Boris Asafjev
— kulttuuripolitiikan
tasapainotaiteilija

Saveltdjd ja musiikkitieteilijid Boris Vladimi-
rovit§ Asafjevia (nimimerkki Igor Glebovia)
(1884—1949) on usein kutsuttu Neuvostoliiton
musiikkitieteen iséksi. Han oli ensimmaéinen ja
ainoa musiikkitieteiliji, joka koskaan valittiin
Neuvostoliiton tiedeakatemian jiseneksi. Hinen
kaksiosainen teoksensa Muzykalnaja forma kak
protsess (Musiikillinen muoto prosessina osa I,
1930) ja osa II; Intonatsija (Intonaatio, 1947)
saavuttivat klassikon aseman maan musiikki-
kirjallisuudessa ja etenkin jalkimméistd osaa pi-
dettiin oikeaoppisena suhteessa maan viralliseen
estetiikkaan, sosialistiseen realismiin (Asafjev
1971). Asafjev onkin yksi parhaiten tunnettuja
neuvostoliittolaisia musiikkitieteilijoitd lannessé
ja hinen teoksiaan on kiannetty etenkin saksak-
si. Saveltdjand Asafjev oli erittdin tuottelias, ja
hénen teoksiaan esitettiin hinen clinaikanaan
laajalti koko Neuvostoliiton alueella. Neuvos-
toliiton romahtamisen jilkeen Asafjevin 202
savellyksesti on kuitenkin sdilynyt ohjelmistossa
ainoastaan yksi baletti BahtSiSarain suihkuldhde
(1933), ja hanen sévellyksiddn tuntee tuskin
kukaan ldnnessa.

Asafjevin arvoitus

Monen totalitarismin ajan kulttuurivaikuttajan
tapaan Asafjev on kantanut mukanaan poliittista
painolastia. Neuvostoaikana hintd tutkittiin ja
héneen viitattiin paljon eri neuvostotasavalloissa
jaItéd-Euroopan maissa seké jonkin verran myos
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lannessd, mutta sen jilkeen etenkin venildisten
tutkijoiden mielenkiinto héinti kohtaan laski.
Monet neuvostotutkijat suhtautuivat ja suhtautu-
vat edelleen Asafjeviin ristiriitaisesti pitden hinti
poliittisen eliitin hannystelijéni ja siten eettisesti
kyseenalaisena tutkimuskohteena.! Nuoremman
polven tutkijat eivit ole kenties viel loytineet
Asafjevia tutkimuskohteena. Aika ei ole kypsi,
jotta hinet koettaisiin tarpecksi mielenkiin-
toiseksi. Monet venildiset musiikkitieteilijat
arvostavatkin enemmain Asafjevin aikalaista,
Moskovan konservatoriossa tydskennellyttd mu-
siikkitieteilijad Boleslav Javorskia (1877-1942).
Hin ei kuitenkaan koskaan yltédnyt yhta suureksi
virallisen musiikkikulttuurin vaikuttajahahmoksi
kuin Asafjev. Javorskin teoria ladovyi ritm
(modaalinen rytmi) lahestyi samoja kysymyk-
sid kuin Asafjevin intonaatioteoria, mutta eri
teoreettisista lahtokohdista (ks. ME 2 1974,
550-557). Valistusasiain kansankomissaari
Anatoli LunatSarski (1875-1933) nosti Javorskin
yhdeksi lupaavimmista musiikkitieteilijoistd
1920-luvun lopulla julistaen hinen teoriansa
merkittdvyyttd uudelle neuvostoyhteiskunnalle
(Bobykina 2000, 6; Lunatsarski 1971, 431.)
Kulttuuripolitiikan karjistyessd jyrkemmaksi
Asafjev nostettiin ylldttden ohi muiden ja Ja-
vorski jéi varjoon. Luultavasti juuri tisti syystd
kiinnostus Javorskia kohtaan on Neuvostoliiton
romahtamisen jilkeen noussut, kun taas mielen-
kiinto Asafjevia kohtaan on laskenut. Javorski
koetaan eettisesti ryhdikkdimpéina ja aidompana
musiikkiticteilijand.

Asafjev oli "kameleontti” monella tapaa.
Hin oli Viadimir Stasovin (1824-1906) hengen
perillinen, mutta my6s suhteellisen radikaali




modernisti, joka seurasi laajasti oman aikansa
tieteellisti keskustelua sekd taiteen eri esteettis-
filosofisia ja psykologisia suuntauksia.” Liséksi
Asafjevin runsas kirjallinen tuotanto kuvastaa
mielenkiintoisella tavalla sosialistisen realismin
kehitysti musiikin alucella. Han oli kunnianhi-
moinen tutkija, joka halusi edeté urallaan; tima
tarkoitti monesti melko suuriakin kompromis-
seja poliittisen eliitin kanssa. Vaikka Asafjev oli
1920-luvun sdnekkaimpid vendldisid modernin
musiikin puolestapuhujia ja toimi aktiivisesti
nuorten, niin venéldisten kuin lansimaistenkin,
modernistisiveltdjien propagandistina, hin ei
kuitenkaan noussut puolustamaan ystdviddn
siveltdja Sergei Prokofjevia (1891-1953) ja
Nikolai Mjaskovskia (1881-1950) puolueen
kdynnistiman formalismin vastaisen kampanjan
aikana 1940-luvun lopulla.

Ristiriitaisen poliittisen taustansa takia Bo-
ris Asafjev tulee luultavasti aina heréttiméin
keskustelua. Vain harva tunsi Asafjevin henki-
lokohtaisesti ja hinen ydinperheeseensa kuului
ainoastaan hinen vaimonsa Irina Asafjeva.
Monet linsimaiset tutkijat ovat spekuloinect
oliko Asafjev lojaali puolueen kannattaja vai
pikemminkin ylh#lta péin ohjailtu marionetti.’
On vaikea arvioida miten paljon Asafjevin toi-
minta ja tuotanto kokonaisuudessaan vaikuttivat
keskitetyn monoliittisen kulttuuripolitiikan® sekd
kapea-alaisen sosialistisen realismin musiikin
estetitkan syntyyn. Kehitystd voidaan sanoa
vihintasnkin dialektiseksi (Viljanen 2005).
Asafjevin musiikkiesteettisen teorian kehityksen
ymmirtimiseksi onkin ensiarvoisen tirkedd hah-
mottaa konteksti: sosialistisen realismin kehityk-
sen padlinjat seké varhaisen neuvostoliittolaisen
kulttuuri-ilmapiirin yleinen kehityskaari. Laina-
ten Asafjevin omaa terminologiaa, kulttuuri oli
jatkuvassa “prosessissa” ja uudelleenarvioinnin
tilassa. Painotan, ettd Asafjevin teorian kehitystd
niin sanottuun lopulliseen muotoonsa (Asafjev
1947) ja héinen valintaansa musiikkikulttuurin
johtopaikalle on mahdotonta ymmaértad ilman
kulttuurikontekstin omaperéisen “logiikan”
hahmottamista. Téstd syystd konstruoin artik-
kelissani ensin lyhyesti Asafjevia ympérdivan

Boris Asafjev pianon ddressd kotinsa tyGhuoneessa
1930-luvulla.

kulttuurikontekstin keskeiset piirtect ja paneu-
dun sitten hdnen uransa ja tuotantonsa erityis-
piirteisiin. Pyrin osoittamaan hiinen kirjallisen
tuotantonsa ja toimintansa monitasoisuuden,
joka mahdollisti héinen asemansa.

Sosialistinen realismi ja
intonaatioteoria

Viimeaikaiset tutkimukset eivit ole rajoittuneet
tarkastelemaan entisen Neuvostoliiton virallista
estetiikkaa eniié pelkkani poliittishistoriallisena
ilmiond, ts. ’puolueen johtamana taidesysteemi-
n#’, vaan pikemminkin pohtimaan sosialistisen
realismin estetiikassa ilmenneen logiikan ole-
musta (Gutkin 1999, 1-4). Téllainen nédkdkulma
kiisittelee sosialistista realismia laajana, monita-
hoisena ja ristiriitaisena kulttuuri-ilmiond. Sen
puitteissa sosialistinen realismi voidaan hahmot-
taa parhaiten kahden perusndkdkulman kautta
tarkastelemalla siti seki laajana systeemind ettd
sen historiallisen kehityksen kontekstissa.
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Sosialistinen realismi systeemini on mahdol-
lista ymméirtis kahdella tavalla: kapea-alaisesti
katsottuna se voidaan nihdi sosialistisen jarjes-
telmin “esteettisend metodina” tai “esteettisend
teoriana”. T#ssd muodossaan se voidaan ksittdd
totalitaristisena kodifikaationa eli sdntdjen ja
kieltojen kokoelmana. Laaja-alaisessa merki-
tyksessddn se ei Jevgeni Dobrenkon mukaan
ole kuitenkaan hahmotettavissa pelkéstddn so-
sialistisen realismin kirjallisen kaanonin kautta,
”sill4 se ei ollut ainoastaan [virallisten] tekstien
kokoelma, vaan pikemminkin rajaton taiteellisen
tuotannon meri” (Dobrenko 2001, xiv—xv). Téssé
mielessd kisite kuvastaa siis koko neuvostoliit-
tolaista kulttuuria sen eri muodoissa, ts. sekd
niitd ihmisid, jotka toimivat sen puitteissa, ettd
niité, jotka eivit luoneet taidetta sen antamien
standardien mukaisesti.

Toinen nikokulma sosialistiseen realismiin
on tarkastella sitd sen historiallisen konstruoitu-
misen lipi. Historiallinen nikokulma tarkastelee
niitd filosofisia ja kulttuurisia tendenssejd, jotka
vaikuttivat sosialistisen realismin muotoutu-
miseen. Se sisdltid myos ajatuksen siitd, ettd
sosialistinen realismi oli oikeasti olemassa ollut
systeemi tai kehittyvi entiteetti, olkoonkin, ettd
se oli Jifi Fuka&in mukaan “pelkki keinotekoi-
sesti konstruoitu ideologisten ja esteettisten
normien jirjestelmd, joka oli vakisin istutettu
musiikkitoimintaan [tissi: taiteelliseen toimin-
taan]” (Fuka& 2004, 21). Historiallisen kehityk-
sen niikokulma sosialistiseen realismiin voidaan
jakaa kahteen kategoriaan: 1. niin kutsutut “rea-
listiset vaikutteet” ja 2. “mytologiset vaikutteet”.
Kahtiajako on kuitenkin siind mielessd himééva,
ettd mytologiset vaikutteet ovat samalla my0s
todellisia vaikutteita. Ne viittaavat niihin vai-
kutteisiin, jotka tunnustettiin tai hyviksyttiin
Neuvostoliitossa osaksi termin virallista sisdl-
t64, sen niin kutsuttuihin mytologisiin juuriin,
kun taas kisite “realistiset vaikutteet” viittaa
niihin, joita ei hyvéksytty, mutta joiden voidaan
osoittaa kuuluviksi sosialistiseen realismiin sen
ulkopuolelta kisin.

