Debreceni Egyetem

Finnugor Nyelvtudományi Tanszék
Folia Uralica Debreceniensia 8.

Debrecen, 2001

Matti Vainio

”Rosoinen kivi hioutuu timantiksi” – Kansanmusiikki taidemusiikissa


”Rosoinen kivi hioutuu timantiksi”

Kansanmusiikki taidemusiikissa
Matti Vainio
1. Ensimmäisen suomalaisen musiikkitieteen tohtorin, Ilmari Krohnin (1867–1960) väitöskirjan Über die Art und Entstehung der geistlichen Volks​melodien in Finnland ilmestymisestä tuli äskettäin kuluneeksi 100 vuot​ta, minkä vuoksi halusin tarkastella Krohnin asemaa suomalaisen mu​siik​ki​tieteen ken​tässä ja – koska hänellä oli elämänsä varrella tärkeitä yhteyksiä un​ka​ri​lai​seen musiikintutkimukseen – verrata hänen elämäntyötään eräiltä osin Zoltán Ko​dályn ja Béla Bartókin vastaavaan työhön Unkarissa. Luul​lak​seni Unkarissa var​sin hyvin tunnetaan Krohnin Unkari-yhteydet ja hänen an​sion​sa Unkarin kan​sanmusiikintutkimuksen alalla, mutta vanhojen asioiden muis​tiin pa​laut​taminen ja niiden asettaminen hiukan uusiin konteksteihin saat​taa joskus olla vir​kistävää, varsinkin kun tilanne on se, että ainakin Suo​mes​sa nämä seikat ovat jo täysin painuneet unhoon. Tarkastelen Krohnin an​sioi​ta nimenomaan hä​nen Unkari-suhteittensa näkökulmasta lähteissä mai​ni​tun kirjallisuuden poh​jalta enkä puutu juurikaan hänen muuhun toimintaansa mu​siikin ja mu​sii​kin​tut​ki​muksen alueella.

Artikkelini lähtökohdaksi sopii hyvin kirjallisuudentutkija Annamari Sa​ra​jak​sen 1956 ilmestyneessä väitöskirjassaan Suomen kansanrunouden tun​te​mus 1500–1700-lukujen kirjallisuudessa esiin nostama kiinnostava nä​kö​kul​ma ”kansan löytämisen ideasta”, johon sisältyi se uusi ja liberaali ajatus, ettei kan​sanrunon kerääjän sopinut lähteä kentälle kansaa ”opettamaan” – kuten oli usein tapahtunut – vaan pikemminkin hänen tuli mennä sinne nöyränä kan​salta ”op​pimaan”. Tuo ajatus, joka on kansanmusiikintutkimuksessa pe​riaat​teel​lisesti yhtä tärkeä – ja myös arka – asia kuin esim. Lönnrotin ke​rää​mien kan​san​runojen tutkimuksessa, sopii hyvin tähänkin yhteyteen läh​tö​koh​dak​si jäl​jit​tä​mään Unkarin ja Suomen kansojen musiikin ”löytäjien” ajat​te​lua, koska mo​net seikat näyttävät hyvin samankaltaisilta jopa ongelmia myö​ten. Tosiasia näet on, että monetkaan suomalaiset kerääjät ja tutkijat eivät me​netelleet siten kuin Sa​rajas neuvoo, vaan he lähtivät kentälle pikemminkin kan​saa ”opettamaan” kuin siltä ”oppimaan”. Kysymys on siitä, että jo Lönn​ro​tista lähtien runo​teks​tejä ja niiden toisintoja pyrittiin julkaisuvaiheessa var​sin raa’alla kädellä yh​den​mu​kaistamaan tai jopa kaunistelemaan eräänlaiseen ku​viteltuun ideaaliasuun. Sa​ma koski myös sävelmänkerääjiä, sillä hekin yrit​ti​vät ratkaista omat toisinto-on​gelmansa laatimalla sävelmistä ”tieteellisin pe​riaat​tein” paranneltuja nuo​tin​nok​sia ja kehitellen sävelmistä taidemusiikissa esiin​tyviä Urtextejä eräänlaisia ku​viteltuja alkuperäistekstejä, joista ke​räys​ti​lan​teen originaliteetti oli kaukana. Esi​merkiksi sellaisena on pidettävä Ilmari Krohnin apulaisineen toimittamaa Suo​men kansan sävelmiä -julkaisua (1898–1928), joka on nähtävä yritykseksi kerätä suomalaisen kan​sansä​vel​mis​tön arvokkain osa ja julkaisten kiinteyttää sekin eräänlaisen kuvitteellisen ”al​kutekstin” muotoon. Kuten nykytutkija jo tie​tää, kyseessä ei ole missään ta​pauksessa alkutekstin kaltainen perusteksti, vaan kerääjän itsensä näkemys kuu​l​emastaan musiikista, joka on ollut vain yksi tul​kinta monien kaltaistensa jou​kossa, sillä periaatteessa sama sävelmä on ollut mah​dollista kuulla monin eri tavoin – kuten on laita paikallismurteissa: län​nes​sä laulettiin näin ja idässä noin. Mikä niistä sitten on se alkuperäinen, ”oikea” Urmelodie, on jo vai​keam​pi asia. Tämä perustavaa laatua oleva kysymys johti mo​niin muihinkin va​kaviin ongelmiin, joista tulee jäljempänä puhe.

