunneilla. Toisaalta han ei mydskaan
antanut vastoinkdymisten ja mieskollegoiden varjoon jaddmisen estad omaa musiikillista

luomistyotaan vaan sévelsi vield viimeisind vuosinaankin musiikkia.
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Kéytanndssé naisten on taytynyt ponnistella miehid enemman saavuttaakseen jotakin
sellaista, mikd miehille on ollut itsestdénselvyys. Naisten kohdalla on vedottu erilaisiin
soveliaisuussaannoksiin, heihin on suhtauduttu vaheksyen ja marginalisoivasti, ja
heidén toimintaansa on rajoitettu suoraan kieltdamalla esimerkiksi orkesterissa
soittaminen. Naisten on taytynyt [0ytéé tasapaino tyon, avioliiton ja ditiyden valilla.
Naiset ovat my0s itse siséistdneet ymparoivan kulttuurin késitykset naisten
huonommuudesta ja kykeneméattdmyydestd luoda arvostettavia teoksia. Jos naiset ovat
onnistuneet luomaan kiistaméattomié saavutuksia taidemusiikissa, ne on tehty

nakymaéttomiksi viimeistadn musiikinhistoriankirjoituksessa. (Moisala 1994, 249.)

Naisiin on suhtauduttu lehtikirjoittelussa helposti standardisaveltajasta poikkeavana
kategoriana eli naissaveltajana. Moisalan (1994, 249) mukaan saveltava nainen heréttad
toisaalta mielenkiintoa, mutta naisen kannalta se on marginalisoivaa ja voi jopa johtaa
musiikkielamasté syrjaytymiseen. Esimerkiksi Helvi Leiviskdn saama
lehdistovastaanotto on ollut selke&sti hdnen naiseutensa varjostamaa, ja saveltdjan
teoksia on kuultu ja arvosteltu nimenomaan naisséveltgjan teoksina (Tarasti 1998).
Samoin on ollut Mobergin laita. Naiselta on vaadittu séveltdjana selvasti enemman kuin

mieheltd, jotta hdn menestyisi.

Saveltavia naisia on myo6s kohdeltu tietyssa roolissa. Esimerkiksi Fanny Hensel
muistetaan pitkalti Felix Mendelssohnin musikaalisena sisarena, vaikka han itsekin
sévelsi, jarjesti aktiivisesti erilaisia musiikkitapahtumia ja oli taitava pianisti ja
kapellimestari (Mustakallio 2003). Moisalan (1994, 253) mukaan juuri nais-etuliite
liittad séveltdjan ryhméan, joka on suurelta osin jatetty kaanonin ulkopuolelle. Téhén

ryhmaan sisaltyy huonommuuden, erilaisuuden ja vahempiarvoisuuden mielleyhtyma.

Hyvin harvat sdveltavien naisten teokset ovat paasseet osaksi taidemusiikin kaanonia.
Tama ilmenee musiikinhistorian Kirjoista ja musiikin oppikirjoista. Tamé nakyy
konserttien standardirepertoaarissa sekd musiikkikustantamojen luetteloissa. Kaanonilla
tarkoitetaan t&ssa erityista taidemusiikkikulttuurin yhtendisyytta, jossa kaanon symboloi
ja tukee taidemusiikin sosiaalista jérjestystad. (Moisala 1994, 255.) Marcia J. Citronin
mukaan kaanon onkin “menneisyyden narraatio”, joka ohjaa ja rajaa tulevaisuuden
kehitysta. Jo sanaan ammattilaisséveltdja siséltyy Citronin mukaan tiettyja

perusolettamuksia. Ennen kaikkea ammattilaisuus velvoittaa, ettd séveltdjan musiikkia
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julkaistaan, esitetaén, ja siitd myos Kirjoitetaan. Kaytannossa tama tarkoittaa, etta
ainoastaan ammattimainen séveltdja voi olla vakavasti otettava paitsi omana aikanaan,
todenndkdisesti myos hanen kuolemansa jalkeen. Ammattilaisuuden ja kaanonin valilla

onkin eraanlainen luonnollinen yhteys arvovallan vertauskuvana. (Citron 1993, 80.)

Suomessa Jean Sibelius on hyva esimerkki téllaisesta arvovallan tunnuskuvasta. Han
saavutti asemansa jo varhain ja hanen teoksensa ovat luoneet erééanlaisen sapluunan,
johon muiden saveltgjien teoksia on peilattu ja soviteltu. Mobergin kohdalla kysymys
ammattimaisesta séveltdjyydesta on monitahoinen. Moberg savelsi koko aikuisikansa
ammattimaisesti, mutta aikalaisten mieskollegoiden ja -kriitikoiden silmissa haneen on

kuitenkin suhtauduttu ulkopuolisena.

1800-luvulla séveltajat ndhtiin neroina, mutta my6hemmin séveltajyyden identiteettiin
on liitetty ennemminkin jonkinlainen kokemus yhteiskunnasta vieraantumisesta tai
eristaytyneisyydesta. Tallainen ulkopuolisuuden status myotavaikuttaa kaytanndssa
ammattilaisuuden arvostukseen. Tdman kaltainen ammattimaisuus toimii
massakulttuurin ulkopuolella, ohittaen muotivillitykset ja keskiluokkaiset sovinnaiset
kaytanteet. Miessaveltajien kohdalla toiminut ulkopuolisuuden status ei ole toiminut
naissaveltdjien kohdalla. Tamé johtuu siita yksinkertaisesta syysta, etté sellaiset
musiikkielaman instituutiot kuin orkesterit ja kustantamot ovat olleet historiallisesti
miesten hallitsemia liikeyrityksid. Naisten on ollut vaikeaa padstd myos esimerkiksi
kapellimestareiksi tai musiikkijournalisteiksi, ja saada tata kautta nimeaén ja teoksiaan
esille. (Citron 1993, 81-82.)

Moberg onnistui kuitenkin pd&dseméaan musiikkiopintoihin sek&d Suomessa etta
ulkomailla. Han myd6s toimi kapellimestarina useammassakin konsertissa, joskin omien
savellyskonserttien johtaminen oli tuohon aikaan meilld Suomessa vallitseva kéytanto.

Sen sijaan musiikkijournalistisia artikkeleja han ei tiettavasti ole Kkirjoittanut.

Citron toteaa, ettd jo kaanoniin kuuluminen tai kuulumattomuus on seka historiallinen
etta filosofinen kysymys. Paivittdisessa kdytdssa kaanon-termi on alkanut merkité jo
olemassa olevaa joukkoa. Historiallisesti katsottuna kaanonin kasite on kuitenkin
eraanlainen 1800-luvulla tuotettujen toistojen kokoelma klassikoista”, eli kaanon on

erddnlainen repertoaari, kokoelma ndista klassikoista. Muusikot kaytanndssa
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maadrittelevat varsinaisen repertoaarin, kun kriitikot puolestaan maarittelevat kaanonin.
(Citron 1993, 16-17.) Musiikin kaanon voidaan siis termind madritella sellaiseksi
kunnioitettujen sdveltdjien arvokkaana ja hyvéana pidettyjen teosten kokoelmaksi, joita

kannattaa ja joita on arvostettavaa paitsi esittdd, myos tutkia.

Kurinalainen kaanon muokkaa ja maarittelee lopulta kuitenkin sen, mika yhteisossa
koetaan standardiksi, hyvaksyttavéksi ja jopa toivottavaksi. Tahan liittyvat esimerkiksi
ihmisten henkilokohtaiset padmaarat, tutkimuskaytannot, -metodit ja -aiheet,
instituutiot, uskomusjarjestelmat, yhteisojen sosiaaliset rakenteet ja jopa kdytdssa olevat
kielet. Ndaméa kuvaavat ja luovat ideaalisen kaanonin sulkien samalla pois epéatoivotut
elementit. (Citron 1993, 19.)

Huomionarvoista esimerkiksi on, ettd vuosisadan vaihteessa taidemusiikki oli Suomessa
viela pitkalti ruotsinkielisen ylaluokan elitistinen harrastus (Sarjala 1994, 15). Nain
ollen voisi ajatella, ettd Mobergin ruotsinkielisyydesta ei olisi ollut saveltajalle ainakaan
haittaa. Mutta 1910-luvulta alkaneet kielikiistat suomen- ja ruotsinkielisten vélill&
aiheuttivat jakoa jo muutenkin pienen musiikkipiirin keskuudessa. Ajan henkeé
kuvastaa hyvin Heikki Klemetin kirje Leevi Madetojalle:

Sen kielisend emme tietenkadn voi sitd [Madetojan séveltdmd En blomma,
suom. Kukka haudalla] konsertissamme laulaa. Meidan asiamme on néet
koettaa [...] toimia suomenkielisen kuorokirjallisuuden kannattamiseksi ja
rikastuttamiseksi. Siksi mind suomennuttelen ja suomentelen itse vieraskielisid
sévellyksid, taytyy néet ottaa huomioon paitsi asian periaatteellista puolta,
joukkojen kaytannéllinenkin tarve, ja se on toinen kuin ylaluokan. Jos me
jossakin kansankonsertissa esim. laulaisimme laulusi ruotsiksi, niin sité ei
suurin osa ymmartaisi, ja sitapaitsi ei kukaan ostaisi, silla maaseudulla kuorot
ovat suomalaisia. Ymmarran kylla ettd teksti on sinua viehattanyt, silla hyva se
on. Toiste neuvoisin sinua kuitenkin suomennuttamaan ensin tekstin, ennenko
sévelldt. (Salmenhaara 1996, 239.)

Moberg kaytti sdvellyksisséan lahes poikkeuksetta ruotsinkielisia tekstejd ja myos
h&nen suhdeverkostonsa on koostunut pitkalti ruotsinkielisesta musiikkivaesta. Tarkein
vaikuttaja séveltdjan esille paasylle on kuitenkin ollut lehdistd. Lehtikirjoittelulla on
ollut my6s merkityksensé siihen, kuinka sdveltdja ja hanen teoksensa on myéhemmin
huomioitu ja muistettu. Mobergin saamaa lehdistovastaanottoa pohdin tarkemmin

luvussa 3.
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Voimme tietysti myos ajatella, ettd Mobergin musiikki on ollut yksinkertaisesti niin
huonoa, ettei se ole ansainnut tulla osaksi mestarisavellysten joukkoa. Moisalan (1994,
256) mukaan savellysten laatu ei kuitenkaan voi olla ainut tekija, eika se ratkaise
séveltdjan menestystda ja paasya osaksi musiikin kaanonia. Musiikin arvottaminen
hyvaksi tai huonoksi on aina subjektiivista. Moisala (1994, 256) palaakin jalleen
kysymykseen sukupuolesta, sillda musiikki on erottamaton osa kulttuuria ja
kanssakaymistg, jossa sukupuoli ja sukupuoliroolit vaikuttavat. Citron (1993, 19)
puolestaan muistuttaa, ettd kaanonin muodostuminen ei tapahdu tietyll& historiallisella
hetkell& jonkin yksilon tai yhteison toimesta. Sen sijaan se on pitka historiallinen

prosessi, johon ovat vaikuttaneet lukuisat kulttuuriset tekijat.

2.2 Joitakin suomalaisia Mobergin aikaisia saveltavia naisia

1800-luvun jalkipuolisko oli voimakasta teollistumisen ja kaupungistumisen aikakautta
Suomessa. Teollistumisen myota myos erilaiset vapaa-ajan aktiviteetit, kuten varikas
kulttuurielamé sai yha enemman jalansijaa. Silti konsertit olivat viela lahes
poikkeuksetta ruotsinkielisen “herrasvéen rientoja”. Vaikka oppi sdétyjen nelijaosta oli
jo menettanyt yhteiskuntajarjestelmén perustana varsinaisen merkityksensd, kansa
jakautui kaytdnnossa edelleen kahtaalle: saatyléisiin ja rahvaisiin. Lukumaaraltaan tama
ruotsinkielinen saatylaisvaesto, joka koostui pééasiassa kaupungin
siviilivirkamiehistostd, yliopistovéesta opiskelijoineen sek& upseeristosta, ei kattanut
kymmenettd osaakaan Helsingin koko vakiluvusta. Siitd huolimatta se oli hyvin
merkittava paitsi hallinnollisesti ja poliittisesti, myds taiteenharrastuksen kannalta.
(Sarjala 1994, 15.)

Naissdveltdjien toimintaa taiteen parissa rajoittivat Mobergin aikaan samat tekijat kuin
heiddn muutakin toimintaansa. Koska nainen ei ollut taysivaltainen, han ei saanut
myd6skaan vapaasti valita ammattiaan, eivatka kaikki ammatit olisikaan olleet naisille
avoinna. Tavallisesti tyton holhooja oli tdmé&n oma isd, joka saattoi kieltaa tyttareltaan
sopimattoman opiskelun tai ammatin. N&in kavi esimerkiksi 1800-luvulla kuvanveistija
Eveliina Sarkel&lle. 1900-luvulla nayttelijan roolista haaveilevan Ella Erosen haaveet
puolestaan kariutuivat naisen tarkeimmaksi eldmantarkoitukseksi katsotun avioliiton

solmimiseen ja perheen perustamiseen. (Kallio, Savikko & Utrio 2005, 9.)
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Vaikka monet naiset, Moberg mukaan lukien, elivét elaménsa naimattomina, tarkea
tehtdva vaimona ja &itind vaikutti kaikkien naisten elaméén. Saatylaisnaisten tulikin
osata hieman laulaa, soittaa ja maalata, mutta varsinaiseen taiteilijakoulutukseen naisilla
ei ollut asiaa. Taidekoulutusta varten oli useimmiten matkustettava ulkomaille saakka, ja
siihen harvalla perheelld oli rahaa. Poikien koulutus katsottiin usein tyttdjen koulutusta
tarkedmmaksi, silla tyttdjen koulutus olisi valunut hukkaan viimeistadn naimisiin
mentéessa. (Kallio, Savikko & Utrio 2005, 10).

Ulkomailla opiskelu saattaa ollakin juuri yksi niisté syistd, jonka vuoksi nimenomaan
Ida Moberg sai itselleen ensimmaéisena suomalaisena naisena epiteetin saveltaja.
Toisaalta myos esimerkiksi Betsy Holmberg (1860—?) sekd Agnes Tschetschulin (1859—
1942) opiskelivat Mobergin tavoin ulkomailla. Holmbergin isé oli taidemaalari ja diti
norjalainen kenraalintytér. Betsy Holmberg opiskeli Oslossa, Kédpenhaminassa ja
useamman vuoden Leipzigin konservatoriossa. Vuonna 1882 Leipzigissa han sai
Mozart-stipendin sdveltamastaan pianosarjasta. Holmberg konsertoi myds Suomessa,
mutta hanesta ei juurikaan kirjoiteltu suomalaisessa lehdistossa, sill4 hén eli suurimman

osan elamastaan Norjassa. (Moisala & Valkeila 1994, 208.)

Kauppaneuvoksen tytar, viulisti-saveltdja Agnes Tschetschulin voidaan luokitella
esiintyviin naissaveltdjiin. Han opiskeli Helsingin Musiikkiopistossa opettajinaan
Martin Wegelius ja konserttimestari Anton Sitt. Myohemmin Tschetschulin jatkoi
viulunsoitonopintojaan Berliinin musiikkikorkeakoulussa Ernst Joachimin johdolla
peréti kuusi vuotta. Omia sdvellyksia kasittavan konsertin han antoi seké Berliinissa ettéd
Helsingissa. Useampikin kustantamo julkaisi saveltdjan teoksia myds Ruotsissa,
Englannissa ja Saksassa. Opintojensa loputtua Tschetschulin toimi muusikkona ja
englantilaisen Ladies College Cheltenham -naistenkoulun musiikin professorina seka

viulunsoitonopettajana. (Moisala & Valkeila 1994, 209.)

Minna von Knorring (1846-1918) on poikkeus edellisista naisista siing, ettei hanella
ollut muodollista koulutusta, hén ei osannut nuotteja eika soittanut mitaén soitinta. Von
Knorring'n savellykset syntyivat hyrailemalla ja hanen ystavansa, mukaan lukien Erik
Furuhjelm ja Oskar Merikanto, nuotinsivat melodiat seké tekivét niihin tarvittavat

sovitukset. T&lla tavoin esimerkiksi kappale Har du en van péési vuosisadan parhaiden
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laulajattarien, kuten Aino Acktén ja Jenny Spennertin ohjelmistoon. (Moisala & Valkeila
1994, 208.)

Edith Sohlstrom (1870-1934) kasvoi Mobergin ja monien muiden naistaiteilijoiden
tavoin taiteellisessa ja musikaalisessa kodissa. Han opiskeli pianonsoittoa ja soitti myos
Kitaraa, jolla sdesti omia laulujaan. Laulujen liséksi Sohlstrom savelsi useita
pienimuotoisia kappaleita pianolle ja pienille kamariyhtyeille, kuten marssin Helsingin
voimisteluyhdistykselle. Sohlstrom ei kuitenkaan ryhtynyt muusikoksi tai
ammattilaisséveltajéksi vaan kouluttautui voimistelunopettajaksi. (Moisala & Valkeila
1994, 213.)

Eri aikoina sdveltdjyys on mééritelty eri tavoin, eik& kaikkina aikoina ole edes koettu
tarpeelliseksi sen maérittelemistd. Vaikka naisséveltdjat ovat saattaneet herattaa
ihmetystd, saveltdjyytta ei ennen muodollisen koulutuksen tuloa asetettu
kyseenalaiseksi. Kun saveltajakoulutus alkoi saada yhd muodollisempia piirteitd, myods
séveltdjyyden kéasite muuttui. Ammattilaissaveltgjiltd on Suomessa vaadittu (ja
vaaditaan yhd) monipuolista muodollista koulutusta. llmankin on toki saattanut saada
séveltdjayhteison tunnustuksen, mutta tdma on vaatinut Kiistatonta ja pitkaaikaista
nayttoa savellystyostd. (Moisala & Valkeila 1994, 207-208.)

Koska teoriassa jokaista naista elatti joku mies, itsendinen, itsensa eléttdva nainen oli
kummajainen. Monia Suomen ensimmaisia naistaiteilijoita pidettiinkin outoina
originelleina, jopa vaarallisina ja sen vuoksi hieman syrjittyind ja pilkattuinakin
olentoina (Kallio, Savikko & Utrio 2005, 10). Naiseus on siis vaikuttanut vahvasti
naistaiteilijoiden opiskelumahdollisuuksiin ja tulevaan taiteilijauraan. Monen muun
suhteellisen menestyneen suomalaisen naistaiteilijan tavoin myos Mobergilla oli
taiteellinen perhe, joka on kannustanut hanté paitsi opiskeluun myos musiikilliseen
toimintaan. Moberg péaasi opiskelemaan ja konsertoimaan seké kotimaassa etté
ulkomailla, ja ndin hén sai todistettua myos mieskollegoilleen olevansa kiistatta
ammattilaisséveltaja. Lisdksi Moberg valitsi naimattoman eldmantavan, mik&

mahdollisti taysipaivaisen savellystyon.
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2.3 Saveltajakuvan rakentuminen

Mikko Heini0 toteaa, ettd etymologisesti katsottuna henkilon kuva on sellainen, joksi
me hénet mielessémme kuvittelemme tai vastaavasti muille ihmisille hanet kuvaamme.
Tama kuva vaikuttaa alitajuisesti myos siihen, miten me tuohon henkil66n ja hénen
aikaansaannoksiinsa suhtaudumme ja mita niiltd odotamme. Saveltdjakuvassa sen sijaan
kyse ei niink&an ole konkreettisesta henkildstd, vaan kuva liittyy vahvasti
yhteisollisyyteen. Mitd vahvempi on henkildn historiallis-kulttuurinen rooli, sité
yksityiskohtaisempi kuva hdnestda muodostuu ja sitd laajemman piirin yhteista

omaisuutta hdnen kuvastaan tulee. (Heini6 1992, 1-2.)

Vaikka henkil6 olisi jo poissa, kuva on edelleen 1&sn&. Nain se on tietylla tavalla
vahvempi kuin kuvattavansa. Usein myds kriteerit sille, onko kuva “nékdinen”,
haipyvét historian kuluessa. Ja usein vasta henkilén kuoleman jalkeen kuva padsee
todella eldmaan ja nayttdmaan voimansa. Huomionarvoista on, etté saveltéja ei ole kuka
tahansa henkild, vaan hdnen aikaansaannoksensa ovat edelleen lasné, vaikka saveltaja
olisi kuollut vuosisatoja sitten. Ja juuri sdvelteosten vuoksi séveltdjasta on luotu kuva.
(Heini6 1992, 1-2.)

Tutkijan kirjoittamaa kuvaa saveltajan elamasta ja tyodsta voidaan sanoa
séveltdjdkuvaksi. Narratiivisessa kuvassa kuvattavan olennaiset piirteet on koottu
kiinteaksi kokonaisuudeksi ja tekstiksi. Kaytdnngssa kuva kuitenkin muodostuu useista
erillisistd, eri lahteissa julkaistuista lausumista, jotka ovat samansuuntaisia, mutta jotka
usein saattavat olla myos ristiriidassa keskenaan. Téllainen kuva voidaan ndhda
eréanlaisena henkilda koskevana keskusteluna, diskurssina. Historiallisista aineistoista
muodostuvaa saveltdjad koskevaa kokonaiskuvaa ei kuitenkaan ole sellaisenaan
olemassa, vaan kuva on aina tutkijan kokoama. (Heini6 1992, 8.) Juuri téllaisen
historiallisen aineksen, séveltajaa koskevan lehtikirjoittelun sek& nuottimateriaalin ja

soivan aineiston pohjalta luon Ida Mobergista uutta séveltdjakuvaa tassa tutkimuksessa.

Ulla Saaren (1997) pro gradu -tutkielma jo pitkalti muodostaa kuvaa Mobergista
séveltdjand, mutta varsinainen saveltdjakuva jaa kuitenkin vajaaksi siita yksinkertaisesta
syysta, ettei Saari késittele kuin niukasti sdveltdjan tuotoksia — varsinaisia savellyksia.

Saari on tutkimuksessaan [0ytdnyt monia keskendan ristiriitaisia vaittdmia Mobergin
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elaménvaiheista. Nama ovat juuri Heinion mainitsemia diskursseja, osa Mobergia

koskevaa keskustelua ja siksi myds tdamén tutkimuksen kannalta merkittavia havaintoja.

Eras tarkeimmistd tavoista luoda mielikuvaa séveltdjasta, on luonnollisesti pitaa esilla
séveltdjan musiikkia. Mobergin kohdalla mielenkiinto kohdistuu talléin sellaisiin
seikkoihin kuin milloin saveltajan musiikkia on esitetty, kuinka paljon sité on esitetty
sekd missé yhteyksissé ja kenen toimesta sité on esitetty. My6s huomiot siita,
minkalaisin huomionosoituksin tekijéa on kunnioitettu ja kuinka paljon ylipdtaén
hanen musiikkiaan on késitelty Kirjoituksissa, ovat mielenkiintoisia ndkdkulmia. (\rt.
Heini6é 1992, 6.) Mobergin musiikkia ei ole muutamaa my6hemmin tehtyé levytysta
lukuun ottamatta tietddkseni esitetty séveltdjan kuoleman jélkeen lainkaan. Erés syy
t&hén on se, ettd nuoteista ei ole aiemmin mainittua muutamaa poikkeusta lukuun
ottamatta olemassa painettuja versioita, vaan alkuperaisia kasin kirjoitettuja partituureja

on etsittava arkistoista.

Erityisen merkittava rooli séveltdjakuvan muodostumisessa on medialla, silla kuvaa
muokkaamalla se pystyy joko nostamaan henkilOn esiin tai siirtdmaéan hanet
marginaaliin. Tama ammattimainen kuvan rakentaminen ja késittely on vallankéyttéa
sekd kuvattavaa yksiloa ettd koko sita yhteisod kohtaan, jolle tuota kuvaa tarjotaan.
(Heini6 1992, 2.) Mobergin opiskeluvuodet osuivat ajankohtaan, jolloin
yhteiskuntaeldmé oli kaikkiaan mullistusten kourissa. Voimakas kasvu taloudessa,
vaestossa ja koulutuksessa, Suomen kiristyvét Vendja-suhteet, naisten aseman
parantuminen seka jyrkat Kieli- ja puoluepoliittiset vastakkainasettelut vaikuttivat kaikki

voimakkaasti myos taide-elamaan.