Realistisen nikkulman mukaan oli olemassa
lukuisia jopa vastakkaisia tendenssej, jotka
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Boris Asafjev 1930-luvulla

vaikuttivat sosialistisen realismin estetiikan
muotoutumiseen. Ymmirtdikseen késitteen ei
siis riiti, ettd tarkastellaan realismin ja sosialis-
min historiaa, vaan on tarkasteltava Venijin
kulttuurin yleisid kehityspiirteitd ja moninaisia
ulkomaisia vaikutteita, jotka vaikuttivat sen
syntyyn. Monet viime vuosien tutkimukset
paljastavat sen, miten ideologisesti erilahtdiset
juuret sosialistisella realismilla oli. Esimerkiksi
Irina Gutkin voidaan lukea edustamaan realis-
tista nakokulmaa. Hén tarkastelee sosialistista
realismia vallankumouksen ajan (1890-1935)
erilaisten avantgardististen taidepiirien tuotteena
tai kompromissina (Gutkin 1999, 150).
Sosialistisen realismin historiallisen ja
dialektisen metodin” epésuora ja mytologinen
todellisuus sen sijaan voidaan konstruoida
marxilais-leninildisen taideteorian oppikirjoista.
Vaikka timé nikokulma on tirked arvioitaessa
sosialistista realismia, on se harhaanjohtava
muun muassa siini mielessd, ettd etenkin Marx
ja Engels kirjoittivat Neuvostoliitossa kdytdssd
olleissa paiteoksissaan taiteesta hyvin vahén
ja hajanaisesti. Todellisia muotoilijoita sosia-




listisen realismin kehityksessd olivat Maksim
Gorki (1868-1936), Anatoli Lunat3arski, An-
ton Makarenko (1883-1939), Boris Asafjev,
lukuisat taideryhmittymit, puolueen jésenet
seki vahvistavana voimana neuvostoliittolainen
yhteiso. Tastd huolimatta Marxin ja Engelsin so-
siaaliset, poliittiset, taloudelliset ja historialliset
nikokulmat seki Hegelin dialektiikka istutettiin
monella tasolla neuvostoretoriikkaan samoin
kuin neuvostoestetiikkaan. Téstd nakokulmasta
katsottuna marxismi-leninismi toimi vain yhtend
— joskin médrddvind — monista ideologioista,
jotka vaikuttivat Neuvostoliiton taiteen teorian
ja kdytdnnon muodostumiseen.

Voidaan siis todeta, ettd kuva sosialistisesta
realismista muodostuu monelta osin tarkas-
telemalla neuvostoteoreetikkojen lausuntoja,
virallisten neuvostoliittolaisten sanomalehtien
taidekritiikkeja sekd neuvostoliittolaisten
taiteilijoiden yksittdisid taideteoksia, olivatpa
kyseiset taiteilijat mytimielisid tai kielteisid
suhteessa valtiovaltaan. T#ssd valossa sosia-
listisen realismin kehitystd voidaan tarkastella
myos osana Boris Asafjevin eldm ja tuotantoa.
Asafjev on itse asiassa hyvi esimerkki késitteen
modernista madritelmastd: sen sisdlté koostuu
monista toistensa kanssa keskenain ristiriidassa
olevista elementeisti ja sen filosofisct juuret ovat
pluralistiset. Myds Asafjevin teosta Intonatsija,
jonka katsottiin olevan oikeaoppinen sosialisti-
seen realismiin niihden, voidaan lihestyd sekd
systeeming, ts. itsendisend teoriateoksena, ettd
tuon teorian kehityksen kautta, ts. Asafjevin
muiden tekstien kontekstista kisin. Intonaatio-
teoria oli kehittyvi kokonaisuus, jota Asafjev
alkoi muotoilla jo ensimmdisisté artikkeleistaan
lahtien ja jonka filosofiset lihtokohdat olivat ris-
tiiidassa lopputuloksen kanssa. Kuten Asafjevin
eliménkerran kirjoittanut tutkija Elena Orlova
(1908-1985) on todennut kitjan SimfonitSeskije
etjudy (Sinfoniset etydit) esipuheessa, Asafjev
ei seurannut tunnollisesti yhtikadn tiettyd fi-
losofista suuntausta (Orlova 1970, 6). Hantd ei
voida lukea myoskédn kuuluvaksi mihinkédén
tiettyyn modernistiseen ryhmittyméan. Asafjev
oli omintakeinen tutkija, joka teki omia syntee-

seji sckoittaen keskenddn monia eri filosofisia
ja psykologisia nikemyksid. Intonatsija oli
pitkin kehittelyn lopputulos, johon tekijd joutui
korjailemaan monia vendldisilti modernisteilta
ja saksalaisilta teoreetikoilta omaksumiaan
idealistisfilosofisia kasityksid, jotta ne sopisivat
paremmin sosialistisen realismin standardeihin.
Teorian alkuperiiset, etenkin saksalaisen idea-
lismin filosofiset juuret on peitetty teoksessa tai-
tavasti, mutta ne ovat lasni kaikesta huolimatta
Asafjevin ajattelun taustalla.

Asafjev halusi myds miellyttda puolue-cliittid
ja edeti urallaan. Han kykeni muuntautumaan
kameleontin tavoin alati muuttuvia kulttuuripo-
liittisia olosuhteita vastaavaksi. Metaforalla en
viittaa ainoastaan hénen toimintaansa kulttuu-
rivaikuttajana, vaan my®s hinen teoriaansa ja
terminologiaansa, jotka olivat avoimia erilaisille
tulkinnoille. Kiclikuva kuvastaa myds tuon ajan
kulttuuria kokonaisuudessaan: Neuvostoliiton
politiikan ja taidekdytinnon jatkuvaa muun-
tumista johonkin ennalta arvaamattomaan
suuntaan, jonka lopputuloksesta tuskin kukaan
oli selvilld. Muuttuvat poliittiset olosuhteet
vaikuttivat intonaatioteorian kehitykseen ja
siksi teoria oli jatkuvassa “prosessissa”, kuten
Asafjev sen itsekin madritteli. Vaikka teorian
jo varhaisissa teksteissd médritellyt perusteesit
pysyivit suhteellisen vakaina, Asafjevin kirjal-
Jlinen tuotanto kokonaisuudessaan sisiltis monia
ristiriitaisuuksia. Siksi Asafjevin ndkemysten
tiivistiminen on erittdin vaikeaa.

Asafjevin musiikillisen ajattelun kehittymistd
tarkasteltaessa voidaankin kysy, miké oli hénen
pitkin kehittelynsi lopputulos, ts. mitd annet-
tavaa teoksella Infonatsija on suhteessa hanen
muuhun tuotantoonsa. Rinnan tdmén kysymyk-
sen kanssa voidaan asettaa kysymys: mikd oli
stalinistisen kulttuuripolitiikan lopputulos? Neu-
vostoliittolaiset auktoriteetit kutsuivat Asafjevin
Intonatsijaa hinen ajattelunsa kultivoitunecksi
tai kiteytyneeksi muodoksi. Mutta mitké olivat
Asafjevin alkuperdiset tavoitteet? Minkélaiseen
lopputulokseen hén toivoi padtyvansid musiikin
estetiikan kentilld? Vastaus on l8ydettavissd
hinen varhaisesta tuotannostaan.
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Kohti keskitettya valtaa

Musiikissa sosialistinen realismi ndyttéytyi elé-
vénd ja kehittyvina todellisuutena, joka sisilsi
myds omat vastakohtansa.’ Kehitys eteni suh-
teellisen epéloogisesti ja ennustamattomasti ja
erosi huomattavasti muun muassa kirjallisuuden
alueella tapahtuneesta kehityksestd. Musiikissa
sosialistisen realismin estetiikkaa madriteltiessi
suurin ero on tehtdvi teorian ja kiytdnnsn valilld.
Ném olivat monesti toistensa vastakohtia. Tél-
laista tapahtui muun muassa silloin, kun puolue
kehotti vilttimédn “orientalismia” musiikissa,
mutta samalla vaati kdyttimaédn hyvikseen eri
Neuvostotasavaltojen kansanmusiikkia.® Kukaan
musiikkikentdn toimijoista ei tiennyt varmasti
vield 1930-luvulle tultaessa mihin kannatti
suuntautua. Etenkin kirjallisuuteen verrattuna
musiikin puolelta puuttui luotettavia esikuvia,
joita voitiin pitdé “puhtaan” realismin edustajina.
Tastéd syystd 1920-luvun lopun musiikillinen
ilmapiiri oli vield suhteellisen kokeileva ja inno-
vatiivinen. Lukuisat sdveltdjit kilpailivat ensim-
mdisen “todellisen neuvostoséveltdjian” tittelistd
pohtien minkdlainen teos palvelisi parhaiten
tulevaisuuden yhteiskuntaa (ks. Fairclough 2002,
259, 273; Haas 1998, 216-217).7

Kuvaava esimerkki 1920-luvulla musiikin
alueella vallinneesta pluralismista oli kahden
itsendisen yhdistyksen rinnakkainen olemas-
saolo: ASM® ja RAPM? kilpailivat keskendiin
siitd tulisiko tulevaisuuden musiikin seurata
lansimaisen modernin taidemusiikin viitoittamaa
tietd vai keskittyé yksinkertaisiin kaikkien omak-
suttavissa oleviin “massalauluihin”. Sosialistisen
realismin ajan musiikkikriittisten artikkelien pis-
tévi retoriikka syntyi pitkilti edelld mainittujen
musiikillisten ryhmien kilpailun tuloksena.'