2. Sitten Unkariin. Béla Bartók ja Zoltán Kodály, Unkarin ”jalot kak​so​set”, kuten Gyula Illyés heitä eräässä runossaan kauniisti nimitti, olivat myö​häi​​sen ro​mantiikan ja nousevan nationalismin aatteiden vahvasti herättelemiä. He oli​vat syntyneet vuoden välein, Bartók 1881 ja Kodály 1882, joten saman ”he​rä​tyk​sen” hieman aiemmin kokenut Krohn oli heitä viitisentoista vuotta van​hem​pi. Bartókin ja Kodályn tiet sivusivat toisiaan hyvin läheltä aina nuo​ruus​vuo​sista saakka. He opiskelivat yhtaikaisesti Budapestin mu​siik​ki​kor​kea​kou​lussa, ja heidän kiinnostuksensa alkoivat suuntautua – ilmeisestikin Ko​dályn 1906 jul​kaiseman väitöskirjan ajankohtaisesta tutkimusaiheesta Un​ka​ri​laisten kan​san​melodioiden säerakenteesta johtuen – samankaltaisiin on​gel​miin: Unkarin talon​poikaiskulttuurin silloin vielä unohdettuihin musiikillisiin aar​teisiin, joita ei tuolloin ollut varsinaisesti löydetty. He oivalsivat tahoillaan sen, minkä jo​kainen sivistynyt unkarilainen nykyään hyvin tietää: että siihen aar​teen kät​key​tyi Unkarin kansan sydän ja mieli ja että se oli saatava kiireesti tal​teen. Vaikka suo​malaisen kansanmusiikintutkijan ja hänen unkarilaisten kol​legojensa ta​voit​teet olivat paljolti samankaltaiset, Bartók ja Kodály eivät aina​kaan vielä tässä vai​heessa tunteneet Krohnin väitöskirjaa, joka kylläkin oli saksankielinen, mut​ta julkaistu Suomessa, josta se ei kovin hyvin levinnyt mui​hin maihin. 
Bartókin ja Kodályn keruusuunnitelmaan liittyi jonkin ajan kuluttua myös se käänteentekevä idea, joka teki sittemmin kummastakin maailmankuulun: et​tä tuosta kansallisesta aarteesta, sinänsä vaatimattomasta unkarilaisesta kan​san​melodiasta, saattaisi syntyä oikein työstettynä 1900-luvun modernin un​ka​rilaisen taidemusiikin perustava rakennusaines, joka kaipaisi vain ro​soi​sen ki​ven hiomisen timantiksi, kuten sanonta kuului. Nyt tiedetään, että tuo uto​pis​ti​sel​ta kuulostanut hanke onnistui sittemmin kaikilta osiltaan – arvokas me​lodia-aarre saatiin viimeisellä hetkellä talteen, ja Bartók ja Kodály ky​ke​ni​vät muok​kaa​maan sen pohjalta koko Unkarin musiikillisen kieliopin, johon sit​temmin tai​​pui lähes koko unkarilainen taidemusiikki useaksi vuosi​kym​me​nek​si ja jota sit​​temmin menestyksellisesti levitettiin koululaitoksen ja kan​san​si​vistyksen avul​la kaikelle kansalle. Bartók ja Kodály ovat selventäneet ensin kan​san​mu​sii​kin keruu- ja tutkimustyöllään ja sitten omalla sävellystyöllään, joka pe​rus​tui tä​män materiaalin tarkkaan tuntemiseen, sekä Unkarissa että maa​i​lmalla kä​si​tys​tä sellaisesta ”unkarilaisuudesta”, jota on ollut ul​ko​puo​lis​ten​kin vaiva​ton​ta ym​märtää. 

Erityisen kiinnostavaa tässä on, että Unkarin tilannetta voidaan verrata Suo​mes​sa tapahtuneeseen, vaikka suoranaisia yhteyksiä kansojen, tutkijoiden ja sä​veltäjien välillä ei juuri ollut. Ilmeisestikään suomalainen nationalistinen innos​​tus ei vastaavana aikana ollut ideologisesti kaukana Unkarin tilanteesta, jos​​sa saksalais-itävaltalainen kulttuuri oli käytännöllisesti katsoen valloittanut un​​karilaisen. Suomenkin ikivanha sävelaarteisto oli paennut aikojen kuluessa sak​​salaisen kulttuurin tieltä osittain pohjoiseen, osittain itään ja sitä tietä ka​don​​nut, kuten folkloristiikan historiallis-maantieteellinen metodi opetti. Mui​nai​​sen runoston ja lauluston vaalimista ei ollut meilläkään pidetty tar​peel​li​se​na; mo​nin paikoin siihen suhtauduttiin jopa vihamielisesti. Koska osa lau​luis​ta oli unoh​tunut, joskaan eivät aina olleet kokonaan kadoksissa, tarvittiin vain sen löy​täjää, muistiinmerkitsijää. Vähin erin tilanne parani, kun kir​jai​mel​lisesti koko Suomen kansa romanttis-nationalistista innostusta hyväksi käyt​täen ”val​jas​tettiin” Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran aloitteesta pe​rin​teen​keruuseen. Sitä tietä esimerkiksi oppineistonkin osoittama ynseys muut​tui vähin erin ute​liaak​si kiinnostukseksi ja kiinnostus lopulta kiintymykseksi; näin vahvistettiin luot​tamusta oman kansan eurooppalaiseen kulttuuri​kel​poi​suu​teen. 