Suomen musiikkieldma oli vuosisadan vaihteessa vasta kehittymdssé, mutta
kulttuurinen toiminta oli jo varsin vilkasta, ja esimerkiksi paivélehdisséa julkaistiin
tiuhaan arvosteluja myos konserteista. Vaikka Moberg ei toki ollut Suomessa ainut
séveltava nainen, hanen julkinen toimintansa, sinfonia sek& kapellimestaridebyytti
miesvaltaisella musiikin alalla, eivét erikoisuudessaan jaéneet aikalaisilta huomioimatta.
Tuire Ranta-Meyer (2004, 43) on huomauttanut, ettd koska Suomen taide-eldméassa
toimijoita oli vield verrattain vahan, erilaiset henkil6ristiriidat ja valtapoliittiset aspektit
saattoivat olla yksiloille myds arvaamattoman suuria. Musiikkipiirit olivat siis varsin

pienet, ja hyvit suhteet olivat edellytys sille, ettd saveltaja paasi esille.
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Mobergin tapauksessa kaikenlaiset séveltdjaa koskevat kirjoitukset, ja erityisesti
lehtiarvostelut, ovat p&dasiallista reseptiohistoriallista aineistoa, joiden perusteella luon
kéasitysta siitd, miten saveltdjan musiikki on aikanaan ymmérretty ja miten siihen on
suhtauduttu. Huomionarvoista kuitenkin on, etta tekstit koostuvat padasiassa vain
ammattivéden ndkemyksista, ja taustalla saattavat vaikuttaa myds Ranta-Meyerin
(2004,43) mainitsemat valtapoliittiset seikat. Naiden historiallisten ja aatteellisten
viitekehysten perusteella lahestyn my6s Mobergin teoksia luodakseni séveltgjasta

uudenlaista séveltdjakuvaa.

2.4 Ida Mobergin lyhyt elamakerta

Ida Georgina Moberg syntyi Helsingissa helmikuun 13. paivana vuonna 1859
vanhempiensa Alexander ja Anna Helena Mobergin (o.s. Lindgvist) viisilapsisen
perheen iltatdhdeksi. Moberg on itse kuvaillut vanhempiaan seuraavasti: ”Iséni
Alexander Moberg oli pitka ja komea puuseppa Helsingissa. Hanen vaimonsa oli
harvinaisen ahkera, pieni, lihava vaaleaverikko.” (Moberg 1945, 227.) Moberg kuului
ruotsinkieliseen vaestoon ja isansd ammatin perusteella rahvaaseen
yhteiskuntaluokkaan. Vaikka varsinainen saatyjen valinen erottelu oli jo 1800-luvun
puolivélissa menettanyt merkityksensa, taidemusiikki oli pitkélti ruotsinkielisen
ylaluokan ja porvariston elitistinen harrastus (Sarjala 1994, 14). Huomionarvoista myos
on, etté kieli- ja puoluepoliittiset vastakkainasettelut olivat tuohon aikaan paljon

jyrkemmat kuin tana paivana.

Omaelamaékerrallisessa kuvailussa huomio Kiinnittyy vakisinkin Mobergin
isdasuhteeseen. Ensinndkin hin sanoo “isdni”, mutta ditid han kuvailee sanomalla hinen
vaimonsa”. Edelld esitetyn sitaatin lisdksi Moberg e1 my6hemmin mainitse ditidén
lainkaan. Sen sijaan hén kertoo iséstaén ja sisaristaan, erityisesti veljistaan. Ulla Saari
(1997, 14-15) on huomauttanut, ettd asema perheen nuorimpana saattoi merkita Idalle
erityisasemaa, sisaret olivat Idan syntyessé jo varhaisteinejd, lahes aikuisia.
Todenndkaisesti lda sai osakseen ainakin muita sisariaan enemman huomiota ja
hemmottelua. Laheinen suhde isdén ja veljiin, joista toinen toimi ammattimuusikkona,
on varmasti osaltaan my0s vaikuttanut siihen, ettd Ida Moberg hakeutui itsekin

miesvaltaiselle musiikin alalle.

25



Isé Alexander omisti Helsingissd puusepanverstaan, jossa valmistettiin padasiassa
erilaisia tilaustoita yliopistoon ja kouluihin. Alexander kuitenkin itse keskittyi
padasiassa urkuharmonien valmistamiseen. Tésté syysta perheen taffelipianokin vaihtui
pian isén rakentamaan pystypianoon. (Moberg 1945, 227-228.) Idan perhe oli kaikkiaan
hyvin musikaalinen. Hanen kaksi veljedan soittivat pianoa ja kumpikin siskoista lauloi
kuorossa. Veli Frans soitti lisaksi Helsingin kaupunginorkesterissa klarinettia. Han myas
opetti lda-siskolleen pianonsoiton alkeet, ennen kun tdmé alkoi ottaa tunteja eri
opettajilta. (Moberg 1945, 228.) Vaikka tyttdlasten koulunkéynti ei ollut tuohon aikaan
vield itsestdanselvyys, Ida kavi koulua taydet seitsemén luokkaa. Paattotodistuksensa
Ida Moberg sai Helsingin ruotsalaisesta tyttokoulusta (Fruntimmerskolan) 15.6.1877,
minka jalkeen h&n aloitti varsinaiset musiikkiopintonsa. (Moberg 1945, 228; Saari 1997,
23.)

Moberg on omaelamakerrallisessa kirjoituksessaan muistellut, kuinka hén huvitti
ruotsalaisen tyttokoulun ensimmaiselld luokalla valituntisin tovereitaan pianonsoitolla ja
kuinka hén lauloi laulutunneilla aina toista 4ant4, muiden laulaessa ensimmaista.
Ylemmilla luokilla Moberg sai toimia myos sdestdjana koulun hartaushetkissa. Vaikka
pianonsoitto laulun ohella kiinnosti Mobergia, hdnen omien sanojensa mukaan hanesta

ei olisi voinut koskaan tulla pianistia liian pienten késien vuoksi. (Moberg 1945, 228.)

Moberg opiskeli musiikkia sek& kotimaassa etta ulkomailla. Valitettavasti
opiskeluvuosia ja oppilaitoksia koskeva lahdemateriaali on keskenaan ristiriitaista ja
puutteellista. Esimerkiksi Helsingin Orkesterikoulu ei julkaissut omia
vuosikertomuksia, eikd oppilaiden nimiluetteloita ole juurikaan séilynyt. (Saari 1997,
33.) Moberg on kuitenkin itse kertonut, ettd opettajina hanelld Orkesterikoulussa oli
yksinlaulussa Paciuksen tytér, laulaja Maria Collan, kontrapunktissa séveltdja, urkuri
Richard Faltin ja svellyksessa Jean Sibelius. (Moberg 1945, 228.)

Vaikka asia ei kdy ilmi Mobergin omaeldmakerrallisessa tekstissa, han opiskeli laulua
ja pianonsoittoa myos Pietarissa. Ulla Saari (1997, 28-31) on saanut selville omissa
tutkimuksissaan, ettd Pietarin opiskeluvuodet ajoittuivat ajalle 1879-1883. Sulho Ranta
(1945) sen sijaan sijoittaa ndmé opinnot vélille 1883-84. Pietarin Keisarilliseen
konservatorioon Moberg oli hyvaksytty ylimaaraiseksi oppilaaksi. Laulunopettajana

hanell& oli tuolloin E. Zwanziger ja pianonopettajana Fredrika von Sadler-Grinn. Von
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Klossen (1948, 83) mukaan Mobergin padaineena Pietarin Keisarillisessa
Konservatoriossa olisivat olleet musiikinteoria ja sévellysoppi. Tiedossa ei ole, mihin
von Klosse tietonsa perustaa, eikd Saari (1997, 31) ole omissa tutkimuksissaan 16ytanyt

tastd mitaan todisteita.

Palattuaan Pietarista (vuonna 1883 tai 1884?), Moberg jatkoi opintojaan Helsingin
orkesterikoulussa (Moberg 1945, 228). Mit4 Moberg teki vélivuosina palattuaan
Pietarista voimme vain arvailla, silld Helsingin ”Orkesteriyhdistyksen kdytdnnollinen
orkesterikoulu” perustettiin vasta vuonna 1885. Lisdksi orkesterikouluun otettiin
ensimmaisiné vuosina ainoastaan miesopiskelijoita (Marvia & Vainio 1993, 108-109),
joten Moberg on joko saanut osallistua luennoille aluksi passiivisena opiskelijana tai
han aloitti opintonsa vasta myohemmin koulun avattua ovensa myos naisille.
Mielenkiintoista myds on, miksi Moberg valitsi oppipaikakseen nimenomaan
orkesterikoulun. Hanen padaineensahan olivat laulu ja pianonsoitto, kun taas
orkesterikoulussa padpainona oli orkesterisoittimet, joihin esimerkiksi piano ei kuulunut
lainkaan (Marvia & Vainio 1993, 110-112). Todenn&kdista onkin, ettd Moberg on ollut
enemman kiinnostunut nimenomaan orkesterikoulun tarjoamista laadukkaista

teoriatunneista seka sévellysopinnoista kuin varsinaisista soitto- ja laulutunneista.

Saari on epaillyt, ettd erds syy orkesterikouluun hakeutumiselle on
sévellysopintomahdollisuuksien liséksi saattanut olla myos ystavyyssuhde
orkesterikoulun perustaneen Robert Kajanuksen sisareen Selmaan. Selma Kajanus oli
pianisti, joka toimi myds pedagogina ja sinfoniakuoron stemmaharjoittajana. (Saari
1997, 33, 27-28.) Tuossa samassa kuorossa myds Moberg lauloi mukana (Moberg
1945, 228).

Mobergin lapsuudenkoti hajosi hdnen palattuaan Pietarista “kuolemantapausten
johdosta”, kuten Moberg (1945, 229) itse asian harmillisen epdméaéaraisesti ilmaisi.
Saaren (1997, 24) tutkimusten mukaan Mobergin isa kuoli 71 vuoden idssé vuonna
1885 ja aiti vuonna 1891. Sisaruksista Frans-veli menehtyi 1879 ja sisko Anna Maria
1887. Mobergin vanhin veli merikapteeni Alexander Ferdinand j&i taloon asumaan
perheineen. Syitd lda Mobergin kotoa pois muutolle voi vain arvailla. Ehka tilaa ei ollut
tarpeeksi kaikille, joten hdn muutti tupakkatehtailija Wilhelm Kochin tyttaren, perijatar
Aurora Charlotta (Lotti) Kochin (1853-1927) luokse asumaan (Moberg 1945, 228
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229). Kochin luona séveltdjé asui peréati 43 vuotta — aina Kochin kuolemaan saakka

(Saari 1997, 25). Moberg itse kuvaili asumisjarjestelyja néin:

Hell& lapsuudenystavé Lotti Koch seurasi kiinnostuneena kehitystani. Hanen
taloudellinen asemansa oli perinndn ansiosta vakiintunut, ja han pyysi minua
asuintoverikseen. Kiitollisena suostuin ehdotukseen. (Moberg 1945, 229.)

Saari (1997, 25-26) ei ole tutkimuksissaan 10ytanyt viitteita siita, ettd Ida Mobergilla
olisi koskaan ollut sulhasta tai miesystévaa. Pitka yhteiselo Lotti Kochin kanssa
herattaakin kysymyksia naisten suhteen laadusta. VVarmaa on, ettd Koch tuki Mobergia
taloudellisesti ja my6s kannusti asuintoveriaan ottamaan uusia haasteita vastaan. Kochin
innoittamana Moberg l&hti vuonna 1902 my6s opintomatkalle Dresdeniin. Moberg
kertoo terveytensa olleen tuohon aikaan heikko. Tiedossa ei ole, oliko kyseesséa jokin
pitkdaikainen sairaus vai oliko kyseessa toipumisprosessi jostakin lyhytaikaisesta

sairaudesta. Moberg itse muisteli matkaa néin:

Nyt ystavani [Lotti Koch] ehdotti opintomatkaa Dresdeniin. Yksin en olisi
uskaltanut matkustaa, silla voimani olivat heikot, mutta kaikki sujui kuitenkin
hyvin. [...] jatkoin opintojani Dresdenin konservatoriossa professori Felix
Draeseken johdolla. Terveyteni oli edelleen heikko. Meilla oli siella pieni,
hauska koti ja monta hyvaa ystavaa. Loma-ajoiksi matkustimme johonkin
pieneen kylpylélaitokseen. Oleskelu Dresdenissa oli kaikissa suhteissa meille
molemmille merkityksellinen. Kuulimme nimittéin tohtori Rudolf Steinerin
esitelmia henkitieteen tutkimusmenetelmistd. (Moberg 1945, 229.)

Tuolla matkalla Moberg 16ysi siis myds eldmansa suunnannayttdjan, antroposofian.
Valitettavasti hén ei kuitenkaan valota tekstissaan musiikkiopintojaan Dresdenissa
edelld mainittua sitaattia enempéé. Moberg opiskeli sévellysta Dresdenin
Kuninkaallisessa konservatoriossa valtion stipendin turvin vuosina 1902-1905, kuuluen
von Klossen (1950, 60) mukaan “Felix Draeseken parhaimpiin oppilaisiin”. Koska
Moberg on kirjoittanut ainoastaan joihinkin harvoihin teoksiin vuosiluvun, on melko
mahdotonta sanoa tarkalleen, milloin hdnen ensimmaiset sdvellyksensa ovat syntyneet.
Dresdenissé ainakin esitettiin jo teokset Ouverture (Alkusoitto) sek& sinfoniasta

0sa "Andante” (Saari 1997, 38).

Palattuaan takaisin Suomeen Moberg piti pian ammattilaisuransa kannalta tarkean
sévellyskonserttinsa. Helsingissa vuonna 1906 pidetty savellyskonsertti oli merkittava

virstanpylvés séveltdjélle itselleen seka erdénlainen avaus muille saveltdville naisille.
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Viimeistadan taméa sévellyskonsertti osoitti Mobergin olevan ammattilaissaveltaja.
Moberg oli kiinnostunut my6s pedagogiikasta ja improvisaatiosta. Improvisaatio-
opintoja Moberg teki Sulho Rannan (1945, 227) mukaan Berliinissa vuosina 1911-1912
ja lisdksi héan opiskeli Helleraussa Dalcroze-instituutissa rytmillista voimistelua. Naiden
opintojen tarkasta ajankohdasta ei ole tietoa. Moberg oleskeli Saksassa ainakin vuonna
1910, silla héan on merkinnyt mieskuorolle, kahdelle solistille ja orkesterille savelletyn
teoksen Kung David och herr Michael Scott (1910) sévellyspaikaksi Dresden. Hyvin
todennakdista on, ettd myds rytmillisen voimistelun opinnot ajoittuvat tdhédn samaan
ajankohtaan. Savellystyonsa ohessa Moberg toimi monien mieskollegoidensa tavoin
my0s opetustehtdvissd sekd musiikkiopistossa etté yksityisopettajana. Tdman lisaksi han
tyoskenteli vuosina 1915-1926 pikkulasten koulun seka pienten lasten koulun

seminaarin musiikinopettajana (Saari 1997, 81).

Lotti Kochin kuoleman (1927?) jalkeen Moberg muutti ystavansa Thyra Albrechtin
(1875-1959) luokse asumaan. Jostakin syystd Mobergille ei koskaan mydnnetty
eldkettd. Sen sijaan "huoltolautakunta ja hyvit ystavat” pitivét huolta hdnen
taloudellisesta asemastaan, jotta han pystyi tydskenteleméén sdveltdjana aina
kuolemaansa saakka. (Moberg 1945, 229-230.) Ida Moberg kuoli Helsingissa 2.8.1947.
Kummallista kylla, tdmén séveltavan naisen hautajaisissa soitettiin ainoastaan
miesséveltdjien teoksia. Tilaisuus alkoi Bachin Adagiolla, jonka jélkeen
taiteilijapariskunta Heikel esitti TSaikovskin laulun Gesenet seid ihr. Siunauksen jalkeen
Helsingin naisorkesterin jousikvartetti soitti viela Purcelin Airin. Jadhyvéisensa
tilaisuudessa jattivéat ystavien ja sukulaisten lisdksi myos antroposofisen seuran kirjaston
vaki sek& Helsingin naisorkesterin Mikael- ja Lucia-ryhmét. Tunteellinen tilaisuus

paattyi Beethovenin surumarssiin. (Nya Pressen 1947; Huvfudstadsbladet 1947.)
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3 MOBERG SAVELTAJANA

Esittelen tdman luvun alussa Mobergin sdvellystuotantoa yleisesti seka pohdin
erityisesti sdvellyskonsertin saamaa vastaanottoa. Liséksi pohdin teosten mahdollista
merkitysta Mobergille itselleen. Tadman jalkeen nostan erikseen esille erillisisséa
alaluvuissa kolme suurehkoa vokaaliteosta. Naista teen musiikkianalyyttisia huomioita

seka kuvailen teosten saamaa vastaanottoa lehdistossa.

3.1 Mobergin savellystuotanto ja savellyskonsertin vastaanotto

Ida Mobergin sdveltajanuran merkittavin tilaisuus oli savellyskonsertti, joka pidettiin
Helsingin yliopiston juhlasalissa 28.2.1906. Ajan tavan mukaan konsertin johti saveltdja
itse. ”Avustajina”, kuten konserttiohjelmassa (SibM 2015) lukee, toimivat
Filharmoninen orkesteri sekd Akateeminen lauluseura (Akademiska sangféreningen).
Konsertin pédteos oli sinfonia (1905), jonka neljd osaa ovat ”Allegro energico, ma non
troppo”, ”’Andante”, ”Scherzo” sekd “Finale: Adagio, allegro”. Sinfonian lisdksi
ohjelmassa kuultiin orkesteriteokset Ouverture /Alkusoitto (1904) ja Landtlig dans /
Maalaistanssi (19057?), seka baritonisoololle, mieskuorolle ja orkesterille savelletty
Vaknen! (19007?). T&ta viimeisté teosta kasittelen tarkemmin erillisessé alaluvussa

my6hemmin.

Konsertin alkua vaikeuttivat pienet tekniset vaikeudet. Sahkonjakeluongelmien vuoksi
konsertti paasi alkamaan my6hdassé, mutta valojen sytyttya iloiset ihmiset ottivat
séveltdjan lampimasti aplodeeraten vastaan (Flodin 1906). Nya Pressenin kriitikon Karl
Flodinin mielesté suopeus johtui l&hinnd siit4, ettd 1da Moberg oli helsinkilédinen ja viel&
kaiken lisdksi Suomen ensimmainen ja ainoa naispuolinen orkesterisaveltija. Tamahan
ei taysin pitanyt paikkansa, silla naisia kylla toimi saveltdjind muitakin, kuten luvussa
2.2 tuli esille. Yhta kaikki, Flodinin mielestd kuultu ohjelmisto ei olisi antanut aihetta

niin suopeaan vastaanottoon.

Jukka Sarjalan mukaan Karl Flodinia luonnehdittiin "arvovaltaiseksi” ja “’peldtyksi”
hahmoksi. Sarjala toteaa, ettd Flodinin auktoriteetti perustui nimenomaan siihen, etta

hénen kannanottonsa ja késityksensa ilmestyivat sanomalehdessa. Ne eivét siis olleet
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kenen tahansa yksityisia mielipiteitd, vaan niill& oli takanaan lehdistolle kasautunut
yhteiskunnallinen vaikutusvalta. Sanomalehdessé julkaistut arvostelut osoittivat suurelle
yleisolle, etté kirjoittaja oli pateva. Vaikka Flodinin laatimat arvostelut saattoivat ohjata
ja suunnata suuren yleison ajatuksia kuulemastaan, kritiikki ei kuitenkaan aina ollut

yhtd kuin “’yleinen mielipide”. (Sarjala 1994, 10-12.)

Sarjala jakaa yleisen mielipiteen ké&sitteen kahtia: spontaaniin tapamoraaliin, eli
saatylaiskulttuurin normijérjestelmaén seké esivallan toimien kriittiseen seurantaan ja
kommentointiin, eli politiikan teoriaan. Kumpikin suunta pyrki omalla tavallaan
yleisyyteen, mutta yleisen mielipiteen yleisyys perustui joko maaréllisesti todettavissa
olevaan laatuun tai pelkk&an uskomukseen, kuten siihen, ettd musiikkikriitikkojen
kaltaiset yksilot kykenevat tarkastelemaan asioita yleisemmasté ndkokulmasta kuin
toiset. Monesti arvostelijat myds pyrkivat enemman tai vahemman hienovaraisesti
ohjaamaan yleistd mielipidettd haluamaansa suuntaan, kuten esimerkiksi juuri Karl
Flodin teki. (Sarjala 1994, 14.)

Flodinin mukaan Iammin rohkaisu séveltgjatarta kohtaan oli toki paikallaan, mutta
mitéan suurta lahjakkuutta teokset eivat todistaneet. Sinfonia oli kriitikon mielesta
varsin epaonnistunut ja siitd puuttui todellinen sisalto. Siiné ei ollut johtavaa ajatusta,
eikd melodista tai kunnon rytmisté linjaa. Yksinkertaisesti se oli taitamaton
toteutukseltaan. Kriitikko tunnusti, ettd sdveltdjalla oli toki yritystd, mutta “eldhdyttava
kimallus” teoksesta puuttui, mika teki sinfoniasta merkityksettoman ja yksitoikkoisen.
Sen sijaan Ouverture sisalsi Flodinin mukaan jo sentéén joitakin ajatuksia, melodisia
motiiveja ja erityisesti kappaleen alkupéassa myos kehittelyja. Kriitikko nosti esille
my0s kappaleen lopussa olevan yksil6llisen kaihoisan klarinettisoolon. Parasta antia
konsertissa oli kuitenkin Landtlig dans. Trio-osan arveluttavan banaalista alusta
kehkeytyi hanen mielestdan lopulta hyvin taidokas ja mielenkiintoinen kontrapunktinen
leikki. My0s kappaleessa esiintyneet slaavilaisen tanssin vaikutteet miellyttivat
Flodinia. Vaknen! alkoi kriitikon mielesta varsin onnistuneesti, mutta heikkeni

kappaleen edetessd voimattomaan piano-dynamiikkaan. (Flodin 1906.)

Hufvudstadsbladetin kriitikko K. Saarnin (1906) mukaan arvokasta oli jo se, etta
Moberg oli tarttunut kaikkein suurimpaan haasteeseen eli sinfoniaan. Han luetteli

Mobergin yhdeksi sinfonikoksi Mielckin, Sibeliuksen ja Melartinin rinnalle. Kriitikon

31



mielestd saveltdja hallitsi sinfoniassaan suuret hallitsevat muodot, mutta kokonaisuutena
teos oli yhtd kehittelyjaksoa, jossa musiikilliset ajatukset hukkuivat kontrapunktiseen
aanenkuljetukseen. Saveltdja oli kuitenkin yrittdnyt parhaansa ja osoitti teoksellaan
vakavasti otettavaa ja kunnioitettavaa pyrkimysta. Mobergin temaattinen tydskentely oli
kriitikon mielestd Mobergin vahvinta osaamisalaa. Saarnin mukaan myds Ouverturea
vaivasi samat ongelmat kuin sinfoniaa, mutta rakenteeltaan se oli kuitenkin selkedmpi ja
ymmarrettavampi. Kriitikon mielesta konsertin paras teos oli Vaknen!, jota han kuvaili
kokonaisuudeltaan silmiinpistavéan heledksi. Erityiskiitoksen sai kuoro, mutta orkesterin
viimeiset tahdit olisi voinut arvostelijan mielesta jattaa tarpeettomina pois. Flodinin
pitdmastd maalaistanssista (Landtlig dans) Saarni kirjoitti, ettd se oli luonteeltaan
kosmopoliittinen ja jotenkin naiivi, joskin muuten kappale oli rakenteeltaan selkeé ja
ymmarrettava. Arvostelunsa lopussa kirjoittaja hammasteli nakymaa, jossa nainen johti

yli satapdista miesjoukkoa konserttilavalla. (Saarni 1906.)