Virallisen musiikkikulttuurin kapea-alais-
tumisen osasyynd oli RAPM:n muusikkojen
osittainen voitto musiikkiesteettisessé kiistassa
1930-luvun atussa. Se alkoi kuitenkin toden
teolla vasta vuoden 1934 jilkeen, jolloin so-
sialistinen realismi julistettiin maan ainoaksi
viralliseksi esteettiseksi suuntaukseksi. Télldin
katse suunnattiin kohti 1800-luvun venilaisid
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Taidekriitikko Viadimir Stasov Ilja Repinin maalaa-
mana vuonna 1883

klassikoita, joista Mihail Glinkan, Aleksandr
Dargomyzkinin ja Modest Musorgskin katsot-
tiin edustavan parhaiten realistista tyylisuuntaa.
Musiikkikritiikin esikuviksi nostettiin slavofiilit
Vladimir Stasov ja Aleksander Serov (1820—
1871). Heidén arvostuksensa my6td paino siirtyi
kriittisen realismin traditioon ja kansanmusiikin
ihannoimiseen. Kokeileva avantgarde ja moderni
lansimainen taidemusiikki kiellettiin ja julis-
tettiin formalistiseksi. Tuloksena oli erilaisten
taiteellisten ryhmittymien ja kulttuuriaukto-
ritecttien muotoilemia keskendén ristiriitaisia
kehotuksia ja kieltoja, joita sédteli poliittisen
eliitin taidemaku.

Asafjev teki yhteistyotd uuden hallituksen
kanssa ja antoi todistettavasti tukensa monille
sen kaavailemille muutoksille jo vallankumo-
uksen alusta lahtien.!! Lunat$arskin ja futuris-
tirunoilija Vladimir Majakovskin (1893-1930)
tavoin Asafjev kirjoitti artikkeleita Maksim
Gorkin toimittamaan sanomalehteen Novaja Zizn
(Tull 1976, 14). Asafjevin ja LunatSarskin suhde
muodostui ndiné vuosina ystavyyssuhteeksi (K.
kirjeenvaihto [Krjukov 1981]; Perepiska Asafje-
va, RGALI). He 16ysivit toisistaan liittolaisen ja
omistautuivat kansan kouluttamiselle. Suhteel-




lisen vapaamiclisen ja koulutetun Lunat3arskin
syrjiyttaminen valistusasiain kansankomissaarin
tehtivistd vuonna 1929 oli Asafjeville mitd ilmei-
simmin kova takaisku (Tull 1976, 20, 46).

Vuonna 1918 Asafjev liittyi Valistusasian
kansankomissariaattiin (NARKOMPROS), jossa
hin tydskenteli aina vuoteen 1921 asti (Krusanov
2003, 617).!2 Neuvostoliittolaisen eldmakerran
mukaan Asafjev kirjoitti vuosina 1918-1919
yhteensi 57 artikkelia NARKOMPROSin viral-
liseen julkaisuun Zizn Iskusstva. Tamén lisaksi
héin kirjoitti lukuisia muita artikkeleja, jotka
kisittelivit neuvostomusiikin ja musiikkitieteen
tulevaisuutta. Vuoden 1918 artikkeleissa hén
korosti muun muassa 1800-luvun musiikkitra-
dition tieteellisemmiin tutkimuksen tirkeyttd,
mikd oli jo tuolloin osoitus hénen halustaan
sdilyttdd vahvat siteen traditioon (Glebov 1920,
7-14). Huomattavimpia saavutuksia tuona
aikana oli Putevoditel po kontsertam: Slovar
naiboleje neobhodimyh muzykalnyh terminov
i ponjatii (Konserttiopas, Glebov 1919). Se oli
suunniteltu uuden massayleison kayttoon. Asa-
flev tiydensi ja korjaili kirjaa vuosien varrella
(emt.; Putevoditel po kontsertam 1922; Asafjev
1978). Lopullinen versio (1942) sisilsi laajoja
musiikkitieteellisid médritelmid nuottiesimerk-
keineen sekd viittauksia uusimpaan lénsimaiseen
taidemusiikkiin. Asafjev oli ndin mukana raken-
tamassa uutta neuvostokulttuuria suhteellisen
objektiiviseen ja kansainviliseen suuntaan jo
ensimmidisistd artikkeleistaan lihtien. Sanakirja
heijastaa my6s kiintoisalla tavalla hinen oman
teoriansa kehitysta.

Erityisen ristiriitaista Asafjevin myohempéén
statukseen sosialistisen realismin dénitorvena oli
hiinen innokas toimintansa uuden ldnsimaisen
taidemusiikin parissa. Hénen vaikutuksensa
Neuvostoliiton musiikkitieteen yleiskuvaan oli
sen mydtd monella tapaa vapaamielinen ja posi-
tiivinen. Asafjevin tuotanto on mielenkiintoinen
ja edistyksellinen myds lansimaisen musiikkitie-
teen mittakaavassa, eikd vihiten musiikkisemio-
titkan nikokulmasta (ks. Viljanen 2005, 92-97).
Asafjev esitteli ja eritteli neuvostoyleisolle
nuoria linsimaisia ja uuden neuvostosukupolven

modernisteja, kuten Sostakovitsin, Prokofjevin
ja Stravinskin, séilyttien samalla siteensi staso-
vilaiseen traditioon. Hén oli ensimmainen, joka
kirjoitti kirjan Stravinskin musiikista venéldisestd
kontekstista kisin (1929). Stravinskin assistentti
Robert Craft (1923-2006) onkin huomauttanut
vuoden 1982 ensimmdisen englanninkielisen
kaannoksen esipuheessaan, ettd mikali 4 Book
about Stravinsky olisi ilmestynyt jo 1930-luvulla,
se olisi ollut korvaamaton lihde lansimaisille
tutkijoille, jotka eivdt kyenneet ymmértdméén
Stravinskin “musiikki-ilmi6tid” kokonaisuu-
dessaan juuri sen venaldisten erityispiirteiden
vuoksi. Asafjev sen sijaan osoitti Craftin mukaan
nuo yksityiskohdat tunteenomaisesti jo 1929.
(Craft 1982, viii.) Asafjevin teosta Stravinskista
ei toimitettu englanniksi aiemmin luultavasti
Stravinskin negatiivisen asenteen vuoksi, joka
ei kuitenkaan johtunut henkilokohtaisesti Asa-
fjevista, vaan enemménkin Stravinskin halusta
katkaista suhteensa kaikkiin “kommunisteihin”
(Viljanen 2005, 90).

Asafjevin positiiviset kirjoitukset venildi-
sistd modernisteista johtivat jo varhain moniin
vilirikkoihin. Héin marssi ulos Andrei Rims-
ki-Korsakovin'? (1878-1940) toimittamasta
akateemisesta aikakauslehdestd Muzykalnyi
sovremennik, mukanaan musiikkitieteilijit Vasili
Gippius (1890-1942) ja Stravinskin laheinen
ystivi Pjotr SuvtSinski, koska Rimski-Korsa-
kov kieltiytyi painamasta Asafjevin positiivista
arviota Sostakovitsin, Prokofjevin ja Stravinskin
musiikkia siséltéineestd konsertista. Prosessin
tuloksena mainitut henkildt paattivét perustaa
ideologialtaan symbolistisen aikakauslehden
Muzykalnaja Mysl, jonka kirjoittajakaartin
suunniteltiin koostuvan pitkélti “hopeakauden”
musiikkipiirien modernisteista. Heistd on mainit-
tava erityisesti Arseni Avraamov (1886-1944),
Reinhold Glier (1874-1956), Natalia Brjusova
(1881-1951), Aleksandr Kastalski (1856-1926)
jaBoleslav Javorski. (B. V. Asafjev, V. V. Gippius
iP. P. SuvtSinski. Prospekt izdanija Zurnala Mu-
zykalnaja Mysl 28.4.1917.) Ensimmiisen maa-
ilmansodan aikaansaama epivarmuus keskeytti
kuitenkin lehden toteutumisen; sen sijaan syntyi
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mielenkiintoinen kaksiosainen artikkelijulkaisu
Melos: Knigi o muzyke (Kirjoja musiikista)'.
Radikaali ja tuottoisa Asafjev ei ollut ainoas-
taan musiikkikriitikkona, vaan hin halusi myos
uudistaa musiikin opetusta. Padstyéén huomatta-
vaan asemaan konservatoriossa hén halusi tehdd
suuria muutoksia sen musiikkikoulutukseen.
Témi jarkytti muun muassa traditionalisti Alek-
sander Glazunovia (1865-1936), joka kieltaytyi
tyoskentelemastd Asafjevin “isinndimassi” lai-
toksessa (Schwarz 1983, 99). Asafjev piti itsedén
ensisijaisesti muusikkona. Hin myontis omaeld-
mikerrassaan, ettd hiinen suurin unelmansa oli
tulla kapellimestariksi, mutta ettei hin koskaan
kyennyt nousemaan todella vakuuttavasti orkes-
terin eteen (Asafjev 1975, 398-399, 473). Hénen
suhdettaan musiikkiin méadritti pasasiassa hinen
herkkyytensd kuulla musiikkia niin sanotusti
“sisiltd pdin” (emt., 408). Téméd nikyy hinen
tavassaan kertoa musiikin mekanismeista sekd
hinen kritiikissddn konservatorio-opetuksen
liiasta visuaalisuudesta ja skemaattisuudesta.
Asafjevin oma sévellystuotanto oli vahemmén
modernia kuin hénen kirjallinen tyonsd. Hinen
sivellyksensé ovat hyvid esimerkke;jé oikeaop-
pisesta sosialistisesta realismista musiikissa ja
niiden partituureja opiskeltiin konservatoriolla
ahkerasti neuvostoaikana. Téstd huolimatta Asa-
fjev organisoi lukuisia uuden musiikin konsertte-
ja Leningradin taidehistorian instituutin piirissé
vuonna 1924 ja toimi LASM:n (1926) aktiivi-
sena jasenend. Han irtisanoutui siitd kuitenkin
suhteellisen pian joidenkin siséisten ristiriitojen
vuoksi ja perusti StserbatSevin kanssa kilpaile-
van ryhmén nimeltd Uuden musiikin piiri._Sen
ohjelma oli LASM:n ohjelmaakin radikaalimpi.
Se keskittyi pidasiassa uusimpaan musiikkiin
ja toimi modernin musiikin foorumina.'s Val-
lankumouksen 10. vuosipdivéni julkaistussa
artikkelissa (1927) Asafjev kirjoittaa:

Yhieisty® parhaiden ldnsimaisen musiikin esikuvi-
en kanssa tulee edesauttamaan neuvostomusiikin
kehitysti; se tulee vapauttamaan neuvostomusiikin
harrastelijamaisuudesta ja “vallankumouksellisuu-
den” tavoittelusta; se tulee johtamaan uusien mu-
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siikillisen ilmaisun muotojen ja keinojen etsintan.
Lénsimaisen taiteen esittiminen massoille luo
parhaat kriteerit neuvostomusiikin ilmaisuvoiman
osoittamiseksi. (Schwarz 1983, 65-66.)