Suomi tuotti kylläkin monitaituri Elias Lönnrotin, joka kokosi kerätystä ru​nos​tosta mm. Kalevalan ja Kantelettaren, mutta musiikin alalla Bartókin ja Ko​dályn kaltaisia kansan löytäjiä ei meillä ilmaantunut. Sibeliuksen luo​mis​työlle ei kansanmusiikki merkinnyt lainkaan samaa kuin esim. Bartókin tai Ko​dályn mu​siikille. Sibelius kyllä ”etsi kansaa” ja sen kadonnutta ru​no​me​lo​diaa kan​sal​lis​romantiikan aatteiden mukaisesti ja kertoo oppineensa paljon kan​sasta mm. tun​netun runonlaulajan Larin Parasken laulua kuunnellessaan. Mut​ta suo​ma​lai​sia kansanmelodioita Sibelius ei sävellyksissään koskaan sel​lai​s​enaan käyt​tä​nyt, vaikka monin paikoin niin luullaan. Pikemminkin Si​be​lius pyrki löytämään mu​siikkinsa mausteeksi hieman epämääräistä ka​le​va​laista mystiikkaa tai tun​nel​maa, jota hän sai aikaan esim. nimeämällä monia teok​siaan Kalevalan san​ka​rien tai tapahtumien mukaan tai luomalla teoksiinsa jonkinlaista arkaaisen karua sävyä, joka onkin onnistuneesti esillä esim. Kullervo-sinfoniassa, Lem​min​käis-sarjassa, Luonnottaressa, Pohjolan tyt​täressä, Tapiolassa jne. Mutta yh​tään kansansävelmää sellaisenaan Bar​tó​kin ja Kodályn sävellysten tapaan niihin ei tyyliteltynäkään sisälly.

Myöhemmällä iällään Sibelius näki tarpeelliseksi jopa kieltää kaikki yh​tey​ten​sä kansaan ja kansanmusiikkiin, koska ei halunnut enemmälti lei​mau​tua ko​ti​kutoiseksi ”Heimatkünstleriksi”, jollaiseksi Gustav Mahler oli häntä erääs​sä kir​jeessään pilkallisesti nimittänyt. Sibeliukselle kansanmusiikista ja sen ro​soisista sävelmistä tuli jonkinlainen psyykkinen este; myöhemmällä iäl​lään hän jopa halusi kieltää lähes kaikki suhteensa siihen. Hänellä ei liioin ol​lut tie​teellisiä intressejä kansanmusiikin suuntaan, jollaisia taas Bartókilla ja Ko​dályl​la oli runsaasti. Hän ei myöskään käyttänyt musiikissaan unkari​lais​ten kolle​gojensa tavoin ensimmäistäkään kansanmusiikkilainaa, vaikkakin mo​net ul​ko​maiset ja kotimaisetkin kriitikot väittivät vuosisadan alussa hänen tu​keutuvan koko sävellystyössään aina sinfonioita myöten suomalaisten kan​san​me​lodioiden varaan. Siitä huolimatta kysymys Sibeliuksen omasta suh​tees​ta suomalaiseen kansanmusiikkiin tuntui alituisesti vaivaavan säveltäjää it​seään, koskapa hän esimerkiksi laati siitä aiheesta koeluentonsa Helsingin yli​opiston musiikinopettajan virkaa 1897 hakiessaan. Mainittakoon, että kil​pa​hakijana vi​ran​haussa hänellä oli mm. juuri edellä mainittu Ilmari Krohn, jon​ka kanssa he lo​pulta yhdessä hävisivät säveltäjä-kapellimestari Robert Ka​ja​nukselle, joka vir​an lopulta sai. Tässä luennossaan Sibelius kertoi kä​si​tyk​sensä taidemusiikin ja kansanmusiikin suhteesta: hän asettui päättäväisesti vas​tustamaan mm. van​hojen kansanmelodioiden romanttista soinnuttamista, mi​kä meilläkin har​joi​tet​tu yleinen käytäntö oli hänen mielestään totaalisesti vää​ristänyt kan​san​me​lo​dioi​den musiikillisen todellisuuden. Tällä kan​nan​otol​la hän ei ollut aivan sa​mal​la kannalla esim. Béla Bartókin kanssa, joka myös on kirjannut omat aja​tuk​​sensa vastaavasta seikasta, eikä Sibeliuksen aja​tuk​siin yhtynyt Ilmari Krohn​​kaan. Sibeliusta lukuun ottamatta muu vuo​si​sa​dan​alun suomalainen mu​siik​ki sen sijaan pohjasi selkeästi kansanmusiikillisiin esi​kuviin, joita käy​tet​tiin​kin paljon esimerkiksi ns. kansanoopperoissa, sin​fo​ni​sissa runoissa, kansan​lau​lu​sovitelmien, -rapsodioiden ja -ketjujen ainek​sina. Tällaisista säveltäjistä mai​nit​takoon mm. Robert Kajanus, Leevi Ma​deto​ja, Toivo Kuula ja monet muut vä​häisemmät nimet, joille kan​san​sä​vel​mät muodostivat tiettynä aikana sä​vel​lys​työn ohittamattoman lähtökohdan. 1920-luvulta alkaen nuorempi polvi taas seu​rasi pikemminkin saksalaisen eksp​ressionismin esikuvia kuin vakaita kan​sallisia jälkiä. Tavoitteet Suo​mes​sa ja Unkarissa olivat tältä kannalta katsoen hy​vin etäällä toisistaan. 