Helsingin Sanomien kriitikko Otto Kotilainen (1906) seka Uusi Suomettaren Evert
Katila (1906) olivat keskendén pitkélti samoilla linjoilla siitd, ettd Mobergin musiikin
suurin puute oli rytminen yksitoikkoisuus. Katila kehui savelteosten taitavaa polyfonista
kudosta sekd monipuolista instrumenttien kiyttod: “Eri soittimia ja soitinryhmii nti
Moberg kayttad huomattavalla maulla, saaden aikaan varsin korvia miellyttavia
sointivaikutteita”. Katilan mukaan kuitenkin hakkaava tasarytmi héiritsi laulavien
melodiakulkujen esille padsya. Seka Katilan ettd Kotilaisen mielesta Maalaistanssi oli
virkistava poikkeus muiden joukossa. Vaknen! oli kummankin kriitikon mielesta
alkupuoleltaan onnistuneempi. Kuten Katila (1906) asian kirjoituksessaan

kiteytti: “alkupuolellaan reipas savellys, mutta loppu véasahtyy hieman heikoksi”.

Maalaistanssin hén olisi sen sijaan mieluusti kuullut vield toistamiseenkin.

Finsk Musikrevy -lehdessa kirjoittanut Erik Furuhjelm (1906, 100-101) toi heti alussa
esille sen seikan, ettd kyseessa oli nainen, jolta ei sopinut odottaakaan miesten tasoista
sévellyskonserttia. Arvostelussaan han painotti sité seikkaa, etta séveltajattaren taidot
olivat ainoastaan asiantuntevan opetuksen ansiota. Flodinin mielipiteesta poiketen
Furuhjelm piti erityisesti sinfonian tunnelman eheydesta ja kutsui teosta harkituksi
kokonaisuudeksi. Ongelmana kuitenkin oli, ettd sinfonian teemat eivat olleet kyllin

omaperdisid, vaan ’kuin sumuista maisemaa, jossa ddriviivat hamértyvét”. Ouverture oli
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kriitikon mielesta soitinnukseltaan sen sijaan sinfoniaa mielenkiintoisempi ja muoto
selvépiirteisempi. Maalaistanssia kirjoittaja kuvasi raikkaaksi ja kekselidaksi, mutta
Vaknen! oli lopulta pettymys. limeisesti kriitikko ei ollut lukenut teoksen partituuria,
silla Furuhjelm kirjoitti, etté olisi odottanut teoksen loppuvan mahtavaan fortissimoon

voimattoman mezzoforten sijaan.

Oskar Merikanto (1906) paivitteli Savelettaressa, etta vaikka Mobergilla oli toki
takanaan perinpohjaiset sévellysopin opinnot, tdmén kaltainen “tarmokkuus vaikean
sdvellysopin alalla on ensimmaiselle naissdveltdjallemme todella kunniakasta”.
Kriitikon mielesta sinfonia ei todistanut tekijastaan mitaén erikoista originaalisuutta,
eika siina esiintynyt mitéan erityisen syvia ajatuksia, eika liioin ilmennyt
synnynndisia “luomiskyvyn leimauksia”, mutta se oli kuitenkin muodollisesti hyvin
tehty. Sinfonia sisdlsi Merikannon mukaan “tervettd musiikkia, joka ei lainkaan taivu
naisilla tavalliseen sentimentaalisuuteen eiké siirappimaisuuteen”. Tiedossa ei ole,
tarkoittiko Merikanto naisten olevan yleisesti taipuvaisia siirappiseen ilmaisuun, vai
puhuiko han nimenomaan saveltdvien naisten teoksista. Jalkimmaisessé tapauksessa
kriitikolla olisi ollut vertailukohtana jo aiempia kokemuksia naisten saveltaméasta
musiikista. Kritiikki loppui myéhemmin useampaankin kertaan lainattuun lauseeseen
(Ranta 1945, 227; Moisala & Valkeila 1994, 209.): ”’Siind puhuu reipas nainen — mutta

sittenkin nainen.”

Kaikkiaan Moberg on ollut verrattain tuottelias saveltaja. Erityisesti tuottelias han oli
kuoroséveltdjana, mutta han savelsi myds kamarimusiikkiteoksia seké orkesteriteoksia.
Néistd merkittavin on eittdmatta edelld mainittu sinfonia (1905). Kriitikot kuvailivat
sévellyskonserttiarvosteluissaan varsinaista musiikkia harmillisen vahan. Kritiikeissa on
néhtavissa paitsi henkilokohtainen maku, myos ennakkoluulo ja asenne naispuolista

séveltdjaa kohtaan. N&in ollen emme voi tietdd minké&laisesta teoksesta lopulta oli

kysymys.

Sinfonian ”Andante”-0sa on esitetty my06s itsendisend teoksena Dresdenissa kevaalla
1905 (Saari 1997, 38-39). Loysin Sibelius-Akatemian arkistosta soolosellolle ja
orkesterille sévelletyn teoksen Andante partituurin. T&t4 teosta ei ole mainittu Saaren
teosluettelossa. Todenndkoisesti kyseessa on erillinen teos, silla partituurissa lukee

vuosiluku 1913, mutta mahdollista myos on, ettd kyseessa onkin kadoksissa olevan
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sinfonian osa tai siitd sellolle ja orkesterille muokattu erillinen versio. T&mén
selvittdminen vaatisi kuitenkin oman tutkimuksensa. Andante sellolle ja orkesterille on
esitetty ainakin Filharmonisen seuran konsertissa Kallion kirkossa 29.3.1914.
Konsertissa, jossa oli useita solisteja, Filharmonista orkesteria johti Robert Kajanus.
Sellosoolon soitti sellisti Ossian Fohstrom. Helsingin Sanomien Kirjoituksessa kehutaan

sellistin esitystd, mutta itse teoksesta ei mainita muuta. (Helsingin sanomat 1914)

Loysin arkistosta my6s kadonneeksi mainitun neliosaisen Soluppgang -sarjan
jousiorkesterille (1907?). Teoksen osat ovat: ”Soluppgéang”

(suom. ”Auringonnousu”), "Preludium” (suom. “Toiminta”), ’Stillhet” (suom. "Rauha”)
ja ”Afton” (suom. “’Ilta”). Teos on esitetty ainakin Viipurissa 13.2.1908 sekd 15.2.1908.
Konsertit kuuluivat Viipurin musiikinyhdistyksen jarjestdmaan sarjaan, jonka
tarkoituksena oli antaa kotimaisille séveltaiteilijoille mahdollisuus esittad ohjelmistoaan
viipurilaiselle yleisolle paikallisen orkesterin avustamana. Ida Moberg sai kunnian
aloittaa taman konserttisarjan. Soluppgang -teossarjan lisaksi Mobergilta kuultiin
konserteissa my0s jousiorkesteriteokset Menuetti (1907?) ja Valssi (1907?)

Nimimerkki ”La.” kirjoitti Wiipuri-lehdessd, ettd konserttiohjelma olisi antanut odottaa
enemmankin, mutta johtaja Ida Mobergin kokematon johtamistyyli teki

kokonaisuudesta lopulta melko lattean:

Neiti Moberg osoitti konsertissaan olevansa perinpohjaisesti tutkinut soitannon
tietopuolisia ongelmia ja toi usein esiin syvaa kappaleiden rakenteen ja
siséllyksen tuntemusta. Jollei neiti Moberg olisi vield varsin tottumaton
tahtipuikkoa kikkuttamaan, niin olisi epailematta se selvépiirteinen ja
johdonmukainen, jopa paikoitellen suurisuuntainen kasitys ohjelman eri
numeroista, joka tarkkaavalta ei voinut jddda huomaamatta, tehnyt kuulijoihin
vaikutuksensa. Mutta suureksi osaksi johtajan ohjausliikkeiden
yksitoikkoisuuden vuoksi jdi orkesterilta paljo tarpeellista vaarin ottamatta ja
tdman ikavystyttavan puolen nédkyi yleisd paraiten tajuavan. Sen johdosta oli
konsertin vaikutus hieman laimea. (La 1908.)

Kriitikon mielesta konsertissa kuultu Valssi olisi pitdnyt nimetd ”Talonpoikais-
valssiksi”, jotta yleiso olisi ymmaértdnyt teoksen “koomillisen” ja ’vanhahtavan”
luonteen paremmin. Teokset olivat kirjoittajan mielesta kyllakin luontevia, mutta niita
vaivasi saman kertaaminen ja osittain myds “esikuvain liika tarkka noudattaminen”.
Erityisesti Menuetti oli Kirjoittajan korviin kuulostanut 1600-luvun sdveltijén teokselta.

Koska konserttiohjelmisto koostui ainoastaan jousisoitinmusiikista, kriitikko toivoi
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kuulevansa jatkossa sellaisia Mobergin savellyksid, joissa koko orkesteri paasisi esille,
jotta kuulijat voisivat muodostaa “eldvimmain késityksen neiti M:n taiteen suunnasta ja
edellytyksisti”. Valitettavasti teossarjasta Soluppang kirjoittaja ei maininnut mitaan. (La
1908.)

Myo6hemmin Soluppgang -sarja kuultiin Helsingissa Filharmonisen orkesterin
konserttisarjassa 5.1.1909. Hufvudstadsbladetin kriitikko Wasenius oli arvostelussaan
selkedsti positiivisemmalla kannalla kuin nimimerkki ”La” Wiipuri-lehdessé vuotta
aiemmin. Waseniuksen mukaan Moberg osoitti teoksellaan olevansa impulsiivinen ja
taitava seka savellystekniikassa etta instrumenttien kasittelyssd. Soluppgang -sarjan
ensimmainen osa “’Soluppgang” oli kriitikon mielestd kokonaisuutena vérikas ja
tarinallinen. Vaimean hillitysti soittanut jousiorkesteri vahvistui kriitikon mukaan
teoksen aikana kirkkaaksi paivéanpaisteeksi, kun Ida Moberg esitti epatavallisen rikkaan
skaalan instrumentaalisia sointuyhdistelmié. Liséksi laaja kirjo erilaisia
modulaatiokeinoja pitivat kiinnostuksen yll& koko teoksen ajan. Wasenius totesi, etté
tata vaikutelmaa lisési viela Mobergin kehittynyt orkesterinjohtotaito. Toinen

osa "Preludium” oli kriitikon mielestd musiikillisesti edellistd vihemmaén kiinnostava.
Se oli kuitenkin kokonaisuutena taitavasti kirjoitettu. Kolmas osa ”Afton” oli puolestaan
kokonaisuuden motiiviselta sommitelmaltaan tylsin ja vahiten vaihtelua siséltavé osa.
Viimeinen osa Stillhet” sen sijaan kohotti sdveltdjén vield edellisidkin osia
korkeammalle ammattilaistasolle. Osa oli kerronnaltaan rikas ja kaikin puolin hyvin
Kirjoitettu. Wasenius paétti arvostelunsa todeten, ettd neiti Moberg on
totuudenmukaisesti sanottuna toiveiden toteutuminen télle suurelle taiteelliselle
tapahtumalle, jossa lukuisa paikalla oleva yleiso osoitti hanelle [ampiman

suosionosoituksensa.” (Wasenius 1909.)

Koska Moberg oli antroposofi, erds endottomasti maininnanarvoinen teos on hanen
kesken jadnyt oopperansa Asiens ljus (Aasian valo). Teos perustuu Viktor Rydbergin
(1828-1895) tekstiin, jonka Rydberg kirjoitti ruotsalaisten antroposofien pyynnosta
Edvin Arnoldsin (1832-1904) kirjan The Light of Asia ruotsinkielisen kddnnéksen Den
stora forsakelsen (1888) esipuheeksi. Arnoldsin Kirja, jonka edelleenkin voi 16ytaa
kokonaisena joiltakin teosofisilta sivuilta internetistd, on runollinen esittely Buddhan

elamaésté ja opeista. Rydbergin esipuhe Asiens ljusiin julkaistiin Bonnierin kustantamana
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lokakuussa 1888 nimella Om Buddha atervande (suom. Jos Buddha palaisi). Tekstia
sévyttivat sekd sympatia buddhismiin ettd pyrkimys 16ytad yhtymékohtia kristillisten
ideoiden valilla. (Lund 2007, 44.)

Rydbergin tekstin pohjalta Moberg muokkasi yhdesséd Agnes Gludin kanssa tekstié
oopperan librettoon sopivaksi. Yrityksistani huolimatta en onnistunut I6ytaméaén
Gludista tarkempia tietoja. Mobergin Asiens ljus (ks. Kuva 1) ké&sittaa viisi kuvaelmaa,
jotka ovat késikirjoitusten perusteella jadneet osin keskeneraisiksi. Kasikirjoituksen
sivut ovat osittain sekaisessa jarjestyksessa ja kasiala on paikoin hyvin epéselvaa.
Moberg on kasikirjoituksessa olevien merkintdjen perusteella aloittanut oopperan
ideoimisen jo Dresdenissa ollessaan, silla kasikirjoituksen ensimmaisen kuvaelman
alkuun séveltdjd on kirjoittanut merkinnén ”Dresden 1910” ja tdmén alle ”H.fors om
arbetad 1945”. Ajatus oopperasta on siis syntynyt jo hyvin varhaisessa vaiheessa, vaikka
varsinainen sévellystydn muokkaus on aloitettu vasta saveltdjan kypsemmalla ialla,

1940-luvun puolivalin jalkeen.
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Kuva 1. Ida Mobergin késialandyte teoksessa Asiens ljus. (SA 2015)

Taiteessa, uskonnossa ja filosofioissa ”valo” on perinteinen vertauskuva eldmén
arvoitukselle ja henkiselle etsinnalle (Valiméaki 2012). Teos onkin ollut mita
ilmeisimmin hengentieteista kiinnostuneelle saveltajalle erityisen tarked, silla han on
tyostanyt oopperaa vield viimeisiné elinkuukausinaan. Tamén todistaa oopperan
kolmannen kuvaelman (I11 bilder) partituuriké&sikirjoituksen alusta 16ytyva Mobergin

viimeinen merkinta: 4/1 1947.

Kansalliskirjaston arkistosta |0ytyi oopperan orkesteripartituurikasikirjoitusten lisaksi
oopperan pianopartituuri, ilmeisesti balettiosan orkesteristemmat, kaksi kasinkirjoitettua
librettovihkoa seké& sekalaisia irtosivuja, joista ei ole varmuutta mihin teoksen osaan ne

kuuluvat. Asiens ljus -oopperan materiaali on siis varsinainen aarreaitta ja taten
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kaikkiaan mielenkiintoinen jatkotutkimuskohde. Seuraavaksi esittelen tarkemmin

Mobergin teokset Vaknen!, Tyrannens natt seka Skogsran.

3.2 Vaknen!

Vaknen! (1900?) on Kirjoitettu baritonisoololle, mieskuorolle ja orkesterille. Myos
tdman teoksen sanat ovat Viktor Rydbergin késialaa. Rydberg oli ruotsalainen Kirjailija
ja erds 1800-luvun lopun ndkyvimpid kulttuurihenkilditd Ruotsissa. Kirjailijana ja
runoilijana hant& on luonnehdittu aatedramaatikoksi, silla Rydberg oli kiinnostunut
uskonnon ja kulttuurihistorian suurista murroskausista seka vallankumouksellisen 1800-
luvun uskonnollisesta ja yhteiskunnallisesta dramatiikasta. Nama kiinnostuksenkohteet

antoivat leimansa my®os Kirjailijan teksteihin. (Rantala & Turtia 1990, 658.)

Vaknen!-teksti kertoo skandinaavisen Edda-jumaltarustoon perustuen jumalista ja
heidan kdymastaan sodasta. Moberg oli aktiivisesti mukana antroposofisessa liikkeessa
ja kaikenlainen hengellisyys, johon kuuluivat my®s erilaiset tarustot, oli lahell&
séveltdjan sydanta (Moberg 1945, 229). Eddan aihe oli varsin ajankohtainen, silla
kanallisromanttisen vaikutuksen ohella 1900-luvun modernistiset séveltgjat mielellaén
hakivat aiheensa erilaisista mytologioista, kuten antiikin Kreikasta, viikinkimytologiasta
tai kansantarustoista. Kéytan seuraavissa teosanalyyseissa Sirkka Jaaksin
suomennoksia, sill& ne eivat pyri runoriimiin, vaan ovat lahes suoria kdannoksia
ruotsinkielisista teksteistd. Vaknen!-teoksen sanat ruotsiksi ja suomeksi ovat liitteend
(ks. Liite 1).

Vaknen! oli saanut Akademiska Sangféreningenin kunniamaininnan jo vuonna 1900.
Koska partituurissa ei ole vuosilukua, tarkasta sévellysajankohdasta ei ole tietoa.
Partituuri on kirjoitettu kokoonpanolle, jossa on huilu, oboe, B- ja C-klarinetit, fagotti,
nelja F-kayratorvea, harppu, timpani, viulut, alttoviulu, sello, kontrabasso seké
nelid&ninen mieskuoro ja tenorisolisti. Teos alkaa tempossa di Marcia, marssin tahtiin.
Séavellaji kulkee paéasaantoisesti F-duurissa, mutta poikkeaa puolivélisséa A-duurissa.

Vaknen! on kaikkiaan 177 tahtia pitka ja se on tahtilajiltaan 4/4.
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Vaknen! sisdltéda kaikkia kolmea Kramerin (1990, 9) hermeneuttisen ikkunan tyyppia.
Ne ovat osittain myos paallekkaisia seka keskendén vuorovaikutuksessa. Esimerkiksi
tekstuaalisia siséltdja ovat laulujen sanojen lisaksi myos teoksen otsikko Vaknen! (suom.
Heratkaa!). Tama sana (ts. kehotus) toistuu moneen kertaan laulun kertomuksen
edetessd. Tdmankaltainen toisto liittyy hermeneuttisen ikkunan rakenteelliseen trooppiin
(Kramer 1990, 12). Tekstuaalinen sisaltd luo puolestaan merkitysulottuvuuksia
tapahtuma-ajan ja menneisyyden valille. Laulu kerrotaan nykyhetkess&, mutta samalla
teksti peilaa menneiden tapahtumien kautta tulevaisuuteen. Néin tekstuaalinen sisélto

voidaan nahda myos sitaattisisaltoné.

Teos alkaa pianissimossa timpanin yhdelld lyonnilla, jonka jalkeen kdyrétorvet soittavat
kahden tahdin pituisen nelidénisen alkusoiton (ks. Kuva 2). Tamé lyhyt teema toistuu

my6hemmin pitkin teosta (ks. Kuva 3).
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Kuva 2. Vaknen! alkusoitto kayratorvilla (t. 2-4).
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Kuva 3. Teema puupuhaltimilla (t. 146-148)
(SA 2015)

Moberg on kirjoittanut alkuperéiseen partituuriin fanfaarimaisen alkusoiton myas
viuluille, mutta on myéhemmin yliviivannut kyseiset nuotit. Sitten laulajat aloittavat
yksiddnisesti kertomuksensa. Miehet kehottavat kaikkia Pohjolan syddmié herddméaan
pitkasta talviunestaan ja kuuntelemaan jélleen niita &anié, jotka kertovat jaloista

urotdistd. Basso ja sello sdestivit kertomusta ndppdillen. Néitd “dénid”, eli sanoja till
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de roster” sdveltdja on korostanut harpun neljalla arpeggio-soinnulla (t. 9).

Kertomuksen edetessd muita puhaltimia seka viulut liittyvat mukaan vahitellen.

Laulajat kehottavat kaikkia niit4, jotka taistelevat kuoleman kanssa, heraédméan
elaméaan. Nyt partituurissa lukee kaikkien jousisoitinten kohdalla arco, jousella (t. 17).
Samalla kuoro kertoo aamuruskossa liehuvasta lipusta ja kehottaa kuulijoita nousemaan
ja seuraamaan “hanen kohtaloita”. Jouset soittavat paljon tremoloa, puhaltimien
soittaessa pidempié ja rauhallisempia nuotteja. Erityisesti pasuuna ja klarinetti
myotailevat kuoron melodialinjaa. Orkesterin ddnentaso on nyt kohonnut fortissimoon.
Timpani rummuttaa fortessa taustalla, kun kuoro késkee herddméaén ja etsiméaén uuraasti
sankarihaudoista ja suurista muistomerkeistg, jotka henki on silmiemme eteen luonut.
Herddmisté ja etsimistd, eli sanoja ”vaknen” ja "leten”, Moberg on korostanut harpun
helisevin arpeggio-kuvioin (t. 20-21), joskin koko orkesterin pauhatessa taustalla, tuo

helind jadnee tarkkaamattomalle kuulijalle taka-alalle.

Kuoro kehottaa herattdmaan kaikki aistit sille suurelle ja ihanalle, joka voi sulattaa
naisten sydamet ja kesyttad sankarien sydamet. Poiketen alkuperéisesta runosta, kuoro
toistaa tdman kehotuksen kahdesti. Tdmankaltainen toisto ja eraanlainen tekstin
alleviivaus viittaa hermeneuttisen ikkunan kolmanteen tyyppiin, rakenteelliseen
trooppiin (Kramer 1990, 9-10). Téssa kohdin musiikissa ensimmadisella kerralla koko
orkesterin kattava musiikki pauhaa fortissimossa (t. 28) tdynné voimaa ja uhoa. Kun
kuoro kertoo naisten sydamien sulattamisesta, aanen taso laskee vahitellen. Kun sitten
samat lauseet toistuvat (t. 36), tunnelma on jo paljon kepedmpi. Samalla myos osa
puhaltimista on jadnyt pois ja jouset saestavat laulua nappadillen, kunnes viulut ottavat
jousilla soittaen melodialinjan hallintaansa. Laulun loppupuolella viulujen melodialinja
alkaa kohota ja lopulta tdmé sékeist0 paattyy harpun jatkaessa viulujen nousulinjaa. Se
hel&htelee yhden tahdin verran aivan yksindan ennen kuin huilut ja néppéillen soittavat

viulut liittyvét taustalle.

Nyt sévellaji vaihtuu A-duuriin (t. 45) ja alkaa 24 tahtia pitka orkesteriosuus.
Hallitsevana piirteend on alttoviulujen mezzofortessa soittama ja kaksi kertaa toistuva
melodialinja. T&man saman kulun A-klarinetti soittaa piano-dynamiikassa.
Ensimmaiselld kerralla ykkosviulut soittavat rauhallisen keinahtelevan melodiakulun

taustalla hiljaa nopeita 1/8-nuotteja muiden viulujen ja sellojen soittaessa jousilla pitki&
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aania. Melodialinjaltaan nousevassa ykkosviulujen kulussa on paljon kaksoisylennyksia
ja kromatiikkaa. Toisella kerralla padmelodian tunnelma on jonkin verran tummempi,
sillda mukana on nyt mygs pasuuna, tremoloa soittava timpani sekd kontrabassot, jotka
soittavat sellojen ohella nyt tasaisia neljasosanuotteja neljan savelen muodostamissa
asteikkokuluissa. Alttoviulujen ja klarinettien ohella melodiaa soittavat nyt myos
kakkosviulut. Partituurin mukaan ne soittavat melodian kokonaisuudessaan g-kielell&.
Tamankaltaiset partituurimerkinnat ovat laulun sanojen ohella hermeneuttisen ikkunan
tekstuaalista siséltéa (Kramer 1990, 9-10). Tassa tapauksessa merkinta luo
musiikilliseen kerrontaan alleviivattua tummuutta ja kohtalokastakin tunnetta. Pitkat
linjat antavat haikean haaveilevan vaikutuksen, mutta ykkosviulujen kahdeksasosat
paljastavat, ettd taustalla on myos jonkinlaista kiihtymysté. Viulujen melodialinja on
loppua kohden nouseva, mika antaa valoisamman tunnun. Vaikutelmaa vahvistaa

mukana soittava oboe. Tdman jalkeen alkaa jalleen laulu, joka kertoo jumalista (t. 69).