Mainittuaan Alban Bergin oopperat Wozzek
(1921) ja Krenekin Der Sprung iiber den Schat-
ten (Hyppy varjon ldpi, 1923) hin jatkaa:

Voiko kukaan, puhuttaessa taiteellisten saavutus-
ten laadusta, verrata niiti toitd yhteenksén viime
vuosien neuvosto-oopperaan? Ei misséin nimessi.
Eiko siiti seuraa, ettd neuvostomuusikon tulisi op-
pia ja omaksua vaadittavat tekniikat nykymusiikin
alueelta eikd suinkaan “mahtavan viisikon™ ajalta.
(Emt.; ks. myos NM 1927 nro. 11, nro. IV.)

Kuten Boris Schwarz huomauttaa (emt.,
65—66), timin kaltaiset mielipiteet olisivat
olleet vaarallisia ja loukkaavia jo 1930-luvulla
Stalinin tiukentuvassa kulttuuri-ilmapiirissé,
mutta vuonna 1927 oli vield mahdollista uskoa,
ettd neuvostosiveltdjit voisivat kdyttdd lansi-
maalaisia metodeja ilman etté he rappioituisivat
pysyvisti ldnsimaisen ideologian vaikutuksesta.
Asafjevin (Glebovin) ja Stserbatievin toiminta
altisti heidét kuitenkin RAPM:n muusikoiden
hyokkayksille 1930-luvun alussa (PM 1932,
34-36). Asafjevin kirjeet LunatSarskille'® ja
Mjaskovskille 1930-luvun alussa ovat osoitus
slitd, ettd hin todella yritti vastustaa RAPM:n
kapea-alaista estetiikkaa, mutta ettd hiin pelds-
tyi RAPM:aa sen kohdistaessa hyokkéyksiddn
yhi selkedmmin hidneen itseensd. Kirjeessiin
Mijaskovskille 15:1td huhtikuuta 1930 Asafjev
purkaa tuntojaan:

En kykene tydskentelemédn. Mikédin ei onnistu.
Minun piti kirjoittaa musiikista siten, ettd tartut-
taisin toisiin sen, mitd musiikki on tartuttanut
minuun. . .se on ainoa kisitykseni musiikkitieteen
tai -kritiikin tehtivistd. Nyt ei ndin voi valitet-
tavasti kirjoittaa. Olen katkera. (Schwarz 1983,
125-126.)

RAPM:n saadessa yhd enemmén valtaa ja




kannatusta puolueauktoriteettien silmissd Asa-
fjev vetdytyi kirjoitustyostd pitkaksi aikaa.

Kymmenkunta vuotta edelld mainituista ta-
pahtumista Moskovan konservatorion opettaja
Daniel Zirtomirski kirjoitti Asafjevista kuitenkin
positiivisen artikkelin, joka julkaistiin virallises-
sa siveltdjaliiton julkaisussa Sovetskaja Muzyka
(Zirtomirski 1940, 5-14). Asafjevin entinen
oppilas Andrei Olhovski kirjoittaa (1955, 88),
ettd kyseisen artikkelin takana oli puolue, joka
aloitti samalla sinnikkédn kampanjan Asafjevin
nostamiseksi neuvostomusiikin ideologiseksi
johtajaksi.'” Monet seikat puhuvat Olhovskin
olettamuksen puolesta. Asafjevin henkiloku-
van konstruointi suureksi, Stasovin esimerkin
kaltaiseksi musiikkikulttuurin vaikuttajaksi
jatkui vield kauan hénen kuolemansa jilkeenkin.
Vuosi Asafjevin kuoleman jilkeen pidettiin
akateeminen “istunto” hiinen tuotantonsa esiin
nostamiseksi. Istunnon puheissa korostettiin
Asafjevin asemaa yhtena kaikkein tirkeimmistd
neuvostoliittolaisista musiikkitieteilijoistd ja
hinet nostettiin Stasovin, Serovin, Rimski-Kor-
sakovin, Glazunovin ja Ljadovin kaltaisten suur-
ten nimien rinnalle (ANSSSR, 1951). Asafjevin
Izbrannyje trudy 1-5 (Kootut teokset) julkaistiin
vuosina 1952-1957 ja hidnen kisikirjoituksensa
kuvataiteesta Russkaja Zivopis. Mysli i dumy (Ve-
niliinen maalaus. Ideoita ja ajatuksia) julkaistiin
kokonaisena teoksena 1966. Mark Etkind vertaa
teosta esipuheessaan Stasovin kirjoittamaan
suurteokseen Iskusstvo XIX veka (1800-luvun
taide, Etkind 1966, 4, 10).

Asafjevin mainetta varjostaa eniten kunnian-
himo. Pééstikseen huipulle hinen oli tehtavi
radikaaleja kompromisseja ja kitkettdvi aikai-
semmat unelmansa uudesta musiikista. Hinen
kommenttinsa puolueen siveltdjida koskeviin
paitoslauselmiin (10.2.1948) ovat vihintéénkin
kyseenalaisia. Asafjev, joka viimeisind vuosi-
naan 1948-1949 toimi séveltdjéliiton puheenjoh-
tajana, ei noussut puolustamaan formalismista
syytettyjd “ystdviddn”. Asafjevin todellinen
osuus yleisliittolaisessa séveltéjien kongressis-
sa (19.-25.4.1948) hinen nimissdén luettuun
raporttiin (Asafjev 1948, 22-27) on edelleen

mysteeri, vaikka luettu teksti olikin tyylillisesti
hiinen kisialaansa. Asafjev oli tuolloin ollut
kuitenkin jo pitkdidn hyvin sairas mies eikd
kyennyt edes ottamaan osaa koko tilaisuuteen.
Vajaa vuosi tapahtumasta hin kuoli. (Tull 1976,
88—89; Fay 2000, 161.)

Asafjevin nosteen salaisuus

Asafjev ei olisi chkd seissyt niinkédn varmalla
pohjalla kiristyneessé kulttuuripoliittisessa tilan-
teessa ilman Stasovin vahvaa taustavaikutusta:
hénen patrioottista, kansallista “metodiaan” ja
voimakasta tolstoilaista sosiaalista missiotaan. '®
Asafjevin tekstithdn heijastivat voimakkaasti
erilaisia modernistisia ja idealistisia suuntauk-
sia, ja hin oli erittdin kiinnostunut wusimmista
lansimaisen kulttuurin keksinn6istd taiteen alalla
ja filosofisista suuntauksista.

Asafjev tapasi Vladimir Stasovin 15. elokuuta
1904, ja hiinen musiikillinen lahjakkuutensa teki
vaikutuksen kuuluisaan taidekriitikkoon (Stasov
1962, 235; Orlova 1984, 47, ks. myds Asafjev
1974, 384-407). Stasovin vaikutus Asafjeviin
ei ollut pelkastddn henkistd. Erddnd tirkednd
periniéni Stasov opetti Asafjeville muun mu-
assa erilaisia tyoskentelymetodeja Vendjin
kansalliskirjastossa. Asafjev kutsuttiin monesti
Stasovin luona pidettyihin illanviettoihin, joissa
héin tapasi merkittavid kulttuurihenkil6itd kuten
Maksim Gorkin, Ilja Repinin (1844-1930),
Aleksandr Glazunovin seki Fjodor Saljapinin
(1873-1938). Asafjevin omaeldmikerta luo
selkedin kuvan siitd, ettd se lyhyt ajanjakso, jonka
hiin vietti Stasovin laheisyydessd ennen timéin
kuolemaa 1906, oli hiinelle merkityksellistd ni-
menomaan yleisen inspiraation hengessi. Stasov
oli eldvi linkki “suureen” kulttuurihistoriaan.
Hin oli henkilokohtaisesti tavannut Glinkan
ja ollut tiiviissd kanssakdymisessd “mahtavan
viisikon” kanssa sen aktiivisimpina vuosina.
Asafjev seurasi urallaan oppi-iséénsd monin
tavoin: hiin oli kiinnostunut venéldisestd na-
tionalismista ja kansanperinteestd musiikissa.
Hin ihaili Stasovin tavoin Shakespearea ja
korosti Musorgskin musiikin seké ideologista
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Boris Asafjev vuonna 1937. Tuolloin hédnen tuotantonsa oli jo mittava ja hdnen uransa nousussa.

ettd musiikillista merkitystd (Asafjev 1974,
405; ks. myos Orlova 1984, 51; Tull 1976, 5).
Yksi Asafjevin mittavimmista toistd oli hdnen
koko uransa kestényt tutkimus Glinkasta (1947),
jonka hén omisti Stasovin ja Ljadovin muistolle
(Asafjev 1950). Stasovin perintdnd voidaan pitéd
myo6s Asafjevin osoittamaa vahvaa kiinnostusta
sekil traditioon ettd moderniin. Aivan kuten
Stasov oli tehnyt musiikkiesseissdédn'®, Asafjev
kritisoi konservatoriota lansimaisen koulutuk-
sen sokeasta ihailusta. Erona Stasoviin oli se,
etti Asafjevin mielipiteet olivat kauttaaltaan
enemmén musiikkitieteellisesti kuin ideologi-
sesti perusteltuja. Hiinen mielestééin lansimaiset
menetelmit eivit yksinkertaisesti tehneet oikeut-
ta venildisid kansanlauluja nuotinnettaessa.?’
Asafjev ei myoskéin jakanut kaikkia Stasovin
esteettisid makumieltymyksid, mutta piti niitd
kulttuurihistoriallisesti arvokkaina ja tirkeind
eritoten kulttuurisen kehityksen kannalta.?!
Viimeisené ja ehké yhtend tarkeimmista piir-
teistd, joka periytyi Stasovilta suoraan Asafjeville
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(mutta joka oli toisaalta tyypillistd myds monille
modernistien visioille) ja joka pelasti hinet ehkd
jopa raskaimmilta formalismin syytoksiltd, oli
oppimestarin visio eri taiteista yhteniisend ja
totaalisena kokonaisuutena, erottamattomana
osana ihmisen henkistd eldm#d. Stasovin tavoin
Asafjev kehitti itselleen maneerin eri taiteiden
rinnastamisesta. Puhuessaan musiikista Asafjev
kiytti kirjallisuudesta ja runoudesta peréisin
olevia lainauksia ja eritoten modernismille
tyypillistd ns. “taiteiden vélistd” terminologiaa.
Asafjev painotti myds olevansa kiinnostunut
kaikista eri taiteen lajeista ja sanoi, ettd hénelld
oli yhtildinen intohimo niin kuvataiteeseen,
runouteen kuin musiikkiinkin. Hinen mukaan-
sa musiikin valintaan vaikutti yksinkertaisesti
se, ettd hin sattui olemaan lahjakas juuri silld
saralla. (Asafjev 1966, 25.) Omaclimikerras-
saan hin kirjoittaa vield, ettd kolme henkilod
niin kutsutusta “vanhasta sukupolvesta” olivat
vaikuttaneet ylitse muiden hinen eldméinsi
seki hinen tapaansa katsoa taidetta ja elamdd.