3. Sibeliuksen sijaan voimme ottaa tarkasteltavaksi esimerkiksi Ilmari Krohnin, kansainvälisesti tunnetun Krohnien folkloristisuvun nuorimman jä​se​nen. Hänen elämäntyönsä puitteet muistuttavat suuresti Bartókin ja Ko​dályn elä​mäntyötä, joihin liittyi sekä luova säveltaiteellinen työ että tie​teel​li​nen tut​kimustyö. Krohn sai kotoaan, lähinnä isältään, kansanrunoudentutkija Ju​lius Krohnil​ta vahvimmat herätteet kansalliseen ajatteluunsa. Siksi hän kiin​nostui jo nu​orena kansansävelmistä ja teki ensimmäiset keruumatkansa vuo​sina 1886, 1890 ja 1897–98. Tunnetuimmaksi Krohn kuitenkin lienee nous​sut luodessaan sak​salaisen musiikkiteoreetikon Hugo Riemannin ajat​te​lun pohjalta uuden​lai​sen taidemusiikin sävellystyylien kuvausjärjestelmän, ns. ”musiikinteorian”, jo​ka siis kuvaa länsimaisen musiikin sävel​lys​pe​riaat​tei​ta rytmiopin, sävelopin, har​moniaopin, polyfoniaopin ja muoto-opin näkö​kul​mista. Mutta se puoli Krohnin toimintaa ei liittynyt miltään osin hänen kan​sanmusiikkiharras​tuk​siin​sa. Koska Krohn oli myös luova säveltäjä, jolla oli laaja sävellystuotanto oop​pe​roita, oratorioita ja muuta kirkollista mu​siik​kia myöten, voisi kuvitella hänen yrit​täneen tuoda ajatuksiaan julki sitä tietä. Näin kyllä tapahtuikin, mutta ha​lus​taan huolimatta hän ei kyennyt luomaan Bar​tókin ja Kodályn tavoin uutta kan​sal​lista sävelkieltä, vaan tyytyi pe​rin​tei​seen romanttiseen ja ehkä hieman epä​itse​näiseenkin sävellystyyliin, jossa kyl​läkin käytti ajan tavan mukaan tee​moi​naan suomalaisia kansansävelmiä, hen​gellisiä ja maallisia. Se ei päi​vän​kri​tii​kis​tä päätellen vedonnut kuu​li​joi​hin​sa, joskaan melodian- ja harmoniankäytön tai​toja ei yleensä epäilty. Joka ta​pauk​sessa luotuaan verrattain laajan sä​vel​lys​tuo​tan​non sinfonisen ja eri​tyi​ses​ti draamallisen musiikin alueella hän ei liene aset​ta​nut tavoitettaan yhtä kor​kealle kuin Kodály ja Bartók tekivät: uudistaa vanha sä​velkieli 1900-lu​vun sävelkieleksi, joka vastasi 1900-luvun esteettisiä ta​voit​teita, Krohn ei ole koskaan saanut täysin varauksetonta tunnustusta tästä osasta työ​tään ehkä sik​sikin, että joutui esiintymään usein Sibeliuksen pitämien sä​vel​lys​​kon​sert​tien läheisyydessä. Toisin sanoen hänkin – monen muun aikalaisensa lailla – jou​tui elämään ”suuren tammen” varjossa. 
4. Unkarilainen kansanmusiikki synnytti aikanaan paljon virheellisiä kä​si​tyk​​siä, Suomessakin; niitä olivat olleet luomassa mm. Habsburgien laaja mo​nar​​kia ja unkarilaisten muutkin läheiset suhteet saksalaisen kulttuurialueen tai​teel​lisiin saavutuksiin. Unkari oli aikojen kuluessa lähes huomaamattaan omak​su​nut yhteiseurooppalaisen musiikillisen kielen ja sitä tietä ”unohtanut” oman mu​siikillisen äidinkielensä perusteet. Unkarin kuulumista tämän yleis​euroop​pa​laisen perinteen sisään auttoivat ennen maailmansotia mm. Euroo​pan val​tio​liitot ja sotien jälkeen uudet kansallisesti keinotekoiset rajanvedot, jot​ka eivät kun​nioittaneet kieltä sen paremmin kuin kulttuuriakaan. 

Yleinen harhakäsitys oli nimittäin pitkään, että Unkarilla on sama kes​ki​euroop​​palaispohjainen kansanlaulusto kuin esim. saksalaisen kielialueen mail​la. Ja toisaalta tilannetta sekoitti entisestään sekin, että leimallista ”un​ka​ri​lai​suutta” tässä muka edusti turkkilaisvallan vuosisatainen perinnejäämä, ns. mus​talaismusiikki. Yleistä epätietoisuutta asiasta lietsoivat myös unka​ri​laisten itsen​säkin lanseeraamat, yliromantisoidut kiiltokuvat mus​ta​lais​mu​sii​kis​ta muka aito​na unkarilaisena kansanmusiikkina. Taustalla saattoi aivan hy​vin olla kau​pallisiakin ajatuksia, sillä tuliset mustalaissävelet ja sittemmin nii​den hieman ja​lostuneemmat muodot, unkarilaisaiheisten operettien tarttuvat me​lodiat ja is​kevät rytmit, osuivat hyvin esimerkiksi pohjoisten kansojen sä​vel​tajuntaan, min​ne ne oli ilmeisesti tarkoitetukin – sanalla sanoen: ne myivät hy​vin ja niillä myyt​iin ”unkarilaisuutta”. Ehkäpä voisi ajatella, että Bartók ja Ko​dály saivat juuri tästä sitkeästi vallitsevasta harhaluulosta yhden vahvan pon​timensa todel​li​sen unkarilaisen kansanmusiikin pariin hakeutumiselleen. 