Kuoro kehottaa nyt kuuntelemaan kumeita aanié, jotka tulevat Pohjolan
lapsuudenpaivisté, Balderin niityiltad. Laulu kehottaa kuuntelemaan taiston torvea,
Heimdalin vaskea ja Bragen hopeaharpun sointia. Tahan kohtaan partituuria Moberg on
Kirjoittanut seké harpun etta kayratorvet. Harppu mydtéilee arpeggio-soinnuin laulun
sanomaa ja kayratorvet myotéilevat laulun sévelkulkua, tuoden ndin mukaan juurikin
niitd laulajien mainitsemia kumeita aanid. Myos tenorien ja bassojen eri aikaan
aloittama laulu vahvistaa mielikuvaa, silld bassot toistavat tenorien laulaman tekstin
aina hieman jéljessi. Sana “Baldershage” (t. 78) saa oman haikean muiston kaltaisen
sévyn oboen soittaessa tassé kohdin omaa rauhallista laskevaa melodialinjaansa.
Varsinainen vasken sointi tulee kuitenkin partituurissa nyt ensimmaisté kertaa

esiintyvista trumpeteista.

Moberg on kirjoittanut harpulle erityisen vahvat soinnut sek& basso- etta
diskanttiavaimelle kohtaan, jossa kuoro laulaa Bragen harpusta (t. 84-86). Taméan
jalkeen harppu soittaa vield kaksi erillista sdvelkulkua ylospdin; ensin fortissimossa ja
sitten pianossa. Kuoro sekd muu orkesteri on nyt ldhes vaiennut, mika vahvistaa
mielikuvaa, ettd kyseessé on juurikin kertomuksen harppu. Partituuriin on harpun
ensimmaisen kulun kohdalle (t. 87) kirjoitettu huilulle soitettavaksi samanaikaisesti

savelet ais® ja a°. Klarinetilla soi samanaikaisesti savelet cis’ ja a. Sen sijaan kaikki
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muut a-sévelet on partituurin talla tahtiosuudella korotettuja, mika aiheuttaa selvan
riitasoinnun kuulokuvaan. Koska tdmé on ainut réikea riitasointu koko teoksessa,

arvelen huilujen ja klarinettien ylennysmerkkien unohtuneen pois partituurista.

Uskon, etté tekstisséd mainittu Balder tarkoittaa islantilaisessa sagassa hyvyyden ja
kauneuden jumala Balduria ja Heimdalin oletan tarkoittavan Heimdalluria, jonka
tehtdvana oli vartioida ihmisten ja jattien maahan vievaa Bifrostié, sateenkaarisiltaa.
Eddan mukaan Heindall joutui taistelemaan suuressa lopputaistelussa Loki-jumalaa
vastaan. Loki oli oikukas ja &kkipikainen ja lopulta jumalat kahlitsivat hanet kallioon
odottamaan viimeisen taistelun aikoja (Ragnarok), mika merkitsi myds ihmisten ja
jumalten tuhon aikoja. Tasta taistelusta oletan myds Rydbergin runossa olevan kyse.
Bragen saattaa tarkoittaa runouden jumala Bragia. (Sumari 2009, 16-19.)

Harpun heléhtelyn jalkeen (t. 90) oboe ja alttoviulut soittavat kolmen tahdin pituisen,
hieman muunnellun teeman unisonossa, kakkosviulujen soittaessa taustalla hiljaista
tremoloa. Taman jalkeen tenorisolisti aloittaa oman laulunsa. Han kertoo, etté kyseessé
on nornan kehtolaulu, kansan korvaan aikanaan laulettu laulu. Laulu, jota pohjoisen
lasten sydamet vieldkin kuuntelevat riemullisesti. Norna tarkoittaa kohtalon jumalatarta.
Muinaisskandinaavisten myyttien syntyaikoina uskottiin, etta ihmisten kohtalo oli
ennalta maaratty, ’nornan tahto”. Kohtaloon ei siis voinut itse vaikuttaa. (Sumari 2009,
20.) Ykkos- ja kakkosviulut soittavat taustalla pitkid &anié partituurin ohjeistuksen
mukaan sordinoin hiljentden ja kdyttden ainoastaan g-kieltd. Bassot ja sellot soittavat
tasaisen rauhallisia neljasosanuotteja nappdillen, mutta alttoviulu soittaa nyt jo tutuksi
kaynyttd kromatiikkaa ja kaksoisylennyksié siséltavaa vellovaa 1/8-nuottikuviota.
Puupuhaltimet soittavat taustalla pitkia ja rauhallisia melodiaa myo6téilevia linjoja.
Solistin laulama melodia koostuu kahdesta samankaltaisesta, noin 8 tahtia pitkésta
teemasta. Teeman toistuessa, mukaan tulee pikkuhiljaa lisaa soittimia tunnelman

muuttuessa yhd kepedmméksi, kunnes lopulta koko orkesteri on mukana.

Kun solisti lopettaa laulunsa (t. 108) tunnelma muuttuu selvasti odottavaksi. Jouset
soittavat nyt timpanin ohella hiljaista tremoloa, kaikkien puhaltimien soittaessa
pianissimossa pitkid ja rauhallisia sévellinjoja. Odottavan tunnelman keskelld kuuluu

kaksi harpun arpeggio-helahdysté, ja sitten kuoro laulaa hiljaa "lysna, lysna”, kuuntele.
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Taman jalkeen ainoastaan tenorit jatkavat yksiddnista laulua. Miehet kertovat, ettéd viel&
yhden sévelen voi kuulla syvélta tunturista. Se on taisteluviisu ja runoilijan laulu.
Lahtoisin vanhan Valan harpusta. Vala tarkoittaa pohjoismaisessa mytologiassa
ennustajatarta. Sanoja ”Valas harpa” (ks. Kuva 4) Moberg on korostanut kirjoittamalla

harpulle neljasosanuotin pituisia arpeggio-sointuja (t. 121-123).
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Kuva 4. Valan harpun hel&hdykset (t. 121-122) teoksessa Vaknen!
(SA 2015)

Taman jalkeen kuoro jatkaa nelidénisend. Laulu tuo esille, ettd myytit ovat edelleen
elossa. Kuiskauksen Balderin roviolla, Frejan huokauksen ja miekkojen kalskeen voi
kuulla vieldkin tuulen valituksena saarnien latvassa ja kaikuina aidinkielessa. Eddan
mukaan Baldurin aiti oli pyytanyt kaikkia mahdollisia eldvié ja elottomia olentoja aina
kasveista ja elaimista kiviin ja alkuaineisiin saakka vannomaan, ettd kukaan ei koskaan
tulisi vahingoittamaan hanen poikaansa. Ainut, jolta &iti ei valaa pyytanyt oli
vahapatoinen misteli-kasvi. Tama koitui lopulta timéan Odinin pojan, Baldurin surmaksi.
Baldurin ruumis poltettiin tavan mukaan roviolla. Eddan runo kertoo, ettd Odin ennen
polttoa vield pujotti sormuksen Baldurin sormeen, kumartui hanen puoleensa ja kuiskasi
kuolleen poikansa korvaan jotakin. ”Kukaan ei voinut kuulla, miti han sanoi”. (Sumari

2007, 197.) Tasta mystisestd kuiskauksesta on myds Rydbergin runossa kyse.

Freja (Freyja) oli muinaisskandinaavisessa mytologiassa kauneuden, rakkauden,
hedelméllisyyden ja seksuaalisuuden jumala (Sumari 2007, 13-15). Frejan huokausta
Moberg on korostanut kirjoittamalla sanan ”suck” jdlkeen kaikille laulajille kesken
kaiken tauon (ks. Kuva 5). Tdmén kaltainen huokausele on musiikissa varsin tyypillinen
rakenteellinen trooppi. Tauko ja erityisesti pitk& kenraalitauko symboloivat usein myds
kuolemaa. Tassd kohdin teosta altoille ja bassoille on partituuriin kirjoitettu lyhyet 1/8-

tauot, mutta sopraanot ja altot vaikenevat lopputahdiksi. Laulajien kertomia myyttien
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kaikuja saveltdja on tehostanut jakamalla tenorit ja bassot laulamaan sanat ”ljuda &n”

eriaikaisesti.
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Kuva 5. Frejan huokaukset tauoissa (t. 134-135). (SA 2015)

Taman jalkeen harppu johdattaa yhdessa alttovilun kanssa 1/8-kuvioin kohti
modulaatiota. Nyt liikutaan jalleen F-duurissa (t. 143). Alkaa viisi tahtia kestava
orkesterin valisoitto, joka loppuu teoksen alkusoittonakin kuultuun teemaan. Nyt tuon
lyhyen teeman soittavat kéyratorvien asemesta puupuhaltimet (t. 145-146; ks. kuva 3).
Myos kuoro aloittaa laulunsa jo kappaleen alussa tutuksi kdyneellda melodiakululla.
Miehet kehottavat heradméan ja ndkemaan, kuinka pohjoisen isat pyrkivét vielakin
suurempaan kunniaan ja maailman loistoon. Vakuuttaakseen tata pyrkimysta kuoro
toistaa lauseen kahteen kertaan, poiketen nain Rydbergin alkuperaisesta tekstistd. Koko
orkesteri on mukana soittamassa. Jousilla ja timpanilla on paljon tremoloja. Puhaltimet
osoittavat puolestaan hyvin paljon neljasosanuotteja legatossa. Poikkeuksena on kohta,
jossa kuoro ensimmaiselld kerralla laulaa “’sravade till mer &n dra” (suom. pyrkivit
enempaan kuin kunniaan). Talléin viulut ja puupuhaltimet soittavat kaikki
samanaikaisesti lyhyita 1/8-nuotteja siten, ettd joka toinen 1/8-isku on tauko. Toisella
kerralla puolestaan puhaltimet ovat hiljaa lukuun ottamatta pasuunaa, joka jatkaa

kaksiaanisenda omaa melodiakulkuaan nelidénisen kuoron taustalla.

Kun kuoro laulaa toisen kerran “och till en glans pé jorden” (suom. ja maailman
loistoon), kaikki puupuhaltimet, jotka ovat nyt ainoita ddnessd, soittavat samaa melodiaa
yhdessé laulajien kanssa. Tdma on erikoisen irrallinen kohta partituurissa ja siten se
samalla myos alleviivaa laulajien sanomaa: tavoitteena on, ettd me kaikki puhallamme
yhteen henkeen. Taman jalkeen kuoro vield jatkaa lausetta: “ja, till mer dn Valhalls
glddje” (suom. niin, ja vield enempéén kuin Valhallan riemuun). Nyt myds muu
orkesteri tulee mukaan. Lauludénet erkanevat samalla siten, ett4 osa sanoista soi

tenoreilla ja altoilla eri aikoina. Harppu heldyttelee arpeggio-sointuja taustalla.
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Valhalla oli pd&jumala Odinin sali, johon tdmé sodan jumala kutsui puolet taisteluissa
kaatuneiden urhoollisten sotilaiden sieluista, toisen puolen kutsui Freja. (Sumari 2009,
14-15.) Kuoro kehottaa kuolemaan jumalten rinnalla viimeisessé taistelussa, valon
vuoksi. Tdma viimeinen kauhea taistelu, Ragnarok, alkaa myytin mukaan siné péivana,
jona Loki paasee irti kahleista. Lokin puolella taistelevat myds demonit ja jattilaiset,
jotka hyokkaavat jumalten kimppuun. IThmiset taistelevat jumalten rinnalla yhdessa
Valhallan sankarivainajien kanssa. Suurin osa my6s jumalista, Odin mukaan lukien,
saavat surmansa taistelussa. Sen sijaan aiemmin kuollut Baldur nousee kuolleista.

Yhdesséa eloonjaaneet aloittavat uuden maailmankaikkeuden. (Sumari 2009, 19.)

Suurin osa kriitikoista oli sitd mieltd, ett4 Vaknen! alkoi onnistuneesti, mutta heikkeni
loppua kohden. Partituurin mukaan teos todellakin loppuu orkesterin pianissimossa
kulkevaan seitseman tahtia pitkaan loppusoittoon, joka alkaa kuoron viimeisten valoa
haikailevien sanojen jalkeen harpun yldspéin kohoavalla sévelkululla ja taté seuraavilla
arpeggiosoinnuilla. Viulut ja klarinetti soittavat naiden kirkkaiden, pdivansadetta
muistuttavien sointujen taustalla pianissimossa vield lyhyen laskevan melodiakulun ja
tdman jalkeen soittimet jadvat soimaan yhtéa aanté kolmeksi viimeiseksi tahdiksi.

Yhteisymmarrys ja rauha on saavutettu.

Vaknen! kantaesitettiin Helsingissa 28.2.1906 Ida Mobergin toimiessa itse
Filharmonisen orkesterin kapellimestarina. Kuorona toimi Akademiska Sangfareningen.
Tama konsertti oli Mobergille hyvin tarked, silla silloin kantaesitettiin myds hanen
sinfoniansa seka teokset Ouverture ja Landtig dans. Flodin (1906 ) mainitsi ainoana
kriitikkona kuulleensa Vaknen! teoksessa kaikuja Sibeliuksen Ateenalaisten laulusta,
jonka teksti on niin ikaan Rydbergin ké&sialaa, joskin se on Eino Leinon suomentama
(Rantala & Turtia 1990, 658.). Tdaménkaltainen yhteys toisen saveltijan teokseen
viittaisi hermeneuttisten ikkunoiden sitaattisisaltoon (Kramer 1990, 9). Ehka Flodin
koki tdman teosten vélisen yhteyden paitsi saman runoilijan vuoksi, myos siksi, etta
kummassakin teoksessa esiintyy aika ajoin samankaltainen pisteellinen neljasosien
rytmikuvio. Juuri timé “’taa-a-ti-taa-taa”-rytmi antaa kummallekin teokselle

samankaltaisen marssin tunnun.

Huomionarvoista on, etté kriitikkojen mielipide ei ollut aina yhtenevainen yleison

mielipiteen kanssa. Tutkija Raymond Williamsin (1961, 57) dokumentaarisen

44



maadritelman mukaan kulttuuri ndhdaén intellektuaalisen ja kuvitteellisen tyon
ilmentyméné, jossa ihmisen ajatus tai kokemus tallennetaan jollakin yksityiskohtaisella
tavalla. Sanomalehtikritiikissa kirjoittajan ajatus ja kokemus kuvataan, arvotetaan ja
kielellistetadn. Sarjalan mukaan herrasvéki erottui muista lahinna maun avulla, silla
lopulta maku on aina vastenmielisyyttd muiden makuja kohtaan. Musiikkikriitikot
suhtautuivat makukysymyeksiin erityiselld vakavuudella, silla yhteiskunnallisuus
merkitsee lopulta yhteiskunnan muotoutumista maun varassa. (Sarjala 1994, 16.)
Tiedossa ei kuitenkaan ole, kuinka muu kuulijakunta oli Mobergin savellykseen
sévellyskonsertissa suhtautunut. Vuoden 1900 savellyskilpailun kunniamaininta
kuitenkin antaa ymmartaa, ettd Vaknen! oli tehnyt ainakin kilpailun tuomaristoon

vaikutuksen.

3.3 Tyrannens natt

Moberg on kertonut omaelamakerrallisessa tekstissadn, kuinka muutto lapsuudenystéva

Lotti Kochin kotiin sai vauhtia sekd opetus- etta savellystyohon:

Yhteinen kotimme perustettiin hanen taloonsa Uudenmaankadun n:o 6:een.
Ty6haluni sai nyt vauhtia. Sielld oppilaitteni lukumaara lisadntyi, sielld syntyi
aate oopperaani Asiens ljus (Aasian valo) varten, jonka V. Rydbergin
kirjoittaman tekstin muokkasin yhdessa Agnes Gludin kanssa, sekd myos
Tyrannens natt (Hirmuvaltiaan y6) mieskuorolle ja orkesterille; viimeksi
mainittu savellys sai M-M:n | palkinnon. (Moberg 1945, 229.)

Tyrannes natt (1909) on savelletty tenorisoololle, mieskuorolle ja orkesterille. Teos sai
Muntra Musikanterin sévellyskilpailun ensimmaisen palkinnon vuonna 1909. Sanat
teokseen ovat J. J. (Josef Julius) Wecksellin késialaa. Wecksell oli yksi lahjakkaimmista
romantiikan jalkimainingeissa varttuneista ruotsinkielisistd suomalaisista kirjailijoista.
Valitettavasti hédnen tyonsé jai keskeneréiseksi henkisen tasapainon murruttua jo 24-
vuotiaana. Kirjailija ehti julkaista ainoastaan yhden runokokoelman Valda
umgdomsdikter (1860), josta muun muassa Sibelius on ottanut monia sakeité
yksinlaulutuotantoonsa. Wecksellin paéteos oli ndytelmd Daniel Hjort (1862). Vaikka
kirjailija karsi mielenhairioistd, hanen tuotantoansa oli muodoltaan hallittua loppuun
saakka. Erityisesti runouden loppuvaiheessa hédn loi ekspressiivisté ja intensiivista
kieltd, kuten runokokoelmassa Samlade dikter (1862). (Rantala & Turtia 1990, 830.)
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Tahan kokoelmaan kuuluu myds runo Tyrannens natt. Runon sanat ruotsiksi ja

suomeksi on liitteend (ks. Liite 2).

Jo teoksen nimi antaa vahvan kuvan ja viitekehyksen tarinan siséallolle. Nain ollen se on
myos yksi tarkeimmista hermeneuttisen ikkunan tekstuaalisista sisélldista (Kramer
1900, 9). "Tyranni” (tai hirmuvaltias) alleviivaa, etté tekstin keskiossd on henkild, joka
kayttdd mielivaltaa ja herdttdd kauhua. ”Y0” viittaa erityiseen tapahtumaan ja hetkeen.
Tekstuaalinen siséltd kertoo siité4, kuinka tyranni joutuu kamppailemaan menneisyyden
demoniensa kanssa. Erilaisten takaumien ja nékyjen kautta teksti valottaa tyrannin
elettyd elamaa ja hanen toimintaansa, mika lopulta on johtanut suureen menetykseen,
suruun ja lopulta epatoivoiseen katumukseen. Menetetty4 ei saa takaisin ja tehtyd ei saa
tekeméttomaksi.

Tyrannens natt esitettiin Helsingissé 2.4.1910 Filharmonisen orkesterin ja Muntra
Musikanterin esittdmand. Johtajana toimi Axel Stenius ja soolon lauloi Walter Kranck.
149 tahtia pitkaan orkesteripartituuriin on kirjoitettu stemmat seuraavasti: piccolohuilu,
2 huilua, 2 oboeta, 2 B-Kklarinettia, 2 fagottia, 4 F-torvea, 2 B-trumpettia, 3 pasuunaa,
timpani, nelidéninen mieskuoro seké tenorisolisti ja jouset (viulut, alttoviulut, sellot,

bassot).

Tyrannens natt kulkee f-mollissa ja on l&pisavelletty, eli teos kehittyy kaiken aikaa.
Musiikki alkaa klarinettien ja torvien hiljaa soivalla urkupisteelld, johon jo seuraavasta
tahdista mukaan liittyvét puupuhaltimet seké jouset viuluja lukuun ottamatta (ks. Kuva
6). Tempo on maestoso andante ja savy on kaikkiaan hiljainen, mutta tummahkon
odottava. Fagotit, alttoviulut ja kontrabassot aloittavat pisteellisen “taa taat-ti taa taat-ti”
-rytmin, johon pian myos torvet yhtyvat. Tdman kaltainen pisteellinen rytmi viittaa
musiikissa usein surumarssiin. Nain ollen se on myds yksi rakenteellisen troopin tai
sitaattisisallon muoto, silld se kytkee musiikin laajempiin yhteyksiin. Melodia on tassé
kohdin kaikkiaan linjaltaan laskeva. Ennen kuoron aloitusta (t.7) koko orkesteri soittaa

viel&d saman melodiakulun yksidénisend.
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Kuva 6. TS/rannens natt alkutahdit ja pisteellinen rytmi alkusoitossa.
(KaKi 2015)
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Kuva 7. Sama pisteellinen rytmi myéhemmin oboen, klarinettien, fagottien ja
kayratorvien soittamana (t. 5-9). (KaKi 2015)

Kuoro kertoo ruotsiksi, kuinka raskaassa ydssé tyranni valvoo purppuravuoteella,
suruhuntuun puettuna. Tyrannin ainut poika on eilen kannettu pois linnasta mustilla
paareilla. Alttoviulu ja torvet alleviivaavat neljisosanuotein kohdat ”enda son”

ja ’svartkladd bér” (t. 12). Puupuhaltimet vield toistavat melodiakulkua tahdin verran,

muuttuen nyt mezzoforteksi.

Kuoro alkaa laulaa unisonossa (t. 18), kuinka tyranni katsoo tummaan y6hon avoimin
silmin, mutta synkein mielin. Kuoro kertoo tyrannin nédkevan kaukaisen vaalean pisteen,
joka liikkuu lahemmas. Talldin orkesterin mukaan liittyy hiljaista tremoloa soittaen
myo0s timpani, joka voimistuu forteksi kohdassa “kommer ndrmare” (t. 24). Tata
lahestymistd korostavat myos vaskipuhaltimet pisteelliselld rytmikuviollaan. Orkesteri
laantuu hieman kuoron laulaessa, kuinka tyranni hengittdi raskaasti ’han andas tungt”.
Huomionarvoista on, ettd kuoro laulaa Wecksellin runosta poiketen “’der ljusnar”
kahteen kertaan, kuvaillen ndin tuon vaalean pisteen lahestymisté. Viulujen ja huilujen
korkealta soittamat nopeat sforzando-kuviot korostavat valkeutta, mutta puhaltimien ja
erityisesti vaskisoittimien vastaavat kuviot luovat kaiken ylle odottavan ja hieman

uhkaavankin tunnelman.
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Klarinetti jatkaa nyt pisteelliselld "taat-ti, taat-ti”’-rytmikuviolla, joka muuttuu pian
viulujen takapotkuiseen neljdsosanuottirytmiin. Samalla koko muu orkesteri vaikenee (.
30) ja kuoro alkaa laulaa pianissimossa jousimaton péélle siitd, kuinka tyranni nakee
poikansa lumivalkeassa asussa. Pojalla on seldssaan jumalilta saadut siivet.
Sankarillisen myyttiseksi musiikkikerronnaksi kohdan viimeistelevat pasuunat seka
kayratorvet. Kuoron kerronta paattyy kakkosviulujen soittamaan lyhyeen
melodiakulkuun, jonka jalkeen kuoro (t. 37) jatkaa yksidénisesti ja resitatiivimaisesti
kertomustaan. Moberg liséa vahitellen mukaan myo6s puhaltimia ja jousia. Séveltaso on
nouseva ja volyymiltaan kasvava. Tdmaé tukee tekstin sanomaa, jossa kerrotaan pojasta,
joka liita& (svafvar) hiljaa pdydan luo, missa on kultainen kruunu. Alkuperaisessé
Wecksellin runossa puhutaan kuninkaan kruunusta, mutta Moberg on tdssé jattanyt
sanan kuningas pois. Han kuitenkin sdvelmaalaa sanat ’gyllne kronan” (t. 39),

lisadmalla kuoron yksiaaniseen lauluun vieléd kayréatorvet.