Nimd olivat Stasov, Kastalski®* (1856-1926) ja
Nikolai Kagkin?® (1839-1920) (Asafjev 1974,
486, 501, 502).

Synteesi

Asafjevin kirjallinen tuotanto, pidasiassa hinen
artikkelinsa, voidaan timin artikkelin konteks-
tissa jakaa sosiaalisesti ja musiikkitieteellisesti
painottuneisiin, eli uutta, massoille suunnattua
musiikkikulttuuria konstruoiviin, ja niihin, jotka
kisittelivdt musiikkia tai esteettis-filosofisia
kysymyksié ilman erityisié poliittisia konnotaa-
tioita.2* Esimerkiksi kirja Russkaja muzyka XIX
i natsala XX veka (1800-luvun ja 1900-luvun
alun venildinen musiikki, 1930) voidaan lukea
jilkimmaiseen kategoriaan (musiikkitieteelli-
siin), koska se on kirjoitettu ldhinné Leningradin
konservatorion pedagogisia tarpeita silméllapi-
tden ja on siind mielessd tdysin tavanomainen
venildisen musiikinhistorian kartoitus. Teos on
kuitenkin mielenkiintoinen muun muassa siksi,
ettd se noudattaa monella tapaa venéldisen mu-
siikkikritiikin ja 1800-luvun kulttuurifilosofista
kirjoitustraditiota samalla, kun se pyrkii aikai-
semman tutkimuksen objektiiviseen arviointiin
ja lapikdymiseen (Asafjev 1979).

Toinen, pikemminkin tyylillinen ero voidaan
tehdd poeettisen tai emotionaalisen ja ratio-
naalisen painotuksen vililld. Tdmd erottelu ei
kuitenkaan seuraa loogisesti ylla tehty jaottelua,
silld Asafjevin sosiaalisesti/poliittisesti orientoi-
tuneet esseet voivat olla yhti lailla poeettisia ja
emotionaalisia. Mielenkiintoista on sen sijaan
se, miten paljon rationaalisemman sdvyn muun
muassa Russkaja Muzyka siséltid verrattuna Asa-
fjevin varhaisempaan teokseen Simfonitseskije
etjudy (1922), joka suorastaan tihkuu runollisia
ilmaisuja. Molemmat teokset ovat kuitenkin
keskittyneet puhtaasti musiikkiin. Tdma todistaa
miten monilla eri tyyleilld Asafjev kykeni kir-
joittamaan. Ne tekstit, joissa Asafjev puhuu vain
musiikista ja etenkin hénelle henkilokohtaisesti
tirkedstd musiikista (aivan kuten Stasov), ovat
tdynnd tunnetta ja runollisuutta. Timd miltei
hypnoottinen ilmaisu oli ominaista seki Stasovin

ettd Asafjevin tyylille kertoa musiikista. Piirre on
mielenkiintoinen etenkin siksi, ettd sc tempaisee
lukijan/kuulijan huomion tiukasti otteeseensa, ja
aikanaan se sai ihmiset joko uskomaan ja seuraa-
maan tai vastaavasti vastustamaan kirjoittajia.”
Asafjev itse spekuloi titd ominaisuutta Stasovis-
sa ja kirjoittaa omaelamékerrassaan:

Aloin ymmirtdd musiikin eldméa hinen ja A. D.
Konstantinovin kautta ja sen myoti aloin tavoittaa
yksittdisten musiikkiteosten eldviin potentiaalin
syité ja seurauksia. Temperamenttinen ja tulinen
Stasov ilmaisi kaiken loistavasti ja uskottavasti.
Kertoessaan konserteista, joissa esitettiin hdnen
lempimusiikkiaan, kuulija kykeni valittomaésti
ymmirtdméan, etti kyseessi ei ollut ainoastaan hi-
nen vaikutelmiensa summa: hinen tunnetilojensa
taustalla oli olennainen piimaiari — tolstoilainen
tapa hahmottaa ihminen kaikkine potentiaaleineen.
Se oli jotakin, mité seks Gorki ja Saljapin kertoivat
ihailevansa Stasovissa. Juuri tistd syysti Stasovin
kertoessa hinelle rakkaan teoksen “sisallostd” [...]
oli mahdollista nihdi yksilé hidnen loistavien,
innostuksen sdvyttimien improvisaatioidensa
Idpi; hdnen tyonsé, hinen piivinsi, rakkautensa,
surunsa, kauhunsa ja intohimonsa, ja tdmé kaikki
oli vieldpé aitoa, ilman naamioita, ilman yhden-
kidin tuntemuksen vidrentdmisti. [...] Minusta
oli ihanaa saada hiinet improvisoimaan musiikista
sanailisesti: vaistosin héinen puheessaan suuren
totuuden — aivan kuin silloin kun miljoonat ih-
miset vaikuttuvat musiikista ja tekevat musiikki-
teoksesta eldvin riiteleméttd sen “muodosta” tai
“sisdllostd”. Esteettisessd mielessd tdmé kaikki
ilmeni minulle seuraavanlaisessa muodossa.
Musiikkiteos toimii eri lihtokohdista saapuvien
sdveltdjin ja kuulijan kohtauspaikkana. [...] Ob-
jekti sdilyy samana: todellisuudessa eldvi yksilo,
mutta taiteellisen nautinnon kautta vilittynyt
ymmirryksen laatu on erilainen. Saveltéji nauttii
tekemisesti/johdattamisesta, kun taas kuulija
nauttii havainnoimisesta, tehdyn arvottamisesta.
(Asafjev 1974, 385-386.)

Y114 olevassa lainauksessa on monia mielen-
kiintoisia piirteitd, joiden my6td voidaan hah-
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mottaa muun muassa se, miten Asafjev sekoitti
taitavasti keskendéin oman aikansa filosofisia
sckd psykologisia suuntauksia ja 1800-luvun
realismin traditiota. Ensinndkin Asafjev ihaili
Stasovin tyylid, mutta ei kuitenkaan sokeasti.
Hin oli hyvin perilld Stasovin seké suullisen ettd
kirjallisen tuotannon sisdisistd ristiriitaisuuksista
(emt, 405-407). Asafjev yritti uransa aikana kui-
tenkin silminnshden tavoittaa Stasovin aseman
venildisen kulttuurin “viisaana #dnitorvena” ja
samastui hineen monella tasolla.

Stasoville luonteenomainen ajattelu taiteesta
yhteisid paiméérid palvelevana instrumenttina
niikyy muun muassa hénen esseisséén musiikista,
jossa hin kirjoittaa?®: "Halusin tavata Lisztin ai-
noastaan vakuuttuakseni, ettei kaikkia *suurmie-
hid’ ole tehty samoista vaatteista kuin Wagner,
ettii heidin joukossaan on oikeasti niitékin, jotka
ansaitsevat tulla kutsutuiksi suuriksi; eivitka
pelkistisn karismansa ja massoihin vetoavan
kitytoksensi vuoksi [...] vaan heidén ehdottoman
arvonsa vuoksi, sen vuoksi miten he ovat todella
edistinect yleistd hyvad" (Stasov 1968, 38-51).
Asafjev koetti Stasovin tavoin sailyttdd vahvat
siteet yhteiskunnallisten tarpeiden ja taiteen
tehtdvien vililld. Sosiaalisesti orientoituneissa
artikkeleissaan hin ikdn kuin aseistautui ra-
tionaalisesti hyokitessddn vadrid vaikutuksia
vastaan ja vannoi taiteilijan yhteiskunnallisten
tehtivien nimeen. Han kirjoittaa:

...} miksi outoja ennakkoluuloja heré4 aina sil-
loin, kun siveltdjiimme kutsutaan osallistumaan
nykypaivin tebtiviin? Tarkoittaako timé muka
aina vilittomisti sitd, ettd heiddn on kirjoitettava
jotakin huonompaa, triviaalimpaa ja rahvaanomai-
sempaa, fai viittaako se suurien musiikillisten

muotojen tarpeettomuuteen??’

Kuten Orlova on osoittanut, Asafjevin ar-
tikkelit ja muistelmat painottavat historiallista
jatkuvuutta.?® Téstd huolimatta on muistettava,
ettd Asafjev kirjoitti muun muassa omaelimaker-
tansa jyrkdn stalinismin aikana, talvella 1941
1942 piiritetyssd Leningradissa. Sen vuoksi on
syyti olettaa, ettd hiin rakensi henkilékuvaansa
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kenties tietoisesti kohti stasovilaista traditiota,
irti idealistisesta filosofiasta, joka leimasi hénen
nuoruuden tuotantoaan, vilttyikseen formalismi-
syytoksiltd. Muistelmissaan Asafjev ikdén kuin
vaivihkaa samastaa itsensi Stasoviin vertaile-
malla titd itseensd. Ndin hin luo kuvan kahdesta
suurmichesti, mutta verhoilee sanomansa taita-
vasti omaan itseensd kohdistuvan ndenndisen
vahittetyn ja ndyristelyn keinoin. Asafjev kuvaa
itsedidn vaatimattomana ja rehellisend taiteen
ja kulttuurin ihailijana, mutta rakentaa samalla
illuusiota kultivoituneesta nerosta ja timin
kehityksestd kohti monumentaalista huippua
Stasovin veroisena Neuvostoliiton kulttuurin
ddnitorvena.”’

Tami on tiirked huomio etenkin pohdittaessa
kysymystd, miksi poliittinen eliitti valits1 1940-
luvulla juuri Asafjevin. Virallinen linja kéénsi
1930-luvulla kurssinsa kohti menneisyyttd:
kohti kansakunnan sankarillista historiaa ja sen
suuria saavutuksia. Yleisten, yhteisten pddmaa-
rien korostaminen on ollut tyypillinen piirre
veniliisille kulttuurivaikuttajille lapi historian.
Stasov kirjoitti muun muassa, ettd uusi mu-
siikki ja “uusi kansallinen venildisen musiikin
koulukunta” syntyi ajan "sisdisten" tarpeiden
tuloksena (Stasov 1968, 67; Stasov 1977, 143).
Hianen mukaansa on olemassa joitakin erityisid
tekijoitd, jotka médrittelevét veniliisen koulun”
yksilsllisen kehityksen ja olemuksen.*® Venali-
sen kansallisen musiikkikoulukunnan tirkein
piirre oli Stasovin mukaan aidon venaldisen
kansanlaulun sisdisen arvon ymmértdminen.
Stasov niki kansanlaulun ikuisesti eldvénd ja
tuoreena raaka-aineena venilidisessd musiikissa,
kun taas Euroopasta kansanlaulu oli kadonnut
jo paljon aikaisemmin. Asafjev jatkoi tietylld
tasolla Stasovin kansallismielisesti vérittynyttd
puhetta venaldisen kansanlaulun erityispiirteistd
(sen meloksesta ja erityispiirteestd musiikillisena
puheena), mutta syvensi ideaa samalla laajaksi
etnomusikologiseksi tutkimukseksi ja omisti
monia artikkeleita muun muassa eri neuvostota-
savaltojen kansanlaulun tutkimuksen metodolo-
gisille kysymyksille (ks. esim. Asafjev, 1987).