Käsitteiden täydellisestä sekaannuksesta johtui, että miltei mikä tahansa kan​​sanomainen laulelma – useimmiten vielä germaanisperäinen – leimautui un​​karilaiseksi ”kansanlauluksi”, kunhan siinä vain oli jollain tapaa, edes hiu​kan, jotain unkarilaisperäiseksi kuviteltua pintarakennetta. Sellaisiksi riittivät hy​​vin esim. laulunsanat, jotka viittasivat aidon tavaramerkin, pustan suun​taan, joissa esiintyivät Viktóriat husaareineen, Háry János -sankareineen tai ”un​ka​ri​lai​seksi” ja ”tuliseksi” määritelty – Krohnin musiikinteorian termein il​maisten – ns. keskipitkä iskuala musiikin perussykkeessä (”syn–koop–pi”). 

Periaatteessa samalla tavoin oli käymässä myös suomalaiselle kan​san​lau​lulle. Sekin oli aikojen kuluessa sekoittunut Unkarin kanssa samapohjaiseen ge​r​​maanisperäiseen ainekseen, josta kansallisen aineksen kanssa ja ruot​sa​lais​vai​kutteiden myötä muotoutui meillä sittemmin ”uudempi kansanlaulu”, ns. reki​laulu, jossa ei ole suomalaista enää juuri nimeksikään, vaikka Suomen kan​sa alkoi pitää niitä omina kansanlauluinaan. Vanhempaakin kerrostumaa oli vielä muun ohella elossa. Sen ja muun musiikillisen kansanperinteen tal​teen otta​miseksi ryhtyi Suomessa keruupuuhiin unkarilaisten kollegojensa kans​sa mil​tei samoihin aikoihin Ilmari Krohn, joka Keski-Suomeen Viita​saa​ren ja Piek​sämäen tienoille ulottuneella keruumatkallaan itse asiassa löysi sat​tumalta – aivan unkarilaisten kollegojensa tavoin – erään unohduksissa ol​leen osan kan​sallista sävelaarteistoa, Suomen kansan hengelliset kan​san​sä​vel​mät. Ne hän heti julkaisi yhdessä keruutoverinsa Mikael Nybergin kanssa kak​siosaisena ko​koel​mana Kansan lahja kirkolle 1891.
5. Krohnillekaan ei kauan pelkkä mekaaninen keruutyö ja keräelmien sel​lai​se​naan julkaisu riittänyt, vaan hän tähtäsi pidemmälle kun​nian​hi​moi​sem​piin ta​voit​teisiin: hän alkoi järjestellä ja analysoida laajoja kokoelmiaan, mis​tä syntyi kuusi vuotta ennen Kodályn väitöskirjaa mm. alussa mainittu en​sim​mäi​nen suo​malaiseen kansanmusiikintutkimukseen liittynyt väitöskirja ja sen li​säksi pal​jon muita tieteellisiä julkaisuja kuten suurteoksen Suomen Kansan Sä​vel​miä -kokoelman ensimmäinen (Hengelliset sävelmät 1898–1901) ja kol​mas osa (Tanssisävelmät 1893–1897). 

Ilmari Krohnin käytännön ongelmaksi nousi kuitenkin kysymys siitä, mil​laisella periaatteella kerätyt sävelmät tulisi järjestää ja luokitella, sillä min​kään​lai​sia malleja ei ollut löydettävissä kotimaasta sen paremmin kuin ulko​mai​l​ta​kaan. Kaiken lisäksi Krohnille uskottiin uudempien kansanlaulujen aiem​min epä​onnistuneen julkaisutyön jatkaminen, joten hänelle oli ka​sau​tu​nut paljon odo​tuksia.

Krohnin aloittaessa tätä työtään samoihin aikoihin vastaavanlaista sä​vel​män​​keruutyötä Unkarissa harjoitti monipuolinen tutkija – folkloristi, kan​san​elä​​män- ja -musiikintutkija ynnä kääntäjä – Béla Vikár. Hänen työs​ken​te​lyn​sä oli jo suomalaisen kollegan alkeellista korvakuulomenetelmää paljon uudem​mal​la tolalla; olihan hänellä käytössään fonografi, jolla laulut voitiin säi​löä me​tal​lilieriöihin ja nuotintaa jälkeen päin. Krohn joutui käyttämään vielä pitkään pelk​kää nuottipaperia ja lyijykynää. Hänen työnantajansa, vuon​na 1831 pe​rustettu Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, kykeni hank​ki​maan ensimmäisen ääni​tyslaitteen vasta kymmenkunta vuotta myöhemmin, vuon​na 1900. Béla Viká​rin nimi muistettaneen nyttemmin hänen mu​siik​ki​tie​teel​lisistä ansioistaan huo​limatta ennen muuta Kalevalan ensimmäisestä un​ka​rinnoksesta, jota monet pitä​vät edelleen parhaana, vaikka käännöksiä on​kin kertynyt kymmenkunta. Kan​sanmusiikin laajempi keruu ja ennen muuta tut​kimus- ja julkaisutyöt siir​tyivät Vikárilta pian Bartókille ja Kodálylle.