Kuoro kertoo, kuinka poika alkaa poimia kruunusta timantteja, ja kuinka hanen
sédekeh&nsa loistaa niin surullisesti. Orkesterin volyymi kasvaa sitd mukaa, kun
soittimia tulee mukaan liséé. Saveltaso nousee hiljalleen kaiken aikaa, kuvaten néin
sddekehin loistetta. Kohdassa “skiner hans gloria” (t. 43) samaa rytmikuviota soittavat
myds klarinetit, pasuunat ja trumpetit. Heti sanan “gloria” jdlkeen mukaan tulevat
loputkin vaskisoittimet, soittamalla nyt pitki& tuuttauksia fortessa. T&mé tuo eréanlaista
tuomiopaivan tunnelmaa musiikkiin. Timpani alkaa soittaa muun orkesterin taustalla
pianissimossa tremoloa (t. 45). Pian orkesteri haipyy pois ja timpanin tremolo seka
viulujen korkeat pitkét d4net jatkavat yksin hiljaisena &animattona. Tahtilaji muuttuu
neljasosista kuusijakoiseksi (t. 49). Nyt tempomerkintand on moderato, kohtuullisesti.
Kuoro ja muu orkesteri on timpanin tremoloa lukuun ottamatta hiljaa. Solisti alkaa
kertoa mindmuodossa, ettei tule saamaan rauhaa, ennen kun on poiminut kaikki timantit
pois kruunusta. Oboe soittaa yksindisen laulajan kanssa samaa hidasta ja laskevaa
melodialinjaa. Timpanin tremolo ja viulujen korkea urkupiste vahvistavat
alakuloisuutta, kunnes hartaan tunnelman katkaisee andantessa ja 4/4 tahtilajissa koko
puhallinsektion yhteinen fanfaari (t. 58). Musiikki muistuttaa, ettd edessa on viela

viimeinen kauhistuttava tuomio.
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Tempo muuttuu jalleen moderatoksi ja tahtilaji 6/4:ksi (t. 59). Moberg on kirjoittanut
partituuriin tdhan kohden stretto, ja tempo alkaa lisdéntya sitd mukaa, kun solisti kertoo
kuinka hénen isansa oli hankkinut timantit alamaistensa murhien, punaisen veren kautta,
ja kuinka kuolleet nyt vaativat kaikkea takaisin. Tassé kohden partituurissa lukee ad
libitum, eli solisti saa ottaa tulkintaansa aikaa oman mielensd mukaan. Samalla
kuitenkin tahtilaji muuttuu jalleen nelijakoiseksi (t. 63). Jouset soittavat yksidanista
tremoloa solistin laulaessa ”de dode fordra af mig”, huilulla sek& puupuhaltimilla on
ainoastaan pitkia nuotteja. Tdmankaltaiset poikkeamat rytmissa viittaavat
hermeneuttisen ikkunan rakenteellisiin trooppeihin. Ne nayttaytyvét sielld, missa
tulkinnan kohde on erityisen ongelmallinen. Tutkijalta ne edellyttavat teoksen
yksityiskohtien sek& niiden suhteiden analyysid ja suhteuttamista kokonaisuuteen.
(Kramer 1990, 10-12.) Tassa kohdin teosta rytmivaihtelu on nopeaa, mutta toisaalta

solistille annetaan vapaus tulkita tekstia vapaammin.

Nyt mukaan tulee myos loppuorkesteri. Tempomerkintané on alkuperéinen tempo, a
tempo Primo (t. 65). Tekstin “for min skull hafva de offrats ju” (suom. vuoksenihan
heitd on uhrattu) solisti laulaa fortissimossa, timpanin jylistessa tremoloa taustalla.
Taman jalkeen on lyhyt orkesterin valisoitto (t. 67-69). Tekstin sanomasta huolimatta
orkesterin sdvy on tassa kohdin hetkellisesti yllattavén valoisa, johtuen sointujen
duurivoittoisuudesta sek& nousevasta melodialinjasta. Solisti vaikenee nyt hetkeksi ja
kuoro alkaa kertoa, kuinka poika menee veresta pisaroivan purppuramanttelin luokse ja
alkaa pyyhkia sitd huolestuneena. Mutta mitd enemmaén han sité pyyhkii, sitd enemman
mantteli pisaroi verta. Jouset ja trumpetit soittavat tassa takapotkuisesti
neljasosanuottimattoa (t. 71-73), mika tuo hetkellisesti erdénlaista minimalististakin
tuntua kohtaukseen. Kerronnan edetessa viulut ja puhaltimet vaikenevat, kunnes
kéyréatorvet (t. 76) muistuttavat vield kuoron viimeisessa lauseessa osaltaan kuoleman

lasndolosta.

Taman jalkeen koko orkesterilla on fermaatilla pidennetty tauko (t. 77), jonka aikana
solisti aloittaa oman kertomuksensa siitd, kuinka ei voi elad, eik& edes kuolla ennen kuin
mantteli on jalleen valkoinen kuin lumi. Ainoastaan viulut tukevat solistin laulua
taustalla. Alkuperéisesté runosta poiketen solisti viel& toistaa tdimén lauseen: “jag kan ej

lefva, jag kan ej do, forrn denna manteln &r hvit som sné”. Samalla viulut vaikenevat
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hetkeksi ja kuoro alkaa laulaa solistin mukana (t. 82). My6s huilut ja vaskipuhaltimet
tulevat mukaan lopussa. Vastaavasti lause med mina tirar jag tvager den, med vingen
torkar den om igen” (suom. kyynelilldni sen puhdistan, siivell& kuivaan sen uudelleen)
lauletaan kahteen kertaan. Moberg on kirjoittanut tenorisolistille suuria oktaavin
hyppyja. Korkein laulettu nuotti on perati h?, mutta saveltaja on alapuolelle merkinnyt
sulkuihin my®s vaihtoehdoksi 2. Solistin laulamat oktaavin hypyt ja erityisesti korkeat
aanet tuovat kontrastia basson ja sellojen soittamaan matalaan urkupisteeseen. Tamé tuo
tunteen epétoivosta ja surusta, kunnes juuri ennen harjoitusmerkkia 9 mollivoittoisuus
kaantyy jalleen duuriksi. Tdman jalkeen tahtilaji vaihtuu kolmijakoiseksi ja

tempomerkint& nopeutuu allegroksi (t. 95).

Tama ainoastaan orkesterin soittama jakso alkaa matalalla urkupisteelld. Timpani
kumisee taustalla tremoloa ja trumpetti aloittaa fanfaarimaisen soittonsa, jonka péélle
huilut, oboe ja klarinetti alkavat soittaa trioleja kromaattisesti nousten. Pian tremoloa
soittavat myos jouset, muiden puhaltimien toraytellessa tasatahdein omat
tremolo&énensd. Huilut toistavat samaa triolikulkua uudelleen ja uudelleen
tremolomaton ja nousevien kromaattisten skaalojen ylle, saaden néin aikaan
pyOrteenomaisen tunnelman. Nyt partituuriin on Kirjoitettu ensimmaisen kerran
nuottirivisté myos piccolohuilulle (t. 101). Se soittaa omaa kimeaa triolikulkuaan ensin
unisonossa huilujen kanssa ja mydhemmin erkaantuen kromaattista asteikkoa kvintolein
nousten omaan korkeaan triolivuoristorataansa. Huilut, oboet ja klarinetit soittavat
lopulta kaikki nopeita 1/16-nuotteja ja musiikin tunnelma on kaikkiaan pyorryttava.
Orkesteri jatkaa jonkin aikaa vield erdénlaisessa hurmiotilassa soittoaan, joskin triolien
pyorteet ovat nyt jdéneet taka-alalle. Kohtaus paéattyy lopulta kaikkien puhaltimien ja
jousten samanaikaisesti soittamaan jankuttavaan ta-ta-ta-tan” fanfaariin (t. 111-112),
jonka jélkeen osa jousista ja puhaltimista jadvat soimaan hetkeksi urkupisteena ja
tunnelma rauhoittuu juuri ennen kymmenetté harjoitusmerkkid, jolloin tempomerkinta

muuttuu meno allegroksi (t. 116).

Nyt kuoro tulee jalleen mukaan. Se laulaa siitd, kuinka kalpeat haamut nyt ympéroivat
tuon vésyneen ja itkevan pojan. Ne katsovat h&ntd raivoisan himon vallassa. Huilut ja
oboe soittavat taustalla tdssa kohdin iloisen leikkisd4 melodiaansa (t. 116-117; ks Kuva

8), miké tuo irvokasta kontrastia kuoron sanomaan: haamut pilkkaavat ja tanssivat!
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Tama musiikillinen viittaus kalmantanssiin on hermeneuttisen ikkunan sitaattisisaltoa
(Kramer 1990, 9-10).
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Kuva 8. Tyrannens natt kasikirjoituksen yksityiskohta. YlI& huilujen ja oboen
tanssillinen kohtaus. Alla saman kohdan kuoro-osuus (t. 116-117). (KA 2015.)

Viulut sahaavat samalla korkealta tremoloa. Nyt tempo rauhoittuu andanteksi (t. 119).
Kuoro laulaa: ”Han grater sakta, han blir sa matt” (suom. han itkee hiljaa, han uupuu
niin), jonka jalkeen viulut toistavat tuon saman lauseen melodiakulun, mutta nyt
kolmijakoisesti. Samalla timpani liittyy vaivihkaa mukaan omalla tremolollaan.
\Volyymi kasvaa ja orkesteri vaimenee timpania lukuun ottamatta kokonaan kuoron
jatkaessa nyt nopeammassa allegro tempossa: ”De gripa honom med hanfullt skratt” (t.
129-130). Haamut vievat siis ivallisesti nauraen pojan pois ja kohtaus paattyy timpanin

soittaessa tremoloin viimeiset kohtalonlyontinsa.

Taman jalkeen orkesterin korkeimmat piccolot ja huilut alkavat soittaa fortissimossa
nopeaa triolirytmid, johon soitin soittimelta yhtyy vahitellen koko puhallinsektio,
saaden ndin aikaan laskevan, toistuvajaksoisen savelkulun. Taman jalkeen myos jouset
tulevat mukaan, kunnes tuo syoksyyn laskeva linja lopulta k&antyy pasuunoiden,
sellojen ja bassojen aloittamaan vimmattuun nousukiitoon, edeten ndin matalimmista
soittimista kohti korkeampiaanisia instrumentteja ja paatyen lopulta huilujen c*-aaneen

(t. 140), jonka jélkeen tempo rauhoittuu hieman (a tempo allegro).
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Nyt mukaan tulee myos kuoro (t. 140), joka kertoo, kuinka nédysta jarkyttynyt kuningas
nousee vuoteeltaan ja kiirehtii katsomaan poydalla olevaa kruunuaan. Pdivé on
valjennut ja yon haamut ovat poissa. Kruunu on edelleen vahingoittumattomana
poydélla, mantteli edelleen punainen kuin veri. Taustalla pauhaa koko orkesteri taydella
volyymillaan. Koko tdmé teoksen loppuosa on eréénlaista nousujohteista fanfaaria, joka
alkaa jousten triolikulusta ja jatkuen eri instrumenteissa soitetuissa lyhyissa ja nopeissa
asteikkonousuissa. Kun kuoro laulaa ’blodrod” (t. 146-147), tat4 verenpunan tarkeytta
on korostettu ensin koko orkesterin yhteisella takapotkuisella neljasosanuottitahdilla ja
tdman jdlkeen jatkuvalla koko orkesterin kattavalla tremololla. ”Mantel ar” (t. 148)
kuoro laulaa yksidanisesti, vain timpanin paukuttaessa samat savelet tremolon kera
taustalla. Tyrannens natt loppuu tdmén jélkeen ehka jopa yllattavankin lyhyeen ja

akkindiseen koko orkesterin yhteiseen “ta-taa”-iskuun.

Vaikka teos oli saanut MM:n sévellyskilpailun ensipalkinnon vuonna 1909, se ei
vakuuttanut Helsingin sanomien kriitikko Aarne Wegeliusta eik& Hufvudstadsbladetin
K. F. Waseniusta (nimim. Bis), jotka kuulivat savellyksen vuosi mychemmin, 2.4.1910
pidetyssd MM:n konsertissa. Tuossa konsertissa esitettiin kaikkiaan kolme MM:n
sévellyskilpailussa palkittua mieskuorolle ja orkesterille savellettya teosta. Konsertissa

filharmonisen orkesterin ja MM:n kuoron johtajana toimi Axel Stenius.

Wegelius kirjoitti arvostelussaan Mobergin savellyksesta:

Se on kai saanut ensi palkinnon rohkean omaperdisen tekotapansa ja
huomattavan komean orkesteri-osansa perusteella, jotka tosin herattavat
kunnioitusta, mutta eivat sittenkaan saa kuulijaa oikein mukaansa. Teoksessa on
usein omituisia kaanteitd, erittdinkin mitd melodiseen rakenteeseen tulee, joita
ei aina voi oivaltaa. (Wegelius 1910.)

\Voi hyvin ymmartad, ettd teos on ensi kuulemalta vaikuttanut erikoiselta. Musiikki
sisdltda suuria hyppyjé ja laajoja saveltasoeroja vaihdellen bassojen matalimmista
aanista piccolohuilujen kimeimpien savelten vélilla. Vaikka teoksen punaisena lankana
kulkee laulun synkk& sanoma, musiikilliset aihelmat vaihtelevat hyvinkin paljon.
Moberg on myds mielellaan sdvelmaalannut joitakin tarkeiksi katsomiaan ja kokemiaan
sanoja seka lauseita ja samalla ndin myos muutellut teoksen luomia tunnelmia. Vaikka
Wegeliuksen ensikokemus teoksesta oli sekava, hén totesi: "Mahdollista on, ettd

sdvellys useamman kerran kuultuna voittaa” (Wegelius 1910).
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Hufvudstadsbladetin kriitikko K. F. Wasenius sen sijaan kiitteli erityisesti savellyksen
omaperdisyytta ja tekstin mielenkiintoista sek& vérikésté tulkintaa, mutta sévellys oli
kuitenkin kriitikon mielestd kokonaisuutena matta. Wasenius epaili, ettd Moberg oli
tarkoituksellisesti kirjoittanut kuoron matalalle rekisterille, korostaakseen néin tekstin
tummaa sévyd, mutta asiaa olisi hdnen mielestdan voinut kompensoida vérittamalla
orkesteriosuutta vieldkin soivempaan suuntaan. Wasenius myos epaili, ett4 teos on
todennakdisesti nayttanyt kirjoitettuna paremmalta kuin mité se lopulta oli esitettyna.
(Wasenius 1910.)

Mieskuoron osuus ei partituurissa ole mielesténi kirjoitettu mitenk&an poikkeuksellisen
alhaiseen rekisteriin. Tenorit ja erityisesti solisti liikkuvat paljonkin kaksiviivaisessa
oktaavialassa. Erityisesti tenorisolisti joutuu selviytymaan myos hyvin suurista ja
pitkista oktaavin hypyista. Osa Waseniuksen kritiikin kohteena olevasta matalan
soinnittomasta kuoro-osuudesta saattaa johtua myos itse esityksestd, silla Helsingin
sanomien kriitikko Wegelius mainitsi samassa konsertissa kuullun Max Bruchin teoksen

esityksestd ndin:

[...] oli hauska kuulla kuoron uljaita, sointuvia d4nié, jotka yhdessa orkesterin
kanssa tekevét loistavan vaikutuksen, varsinkin kun voimaa ja ryhtiéa tarvitaan.
Sen sijaan ei M. M:n esitykset vastaa korkeimpia vaatimuksia, kun on
séestdméattomasta laulusta kysymys. Kuoro ei saavuttanut sita selvaa, kirkasta
sévelpuhtautta, jota vaaditaan sellaisten arkojen savellysten, kuin esim.
Palmgrenin hienojen kuorolaulujen tulkitsemiseen. [...] Tekstin lausuminen ei
my0dskadn kuulu kuoron paraimpiin ominaisuuksiin”. (Wegelius 1910.)

Wasenius (1910) puolestaan kirjoitti, ettd vaikka tenorisolisti Walter Kranckin &ani
Tyrannes natt -teoksessa oli merkityksellinen, se olisi voinut olla vielédkin kauniimpi
hiukan pienemmalla painokkuudella. Ottamatta kantaa sen enempéa teoksen esitykseen,
sévellys herdtti kaikkiaan arvostelijoissa hammennystd. Moberg on kéyttanyt
teoksessaan paljon paitsi sdvelmaalailua my®os erilaisia rytmivaihteluin toteutettuja

kerronnallisia keinoja. Saattaa siis olla, ettd aika ei ollut viel& kypsa télle savellykselle.

3.4 Skogsrén

Moberg savelsi Skogsranin nelidaniselle a cappella mieskuorolle joko vuonna 1906 tai
1907. Sanat teokseen on tehnyt Gustaf Froding (1860-1911). Han oli ruotsalainen
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runoilija ja kuului Ruotsin merkittdvimpiin uusromantikkoihin. Fréding kehitti osaltaan
lisaksi laulullista, mitallista runoutta. N&in han on myos taipuisan ja kirkkaan kielen
kehittaja. Johtavia teemoja Frodingin runoudessa ovat luonnonvalinta ja
reaalitodellisuuden ankaruus seka ihmisen uhmakkaan ylpeé osa téssa kaikessa.
Frodingin uhmakkuuden takana on hénen henkildkohtainen taistelunsa skitsofreniaa
vastaan. Monet hanen runokokoelmistaan ovat syntyneet parantolassa vietettyjen
hoitojaksojen aikana. (Rantala & Turtia 1990, 229.)

Skogsran on lapisavelletty, eli siina ei ole varsinaisia sakeistoja, vaikka runo niin antaisi
olettaakin. Laulun ensimmadinen lause kulkee luonnollisen h-molliasteikon savelten
mukaan, mutta tdméan jalkeen harmonia seikkailee eri sévellajeissa, paattyen lopulta Fis-
ja F-duurin valimaastoon. Laulu on 56 tahtia pitkd, mukaan luettuna kohotahti. Teoksen
tekstuaalinen sisaltd (Kramer 1990, 9) kertoo nimensa mukaisesti metsanneidosta
(Skogsran). Metsanneito esiintyi usein varsinkin Lansi-Suomessa kerrotuissa tarinoissa
seksuaalisesti viettelevana ja reitevané nuorena naisena. Edesta ndma naispuoliset
haltijat olivat kauniita ja eroottisia, mutta niiden selk&puoli oli kuin kilpikaarnainen
hongan kylki. Kansantarinoissa erityisesti nuoria miehia varoiteltiin ryhtymasta
eroottiseen suhteeseen metsanhaltijan kanssa, silla metsanhaltijat mielelldan eksyttivat
tai surmasivat sitd seuraamaan lahtevat ihmiset. (Pulkkinen 2014, 75.) Koska teoksen
tekstuaalinen sisalto liittyy vahvasti kansantarinoihin, se voidaan tulkita myo6s
hermeneuttisen ikkunan sitaattisisaltona (Kramer 1990, 9-10). Teoksen analyysin apuna
olen Mobergin kasikirjoituksen lisaksi kdyttanyt Muntra Musikanterin cd-levya (2003).
Skogsranin sanat ruotsiksi ja suomeksi ovat liitteena (ks. liite 3).
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Kuva 9. Skogsranin alku. (SA 2015.)

Kaésikirjoituksen partituuriin on merkitty d&nialoiksi tenorit | ja 11 sekd bassot I ja Il.
Alussa lukee tempomerkinta Allegretto, eli melko nopeasti, sirosti ja leikkisasti.
Yksidaninen laulu alkaa pianossa ja volyymin tason noustessa myds teoksen
kokonaisintensitetti kasvaa pikku hiljaa, kunnes paikannimen Brattorsplogen (t. 8)
kohdalla kuoro laulaa jo nelidénisesti ja fortessa. Tdméan vakuuttavan alun jélkeen on
neljasosatauko, jonka jalkeen jokainen &&niala laulaa matalimmasta bassosta
korkeimpaan tenoriin ulottuvat ”just dér, just dr, just dér, jut dar” (t. 9-11; ks Kuva 9).
Juuri sielld on ndin neljaan kertaan lausuttuna ikaan kuin alleviivattu. Teoksessa on
monia tdman kaltaisia toistoja, jotka viittaavat hermeneuttisen ikkunan rakenteellisiin
trooppeihin (Kramer 1990, 9-10). Tédssa kohdin toistojen kautta kuulijalle vakuutellaan,
ettd ihan totta, sielld se tapahtui! Tdma osuus alkaa pianissimossa ja volyymi kasvaa sitéa
mukaa kun &&nié tulee lisd& mukaan lauluun. Viimeiseksi mukaan tulleiden
ykkostenorien laulu jatkuu nopeasanaisena “just dar haller skogsran till” (suom. juuri
sielld metsénneito asustaa) (t. 11-12), mika saa aikaan erdénlaisen kiireisen ja

hengéstyneen vaikutelman, vaikka lause onkin merkitty partituuriin laulettavaksi piano-
dynamiikassa.

Taman jalkeen kakkosbassosta alkaen ja jatkuen korkeimpaan tenoriin saakka, kaikKi
adnet laulavat perdjilkeen ”ga dit, ga dit, ga dit, ga dit” (t. 12-13). Kertoja vakuuttaa
edelleen, ettd nyt kannattaisi uskoa ja kdyda itse katsomassa: ”gé dit och se, om ni vill!”
-siis jos vain itse tahdotte. Tdssd kohdassa sanojen “dit” (sinne) kohdalle Moberg on

merkinnyt aksentit. Vaikka Mobergin ké&sikirjoituksessa ei crescendoa ole merkittykééan,
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aanitteelld kuoron volyymi kasvaa sitd mukaa kun uusia &anié liittyy mukaan lauluun.
Lopulta ”om ni vill” (t. 13-14) kuoro laulaa nelidénisesti ja vakuuttavasti
mezzofortessa. Tamaén jélkeen tulee partituuriinkin merkitty pieni ja tehokas neljasosan
mittainen tauko (t. 14).

Seuraava lause (sékeistd) alkaa tenorien laulaessa pianossa, kuin kuiskaten: “Hon ar
dlskogsaktig” (t. 14-16), hén on rakastelunhaluinen. Bassot toistavat saman lauseen kun
tenorit laulavat “dlskogsaktig”, jolloin volyymi hiukan nousee. Tamén jélkeen on jélleen
neljasosan mittainen tauko (t. 16). Tauot voidaan tulkita myds rakenteellisiksi
troopeiksi. Tassa teoksessa on useita pysadyttavia taukoja, mutta tdmé on erityisen
merkityksellinen, silla se on juuri sdikahtdneen ihmisen nielaisun pituinen. Tauon
jalkeen tenorit vield tdydentévit lauseen: ”och manfolksgalen” (suom. ja hulluna

miehiin).

Kun kuoro alkaa laulaa Nicklasdalenista kotoisin olevasta Vikbomin pojasta, tempo
muuttuu selvisti liikkkuvammaksi. Lauseessa ” for Vickbomspojken fran Niklasdalen™ (t.
18-20) sanat on sdvelletty siten, ettd laulun jokaiselle tavulle vaihtuu aina uusi sével. Ja
jalleen Moberg on kayttinyt tehokeinona toistoa: ”han sdg” ja ’pa vdg” on molemmat
Kirjoitettu alkaen alimmasta bassosta ja jatkuen ylimpaan tenoriin (t. 21-22). Ylempi
tenori kuljettaa kaiken aikaa tekstia eteenpain: han sag henne sjalv en kvall pa vag(en)
till Anna 1 Fjdll”. Matkalla Tunturin Annan luo, hin néki kaiken ihan omin silmin!
Sanan tunturi ”Fjéll” laulavat tenorit ja ”Annan” laulavat bassot yhté aikaa siten, ettd
soinnuksi muodostuu yllattden C#7 (t. 25), ja nédin koko laulun sévellaji muuttuu

samalla D-duurista iloiseen ja riehakkaaseen Fis-duuriin.