Voidaan siis nihdi, ettd Asafjev oli lojaali



traditiolle 18pi koko tuotantonsa. Ainoastaan
hénen tyylinsi, painotuksensa ja ideansa kisitelld
tata traditiota muuttuivat kulloinkin vallitseviin
olosuhteisiin sopiviksi. Dmitri Kabalevskin
artikkeli (1957), jossa hin kay lipi Asafjevin
neuvostomusiikkia koskevia artikkeleita tamén
uran eri vaiheilta, kuvaa hyvin Asafjevin vahvaa
asemaa neuvostorealismin ddnitorvena. Kaba-
levski kirjoittaa:

Asafjev esittidytyy meille edelld poliittisesti ja
taiteellisesti dlykkiddnd muusikkona ja yleisen
musiikkikulttuurin edustajana pohtiessaan huolel-
lisesti ja syvisti puolueemme sekd kansallispoli-
tilkkkamme perusteesien progressiivista merkitysti
taiteen piirissé, ts. syvid orgaanisia siteit taiteen
ja ihmiseldmaén vililla. [...] Ei ole vaikea paljas-
taa Asafjevin nidkokantojen suoraa riippuvuutta
venildisen klassisen kritiikin edistyksellisestd
traditiosta, joka on aina tutkinut taiteen ja eléméan
vahvoja siteitd vakuuttaen samalla, ettd oman
aikansa, yhteisonsé ja sen ihmisten palvelemi-
nen ei rajoita henkilén taiteellista vapautta eiki
estd taiteilijan yksilollistd kehitysti. (Asafjev
1952-1957, V, 11.)*!

Asafjevin esteettinen teoria perustuu Sta-
soviin ja ylipddtdén vendldiseen kriittisen rea-
lismin traditioon kuitenkin ainoastaan yhdella
tasolla: se siilytti taiteen sosiaaliset tehtdvit
suhteessa massoihin sekd tietynlaisen moraalisen
ajatuksen taiteilijan roolista oman yhteisonsé
palveluksessa. Toinen taso paljastun Asafjevin
omaeldmakerrasta lainatun kappaleen viimeisilta
riveiltd, joilla hdn puhuu esteettisestd nautinnosta
(ks. s. 31). Omien sanojensa mukaan hén oppi
ymmértimédn “musiikin elimdi” Stasovin ja
Konstantinovin kautta, mutta ldhempi tarkastelu
osoittaa, etté syvilld teoreettisella tasolla hdnen
ideansa ovat perdisin muun muassa saksalai-
sen filosofin ja psykologin Theodor Lippsin
(1851-1914) psykologisesti suuntautuneista
esteettisistd teorioista.’? Asafjevin kirjoittama
kuvaus Stasovin loistavista “puheimprovisaati-
oista” kuvastaa myGs hanen omaa tyyliddn puhua
musiikista kirjassa SimfonitSeskije etjudy. Siind

hénen analyysinsa musiikista eivit ole niinkddn
tiukasti musiikkiteoreettisia, vaan hdn noudat-
taa saksalaisen tutkijan Wilhelm Worringerin
(1881-1965) "kutsua™ kirjoittaa taidehistoriaa
psykologisista lihtokohdista. Asafjev keskittyy
teoksessaan muun muassa erilaisiin venildisen
oopperamaailman luovien persoonallisuuksien
ja maailmankuvien tyyppethin.

Asafjevin varhaisia artikkeleita kuten myos
kirjaa SimfonitSeskije etjudy leimaa venilidisen
symbolismin ja saksalaisen idealismin vaikutus,
joista etenkin Henri Bergsonin (1859-1941), Ni-
kolai Losskin, Lippsin sekd Worringerin ideoiden
vaikutuksen hin myontaa itsekin (Asafjev 1970;
ks. myos Viljanen 2005, 50-84). Ne siséltévit
Asafjevin esteettisen teorian rungon. Vaikka
Asafjevin tyyli on vililld hyvinkin poleemista
ja hinen venildisiltd modernisteilta omaksu-
mansa terminologia on vahintddn hailyvéi ja
epitarkkaa, on hinelld kuitenkin mielenkiintoista
historiallista annettavaa venildisen musiikkifilo-
sofian tai "musiikillisen ajattelun” nakokulmasta.
Tapa, jolla hén varhaisissa teksteissédin soveltaa
symbolistien ajattelua ja intuitiivista filosofiaa
musiikin tutkimiseen ja ylip4atdan musiikin ku-
vailemiseen, on erittdin monitasoinen. Asafjevin
liittdd symbolismiin selvimmin hénen henkis-
tynyt, miltei uskonnollinen tapansa kuvailla
musiikkia, joka perustui pitkalti kuuntelijan
taiteelliseen kokemukseen, seki hinen teokses-
saan SimfonitSeskije etjudy tekeminsi viittaukset
musiikin ja uskonnon liitosta (Viljanen 2005,
83—84). Hin oli my6s kiinnostunut Vendjin
uskonnollisesta menneisyydestd, sen erilaisista
myyteistd ja rituaaleista.

Asafjev muodosti intonaatioteoriansa keskei-
simmit teesit jo varhaisissa teksteissédn (Viljanen
2005, 107, 112). Myshemmin, kulttuuripolititkan
tiukentuessa, hén joutui keskittyméin enemmén
teorian sosiologisiin soveltamismahdollisuuksiin
jarationaalisempaan lihestymistapaan ja rakensi
jo luomiensa ideoiden péille sosiologisen raken-
nelman musiikillisesta puheesta kommunikaatio-
na. Teoksessaan Muzykalnaja forma kak protsess
Asafjevin terminologia vaihtui symbolistien
kayttamaéstd lingvistien kdyttdimaén terminolo-
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giaan, joka hdnen mukaansa kuvasi paremmin
musiikin ja ympéardivin todellisuuden suhdetta
(Asafjev 1977, 564). Asafjev vertasi musiikillista
muotoa (intonaatiosysteemi) kieleen sosiaalise-
na instituutiona. (Viljanen 2005, 92-104.)

Varhaisissa teksteissddn Asafjev on siis ikku-
na venildiseen intuitiiviseen ajatteluun ja kult-
tuurihistoriaan, kun taas myéhéistuotannossaan
hénestd kehkeytyy yksi musiikin semiotiikan
veniliisistd pioneereista. On todettava my®s, etti
hénen varhaisissa teksteissdéin tekeméinsi huo-
miot siveltdjien luovista ominaisuuksista eivit
ole mielenkiintoisia aina niink#4n tiukan tieteel-
lisessd kuin “taiteellisessa mielessd”. Erityisesti
hénen tapansa porautua sdveltdj4n psykologiaan
jamusiikilliseen ajatteluun ja sithen, miten sivel-
tdjin henkilokohtainen maailmankuva ja luova
persoonallisuus kuvastuvat hiinen teoksissaan,
on omaperdistd ja mielenkiintoista. Asafjevin
teksteistd vilittyy kuva, etti tieteen ja taiteen
vilinen raja on monesti kuin veteen piirretty vii-
va, kun puhutaan taiteen tutkimukseen liittyvésti
problematiikasta.

Metodologisessa mielessd Asafjev kyseen-
alaisti traditionaalisen ja skemaattisen tavan
analysoida musiikkia, miki oli tyypillistd muil-
lekin ajan musiikkitieteilijéille, kuten saksa-
laiselle musiikin teoreetikolle Ernst Kurthille
(1886-1946). Han kirjoittaa, etté tutkimus on
toteutettava tutkittavan objektin erityisominai-
suudet huomioon ottaen eiké pelkéstiéin sokeasti
seuraten jo olemassa olevaa tutkimustraditiota.
Téméa ominaisuus liittdd hdnet venildisiin for-
malisteihin. Asafjev yritti arvioida uudelleen
venildisen musiikin historiaa ja osoittaa wusia
nikokulmia musiikkitieteelliselle tutkimuk-
selle. Asafjevin “etydejid” lukiessa huomaa
myds, ettd Asafjevilla on seké objektiivisuuteen
pyrkivé ettd henkilokohtainen lahestymistapa
omaan tutkimusobjektiinsa. Tutkijana se tekee
hinestd hieman kiistanalaisen. Tdmén hin
my6ntdd toki itsekin. Kirjassaan Stravinskista
héin jopa pahoittelee emotionaalista tyylidn ja
poleemisuuttaan, joka vie hénet valilld pois tie-
teellisyyden kehyksistd (Asafjev 1977, 18-19).
Sama kiihked ja poleeminen elementti [Gytyi
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my0s Stasovin teksteistd. Asafjevin sanallinen
kuvaus oopperoista on yritys tavoittaa jotakin
siitd “taiteellisen kokemuksen maagisuudesta”,
jota héin itse subjektiivisesti, ts. intuitiivisesti
(vrt. Bergson, Losski*®), koki kuunnellessaan
ja tutkiessaan oopperoita. Vaikka héin pyrki ta-
voittamaan musiikin olemuksen sanoillaan, hin
totesi kuitenkin, ettd ainoa tapa todella ymmiirtid
musiikkia on musiikillisen eldytymisen kautta
(vrt. Lipps, Worringer). T4min taiteen kokemi-
sen subjektiivisen tai paremmin sanottuna yksi-
16llisen tavan, jonka lihtskohdat olivat suoraan
saksalaisessa idealistisessa filosofiassa, Asafjev
joutui korjaamaan ja peitteleméén myshemmis-
sd tuotannossaan. Nakemykseni mukaan hin
verhoili modernistiset nikokulmansa suurelta
osin omaeldminkerrassaan tukeutuen sellaisiin
turvallisiin esikuviin kuten Stasov, Kastalski
ja Kaskin. Asafjev kirjoittaa muistelmissaan:
“...Minuun ei vaikuttanut niinkdin Losskin
opillinen kuin luova lumovoima...” (Asafjev
1974, 426).