Koska Krohnilla ei ollut valmista luokitus- tai analyysimallia, hänen oli kek​sit​tävä sellainen itse. Perinteisen musiikkianalyysin rinnalle, joka oli ke​hi​tet​ty pää​asiassa taidemusiikin tarpeisiin mutta jota oli käytetty myös kan​san​mu​siikin ana​lyysin, syntyi nimenomaan luokitteluun keskittynyt kan​san​sä​vel​mä​tutkimus. Ni​mensä mukaisesti kyseessä ei ollut varsinaisesti analyyttinen ta​pa lähestyä me​lodioita vaan pikemminkin luokitteleva. Se menetelmä syntyi suu​reen tar​pee​seen, sillä monissa maissa arkistot pullistelivat kan​san​sä​vel​mä​ke​räelmiä, joita piti jollain tavoin käsitellä, ennen kuin ne voitiin säilöä ar​kis​toi​hin. Sitä sil​mäl​lä pitäen Kansainvälisen Musiikkitieteellisen Seuran 1899 ju​listama kil​pailu parhaan luokittelujärjestelmän luomiseksi nimenomaan sä​vel​mien ar​kis​toin​tia silmällä pitäen tuotti monenkaltaisia tuloksia, joista yksi pal​kittu oli Il​mari Krohnin. Hänen systeemissään sävelmä hajoitetaan sä​kei​siin, joista sitten et​sitään kustakin niiden melodiset avainkohdat, joita Krohn kut​sui ”pis​to​aiheiksi” (Stichmotiv). Sävelmien ryhmittymisen tuli määrää​mään lyhyesti sa​noen säkeitten melodisten kadenssien laatu. Tätä lek​si​ko​gra​fi​seksi nimettyä me​netelmää ovat sittemmin kehittäneet eteenpäin Krohnin op​pilaat Armas Lau​nis ja A.O. Väisänen. Menetelmän viimeisimpäänkin ver​sioon tosin liittyy eräitä kyseenalaisuuksia – suurimpana ehkä olettamus, että kan​sansävelmistö nou​dattaisi läntistä duuri–molli-tonaliteettia – mutta tällä me​netelmällä jär​jes​tet​tynä ensimmäiset laulusävelmäosat valmistuivat 1904, kun taas hanke ko​ko​naisuudessaan valmistui 5 000 sävelmän laajuisena ko​ko​elmana 1933.

6. On varsin kiintoisaa havaita eräiden vuosilukujen Suomessa ja Un​ka​ris​sa sat​tuvan merkillisesti yksiin. Krohn ja Vikár olivat aloittaneet työnsä kan​san​mu​siikin keruun ja tutkimuksen parissa täsmälleen samaan aikaan. Kun Krohn ja Vikár saivat valmiiksi ensimmäiset keruutyönsä, mukaan liittyivät 1906 lä​hes samanaikaisesti Zoltán Kodály ja Béla Bartók. Heidän toimin​nas​taan sai al​kunsa Unkarissa tieteellisesti kunnianhimoinen ja vaativa kan​san​me​lo​dioiden ko​koamistyö, jonka oli määrä käsittää koko unkarilainen kie​li​alue. Se käsitti pal​jon muitakin alueita kuin nykyisen Unkarin. 

Bartók ja Kodály suunnittelivat kuten Krohnkin mallin mukaan 5 000 sä​vel​män laajuista yhteisjulkaisua; väliin tosin ehti monta vaivaa kuten en​sim​mäi​nen maa​ilmansota. Vuonna 1906 ilmestyi ensimmäinen Bartókin ja Ko​dályn Un​karin maalaiskylistä kokoama ja sovittama pianosäestyksinen kan​san​lau​lu​jul​kaisu 20 magyar népdal (20 unkarilaista kansanlaulua), joka het​kes​sä alkoi syn​nyttää uutta harrastusta kansanmusiikkiin: kansanlaulu siirtyi maa​laiskylistä kon​serttilavoille, joissa kaupunkilaisyleisökin sai maistaa tuota har​v​inaista herk​kua. Se oli sensaatio, koska mielipiteitä esitettiin puolesta ja vas​taan. Mo​net kuulijoista olivat haltioissaan, mutta melko monet myös nyr​pis​tivät ne​näänsä, koska eivät olleet ennen kokeneet sellaista pyhäin​hä​väis​tys​tä, että lajit se​koitetaan toisiinsa tarkoituksellisesti.

Tämä julkaisu oli kuitenkin ensimmäinen yritys lähestyä uuden estetiikan ni​​missä suurta yleisöä. Kokoelmasta tuli ajan oloon erittäin laajalti käytetty, eikä se ole menettänyt arvoaan tänäkään päivänä. Vuonna 1924 ilmestyi lo​pul​ta Bartókin laatima, kautta aikojen ensimmäinen systemaattinen kuvaus un​ka​ri​laisesta kansanlaulusta A magyar népdal (Unkarilainen kansanlaulu) ja 1937 K​o​dályn laatima vertaileva historiallinen analyysi unkarilaisesta kan​san​mu​sii​kista A magyar népzene (Unkarilainen kansanmusiikki). Kan​san​mu​sii​kin tie​teel​listä keruuta Bartók ja Kodály jatkoivat yhdessä aina vuoteen 1940 saakka, jol​loin Bartók emigroitui Yhdysvaltoihin. Toisen maail​man​so​dan jälkeen tut​ki​mus​työ jäi siten yksin Kodályn käsiin.