Tenorit kertovat ensin ”hon var grannlatskladd som en paskdagsprist, hade
ornmunkrans och kattbuldsvist” ja heti perdin bassot toistavat saman melodian kvarttia
alempaa (t. 25-27 ja t. 28-30), jolloin tenorit alleviivaavat sanat “knéna” (polvet; t. 29
jat. 30) ja ”granriskjol” (kuusenhavuhame; t. 32—-33) laulamalla ne pitkina
puolinuotteina. Tassa kohdin musiikissa on my6s paljon melodiassa muunnesavelié ja
savellaji litkkuu Fis-duurin ja F-duurin vélilla. Miehet kuvailevat siis naista, joka

on “pynttddntynyt” helyihin, saniaisseppeleeseen ja kissankultaliiviin, kuin pappi
paasidispaivana. Tahan asti melko tasaisena pysynyt rytmi (taa taa taa titi) muuttuu tassa

kohdin véhitellen ailahtelevammaksi, ja laulu luo nyt kepeén keinuvaa, tanssillista
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tunnelmaa. Tdma muun rytmin keskella viivahtava valssin kaltainen rytminen kuvio on
samalla myos sitaattista sisaltod (Kramer 1990, 9—10). Metsdnneito saa néin tarinan
pojan péan pyoralle. Anna unohtuu. S&e loppuu hiljaisen unelmoivaan kuvailuun naisen
tuoksusta, joka on kuin valkolehdokilla: ”och doft som av nattviol”. Partituurissa tdssa

kodassa on merkinté pianissimo, eli hyvin hiljaa (t. 34).

Kuin varmistaakseen, ettei lumous séry, alkaa musiikissa toinen vastaavanlainen, neitoa
kuvaileva aalto. "Hon var ungtallsmidig och enstamvig, och hon skepade, snodde och
vragde sig” lauletaan ensin nopeatempoisena tenorissa ja sitten toistona bassossa (t. 34—
36 ja t. 36—38). Neito on siis notkea kuin nuori méanty ja taipuisa kuin katajan runko.
Tama mielistelevasti hadriva ja pyoriva neito kayttaytyi kuin viikatteeseen pujotettu
kddrme. Kalle ihan peldstyi! Tenorit laulavat ensin yksidénisesti ”sa Kalle” pitkana,
jonka jélkeen kakkostenorit ja bassot toistavat ’sd Kalle i Dalen blev radd” (t. 39—-40).
Laulu jatkuu ilman taukoja nopeina 1/16-nuotteina: ”Och hon rabocksprang, gjorde
lokattbuckter.” Nyt laulajat siis kuvailevat, kuinka neito juoksi kuin kauris, teki
ilvesloikkia, noitatemppuja ja kaikenlaista pirunpelid. Laulu kulkee yksidénisend, kuin

alleviivaten tata kaikkea kauheaa, yliluonnollista toimintaa.

Laulun volyymi kasvaa vahitellen (poco a poco crescendo) ja tempo Kiihtyy
(accelerando) kuoron kertoessa, kuinka metsanneito seisoi mannynrungon takana
kurkkimassa ja tirkistelemassé. Forte fortissimon (fff) jalkeen tulee fermaatilla
pidennetty pysayttava tauko (t. 44). Tauon jalkeen kuoro kertoo rauhallissmmassa
moderato -tempossa, kuinka poika saikahti kuollakseen ja tuli kdytannossa ihan
hulluksi. Sanojen “vetterskramd” ja veckvill” jdlkeen on tehokkaat tauot (t. 47 ja t. 48)
ja laulu muuttuu pikkuhiljaa hiljaisemmaksi ja tempoltaan hitaammaksi, luoden néin
surullista tunnelmaa, lopulta sanan “manadskalen” jalkeen pysdhtyen kokonaan (t. 51).
Taman hiljaisuuden jalkeen kuoro kertoo kuinka poika kévelee viel&kin kuin joku
kylddn kuulumaton outo. Sanat ”och gir” (ja kdvelee) kuoro toistaa nelji kertaa bassosta
alkaen &aniala kerrallaan (t. 51-53). Tempo palaa viimeisessa lauseessa alkuperéiseksi
ja kuoro toistaa edelliseen tapaa neljé kertaa sanat ’sd nog” (t. 54-55). Tdmén ettd
kylla sen ndkee” -lausahduksen jalkeen kuorolla on hengéhdyksen mittainen tauko,
jonka jalkeen kuoro laulaa viel& fortissimossa (ff) ”Det &r sant!” Niin koko teos paattyy

vakuutteluun siitd, ettd kaikki tamé edella kerrottu on taysin totta.
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Skogsran palkittiin Muntra Musikanterin savellyskilpailussa vuonna 1907. Lehdiston
kirjoittelun perusteella saveltajan sukupuoli selvisi kilpailun tuomaristolle ja yleisolle
vasta palkintojenjakotilaisuudessa, mutta varsinaisesta esityksesta tai teoksesta muuten
ei lehdissa ollut mainintoja. Esimerkiksi Ostra Finland (1907) uutisoi tapauksesta
otsikolla ”Kvinnlig kompositor”, ja tekstissd korostettiin erityisesti seikkaa, etta tama
oli ensimmainen kerta, kun nainen sai palkinnon savellyskilpailusta. Ainoastaan harva
lehti mainitsi savellyskilpailun voittajan nimen tuomatta tekstissa esille erikseen, etta

kyseessa oli nainen. Yksi naisté oli Abo Underréttelser (1907).
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4 MOBERGIN MAAILMANKATSOMUS

Moberg oli vahvasti ideologinen séveltdj4. Han oli hyvin kiinnostunut hengentieteisté ja
toimi aktiivisena jasenend antroposofisessa seurassa. T&ma maailmankatsomus nakyi
myos saveltdjan pedagogisessa toiminnassa. Tassa luvussa kerron ensin Mobergista
pedagogina ja pedagogisen musiikin saveltdjana. Taman jalkeen valotan tarkemmin

antroposofian merkitysta saveltdjan ty0ssé ja eldmassa.

4.1 Moberg pedagogina ja pedagogisen musiikin saveltajana

Moberg oli ollut kiinnostunut opettamisesta jo lapsuudesta lahtien.
Omaeldamaékerrassaan saveltdja muisteli, kuinka lapsuudenkodin vintilla séilytetyt isan

rakentamat urkupillit olivat kiinnostaneet hanté lapsena:

Naéista pilleistad kahdeksanvuotias valitsi itselleen asteikon viisi ensimmaista
sdveltd: ”Ukko Nooa” aiottiin esittdd. Kerésin viisi leikkitoveriani, asetin heidat
riviin ja annoin jokaiselle pillins&. Ensin oli jokaisen opeteltava puhaltamaan
pilliaén, niin ettd savelet syntyisivat. Puhallusharjoitus alkoi kaikkien
puhaltaessa samalla kertaa. Mutta voi! Isani tuli kauhuissaan juosten
luoksemme, otti meilta pillit ja antoi minulle ankaran, hyvin ansaitun
laksytyksen. (Moberg 1945, 228.)

Aikuisialld Moberg toimi savellystydnsé ohessa ainakin teorian ja séveltapailun
(gehorbildning), kontrapunktin, soinnutuksen ja improvisoinnin opettajana. Piano-
oppilaitaan varten han on myos saveltanyt viisi harjoituskappaletta: Anapest, Gang,
Jambus, Lilla attan ja Stora attan. Lisaksi Moberg johti kuoroja, kuten teosofisen
seuran sekakuoroa (Mela 1956, 96). Moberg painotti, etta erityisesti laulun tulisi

olla ”voiman ldhde keholle ja sielulle”. Valitettavasti oppilaitoksissa vallitseva
laulunopetus ei kuitenkaan tukenut tatd pddmaarad, joten uudet opetusmenetelmét olivat
tarpeen. (Moberg 1913, 51.) Toiveeseen vastattiin vuoden 1914 syksyllg, jolloin
Helsingin musiikkiopistossa (nykyinen Sibelius-Akatemia) alkoi uudenlainen

opetuskokeilu, joka perustui niin sanottuun Dalcroze-metodiin. (Karvonen 1957, 165.)

Dalcroze-metodi perustuu sveitsildisen saveltija-musiikkipedagogi Emile-Henri Jagques-
Dalcrozen (1865-1950) ajatuksiin musiikin ja lilkunnanopetuksen yhdistdmisesta.

Hé&nen mielestadn konservatorion opetus kehitti ainoastaan mieltd ja alyé, unohtaen
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samalla musiikin kokonaisvaltaisen kokemisen. Jaques-Dalcroze paatti kokeilla
rytmisen liikkeen yhdistamista séveltapailuharjoituksiin ja laittoi oppilaitaan liikkumaan
my0s improvisoidun musiikin tahtiin. Ndma harjoitukset auttoivat oppilaita muun
muassa laulamaan musikaalisemmin. Dalcroze-metodi ei ole varsinainen menetelma,
vaan kyseessa on ennemminkin filosofia tai prosessi. Filosofian keskidssa on
kokonaisvaltaisen musikaalisuuden ja muusikkouden kehittdminen laajassa
merkityksessd. Kaytannossa oppitunnit yhdistelevét séveltapailua, kehon rytmista
liikettd ja improvisaatiota. Dalcrozen mukaan lasten tulisi saada kokea musiikkia koko
kehollaan. Tasta syysta heidén tulisi oppia lilkkumaan musiikin tahdissa, laulamaan ja
kuuntelemaan musiikkia ennen varsinaisten soitto-opintojen aloittamista. Ndin lapset
saataisiin paitsi rakastamaan musiikkia myos ilmaisemaan musiikillisia tunteita. Omien
onnistuneiden opetuskokeilujensa tuloksena pedagogi julkaisi vuonna 1906 kirjan
Méthode Jaques-Dalcroze. Samana vuonna jérjestettiin myds ensimmainen opettajien

koulutustilaisuus aiheesta. (Juntunen 2010, 18-19.)

Seuraavana vuonna kesékurssille osallistui my6s suomalainen tanssija Maggie
Gripenberg (1881-1976). Han oli paitsi tanssitaiteilija ja koreografi myds pianisti,
loistava improvisoija, vapaan tanssin ja rytmiikan urauurtaja seké liséksi taidemaalari.
Gripenberg opiskeli Jagues-Dalcrozen oppilaana vuodet 1910-1911, jonka jélkeen han
suoritti loppututkinnon “erinomaisin arvosanoin”. Vuodet 1914-1952 Gripenberg toimi
Helsingin musiikkiopistossa (josta vuonna 1922 tuli Helsingin konservatorio ja vuonna
1939 Sibelius-Akatemia) liikuntataiteen, plastisen tanssin ja Dalcroze-rytmiikan
opettajana. (Juntunen 2010, 18-19, 37.) Helsingin konservatorion Dalcroze-luokka
toimi nimelld ”plastillinen tanssi ja sdvelentapaaminen Dalcroze-metodin mukaan”.

Taman luokan saveltapailuopetuksesta vastasi Ida Moberg. (Karvonen 1957, 165.)

Myds Moberg oli opiskellut tata uutta musiikkikasvatusmetodia Saksassa, mutta tarkkaa
opiskeluvuotta ei ole tiedossa sill& lahteet ovat keskendén ristiriitaisia. Namé opinnot
ovat kuitenkin ajoittuneet vuosien 1910-1914 vélille. Saaren tutkimusten mukaan
Moberg sai vuonna 1911 perinnén, jonka turvin han kykeni tekemé&an opintomatkojaan
ulkomaille. S&veltdja oli myds ostanut perintdrahoillaan Dresdenista talon, mutta

ensimmainen maailmansota oli sotkenut suunnitelmat pidempiaikaisesta oleskelusta
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maassa. Talo jéi sodan jalkoihin, eikd Moberg saanut menetetysta omaisuudestaan

mink&anlaista korvausta. (Saari 1997, 74-78.)

Moberg oli hyvin vakuuttunut Dalcrozen filosofiasta. Erityisen suuren vaikutuksen
séveltdjaan oli tehnyt Dalcrozen kuulokuvan muodostumiseen ja improvisaatioon
liittyva kéytannonlaheinen opetus. Lapsen muistia oli saveltdjan mielesté turha
kuormittaa kaavoilla ja s&annoilld. Tarkedd sen sijaan on herattad lapsen kiinnostus
ainetta kohtaan. Ja parhaiten tdma tapahtuu “jalostamalla lapsen ajatuksia ja

fantasioita”. (Moberg 1913, 51.)

Mobergin (1913, 51) mukaan opettajan tehtava on 16ytaa keinot, joilla oppilas voidaan
herdttdd “valinpitimattomyyden tilasta”. Taitava opettaja kykenee ymmartdmaan laulun
kasvattavan merkityksen. Han myds pyrkii herattaméan lapsen oman siséisen
mielikuvituksen ja sisaisen ymmarryksen savelkieltd kohtaan. Mobergin mukaan lapsen
sisdisessa fantasiamaailmassa, hdnen omassa sielussaan uinuu avain [musiikin]
arvoituksen ratkaisuun. (Moberg 1913, 51.) Ndissa ajatuksissaan Moberg tulee hyvin
l&helle Steinerin antroposofista maailmankatsomusta, jonka mukaan musiikki on valine
henkiseen maailmaan ja kokonaisvaltainen musikaalinen kokemus lopulta todistus
Jumalan olemassaolosta (Steiner 1988 [1923], 19).

Mobergin mielestd kehon ja sielun ”voiman ldhteend” toimiva laulu herittdd itsessdin
oppilaan kiinnostuksen aihetta ja ainetta kohtaan. Laulun opettelun tulisi tapahtua
rytmin, melodian ja harmonian kautta siten, ettd kuulemisen avulla voidaan rakentaa
[musiikin] kieli. Taméa [musiikin] kieli kohtaa puolestaan lopulta ihmisen sielun,

heré&ttden siind tunteita, jotka vastaavat kuultua [musiikkia]. (Moberg 1913, 51.)

Moberg perusteli Dalcroze-pedagogiikan toimivuutta ulkomailla kuulemiensa tulosten
lisaksi omakohtaisilla kokemuksilla. Han kertoi artikkelissaan Nagot om skolsagen
(1913) 6-13-vuotiaista oppilaistaan, jotka olivat yhden vuoden opiskelun jalkeen
oppineet laulamaan kaikki duuriasteikot c:sta c:hen “jatkuvassa kvinttiympyréassa”,
saapuen sitten cisiin (des) ja jatkaen samalla tavoin paéatyen jéalleen c:hen. Néitd
asteikkoja oli harjoiteltu ja laulettu eri rytmein. Moberg kertoi tekstissddn myas
esimerkin 6-vuotiaasta tytostd, joka osasi rytmittaa toisella k&dellaan 3/4-rytmig, toisen

naputtaessa samaan aikaan 2/4-rytmié. (Moberg 1913, 52.)
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Moberg oli liséksi kirjoittanut taululle 8-tahtisen melodian, joka opeteltiin ulkoa siten,
ettd melodiat toistettiin ensin rytmisend taputuksena ja vasta sen jalkeen laulettiin
melodia. Tadman jalkeen tehtdvaa oli vaikeutettu erilaisin rytmivaihteluin ja eri
sévellajeissa laulaen, ilman transponointia. Opettaja oli itse saestanyt laulua pianolla ja
7-vuotiaat olivat laulaneet tehtdvan “nuottivarmasti ja iloisesti” korvakuulolta. Moberg
myonsikin, ettd opetusmenetelmaé vaati opettajalta kykya improvisointiin. Pelkka
melodioiden harmonisoiminen paperilla ei riittdnyt, vaan opettajan oli osattava vérittaa
melodioita ja skaaloja harmonioilla ja vaihtelevilla rytmeilla itse tilanteessa,
heréttdédkseen nain oppilaan mielenkiinnon ja innostuksen. Tata heratettyd mielenkiintoa
opettajan tuli sitten yllapit4a tarjoilemalla aina uusia vaihtelevia savelkulkuja,
harmonioita ja rytmeja. Moberg kannusti lauluopettajia rohkeasti syventdmaan
improvisaatiotaitojaan ja piddsemddn ndin “fantasian luvattuun maahan”. (Moberg 1913,

52.)

Mobergin (1913, 52) mukaan laulu on yksi tarkeimmisté aineista nuorille siksi, etta se
on kieli, joka suoraan koskettaa lapsen sielua, herattden sielld aitoja tunteita, jotka
puolestaan omalla vuorollaan opettavat hyvaa ja sulavaa kaytosta. (Moberg 1913, 51.)
Myaos Steinerin mukaan laulu koskettaa ihmissielua kaikkein syvimmin. Tamé johtuu
siitd, ettd laulu on samalla puhetta henkisestda maailmasta. Steinerin mukaan
nykyihminen on kadottanut kuitenkin tietoisuuden laulun alkuperéasta. Ennen sen sijaan
ymmdrrettiin, ettd “kun puhut kirsikoista ja viinirypéleisté, niin kdytét maallisia sanoja;

kun puhut jumalista, niin sinun tdytyy laulaa”. (Steiner 1988 [1923], 28.)

IImeisesti osa musiikinopettajista suhtautui uuteen opetusfilosofiaan varautuneesti, silla
Moberg kirjoitti: ”Ei auta lainkaan, ettd konservatiiviset professorit korottavat dantdin
yhtendan. Tulokset ovat kuitenkin merkittavié ja néin ollen metodi vied&éan pikkuhiljaa
niin kouluihin kuin konservatorioihinkin.” (Moberg 1913, 51.) Gripenbergin tunnit
olivatkin hyvin suosittuja. Sen sijaan Mobergin séveltapailun tunnit kérsivét
oppilaskadosta. Opetuksen alkaessa vuoden 1914 syksylla Mobergin tunneilla oli 19
oppilasta. Vuoden 1915 kevaalla oppilaita oli 11, syyslukukaudella 1915 maaré oli
laskenut yhdeksaan ja lopulta kevaélla 1916 séveltapailun tunneilla oli en&é kahdeksan
oppilasta. Mobergin opetuspéivakirjamerkintdjen mukaan hanelld oli opetusta vain

kaksi tuntia viikossa. (Saari 1997, 78.) llmeisesti juuri véhaisen osallistujamééran
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vuoksi opetuskokeilu jai hyvin lyhyeksi. Vuosina 1915-1926 Moberg toimi pikkulasten
koulun seké pienten lasten koulun seminaarin musiikinopettajana. Kun koulu vuonna
1926 lakkautettiin, Moberg jatkoi yksityisopettajana. (Saari 1997, 81.)

2% 9

Dalcroze-pedagogiikkaa on kutsuttu myos nimilld “rytminen voimistelu”, plastinen
rytmiikka” tai pelkkd “rytmiikka”. Englanniksi kdytossd on ollut myos nimi ”Dalcroze
Eurhythmics”. Dalcroze-pedagogiikka ja Steiner-pedagogiikka saivat alkunsa samoihin
aikoihin. Néin ollen myds Dalgrozen “eurhythmics” (eurytmiikka) ja Steiner-
pedagogiikan eurytmia sekoitetaan usein keskendan. Dalcroze-pedagogiikassa sana
eurythmy viittaa mielen ja kehon véaliseen harmoniaan, joka puolestaan edesauttaa
liikkeiden rytmisyyttd. (Juntunen 2010, 19-20.)

Steiner-pedagogiikan eurytmia on rytmisen liikunnan taidemuoto, jossa koetut savelet ja
aanet ilmaistaan liikkeen muodossa. Steiner jakoi ihmisen musiikkikokemuksen
kolmeen: hermoihminen, rytminen ihminen ja jasenihminen. Jasenihminen viittaa
sithen, ettd jasenisséd “eldd liikunnan mahdollisuus”. Téstd syystd liitimme my0s tanssin
lilkkeet musiikin kokemiseen. Séveleurytmiassa jokaiselle intervallille, savelelle ja
aanteelle on oma muotonsa [tai liikkeensd]. Ihmisen syvempi musikaalinen kehitys
lahtee kuitenkin henkisesta kokemisesta. Saveleurytmiassa ihminen erédélla tavalla
muodostaa [omalla liikehdinnallaan] fyysisesté aineksesta soittimen. Nykyinen ihminen
on sen sijaan Steinerin mukaan vieraantunut henkisen maailman musiikista ja on
joutunut siksi luomaan fyysisia soittimia tayttddkseen néita tyhjia henkisia tiloja.
(Steiner 1988 [1923], 11-12, 40.)

Mobergin lastenlaulukirja Barnens Sangbok (Moberg 1931; ks. Kuva 9) on esipuheen
mukaan suunnattu noin 9-vuotiaille lapsille. Kirjassa on 29 laulua, joista osaan on
Kirjoitettu myos soinnut sdestysté varten. Dalcroze-filosofian mukaisesti Moberg
opettaa kirjassaan lapsille ensin rytmisia perusasioita, kuten lyhyen (neljasosanuotti) ja
pitk&n (puolinuotti) eron. Kahdessa ensimmaisessa harjoituksessa kéytdssa on
ainoastaan F-duuriasteikon viisi ensimmadisté saveltd. Harjoitus alkaa yksinkertaisella
asteikkokululla, minké jélkeen tehtéva tehtavalta mukaan tulee uusia elementtejd, kuten
pitkien ja lyhyiden nuottien vaihteluita ja pienié séveltasohyppyja. Kolmannen
kappaleen kohdalla k&ytdssa on jo 8 séveltd, tosin nyt C-duurissa. Sanat ovat

yksinkertaiset, kuten ’nu vi sjunga (klapa, dansa) lang, kort, l1ang, kort”, tukien ja
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opettaen nain samalla lyhyiden ja pitkien nuottien eroja. My6hemmin my®s tahtilajit

muuttuvat 2/4:sta esimerkiksi 3+2/4-tahtilajeiksi.

Kirjan esipuheessa Moberg kertoo, etté tarkoituksena on herattad lasten rytminen muisti
mahdollisimman varhaisessa vaiheessa. Tama tapahtuu parhaiten laulaen sellaisia
melodioita, joissa on vaihtelevia rytmeja. Moberg ehdottaa, ettd lapset voivat rytmittaa
lauluaan kattentaputuksin seka litkkumalla siten, etté he sovittavat askeleensa
laulettuihin s&veliin, ei siis tahtilajin mukaan. (Moberg 1931.)

Moberg on kirjoittanut osaan Kirjan nuotteja opettajaa varten paitsi sointuja, myos
joitakin melodian koristeluehdotuksia. Nuottien liséksi Kirjassa on myos sanallisia
ohjeita, kuten ehdotus siirtdd séestys oktaavia ylemmas ja vinkki kuunnella
kvinttipareja. Laulujen tekstit kasittelevat lasten maailmasta tuttuja asioita kuten
koulunkéyntig, luontoa, leikkimisté ja keinumista. Esipuheessaan Moberg kertoo
valinneensa lauluihin sellaisia tekstejé, harmonioita ja savelaloja, jotka ovat

helposti ”lapsen saavutettavissa”. Osa laulujen teksteistd on Mobergin omaa késialaa,
osassa lukee ”lanad text”, mutta ei varsinaista kirjoittajaa. Moberg toivoi, ettd lapset
laulaisivat niitd lauluja myds leikkienséd lomassa, jolloin “heidén sisdiset fantasiansa”
samalla “jalostuvat”. Kirjan viimeisimmaét laulut ovat sanoituksiltaan hengellisia.
Laulut Kyrkklockan ja Koral ovat sovituksia komiéaniselle lapsikuorolle. (Moberg
1931.)
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Kuva 9. Barnens sangbok -kirjan kansi. Kirjan kannen kuvitus (erityisesti
aurinkoa peittava pilvi) seka kulmikas fontti tuovat hyvin paljon mieleen
Steinerin suosiman muotokielen (vrt. Steinerin Goetheanum-rakennus).

Steinerin (1988 [1923], 20) mukaan lapsi ei kykene ennen yhdeksatta

vuottaan “liittyméén duuri- ja mollitunnelmaan”. Tatd pienemmille Steiner suositteli
pentatonisen asteikon kayttod, kuitenkin ilman oktaavia, eli savelia: d, e, g, a, h. Ei ole
tiedossa mitd Moberg ajatteli pienten lasten kyvyistda hahmottaa tonaliteettia.
Huomionarvoista kuitenkin on, ettd Moberg suositteli kirjaa nimenomaan noin 9-
vuotiaille lapsille (Moberg 1931). Kirjan ensimmaiset viisi harjoitusta alkavat niin ikdan
asteikon viidestd ensimmaisestad sévelestd, mutta tdman jalkeen sédvelmaaraa lisataan
yksi kerrallaan, kunnes kéytdssa on kaikki asteikon kahdeksan saveltd. Dalcroze ei ota
kantaa savelten maariin eikd harmonioihin. Sen sijaan tavoitteena séveltapailussa on
luoda yhteys kirjoitetun ja soivan musiikin valille niin, etta oppilas pystyy seka
Kirjoittamaan nuottimerkein kuulemansa musiikin ettd muuttamaan kirjoitetun
nuottitekstin soivaan muotoon. Saveltapailun tavoitteena on kehittéda savelkorkeuden ja
sévelsuhteiden hahmottamista ja kykyé erottaa, kuulla, kuunnella ja muistaa aanen
erilaisia savyja. Tama kaikki kehittdd kykya tuottaa tarkkoja soivia mielikuvia ilman
adnen tai soittimen apua. Tavoitteena on siis kehitt&a lasten siséistd kuulokykya.
(Juntunen 2010, 21.)