Kameleontti

Asafjevia ei oikeastaan koskaan koettu todelli-
sena ddrimmaisyysmichend tai “dissidenttind”
suhteessa viralliseen neuvostokulttuuriin.
Sellaista kuvaa hénesti ei vility edes prole-
tariaatin muusikkojen lehden 1930-luvulla
tekemien hyokkdysten perusteella. Varhaisissa
teksteisséén hinen nahtiin olleen enemménkin
“filosofisesti eksyksissi” (Zirtomirski 1940, 6;
ANSSSR 1951, 10; Orlova 1982, 206). Asafjev
ei koskaan kédntinyt selkidnsi Puskinille, kuten
esimerkiksi futuristit, vaan jatkoi stasovilaista
traditiota tutkimalla Venijdn taidemusiikin
historiaa ja tulevaisuutta, mutta nimenomaan
omasta ajastaan késin. Siind mielessd hinen
eri modernistisista teorioista ammentamansa
ndkemykset olivat tdysin erilaisia kuin hinen
edeltdjinsd Vladimir Stasovin. 1940-luvulla
Stasov oli enemménkin kaapu, jonka Asafjev
puki tarpeen vaatiessa ylleen. Hin oli aina valmis
hivuttautumaan suuntaan jos toiseenkin, kun siti
todella vaadittiin. Kultakauden stasovilaisen pe-




rinndn jatkajasta tuli vuonna 1917 hopeakauden
vallankumouksellinen Igor Glebov. Igor Glebov
katosi 1930-luvulla, ja tilalle astui akateemikko
Boris Vladimirovit§ Asafjev, Neuvostoliiton tie-
deakatemian jdsen, Séveltdjiliiton puheenjohtaja
ja uuden neuvostoyhteiskunnan paljon siteerattu
musiikkitieteen isahahmo. Asafjeville myonnet-
tiin Stalinin palkinto vuonna 1948.

Etenkin Asafjevin tekstit olivat tarpeeksi
monitulkintaisia, jotta ne olisivat kokonaisuudes-
saan voineet soveltua miltei mihin neuvostoliit-
tolaisen puoluepolitiikan tuloksena syntyneeseen
esteettiseen systeemiin tahansa. Tamd piirre seké

Viitteet

1 Joseph Kon (1920—-1996) FT, Petroskoin konser-
vatorion professori (1970—1996) piti Asafjevia
vihintiin kyseenalaisena tutkijana. Kon vieraili
Helsingin yliopiston musiikkitieteen laitoksella
vuonna 1988 ja piti luentokurssin, jossa kiisitel-
tiin mm. Asafjevin Intonaatioteoriaa. (Tarasti
2006, 308-309).

2 Téastd on todisteena monia arkistoldhteitd. T4r-
keimmit Asafjevin henkilkohtaiset arkistot
sijaitsevat Moskovassa: RGALI sekid Glinka
ja Pietarissa: Taidehistorian Instituutti,. RGALIL:ssa
sdilytetidan mm. Asafjevin kirjeenvaihtoa,
jota hidn kivi johtavien koti- ja ulkomaisten
musiikkialan ammattilaisten kanssa, hiinen
muistivihkojaan, hdnen kisin kirjoittamiaan
kopioita linsimaisista artikkeleista ranskaksi,
englanniksi ja saksaksi sekd niistd tehtyjd ve-
néjénkielisid muistiinpanoja. Ne ovat todisteena
mm. hénen laajasta kielitaidostaan (Bloknot s
zapiskami; Zametki o Hindemite, 1930). Mate-
riaalissa on my6s mm. kirjalistoja hdnen kotinsa
kirjahyllyistd (Tetrad s katalogami) sekd késin
kirjoitettuja muistiinpanoja aina hénen opiskelu
vuosiltaan lihtien. Asafjevin muistiinpanojen ja
artikkeliensa médrédstd sekd laadusta viestittyy
kuva ddrimmaéisen tunnollisesta tutkijasta, joka
oli kiinnostunut musiikkikulttuurista maail-
manlaajuisesti (vrt. mm. Statja o Japonskoi
muzyke).

3 Jilkimmaiiseen kantaan ovat kallistuneet muun
muassa Boris Schwarz (1972, 1983), Andrei
Olhovski (1955) ja Robert Craft (1982), jotka
tuntuvat ajattelevan, ettd Asafjev oli enemméin
tai viihemmiin neuvostojérjestelméin uhri. Laurel
E. Fayn (2000) ja Richard Taruskinin (1997)
tutkimukset luovat kriittisemmén kuvan Asafje-
vin kaksinaisesta persoonallisuudesta ja hinen

Asafjevin itsensd propagoima iskulause hinen
teoriansa jatkuvasta kehityksestd sopi monin
tavoin Neuvostoliiton jatkuvasti muuntuneeseen
todellisuuteen. Missid Zdanovstsinan aikana hi-
nen tiettyjd tekstejdéin kritisoitiin, siind niiden
kaukon#kdisyyttd juhlittiin 1970-luvulla (ks.
esim. Nesteva 1975, 10). Asafjevin kehittyvi
teoria kokonaisvaltaisena ilmioné, aivan kuten
sosialistinen realismikin, sisdlsi monisirméisia,
jopa ristiriitaisia tendenssejd. Ne kritisoivat ja
kyseenalaistivat itseddn dialektisesti lipi koko
oman kehityksensd ja jdttivit jatkuvasti tilaa
erilaisille tulkinnoille.

toiminnastaan suhteessa vallanpitijiin.

4 Sosialistista realismia ei késiteti tdssé artikkelissa
staattisena yhtend kokonaisuutena vaan laaja-
alaisena ja kehittyvini kulttuuri-ilmiona.

5 Virallisen kaanonin mukaan musiikin tuli olla
helposti omaksuttavissa ja sisiltdd “pesennost”
(laulullisuutta, melodisuutta) tai “raspevnost”
(laulettavuutta). Melodisuus tarkoitti paluuta
romantiikan ajan traditioon, mutta ainoastaan
esteettisessd mielessd. Romanttisen maailman-
kuvan edustama ideologia kiellettiin tiukasti,
koska sitd pidettiin liian elitistisen4 ja porvaril-
lisena (Frolova-Walker 1998, 331-371).

6 Marina Frolova-Walker on listannut kattavasti
eri vaikeuksia, joita eri neuvostotasavaltalai-
set “kansansiveltdjit” joutuivat kohtaamaan
koettaessaan sdveltdd toivottua musiikkia.
Esimerkiksi séveltdji Uzeir Gadzibekovilla oli
suunnattomia vaikeuksia yrittiessddn sovittaa
ja “lansimaalaistaa” azerbaidZanialaisia kan-
sanlauluteemoja oopperaansa tyydyttisikseen
Moskovan ja Leningradin konservatorioiden
sensoreita. (Ks. emt.)

7 1920-luvun lopulla kiytiin vakavaa keskustelua
Neuvosto-oopperan tulevaisuudesta. Proko-
fievin ooppera Rakkaus kolmeen appelsiiniin
(1926) esitettiin Leningradissa ja Alban Bergin
Wozzeck (ensi-ilta Berlinissi vuonna 1925)
esitettiin Leningradissa jo 1927. My6s Franz
Schrekerin Der ferne Klang (1903-1910)
ja Ernst Krenekin ooppera Der Sprung iiber
den Schatten op. 17 (1923) esitettiin Venjil-
14. Boris Asafjev painotti niiden merkitysti
neuvostomusiikille (ks. Norris 1982, 107).
Sostakovit§ sivelsi modernistisen Nend-oop-
peransa 1927—1928.

8 Nykymusiikinyhdistys ASM:n (1923-1928)
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kaartiin kuului pésasiassa akateemisen taiteen
edustajia, jotka kannattivat modemnin musiikin
projektia. ASM:lla oli myds kiinteiit suhteet
ISCM:n (Kansainvilinen nykymusiikin yhdis-
tys) kanssa. Leningradin ASM:n osasto LASM
perustettiin vuonna 1926 ja Asafjev liittyi sen
jaseneksi.

9 RAPM/VAPM (Rossiiskaja/Vsesojuznaja Assot-
siatsija Proletarskih Muzykantov) perustettiin
vuonna 1923.

10 Neil Edmunds on osoittanut miten RAPM:n
muusikkojen hyokkiykset ASM:aa vastaan
vaikuttivat monin tavoin sosialistisen realismin
musiikkikirjallisuuteen. Hyokitessdin ASM:n
muusikoita vastaan RAPM:n muusikot kéyt-
tivit muiden proletaariryhmittymien tavoin
kirjallisuudesta 1dhtéisin olevia termejd kuten
”formalismi” ja ”vasemmistolainen”, jotka
myoShemmin muuttuivat neuvostoliittolaisiksi
kirosanoiksi. RAPM syytti ASM:laisia pasasias-
sa ldnsimaisen kapitalismin ja modernismin vai-
kutuksista, kun taas ASM piti RAPM:n toimin-
taa yksinkertaistavana ja vulgaarina. (Edmunds
2003, 4; ks. myds RAPM:n julkaisu Proletarski
Muzykant.) Musiikin estetiikkaan formalismin
idean toi selkeimmin Eduard Hanslick teokses-
saan Yom Musikalich-Schonen 1854.

11 Stveltsja Viadimir St¥erbatievin (1889—1952) ja
kriitikko Vjat§eslav Karatyginin (1875—1925)
ohella Asafjev oli yksi niistd muusikoista, jot-
ka seurasivat Pravdassa 1.12.1917 julkaistua
Anatoli Lunat§arskin taiteilijoille suunnattua
vetoomusta ilmoittautua Talvipalatsin kansan-
komissariaatin toimistoon tdyttdma4n néin kan-
salaisvelvollisuutensa (Schwartz 1983, 13).

12 Asafjev tydskenteli musiikki- (MUZO) ja teatteri-
osastossa (TEO). Hén oli myds mukana Arthur
Luren (1892-1966) ja Nikolai Strelnikovin
(1888-1939) kanssa suunnittelemassa uutta
musiikkikustantamoa vuonna 1919, jolloin
MUZO:n kisissd oli jo neljd musiikkipainoa,
kaksikymmentdkaksi musiikki- ja soitinliikettd
sekd kahdeksan musiikkivarastoa (emt.).

13 Siveltiji Nikolai Rimski-Korsakovin poika.

14 Edelld mainittujen nimien lisdksi Asafjevin (Gle-
bovin) ja Suvt§inskin toimittamaan Melokseen
kirjoittivat sellaiset venildisen kulttuurin
hopeakauden suuret nimet kuin Aleksandr
Blok (1880—1921), Andrei Belyi (1880-1934),
Nikolai Losski (1870-1965) ja Boris Echen-
baum (1886-1959). (Glebov & Suvitsinski
1917-1918.)