Mobergin pedagogisen nuottimateriaalin ja hdnen Kkirjoittamiensa ajatusten perusteella

voidaan paatelld, ettd Mobergin pedagoginen ajatus on perustunut sekd Dalcrozen
liikkeeseen ja kinestesiaan (liikemuistiin) painottuvaan filosofiaan ett4 Steinerin
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antroposofisen henkitieteen pddmaariin. Saveltdjan tarkoituksena on lopulta ollut

kasvattaa lapsista musiikkia rakastavia, hyvia ihmisia.

4.2 Antroposofian merkitys Mobergin savellystydssa

Moberg on kertonut omaelamaékerrallisessa tekstissaan opiskeluajan Dresdenissé
vuosina 1901-1905 olleen hyvin merkityksellinen monestakin syysta, mutta erityisesti

siksi, ettd tuolloin han kiinnostui antroposofiasta:

Oleskelu Dresdenissé oli kaikissa suhteissa meille molemmille
merkityksellinen. Kuuntelimme nimittdin tohtori Rudolf Steinerin esitelmia
henkitieteen tutkimusmenetelmistd. Niiden tutkimusten tulokset ndyttavéat
toteen, ettd elaméa on kehittymista kaikilla aloilla, aina sen mukaan, mitéa
ihminen etsii. Steineria pyydettiin pitdmaan kursseja ladkareille, pedagogeille,
teologeille, taiteilijoille ja maanviljelijoille. Steiner perusti antroposofisen
seuran, joka nykyaén toimii Sveitsissd, Dornachissa lahelld Baselia.
Goetheanum-rakennus tieteitd ja taiteita varten antaa kasityksen uudesta
arkkitehtuurista. Musiikin harrastukseni kasvoi. Oli siis mahdollista etsiméall&
16ytd4 oma henkinen innoituksen l&hde, josta kaikki fyysillinen on lahtdisin ja
joka sité yllapitaa. Liityimme jaseniksi Antroposofiseen seuraan. (Moberg 1945,
229.)

Steinerille henkinen maailma oli eraalla tavalla itsestaénselvyys. Hanelle henkiset
totuudet perustuivat itse itseensd “geometrisen ndkemyksen” tavoin. (Lindenberg 2014,
19.) Steinerin mukaan jokaisella musiikin intervallilla oli korkeampi eldamyksensd, joka
nykyisessa maailmassa on kadotettu mutta joka tullaan tulevaisuuden maailmassa
I6ytdmaan uudelleen. Steinerin mukaan oktaavissa ihminen tulee l6ytaméén
minuutensa, joka on siis “oktaavissa kohonnut”. Asia voidaan kunnolla kuitenkin
ymmaértaé vasta kun oivalletaan, ettei musikaalinen el&mys ole suhteessa ainoastaan
korvaan, vaan kokemus koskettaa koko ihmistd. Steiner selvensi, ettd ilma ainoastaan
valittadd ne sévelet, jotka korvalla havaitsemme ja otamme vastaan vardhtelynd. Steinerin
mukaan korva on olemassa siksi, ettéd se voi erottaa soivan savelen ilmasta ja antaa sen
thmisen sisdisyyteen ’puhtaan sivelen kokemuksena”. Korva on siis ’sdvelen

kokemisen vérdhtelevi elin”. (Steiner 1988 [1923], 9-10.)

Kaikki soittimet on pianoa lukuun ottamatta noudettu Steinerin mukaan henkisesta
maailmasta. Soittimet ovat kuitenkin vain jaljennoksia siitd, ettd musikaalinen

[musiikki] koetaan koko ihmisen kautta. Esimerkiksi puhaltimet ovat todistus
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musikaalisen kokemuksesta p&an kautta, jousisoittimet puolestaan todistus, etta
musikaalinen kokemus koetaan kasissa ja rinnalla. Steinerin mukaan puhaltimilla on
l&heinen suhde melodiseen ja jousisoittimilla harmoniseen. Lyomasoitimet sen sijaan
ovat sukua rytmisen kanssa ja vaativat sisdista rytmid. Tahan rytmiin siséltyy koko

ihminen. Néin ollen myds orkesteri on koko ihminen. (Steiner 1988 [1923], 41.)

Vaikka Mobergin oma instrumentti oli piano, han sévelsi kaikkein eniten
laulumusiikkia, mika Steinerin mukaan on l&himpéana myods vanhaa henkistd maailmaa
ja jumalallista alkuperdd. Mobergin laulujen sanoitukset késittelevat erilaisia taru- ja

jumalolentoja, mutta myos kristillistd Jumalaa, isinmaata ja luontoa.

Steinerin (1988 [1923], 7.) mukaan musiikki ei ilmene meille fyysisesti maailmassa,
joten siitd ei myoskaan voi puhua sellaisilla kasitteill&, jotka ovat tuttuja muun eldman
kuvailussa. Steinerin mukaan nykyihminen on kadottanut suuremman henkisen
kykynsa, mutta aiemman maailman ihmiset olisivat Steinerin mukaan voineet kuvailla

musiikin syvemmaén olemuksen kokemusta ndin:

Ihminen ottaa maailman kokemisensa tietyssa maarin kosmoksesta ja yhdistaa
sen sitten eetteriruumiiseensa. Muinoin hanen tarkein maailmanelamyksensa oli
sellainen [...], etté se vaikutti h&neen valittdmasti ja ettd han saattoi sanoa:
sévelten maailma vetéa valittdmasti minuuteni ja astraalisen ruumiini ulos
fyysisesté ja eteerisestd ruumiistani. Liikutan maallista olemassaoloani
jumalallis-henkisen maailman mukana, ja sdvelet soivat jonakin sellaisena,
jonka siivilla jumalat vaeltavat kautta maailman. Taman aaltoilun koen
kokiessani savelen. (Steiner 1988 [1923], 54-55.)

Moisala on huomauttanut, ettd on tuskin sattumaa, ettd maassamme tunnustusta
séveltajaurallaan saaneet naiset ovat kaikki saaneet tukea kehitykselleen ulkomailta. He
ovat myos kaikki omaksuneet jossakin méérin ei-luterilais-suomalaisen
maailmankatsomuksen. Leivisk& oli teosofi ja Saariaho on k&ynyt Steiner-koulun, jonka
juuret ovat antroposofiassa. (Moisala 1994, 254.) Mobergille henkinen maailma oli
tavalla tai toisella I&snd niin hdnen musiikissaan kuin opetustydssékin.

Omael&dmékerrallisen kuvailunsa hén lopettaa néin:

Téssé on vaatimaton liséni suureen kokonaisuuteen. Elaméani pyrkimyksené on
ollut oppia oikein ymmartamaéan kristinuskon merkitysta ihmiskunnalle.
(Moberg 1945, 230.)
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Sulho Rannan (1945, 227) laatima teosluettelo Mobergin sévellyksista alkaa oopperasta
Asiens ljus. Vasta tamén jélkeen luettelossa mainitaan sinfonia seké loput teokset.
Vaikka ooppera ei valmistunut kokonaisuudessaan, se on kuitenkin eraalla tavalla ollut
Mobergin pééateos. Saveltdja on ideoinut ja muokannut oopperaa usean vuosikymmenen
ajan. Tyoskentely oopperan parissa vield viimeisiné elinkuukausina osoittaa, etta
teoksella on ollut saveltdjélle jonkinlainen suurempi henkinen merkitys. Steinerin (1988
[1923], 60) sanoin: "Tahdomme saattaa meissi siemenené olevan hengen kukkimaan ja
kantamaan hedelmaéa, etté siten voimme jélleen 16ytdd jumalat.” Musiikin parissa
tytskentely on ollut Ida Mobergille tapa etsid ja ymmartdd omaa fyysistd olemassaoloa
henkisessd maailmankaikkeudessa. Séveltaide on ollut kokonaisvaltainen tapa olla, elda
ja ymmartaa kristinuskon syvempéa olemusta ja henkista totuutta. Omaeldmakerrallisen
tekstin lause ”Téssd on vaatimaton lisdni suureen kokonaisuuteen” osoittaa, ettd
Mobergin tavoitteena on ollut vélittda naita ajatuksia ja oivalluksia eteenpdin

musiikkinsa vélitykselld myos muulle ihmiskunnalle.

68



5 MOBERG, UNOHDETTU SAVELTAJA

Tutkimuksen tarkoituksena oli muodostaa séveltdja lda Mobergista uutta séveltéjakuvaa
ja taté kautta nostaa musiikinhistoriankirjoituksista unohtunut saveltaja myos
suuremman yleison tietoisuuteen. Saveltdjakuvan rakennusaineksia hain erityisesti
Mobergin savellyksista mutta myos séveltdjaa koskevasta lehtikirjoittelusta. Koska
Mobergin tuotanto osoittautui varsin laajaksi, valitsin tarkempaa analyysia varten kolme
suurehkoa vokaaliteosta, joiden perusteella loin kasityksen séveltdjén esteettisista
nakemyksista sekd musiikillisesta maailmankatsomuksesta. Teoksia lahestyin erityisesti
Kramerin (1990) uushermeneuttisesta ndkékulmasta, jossa teokset nahdédédn oman
syntyaikansa ja -paikkansa tuotteina. Kramerin hermeneuttiset ikkunat -ké&sitteisto toimi

teosanalyysien apuvalineena.

Ida Mobergin lahes kaikkea toimintaa ndyttaa ohjanneen kiinnostus hengentieteita
kohtaan. Tamén tydn puitteissa en perehtynyt syvemmin siihen, kuinka tarkasti Moberg
on sdvellyksissdén noudattanut nimenomaan Steinerin ajatuksia esimerkiksi
sévelsuhteissa, harmonioissa, intervallien kayt6ssa tai instrumenttivalinnoissa. Koska
emme tieda minkalaisia Steinerin luentoja Moberg kavi kuuntelemassa, emme voi olla
myoskaan varmoja, oliko saveltéja taysin tietoinen Steinerin kaikista musiikillisista
ajatuksista. Moberg valitsi monet sévellysaiheensa mytologiasta, kuten teoksessa
Vaknen!, joka kertoo muinaisskandinaavisista jumalista tai laulussa Skogsran, joka
puolestaan liittyy vahvasti suomalaiseen muinaisuskoon. Tyrannens natt herétti jo
aikalaisissa hammennysté varikkaan orkestraation ja erikoisten rytmisten ratkaisujen
vuoksi. Tasarytmisyyden katkaisee milloin erilaiset pisteelliset kuviot, milloin kesken
kaiken alkava tanssillinen kohtaus. My®s erilaiset triolikulut ja takapotkut sek&
toisinaan solistille annetut vapaudet (ad libitum) luovat teoksessa erilaisia nopeasti
vaihtuvia rytmisid tunnelmia. Kaikki ndma musiikilliset tyylikeinot sopivat erittain

hyvin myds hengentieteitd harjoittavan aatteellisen saveltajan profiiliin.

Soivan ldhdemateriaalin puuttuminen (lukuun ottamatta teosta Skogsran) vaikeutti
teosanalyyseja merkittavasti. Kasikirjoitusten ja tietokoneen nuotinnusohjelman avulla
tehdyn analyysin perusteella liitan toistaiseksi Mobergin osaksi kansallisromanttisten ja

20-luvun modernististen séveltdjien joukkoa. Teoksissa on kuultavissa erityisesti
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impressionistisia tyylipiirteitd, mutta aavistus myos ekspressionismia. Tasta Kielivét
teosten eksoottisten ja mystiikkaa ihannoivien aihepiirien lisaksi sévelvérin tarkeys ja
sédvelmaalailu, harmoniset kokeilut ja laajennettujen harmonioiden kaytto, kuten
teoksessa Tyrannens natt. Myos Skogsranissa vallinnut savellajittomuus viittaa naihin
tyylisuuntiin. Sdvelmaalailu on erityisen voimakasta teoksessa Vaknen!, jossa séveltdja
on harpun heldhdyksin korostanut tiettyjd sanoja ja "myyttisid kaikuja”. Moberg on
teoksissaan pysytellyt kuitenkin kaiken aikaa tonaalisessa musiikissa ja vélttanyt
esimerkiksi suurempia riitasointuja. Nama kaikki musiikilliset piirteet sopivat myds
Steinerin edustamaan antroposofiseen musiikkindkemykseen. Koska tutkimuksessa oli
tarkemmassa analyysissa mukana ainoastaan kolme teosta, saveltdjan tyylillisia piirteita
ei voida yleistad eiké saveltdjan tyylia lokeroida. Tutkimuksen ulkopuolella olevien
sévellysten analyysin ohella myds teosten tiukempi antroposofinen tulkintakehys on

varteenotettava jatkotutkimusaihe.

Sarjala (2002, 120-122) huomauttaa, ettd biografisessa tutkimuksessa tutkijat lahestyvat
tutkittavaa hénen itseilmaisunsa lopputuloksista k&sin. Talléin kohde jakaantuu
kahtaalle: ”eldmiédn” ja ’ilmaisuun”, jolloin tutkija kdytdnnossé tarkastelee ensin
kohdehenkilon saavutuksia. Kohteena oleva henkil® on sen sijaan kulkenut elaméansa
kautta kohti ilmaisua. Td&mé on mielenkiintoinen huomio. Miké kaikki on vaikuttanut
Mobergin elamdssé hanen valintoihinsa ja tata kautta hanen my6éhempaén toimintaansa,
voimme vain arvailla. Kaikkea ei mydskaan voida ottaa huomioon yhden tutkimuksen
puitteissa. Nayttaa esimerkiksi siltd, ettd Moberg on jo lapsena samaistunut ainakin
omien Kirjoitustensa perusteella enemman iséénsé ja veljiinsa kuin aitiinsé. Samalla lda
Moberg on saanut tutustua miehisend pidettyyn musiikin maailmaan, miké& puolestaan
on madaltanut kynnysté hakeutua itsekin alalle. Tdma on kaikkiaan mielenkiintoinen
nékokulma ja vaatisi syvallisempaé psykoanalyyttista pohdintaa seké taysin oman

tutkimuksensa.

Saveltja on poikennut selvasti perinteisestd tuon ajan suomalaisen naisen roolista.
Koska Moberg tydskenteli koko ikdnsd myds opetustehtdvissa, Bjorkstrandin (1997, 62)
kysymys Mobergin ammatti-identiteetistd on ollut paikallaan. Mobergin tydpanos uuden
Dalcroze-opetusmenetelman parissa osoittaa, ettd hén oli identiteetiltddn vahvasti myos

opettaja. Opettaminen on ollut kuitenkin hyvin yleinen tyd monien muidenkin
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aikakauden sdveltdjien keskuudessa, silla opetustehtévat ovat olleet erd&nlainen varma
toimeentulo, jolla séveltgjat ovat mahdollistaneet taiteellisen tyoskentelynsa. Vaikka
pyrin ldhestymdan Mobergia nimenomaan saveltdjana, en erityisesti naissaveltajang,
sukupuolen merkitysta saveltdjaidentiteetin muodostumiseen ja uran luomiseen ei
voinut ohittaa. Naistaiteilijakollegoita koskevista tutkimuksista (ks. esim. Moisala &
Valkeila 1994; Kallio, Savikko & Utrio 2005) kavi ilmi, ettéd naiset ovat kohdanneet
paljon ongelmia juurikin naiseutensa vuoksi. Mikali Moberg olisi paatynyt avioliittoon,

hanen sdveltdjanuransa tuskin olisi jatkunut ainakaan samassa mittakaavassa.

Vaikka kaikki kolme téssa tyossa tarkemmassa analyysissa olleet Mobergin savellykset
saivat aikanaan myos palkintoja, teokset eivat saaneet arvostelijoilta juurikaan kehuja.
Huomionarvoista on, etté kilpailuteokset on tuohon aikaan usein jatetty raadin
arvioitavaksi nimettémind, jolloin teoksia ei ole ollut mahdollista mydskaén heti
leimata “naisen tekeleiksi”. Tdma ei ollut ainoastaan suomalaisten naispuolisten
séveltajien ongelma. Esimerkiksi englantilainen saveltdja Rebekka Clarke (1886-1979)
sévelsi useimmat teoksensa salanimelld Anthony Trent. Tall4 nimell&d han myos voitti
sévellyskilpailuja. Kun sdveltdjan sukupuoli tuli ilmi, palkintoa ei lopulta
myonnettykaan. Joissakin konserteissa saveltdja esitti teoksiaan sek&d Anthony Trentin
ettd Rebecca Clarken nimill&. Talloin Trentin savellyksi& kiiteltiin, mutta Clarken
sévellykset jatettiin huomiotta. (Valimaki 2012.)

Mobergin teokset heréttivat arvostelijoissa varsin ristiriitaisiakin nakemyksia. Erityisesti
séveltdjan temaattinen késittely, savellysten taitavat polyfoniset kudokset seka
instrumenttien monipuolinen kayttd ovat olleet kriitikkojen mieleen. Sen sijaan
teoksissa kaytetty rytmiikka seka saveltajan musiikkikerronnalliset ratkaisut ovat
aiheuttaneet kriitikoissa milloin pitkastymistd, milloin hdmmennysta. Tdman tyon
puitteissa analysoitujen teosten perusteella Moberg kaytti savellyksisséan paljon
sédvelmaalailua seka rytmivaihteluin toteutettua kerrontaa. Saveltgjan rytmiikkaa
koskevia ratkaisuja kriitikot arvostelivat toisinaan liiallisesta tasajakoisuudesta ja
yksitoikkoisuudesta, toisinaan liiallisesta vaihtelevuudesta. Mobergin
musiikkikerronnalliset ratkaisut puolestaan néyttaisivat olleen monesti hyvin
erisuuntaisia mieskollegoiden ndkemysten kanssa. Esimerkiksi teoksen Vaknen!

vaimentuvan ja pitkitetyn lopun idea ei arvostelijoille auennut. Jos arvostelijoiden
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joukossa olisi ollut my6s naisia, lehtikirjoitukset olisivat saattaneet olla hyvinkin

erilaisia.

Lehtikirjoittelun perusteella Mobergiin on suhtauduttu kuitenkin paéasiassa
hyvantahtoisen kiinnostuneesti, joskin kirjoitukset ovat olleet vahvasti asenteellisia.
Mielenkiintoista on, ettd vaikka séveltdjan sukupuolta on korostettu ja tata kautta
samalla teoksia ja toimintaa véheksytty, séveltajan ulkonadsté ei ole mainittu teksteissa
sanallakaan. Monissa kirjoituksissa sen sijaan arvosteltiin kovin sanoin Mobergin
kapellimestaritydskentelyd. Tdma on ollut tavallaan epdoikeudenmukaista, silld Moberg
ei orkesterikoulun naispuolisena opiskelijana ollut todennakdisesti saanut juurikaan
opetusta orkesterin johtamisesta. Jaykéll& ja epdvarmalla johtamisella on ollut
vaikutuksensa esitystapahtumaan ja sitd kautta myos sévellysten saamaan

vastaanottoon.

Tuire Ranta-Meyer (2004, 43) on huomauttanut, ettd koska Suomen taide-elamassa
toimijoita oli vield 1900-luvun alussa verrattain vahéan, erilaiset henkiloristiriidat ja
valtapoliittiset seikat saattoivat olla yksil6ille arvaamattoman suuria. MusiikKipiirit
olivat siis varsin pienet ja hyvét suhteet olivat edellytys sille, ettd saveltdja on ylipaataan
paassyt esille. Voisikin siis kuvitella, etta ruotsinkielisyys olisi ollut Mobergille
jonkinlainen kotikenttdetu. Sen sijaan ruotsinkieliset kriitikot ovat lehtikirjoitusten
perusteella ndyttdneet suhtautuneen saveltajaan jopa suomenkielisia kriitikkoja

ankarammin.

Mobergin musiikkia ei ole kaytanndssa esitetty hanen kuolemansa jalkeen lainkaan.
Erds syy tdhan on, ettd nuoteista ei ole olemassa painettuja versioita vaan alkuperéisia
kasin kirjoitettuja partituureja on etsittdva arkistoista. Moni kasikirjoitus on mygs
julistettu kadonneeksi. Tdman tyon suurin ansio lieneekin se, ettd 10ysin tutkimuksen
aikana monta téllaista kadonnutta kasikirjoitusta. Tallaisia ovat esimerkiksi
kuoroteokset Tyrannens natt ja Fore striden, orkesteriteokset Barcarola, Livets sang
(Elaman laulu) ja Miniature, neliosainen Soluppgang -sarja seka kolmiosaiset
Savelrunoelmat I-11 (Tondikt fér viulinsolo och orkester ja Tondikt for orkester), joista
ensimmainen saattaa olla joissakin lahteissé (Solveig 1947; von Klosse 1950; Moisala
& Valkeila 1994, 211) mainittu viulukonsertto. Saari on jattdnyt omasta

teosluettelostaan viulukonserton pois kokonaan, silla hdnen mukaansa on hyvin
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epatodennakaista, ettd Moberg pianistina olisi Kirjoittanut mitéan viululle (Saari 1997,
88). Naiden loytamieni kasikirjoitusten lisaksi oivalsin, ettd kaikkiaan 17 kadonneeksi
julistettua laulua I6ytyvét painettuna Mobergin lastenlaulukirjasta Barnens sangbok.
Liséksi 16ysin kasikirjoituksen, joka on jaanyt kokonaan pois aiemmista teosluetteloista:
soolosellolle ja orkesterille sdvelletty Andante. Toivottavasti tulevaisuudessa myos
séveltdjan kadonnut sinfonia 16ytyy jostakin arkistojen katkoista tai perikunnan
laatikosta.

Citron (1993, 81-82) on huomauttanut, etta sellaiset musiikkieldman instituutiot kuten
orkesterit ja kustantamot, ovat olleet historiallisesti miesten hallitsemia liikeyrityksia.
Naisten on ollut vaikeaa pé&astd myos esimerkiksi kapellimestareiksi tai
musiikkijournalisteiksi ja saada tata kautta nime&én seka teoksiaan esille.
Tamankaltainen kompensaatiohistoria onkin taman tutkimuksen tarkein paamaara.
Tarkoituksena on liséta tietamysta yhdesta musiikinhistoriankirjoituksista unohtuneesta
naispuolisesta séveltdjasta. Eras tdrkeimmista tavoista luoda mielikuvaa séveltgjasta on
luonnollisesti pitaa esilla saveltajan musiikkia. Oma pro gradu -tutkielmani kyll& luo
uutta saveltdjakuvaa Ida Mobergista, mutta seuraava askel on ilman muuta saada hanen
tuotantoaan myos osaksi orkestereiden vakio-ohjelmistoa. Tama vaatii kasikirjoitusten
puhtaaksikirjoittamista sekd kustantamista. Muun muassa tdméan vuoksi olen

suunnitellut perustavani tulevaisuudessa Moberg-seuran. Aika nayttaa kuinka kay.
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vieldkin valid? Esitelmé& Naistenpéivan konsertissa 8.3.2012 Sibelius-museossa Turussa.
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Liite 1: Vaknen! sanat

Vaknen!
San. Viktor Rydberg

Vaknen, Nordens alla hjértan,
ur den langa vinterdvala!
Lyssnen é&ter till de roster,

som om dadla bragder tala!
Vaknen, vaknen upp till livet,

I som drogens hart med doden,
morgonrodnans fana svajar,
upp och foljen hennes dden!

Vaknen upp och leten idogt

i de kdmpekummel hdga,

i de stora minnesmarken,
anden stallde for vart dga!
Vaknen upp till syn och sinne
for det stora, for det ljuva,
som kan smalta kvinnohjartan,
som kan hjaltehjartan kuva!

Hor de djupa ljud fran Nordens
barndomsdagars Baldershage,
k&mpeluren, Heimdalshornet,
silverharpans klang hos Brage!
Hor, det &r den vaggsang, nornan
fordom kvad for folkets dra

och ett nordiskt barnahjarta

annu glades av att hora.

Lyssna, lyssna, djupt ur fjallen
hors en ton, ej an forgangen,

frdn den gamla Valas harpa,
kampevisan, skaldesangen!
Vindens kvad i askens krona,
viskningen vid Baldersbalet,
Frejas suck och svérdens stalklang
ljuda &n i modersmalet.

Vaknen upp och skaden klarligt,
huru fadren hér i norden
stravade till mer &n &ra

och till mer &n glans pa jorden,
ja, till mer &n Valhalls gladje
och ett rum i fadershuset

till att do vid gudars sida

den sista strid for ljuset!
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Heratkaa!
Suom. Sirkka Jaaksi

Heré&tkad, kaikki Pohjolan sydédmet,
pitkasta talviunesta!

Kuunnelkaa jalleen niita &ania

jotka jaloista urotoisté kertovat!
Heré&tkad, herdtk&d elaméaan,

te jotka taistelitte kuoleman kanssa.
Aamuruskon lippu liehuu,

nouskaa ja seuratkaa hanen kohtaloita!

Heré&tka ja etsik&a uuraasti
korkeista sankarihaudoista,

suurista muistomerkeisté,

jotka henki loi silmiemme eteen!
Herattakaa nako ja aistit

sille suurelle ja ihanalle,

joka voi sulattaa naisten sydéamet,
joka voi kesyttda sankarien sydamet!

Kuule kumeat dénet Pohjolan
lapsuudenpaivistd Balderin niityiltg,
taiston torvi, Heimdalin vaski

Bragen hopeaharpun sointi!

Kuule, se on se kehtolaulu,

jonka norna ennen lauloi kansan korvaan
ja jota kuullessaan pohjoisen

lapsen sydén viel& riemuitsee.

Kuuntele, kuuntele, syvalté tuntureista
kuuluu yksi sével, ei vield vaiennut.
Vanhan Valan harpusta,

taisteluviisu, runoilijan laulu!

Tuulen valitus saarnen latvassa,
kuiskaus Balderin roviolla,

Frejan huokaus ja miekkojen teraskalke
kaikuvat vield &idinkielesséa.

Heratkaa ja ndhkaa selvasti,

kuinka isat taalla pohjoisessa

pyrkivat enempéan kuin kunniaan

ja enempéan kuin maailman loistoon,
niin, ja enempéan kuin Valhallan riemuun
ja huoneeseen isien talossa-

kuolemaan jumalien rinnalla

viimeinen taisto vuoksi valon!



Liite 2: Tyrannens natt sanat

Tyrannens natt (san. J. J. Wecksell)

Sé tung star natten i sorgflor kladd,
tyrannen vakar pa purpurbadd,
hans enda son uppa svartkladd bar
fran slottet forde man i gar.

Med &ppet 6ga, med dystert sinn'

i morka natten han skadar in,

der ljusnar, ror sig en fjerran punkt,

den kommer narmare — han andas tungt.

Han ser sin son uti snéhvit skrud

pa vingars guld, som han fatt af Gud.
Han svafvar sakta till bordet, der
den gyllne konungakronan ar.

Han borjar plocka demanterna.
Sa sorgligt skiner hans gloria.

”Jag far ej ro i min trdnga graf,
forran jag alla har plockat af.”

"Min far dem kdpt genom mord och déd
for undersatares blod sa rod;

de ddde fordra af mig dem nu.

For min skull hafva de offrats ju."

Till purpurmanteln han sedan gar,
den droppar blod som af djupa sar.
Bekymrad torkar han den ibland,
alltmer den bldder for snéhvit hand.

"Jag kan ej lefva, jag kan ej do,
forrn denna mantel &r hvit som sné.
Med mina térar jag tvager den,
med vingen torkar den om igen."

Och bleka spoken kring gossen sta,
med vilda blickar till honom tra.
Han grater sakta, han blir sd matt,
de gripa honom med hanfullt skratt.

Blek springer kungen ur badd sé snar,
allt &r férsvunnet, det ljusnat har —
&n bordet oskadd hans krona bar

och lika blodrdd hans mantel &r.
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Tyrannin yo (suom. Sirkka Jaaksi)

Niin raskas on y6 suruhuntuun puettuna,
tyranni valvoo purppuravuoteella,
hanen ainut poikansa mustilla paareilla
linnasta eilen vietiin pois.

Avoimin silmin,synkin mielin

h&n tummaan y6hon katsoo

siella vaalenee,liikkuu kaukainen piste

se tulee lahemmas — han raskaasti hengittéa.

Hén nékee poikansa lumivalkeassa asussa
kultaisin siivin, jumalalta saaduin

hén liitdé hiljaa luo poydéan

missé on kultainen kuninkaankruunu.

Haén alkaa poimia timantteja.

Niin suruisasti loistaa hdnen sddekehansa.
"En saa rauhaa ahtaassa haudassani
ennen kuin olen kaikki poiminut pois"

Iséni on ne ostanut murhien ja kuoleman kautta
alamaisten punaisella verella.
Kuolleet vaativat niita nyt minulta,
vuoksenihan heitd on uhrattu.

Purppuramanttelin luokse han sitten kay.

Se pisaroi verta kuin haavoista syvista.
Huolestuneena hén valilla sit& pyyhkii.

Yh& enemman se vuotaa lumenvalkean kaden
koskiessa.

En voi elaa, en voi kuolla,

ennen kuin mantteli on valkea kuin lumi.
Kyynelillani sen puhdistan,

siivella kuivaan sen uudelleen.

Ja kalpeat haamut pojan ympérdivét,
raivoisin katsein hanta himoitsevat.

Hén itkee hiljaa, han uupuu niin.

He ivallisesti nauraen hanet vangitsevat.

Kalpeana kuningas vuoteesta rientaa.
Kaikki on poissa, aamu on valjennut —
vielé vahingoittumattomana poyta hanen
kruunuaan kantaa

ja yhtd punainen hdnen manttelinsa on.



Liite 3: Skogsrdn sanat

Skogsran
San. Gustaf Froding

At Gésthultskanten i Gunnerudsskogen,
bortom Vastanmossen vid Brattorpslogen,
just dar haller skogsran till,

ga dit och se, om ni vill!

Hon &r dlskogsaktig och manfolksgalen,
for Vickbomspojken fran Niklasdalen,
han sag henne sjalv en kvall

pa vagen till Anna i Fjall.

Hon var grannlatskladd som en paskdagsprast,
hade ormbunkskrans och kattguldsvést

och till knéna en granriskjol

och doft som av nattviol.

Hon var ungtallsmidig och enstamvig,
och hon skepade, snodde och vréngde sig
som en orm pa en lie tradd,

sa Kalle i Dalen blev radd.

Och hon rdbocksprang, gjorde lokattbukter
och trollpackskonster och sattygsfukter
och stod bak en furustam

och glyste och gluttade fram.

Och Vickbomspojken fran Niklasdalen
blev vettskramd, veckvill och manadsgalen
och gar annu som en fant.

Sé nog kan en se det ar sant.
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Metsdnhenki
Suom. Sirkka Jaaksi

Gésthultin reunaan péin,Gunnerudin metsassa,
Vastmossan takana,Brattorpan riihen luona,
juuri siella metsanneito asustaa,

jos tahdotte,menkéaé katsomaan!

Hén on rakastelunhaluinen ja hulluna miehiin,
silla Vickbomin poika Nicklasdalenista

naki hanet itse erdénd iltana

matkallaan Annen luo tunturiin.

Han oli pyntatty helyihin kuin pappi
péasidispdivana.

Hanelld oli saniaisseppele ja kissankultaliivi
ja polviin kuusenhavuhame

ja tuoksui kuin valkolehdokilla.

Hén oli notkea kuin nuori ménty ja taipuisa kuin
katajan runko.

Mielisteli ja haari ja pyori

kuin viikatteeseen pujotettu kaarme;
niin ettd Dalin Kalle peléstyi.

Ja hén juoksi kuin kaurispukki. Teki ilvesloikkia
ja noitatemppuja ja pirunpelig,
ja seisoi ménnynrungon takana,
ja tirkisteli ja kurkki.

Ja Vickbomin poika Niklasdalenista
saikahti kuollakseen., Tuli viikkovilliksi ja
kuuhulluksi

ja kédvelee viel&kin kuin outo.

Etta kylla sen nakee, ettd totta se on.



Liite 4: Ida Mobergin teosluettelo

Lyhenteiden selitykset:
KE = kantaesitys
KK = kasikirjoitus

Kaésikirjoitusten sailytyspaikat:

SA = Sibelius-Akatemian kirjaston arkisto, Helsinki
SibM = Sibelius-museo, Turku

KaKi= Kansalliskirjasto, Helsinki

Orkesterien ja kuorojen lyhenteet:
AS = Akademiska Sanforeningen
FO = Filharmoninen orkesteri
MM = Muntra Musikanter

NAYTTAMOTEOKSET
Teoksen nimi Savellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja
ja -paikka muut tiedot
Asiens ljus 1910(?)-1946 | Keskenerainen ooppera, SA: partituuri,
(Aasian valo) joka kertoo Buddhan pianopartituuri ja
elamasté. kaksi
5-osainen kuvaelma (1-5 késinkirjoitettua
bilder) librettovihkoa
Libretto: Viktor Rydberg,
muokannut Agnes Glud ja
Ida Moberg
Osa ”Kehtolaulu” esitetty
Kissingenissa Saksassa (?)
Ballett ur Asiens ljus Sinfoniaorkesterille SA
Chitras saga Osa oopperasta? SA
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ORKESTERITEOKSET

Teoksen nimi Séavellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja muut
ja -paikka tiedot
Sinfonia 1905, Osat: KE Helsingissa 28.2.1906
Dresden 1) Allegro energico, ma | FO, joht. Ida Moberg
non troppo. Andante-osa esitetty
2) Andante Dresdenissa kevaalla 1905
3) Scherzo Kadoksissa
4) Finale: Adagio,
Allegro
Alkusoitto Teksti: Zacharias Kadoksissa
naytelmaan Regina Topelius
von Emmeritz
Barcarola Esitetty Filharmonisen
(Kehtolaulu) seuran juhlakonsertissa
3.10.1913 Helsingissa.
SA: Orkesteripartituuri ja
stemmat
Livets sang for 1909(?) Kaksiosainen SA: partituurit ja stemmat
orkester orkesteriteos: ”De dodas vandring” myds
(Elaman laulu) 1) Livets sang nimella ”Die Toden
2) De dddas vandring Schreiten”
(1909)
Hiljaisuus Kadoksissa
Julsang 19107 KE 5.2.1910 FO
Kadoksissa
Kalevala-fantasia Kadoksissa
Landtlig dans 1905 KE Helsingissa 28.2.1906
(Maalaistanssi) FO, joht. Ida Moberg
Yleisradion arkisto(?);
kopio Musik Finland (?)
Legenda Kadoksissa
Meditaatio Kadoksissa
Menuetti Esitetty Viipurissa
13.2.1908 ja 15.2.1908
Kadoksissa
Michaelitunnelma Kadoksissa
Miniature for 1920 SA: Partituuri
orkester
Ouverture 1904, KE Dresdenissa 14.2.1904
(Alkusoitto) Dresden Kadoksissa

Soluppgang
(Tondikt for
orkester)

(Sarja
jousiorkesterille)

Neliosainen sarja:

1) Soluppgang
(Auringonnousu)

2) Preludium (Toiminta)
3) Stillhet (Rauha)

4) Afton (llta)

Esitetty Viipurissa
13.2.1908 ja 15.2.1908
”Afton” osaan kirjoitettu
my06s puhaltimia, mutta
partituurissa merkintd: ”For
strak o.stra”.

SA: partituuri ja stemmat

Valssi

Esitetty Viipurissa
13.2.1908 ja 15.2.1908
Kadoksissa
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SOITINMUSITKKI JATEOKSET SOOLOSOITTIMELLE & ORKESTERILLE

Teoksen nimi Savellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja
ja -paikka muut tiedot
Mazurka 1898, Helsinki | pianoteos Painettu: kustantaja
Axel Lindgren
KaKi ja SibM
Preludium 2.1.1911, Jousille ja SA: huilu- ja
Dresden puupuhaltimille viulustemmat
Andante 6.10.1913, Soolosellolle ja Esitetty 29.3.1914
Helsinki orkesterille Helsingin Kallion
kirkossa.
SA: orkesteripartituuri
Tondikt for violinsolo och Kolmiosainen teos SA: orkesteripartituuri,
orkester sooloviululle ja pianopartituuri,
(Savelrunoelma I) orkesterille: soolostemmat,
1) Allegretto orkesteristemmat
2) Andante
3) Allegro energico
Tondikt for orkester 1941-1942 Kolmiosainen SA: Partituuri

(Savelrunoelma 1)

orkesteriteos (jossa
soolo kahdelle
viululle?):

1) Moderato

2) Andante

3) Allegro ma non
troppo
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TEOKSET LAULUSOLISTEILLE JA/TAI KUOROLLE JA ORKESTERILLE

Teoksen Savellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja muut tiedot
nimi ja -paikka
Kung David | 1910, Dresden | San. Nino Runeberg | SA: partituuri ja pianopartituuri
och herr Moberg Kahdelle solistille,
Michael muokannut mieskuorolle ja
Scott teosta 1937 orkesterille
Sankt 1922, San. Manfred Kyber | SA: partituuri ja orkesteristemmat,
Michael Helsinki sopraano-, altto-, painopartituuri
tenori- ja
bassosolistille seka
orkesterille
Tyrannens 1909 San. J. J. Wecksell KE Helsingissa 2.4.1910 MM ja FO,
natt joht. Axel Stenius, soolo Walter
(Tyrannin yo) Kranck
Kuoro-osuus painettuna MM:n
kokoelmassa VIII nro 14 (SibM?)
I palkinto MM:n sévellyskilpailussa
1909
KakKi: alkuperéinen
orkesteripartituuri ja stemmat,
pianopartituuri ja puhtaaksi
Kirjoitettu orkesteripartituuri
Vaknen! 1900(?) San. Viktor Rydberg | KE Helsingissa 28.2.1906 AS ja FO,

joht. Ida Moberg.

AS:n sdvellyskilpailun
kunniamaininta v. 1900
SA: partituuri

Fore striden

San. Bertel
Griepenberg
Mieskuorolle ja
orkesterille

KakKi: partituuri ja pianopartituuri

Lifskamp

San. Jacob
Tegengren
Mieskuorolle ja
orkesterille

SA: partituuri ja pianopartituuri
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KUOROLLE JASAESTYKSELLE

Teoksen nimi Savellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja muut
ja -paikka tiedot
Amor mortis San. Nino Runeberg | SA: Partituuri
Sekakuorolle ja
jousiorkesterille
Amor proximi 1936, Helsinki | San. tuntematon SA: partituuri

Sekakuorolle ja
jousiorkesterille

Ex Deo nascitur

sekakuorolle, uruille ja
jousiorkesterille

Kadoksissa

Hosianna!
(Hosiannah)

San. Gustaf Froding
Sekakuorolle ja
pianolle

SA: keskenerdinen
partituuri

| min gungande bat

teksti “ur tidningen”
useita eri versioita:
mieskuorolle,
mieskuoro a cappella
sekd sekakuorolle ja
orkesterille

SA: orkesteripartituuri,
pianopartituureja seka
kuoropartituurit

Mumificentia San. Nino Runeberg SA: partituuri
Sekakuorolle ja
jousiorkesterille

Varsal San. Anna-Maria Roos | Tarkoitettu esitettavaksi

(Kevataurinko)

Naiskuorolle,
harmonille ja 4-
katiselle pianolle

Helsingin ruotsinkielisen
seminaarin kevatjuhlissa
SA: partituuri

SEKAKUOROLLE A CAPELLA

Teoksen nimi Séavellysaika ja - Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja
paikka muut tiedot
Ave Maris Stella Kadoksissa
Der Sonnerlicht Kadoksissa
Det ar fullbordat Kadoksissa
Finland ar fritt 1918 huhtikuu, San. Tuntematon SA
Helsinki
Manska vakna! San. Tuntematon SA
Pois vieri Kadoksissa
57 Psalmen 28.4.1903, Dresden | San. Raamattu(?) SA
Skymning San. Alceste(?) SA
Vad skall du alska Kadoksissa
Vallarelat San. Gustaf Froding | SA: kaksi partituuria
(my6s Wallarelat)
Var svenska stam San. Hjalmar SA
Procopé
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MIES- TAI NAISKUOROLLE A CAPPELLA

Teoksen nimi Savellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja muut
ja -paikka tiedot
Det skonaste landet | 1906 San. Bertel KE 5.4.1906, AS
Gripenberg Kaksi erilaista versiota:
mieskuorolle toisessa ensimmaéisen

tenorin stemma vaikeampi

(?)
SA (kopio) ja SibM (KK)

Skogsran

1906 tai 1907

San. Gustaf Froding

Painettu 1907 MM:n

mieskuorolle kokoelmassa Samling MM
VIl nro 30 s. 85.
Palkittu MM:n
sévellyskilpailussa 1907
KaKi
Barnens bon for San. Rafael SibM
Finland Hertzberg
kolmiééaniselle
naiskuorolle
Glémd (Unhoitettu) Suom. san. Aune SibM
Krohn; Anna
Sarlinin
toimittamassa
kokoelmassa
Nelidanisia lauluja
Naiskuorolle
Vagen San. Tuntematon KaKi

Seuraavat laulut ovat joko Ida Mobergin savellyksia tai hénen sovituksiaan:

Teoksen nimi Savellysaika | Teoksen kuvaus Sailytyspaikka ja muut
ja -paikka tiedot
Gif oss en dryck San. Tuntematon SibM
Kolmié&aniselle
naiskuorolle
Satt i sin sal San. Tuntematon SibM
Niords Kolmiéaniselle
naiskuorolle
Var stark i Gud San. Zacharias Topelius SibM

Kolmiaaniselle
naiskuorolle

Julpsalm av
himmelshgjd

Ida Mobergin sovitus
jouluvirresta

SA: sovitukset
sopraanolle ja
harmonille seké
jousiorkesterille tai
kahdelle viululle tai
viululle ja alttoviululle
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LAULUAANELLE JASAESTYKSELLE

Teoksen nimi Savellysaika | Teoksen kuvaus | Séilytyspaikka ja muut tiedot
ja -paikka
Aftonsang Lauluddnelle ja | Kadoksissa
pianolle
Bon 1944 San. tuntematon | Nuotissa omistus: "Med
Lauluéanelle ja | tacksamhet vannen Thyra
pianolle Albrecht pa hennes 70 arsdag
av lda Moberg Siikainen
2.7.1944>
Laulun ensimmadinen
nuottirivi séveltdjan
késialandytteena teoksessa
Suomen saveltdjia (Ranta
1945, 229.)
Kadoksissa
Fern in leisen Lauludédnelle ja | Kadoksissa
dumpfen Schlagen pianolle
Hymn Lauluéanelle ja | Kadoksissa
pianolle
Jag ville vakna 1905(?) San. Tuntematon | KE Helsingissa 12.10.1905,
vis boljeslag Laulu&énelle ja | Anna Behse ja Oskar
pianolle Merikanto
Kadoksissa
Julsang 1931(?) San. Tuntematon | Painettu nuotti, kustantaja J.
Lauluéanelle ja | Vikstedt Helsinki (SibM?)
pianolle Kaésikirjoitus kadoksissa
Kristusbarnet 1921(?) San. Signe Julkaistu Julstjarna -lehdessé
Strémborg vuonna 1921
Lauludanelle, Kaésikirjoitus kadoksissa
pianolle seka
viuluobligatolle
Min moder Lauluddnelle ja | Kadoksissa
pianolle
O, Christ Lauludanelle ja | Kadoksissa
pianolle
O Nacht Lauludénelle ja | Kadoksissa
pianolle
Saul Lauludénelle ja | Kadoksissa
pianolle
Skaret 1905(?) San. Arvid KE Helsingissa 12.10.1015,
Morne Anna Behse ja Oskar
Merikanto

Julkaistu Karl Flodinin 1907
toimittamassa kokoelmassa
Det sjungande Finland nro 4.
Kustantaja G. Arvidsson.

KK kadoksissa
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Solgangsljuset Lauludanelle ja | Kadoksissa
pianolle

Vaoglein Lauluddnelle ja | Kadoksissa
pianolle

Wasserfall Lauluddnelle ja | Kadoksissa
pianolle

Weihenacht Lauluddnelle ja | Kadoksissa
pianolle

ERIK MOBERGILLE OMISTETUT VIULUSAVELLYKSET

Teoksen nimi

Séavellysaika ja -
paikka

Teoksen kuvaus

Muut tiedot

Eriks vaggsang

Viululle ja pianolle

”av gamla faster Ida”
Kadoksissa

Eriks vals

Viululle ja pianolle

”Av faster Ida”
Kadoksissa

Marcia (Erik)

2.5.1939

Viululle ja pianolle

“tillegnad Mobacja
Studenten”
Kadoksissa

Mobacka dansen

Viululle ja pianolle

“tillegnad till Erik av
faster Ida”
Kadoksissa

Tillegnad allas var
Erik

Viululle

Kadoksissa
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PEDAGOGINEN MATERIAALLI:

Viisi pianokappaletta (séilytyspaikka SibM)

e Anapest
e Gang
e Jambus

e Lilla attan
e Stora attan

Barnens sangbok
1931

Kustantaja J. Vikstedt, Helsinki
Sailytyspaikka: SibM, kasikirjoitukset kadoksissa
Siséltaa 29 Dalcroze-metodin mukaista harjoitusta noin 9-vuotiaille lapsille.

Varsinaisia savellyksia 23:

Teoksen nimi Sanat Teoksen kuvaus
Aftonbon Lainattu teksti, kirjoittaja Laulu&anelle ja pianolle
tuntematon

Aftonlockan Ida Moberg Lauluaanelle ja pianolle
Granen Ida Moberg Lauluaanelle ja pianolle
Gretas docka Ida Moberg Laulu&anelle ja pianolle
Gungan Ida Moberg Laulu&anelle ja pianolle
Gangovning Ida Moberg Lauluaanelle ja pianolle

I drdmmens land Ida Moberg Lauluaanelle ja pianolle
Koral Ida Moberg Kolmi&éniselle lapsikuorolle
Krakan Ida Moberg Lauluaanelle ja pianolle
Kyrkklockan Ida Moberg Kolmi&é&niselle lapsikuorolle
Lilla fageln Ida Moberg Lauludanelle ja pianolle
Morgonsang Lainattu teksti, kirjoittaja Lauludanelle ja pianolle

tuntematon

Samma ton upprepas

Ida Moberg

Lauludanelle ja pianolle

Skolan Lainattu teksti, kirjoittaja Lauludanelle ja pianolle
tuntematon

Smedjan Lainattu teksti, kirjoittaja Lauludanelle ja pianolle
tuntematon

Solen Ida Moberg Lauludanelle ja pianolle

St stark Lainattu teksti, kirjoittaja Lauludanelle ja pianolle
tuntematon

Varsang Lainattu teksti, kirjoittaja Lauludanelle ja pianolle
tuntematon

Angen Ida Moberg Lauludanelle ja pianolle

Ovning med 5 toner Lauluaanelle.

”Korta och langa”

Ovning med 6 toner och Ida Moberg kolmidaniselle laululle

harmoniskt stod

Ovning med skalans 7 toner | Ida Moberg Lauludanelle

Ovning: flere toner pa en Ida Moberg Lauludanelle ja pianolle

vokal
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