15 Uuden musiikin ryhmit paasivat kuitenkin suh-
teellisen pian jonkinlaiseen yksimielisyyteen.
Sen tuloksena oli yhteinen artikkelikokoelma
Novaja muzyka, jonka pédtoimittajana Asafjev
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(Glebov) toimi Simon Ginzburgin ohella (NM
1927, no. 1).

16 Asafjevin pelko kuvastuu hyvin héinen kesilld

1929 kirjoittamastaan kirjeestd Lunatsarskille,
jossa hén pyytds titd uskomaan hinen aja-
tustensa ideologiseen rehellisyyteen. Asafjev
epirdi myos julkistaa kirjaansa Stravinkista,
koska hénti voitaisiin syyttis “linsimaisuuden”
ihannoimisesta ja kiinnostuksesta emigrantti-
musiikkiin. (Krjukov 1981, 144, 145, 164.)

17 Olkhovskin teokseen on kuitenkin suhtauduttava

tietylld kriittisyydelld. Hanelld tuntun olevan
ldhes sokea ihailu entisti opettajaansa kohtaan.
Olhovski emigroitui ldnteen jo uransa alkuvai-
heessa (ks. Olkhovski 1955).

18 Asafjev kirjoittaa Stasovista seuraavasti: “Karkea

kolumnisti muuttui humaaniksi ja viisaaksi [na-
rodno-mudryi] ajattelijaksi ja herkéksi kaikille
eldmin yksinkertaisille asioille [ ...] Hin lainasi
Tolstoin proosaa ainutlaatuisella herkkyydelld
[...]7” (Asafjev 1974, 382-383.) Ks. my0s
Asafjevin analyysi venilidisen musiikkikirjal-
lisuuden kehityksestd, jossa hin kirjoittaa Sta-
sovin “syvisti sosiaalisesta linjasta” (Asafjev
1953, 271).

19 “Konservatoriot eivit ole edistdneet meiddn mu-

siikkikulttuuriamme; ne ovat ainoastaan tuotta-
neet valtavan miirin musiikillisia artesaaneja,
joilla on vain vahin tekemisté taiteen kanssa.
Konservatorio maku on vaikuttanut heihin
siind madrin, ettd heilld huono ymmirrys itse
musiikista [...] mutta kaikkein valitettavinta
on se tosiasia, ettd konservatorioista on tullut
tdysin ulkomaisia instituutioita — saksalaisia
[...] Tdmé yhteisd on joko suhtautunut tiysin
vilinpitdméttomisti ‘uvuden venéldisen musiikin
koulukuntaan’ tai kohdellut sitd alentavasti.
Se on kayttaytynyt tdysin samoin tavoin kuin
Taideakatemia on kiyttiytynyt *uutta vendldisti
kuvataidekoulukuntaa’ vastaan.” (Stasov 1968,
83-84.)

20 “Uskon, ettd tulee aika, jolloin konservatorioissa

ei opeteta sokeasti samaa, mitd Leipzigissa
tai Berlinissd opetetaan, vaan ettd he tulevat
ymmértdméién, ettd gregoriaanisen Cantus Fir-
muksen kirjoittaminen ei anna meille mitéén.
Meilld on erilaisia tehtivid kuin saksalaisilla
tai ranskalaisilla. Emme voi unohtaa venildistd
kansanlaulua, joka meidén on saatettava nykyi-
siin olosuhteisiimme.” (Glebov 1926.)

21 Stasov kuului Wagnerin vastustajiin ja esitti

anti-wagnerilaisia mielipiteitd monissa artik-
keleissaan, kun taas Asafjevilla oli pyrkimys
suhtautua mahdollisimman objektiivisesti
kaikkeen olemassa olevaan musiikkiin.

22 T#aikovskin, Tanejevin oppilas Aleksandr




Dmiitrievit§ Kastalski, oli siveltdjd, joka oli
erikoistunut kirkkomusiikkiin ja kansanperin-
teeseen. Hanen erikoisalansa oli kuoromusiikki.
Vuosina 1918-1926 hin tydskenteli NAR-
KOMPROSIin Proletkultin ja Politprosvetin
piirissd. Vuodesta 1922 Kastalski tydskenteli
kuoromusiikin professorina Moskovan kon-
servatoriossa.

23 Nikolai Dmitrievit§ Kaskin oli musiikkikriitikko
ja pedagogi, joka oli ollut T$aikovskin ldheinen
ystivi.

24 Asafjevin uran loppuvaiheilla ensimméinen ka-
tegoria alkoi kuitenkin yhd enemmin vallata
tilaa jalkimmadiseltd kategorialta. Tama johtui
pédasiassa tiukentuneesta stalinilaisesta kult-
tuuripolitiikasta.

25 Stasovia sekd hdnen kirjoituksiaan ’nuorveni-
ldisestd musiikkikoulukunnasta’ arvostelivat
piadasiassa konservatiivit (etenkin ne, jotka
kannattivat konservatorion musiikkikoulutuk-
sen rakentumista saksalaisen musiikin teorian
varaan) kun taas RAPM:n muusikot arvostelivat
Asafjevia ja hiinen kirjoituksiaan venildisisti
modernistisdveltdjistd.

26 Stasov paheksui Wagnerin kidyttdytymisti ja
joitakin hdnen ideoitaan vahvasti, mutta hén
kunnioitti Lisztid. Kuvattuaan erddn Wagnerin
kiiyt6ksestd aiheutuneen episodin, joka tapahtui
hinen ollessa Miinichissa, hiin kirjoitti Lisztistd
(Stasov 1968, 46; ks. my6s Stasov 1974-1980,
2, 202—220). Kursivoinnit ovat minun.

27 Ks. hénen varhainen artikkelinsa “Kompozitory
pospesite!”. Asafjevin mukaan edellisen kaltai-
nen ndkemys on ainoastaan linja vidrinymmér-
ryksid, jotka on oikaistava tavalla tai toisella.
(Asafjev 19521957, V, 20-22; 279. Artikkeli
julkaistiin vuonna 1924 aikakauvslehdesséd Asa-
fjevin kirjoittajanimelld Igor Glebov.)

28 Artikkelissaan “Puti budusitieje” (1917) Asafjev
lahestyy venildisen musiikkikulttuurin ny-
kyisyyttd menneisyydestd kdsin analysoiden
sen eurooppalaisia juuria sekd venildisen
intelligentsijan perint6d. Tédmin tuloksena hén
asettaa kysymyksen: minkélaisena meidin
musiikkimme ilmenee ja minkilaiset polut
johtavat tulevaisuuteen? (Asafjev 2003, 236;
Orlova 1984, 86.)

29 Asafjev korostaa itseddin mm. seuraavalla ta-
valla: “ilman héntd [kuuluisan venilidisen
keksijin ja tiedemiehen Aleksandr Stepanovit$

Lahteet
Arkistot

Gosudarstvennyi Tsentralnyi Muzei Muzykalnoi

Popotdin poikaa] olisin havittényt minulle (ja
myohemmin monille lukijoille) tirkedn osan
taidekriittists ajattelua, jonka painoarvo on sen
kuuntelemisessa, miké kaikissa taiteen esiinty-
missé on rakenteellisesti vahvistavaa, seki juuri
tiettyjen tutkimusvélineiden valinnan syiden
arvioimisessa” (Asafjev 1974, 362).

30 Ne ovat: 1. avomielisyys; 2. epdusko akateemista
koulutusta kohtaan; 3. jatkuva kansallisen
olemuksen etsiminen (aidon kansanlaulun vai-
kutus); 4. orientaalisen elementin ldsnéolo ja 5.
vahva suuntautuminen “ohjelmamusiikkiin”.
(Stasov 1968, 68; Stasov 1977, 144—155.)

31 Kabalevski viittaa Asafjevin artikkeliin *“ Kompo-
zitory pospesite”, ks. viite 28.

32 Lippsin teos Grundlegung der Asthetik julkaistiin
vuonna 1903 Saksassa (Hamburg, Leipzig:
Verlag von Leopold Voss.) Hénen kirjojaan on
kagntinyt vendjaksi M. A. Liharev. Rukovodstvo
k psihologii (Opas psykologiaan) julkaistiin
Vendjilld vuonna 1907. Se sisiltdd erityisen
kappaleen eldytymisestd (vtSuvstvovanie),
jota Asafjev kaytti useasti etenkin kirjassaan
Simfonitseskije etjudy (1922, 213-229).

33 Worringer julisti, ettd “yhtiikidn psykologiaa ih-
misen tarpeesta taiteeseen — meidan modernista
ldhtokohdastamme kasin katsottuna: ihmisen
tarpeesta tyyliin — ei ole vield kirjoitettu.” T#lld
Worringer tarkoittaa ns. maailman aistimisen tai
tuntemisen historiaa, ts. niitd “psyykkisii tiloja,
joissa ihminen kunakin aikana tunsi itsensé
suhteessa kosmokseen, suhteessa annettuihin
ulkoisen maailman ilmigihin.” (Worringer 1950,
ks. Harrison & Wood ed., 1992, 69.)

34 Asafjev kirjoitti esipuheen Ernst Kurthin teoksen
veniliiseen laitokseen (Kurt 1931, 11-31).

35 Bergsonin vannoutunein seuraaja Vendjilld
oli Nikolai Losski, venildinen filosofi, joka
emigroitui léinteen vuonna 1922. Losski julisti
olevansa Bergsonin filosofian kannattaja ja
seuraaja, mutta kritisoi Bergsonin dualistista
tietoteoriaa, joka oli erotettu intuitiiviseen ja
rationaaliseen(Losski 1914, 6—7). Losskin
teokset olivat kattavasti edustettuina Asafje-
vin henkil6kohtaisessa kirjahyllyssi ainakin
vuosina 1918—1921 (Tetrad s katalogami).
Kirjassaan SimfonitSeskije etjudy Asafjev
kdyttdd suoraa lainausta Losskin teoksesta
Mir kak organitieskoje tseloje (1915, Asafjev
1970, 23).

Kultury imeni M. I. Glinki (GTsMMK imeni
M. L. Glinki)
Statja o Japonskoi muzyke na nemetskom i anglijs-
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kom jazyke, 1927 g. Autografi, f. 171, d. 60,
no. 6428, 1. 3.

Zametki o Hindemite na nemetskom, fratsuzskom i
russkom jazyke, 1930 g. Autografi, f. 171, d.
75, no. 7652, 1. 6.
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