Bartókilla ja Kodálylla ei ollut kehitettynä minkäänlaista menetelmää ke​rää​miensä melodioiden järjestämiseksi ja luokittelemiseksi, vaikka kan​sain​vä​liset mu​s​​iikkitieteelliset seurat olivat jo vuosisadan vaihteessa etsiä sopivia luo​ki​tus​järjestelmiä vastatakseen siten suureen eurooppalaiseen kansan​perin​teen ke​ruui​n​nostukseen. Bartók ja Kodály olivat kuulleet jo 1906 suo​ma​lai​ses​ta kan​san​musiikintutkijasta Ilmari Krohnista, joka oli puuhannut sa​man​kal​taisten tut​ki​musongelmien parissa kaukana Suomessa samaan aikaan kuin he itse Un​ka​ris​sa. Perehdyttyään Krohnin julkaisemaan leksikografiaan Bar​tók ja Kodály saat​toivat havaita periaatteen omaankin käyttöönsä sopivaksi, jo​ten heidän tar​vitsi vain hiukan kehittää ja soveltaa sitä unkarilaisten me​lo​dioi​den tarpeisiin, jon​ka jälkeen menetelmä oli valmis käyttöön Un​ka​ris​sa​kin.

Unkarilaiset melodiat järjestettiinkin lopulta tällä periaatteella. Vain ns. ”kol​​mas ryhmä”, jonka luokittelu on vieläkin kesken, ei antautunut Krohnin jär​​jestelmän kaavoihin. Ilmari Krohnin nimi tuli tunnetuksi tuosta hetkestä läh​tien kaikkien unkarilaisten – ja muidenkin itäisen Keski-Euroopan – kan​san​mu​siikintutkijoiden keskuudessa, ja menetelmälle annettiin heti sen kek​sij​ää kau​niilla tavalla kunnioittava nimikin: Krohn-metodi, jota kan​sain​vä​li​nen et​no​mu​sikologian oppihistoria näyttää vielä nykyäänkin kunnioittavan ”suo​ma​lai​sen koulukunnan” käsitteellä. Unkariin 1953 perustettu kan​san​mu​sii​kin tut​ki​mus​laitos on siitä alkaen tutkinut ja julkaissut kerättyä unkarilaista kan​san​mu​siik​kia. Vuonna 1967 se liitettiin Unkarin tiedeakatemian musiik​ki​tie​teen lai​tok​sen toiseksi osastoksi Bartók-arkiston lisäksi. Jokainen alalla työs​kentelevä mu​siikintutkija on tietoinen Ilmari Krohnin merkityksestä Un​karin mu​siik​ki​tie​teel​le. Melodioiden lajitteluperiaatteena käytetään edelleen Krohnin luomaa pe​rus​järjestelmää, johon on toki tehty aikojen kuluessa täy​den​nyksiä ja paran​nuk​sia, joista tunnetuimmat on tehnyt Bartókin jälkeen Pál Jár​dányi. Ilmari Kroh​nin aikaansaannokset kansanmusiikintutkimuksen alalla on tunnettu ja tun​ne​taan edelleen Unkarissa ja muualla itäisessä Keski-Euroo​passa – pa​rem​min kuin meillä Suomessa.

7. Bartókin ja Kodályn edellä mainitut tutkimukset löysivät myös ver​rat​tain no​​peasti tiensä Suomeen, sillä jo 1925 – vain vuotta ilmestymisensä jäl​keen – Il​​mari Krohn arvosteli Bartókin käänteentekevän tutkimuksen Virit​tä​jä-leh​des​sä, joka kielitieteellisenä aikakauslehtenä ei ollut sopiva julk​ai​su​foo​rumi mu​siikkitieteellisesti merkittävän unkarilaisjulkaisun esittelylle. Se​n​pä vuoksi asian ydin ei lienekään kantautunut juuri kenenkään suomalaisen kan​san​mu​siik​kiasiantuntijan tietoon. Miten merkittävästä teoksesta tässä oli ky​sy​mys, käy ilmi Krohnin kirjoittamasta arviosta:

”Teos on täysipainoisimpia, mitä vertailevan kansansäveltutkimuksen alal​la on ilmestynyt. Suppeassa muodossa ja hiukan yli 300 edustavan sävelmän avul​​la annetaan siinä yleissilmäys ja luotettava karakterisointi 9. tuhannelle nou​​sevasta, enimmäkseen vielä julkaisemattomasta, fonogrammeina säi​ly​te​tys​tä aineistosta. Jo tämä seikka ansaitsee huomiota nykyisenä aikana, jolloin täy​del​listen, laajojen kokoelmien painatus on käynyt ylivoimaiseksi asiaksi, ku​ten on meilläkin käynyt. Suurin osa unkarilaista sävelmistöä on kerätty vas​ta tä​män vuosisadan aikana (1898–1920). Huomattavimpina kerääjinä mai​nit​ta​koon, paitsi julkaisijaa, toht. Béla Vikár, Suomessakin hyvin tun​net​tu, sekä sä​vel​täjä Zoltán Kodály puolisoineen. Bartók itse on myös Unkarin tun​netuimpia sä​veltäjiä, joten hänen tutkimustyönsä on suoritettu täydellisellä taiteel​lisellakin asian​tuntemuksella, mikä tällä alalla on mitä tärkeimpiä edel​ly​tyksiä tulosten lu​otet​tavuudelle. – Onnittelemme sukukansamme mu​sii​kin​tut​kijoita heidän ar​vok​kaasta saavutuksestaan kansanmusiikin alalla ja toi​vom​me, että tut​ki​el​mas​sa noudatetusta menettelytavasta on oleva hyötyä mei​käläisenkin aineiston kä​sit​telylle ja etenkin sen käytännölliselle julki​suu​teen saattamiselle.”
On suuri vahinko, ettei unkarilaistutkijoiden ja Ilmari Krohnin välille syn​ty​nyt sen paremmin ammatillista kuin henkilökohtaistakaan suhdetta: Bartók ei ta​vannut Krohnia kuin ilmeisesti kerran aivan lyhyesti, vaikka he ”seu​rus​te​li​vat​kin” jonkin verran painettujen tutkimustensa välityksellä. Suomalaisen Kir​jal​lisuuden Seuran kirjallisuusarkistosta, jonne on tallennettu Krohnin kir​jal​li​nen jäämistö, on jäljitettävissä ainoastaan yksi Bartókin Krohnille lä​het​tä​mä un​karinkielinen postikortti, jolla ei ole juurikaan tieteellistä mielenkiintoa. Il​mari Krohnin taas tiedetään opiskelleen vanhoilla päivillään varsin mää​rä​tie​toi​sesti unkarin kieltä, jota hän oppikin käyttämään verrattain sujuvasti aina​kin kir​jallisesti. Mielenkiintoista olisi selvittää, miksi Bartók ei koskaan saa​nut esi​merkiksi vierailukutsua Suomeen, vaikka hän juuri 1920-luvulla nou​si sekä mu​siikintutkijana että erityisesti säveltäjänä maailmanmaineeseen ja liikkui mie​lellään pitkin Eurooppaa – jopa Ruotsia ja Norjaa sekä Lenin​gra​dia myö​ten, josta olisi ollut lyhyt matka pistäytyä Helsingissäkin. Vas​tauk​seksi on ole​tet​tu ainakin sitä, että Bartókin musiikki jäi Krohnille kovin etäi​seksi, jopa täy​sin vieraaksikin, koska hänen musiikillinen maail​man​ku​van​sa oli peräti toinen kuin Bartókin. Sen vuoksi hän ei olisi osoittanut Bar​tó​kiin suurempaa kiin​nostusta. Ehkä todempi syy voisi olla se, ettei Bartókin mu​siikki ennättänyt saa​pua kunnolla Suomeen ennen toista maailmansotaa, jo​ten sekä mies että hä​nen maineensa jäivät Suomessa täysin tun​te​mat​to​mik​si; hänen hahmonsa ei yk​sin​kertaisesti herättänyt meillä minkäänlaista kiin​nos​tusta. Liioin ei virallinen Un​karikaan halunnut tasoittaa Bartókin sävel​tä​jän​tietä vielä tässä vaiheessa, vaan pikemminkin asettui sen esteeksi. Se lie​nee ollut yksi syy Bartókin lo​pul​li​seen lähtöön Unkarista 1940. 

Sitäkin voidaan kysyä, miksi Bartókia ei kiinnostanut suomalainen mu​siik​ki​​kulttuuri, että hän olisi esimerkiksi pistäytynyt Suomessa. Yksinkertaisena vas​​tauksena saattaa olla se, ettei Bartókia yksinkertaisesti kiinnostanut suo​ma​lai​nen kansanmusiikki, jonka uusimman kerrostuman hän oli havainnut seu​rai​levan samoja jälkiä Unkarin vierasperäisen lauluston kanssa. Esi​mer​kik​si hä​nen kirjastostaan ei ole löydetty jälkeäkään suoma​laisis​ta/itä​meren​suo​ma​lai​sista kansanlauluista, kun sieltä löytyy runsaasti näytteitä ja kerä​el​miä melkeinpä minkä tahansa muun maan kansanmusiikeista. Bartókin tie​de​tään myös todenneen Viljo Tervosen mukaan eräälle taiteilijaystävälleen vuon​na 1925, että ”suomalaisessa kansanmusiikissa ei tutkijalle olisi tarjolla mi​tään kiin​nostavaa. Siitä kuuluu vain ruotsalais-eurooppalainen kaiku”. Jos Bar​tók tar​koitti suomalaisen kansanlaulun uudempaa kerrostumaa, siinä hän oli aivan oikea​s​sa. Toisin sanoen perusongelma Unkarissa ja Suomessa oli kan​san​mu​siikin kannalta periaatteeltaan sama: habsburgilaisen musiikki​kult​tuu​rin luoma har​ha ”omasta” kansanmusiikista, jossa oli lopulta hyvin vähän ”omaa” – jos ol​lenkaan.

On tietysti ollut suuri vahinko sekin, että Bartókin musiikin ohella monet hä​​nen tieteellisistä kansanmusiikkitutkimuksistaan jäivät Suomessa täysin vail​le huomiota, vaikka niitä ilmestyi monilla tunnetuilla läntisillä kielillä pit​kin Euroop​paa. Niiden poikkeuksellisen uusi ja herättävä sävy olisi varmasti aiheut​​tanut liikettä meikäläisessäkin kansanmusiikintutkimuksessa, joka Kroh​nin jälkeen ei kyennyt kokoamaan sellaisia mahtavia kansallisia voima​va​roja, mi​hin esimerkiksi unkarilainen kansanmusiikintutkimus kykeni Un​ka​ris​sa.

Sen sijaan Kodályn Krohn tapasi muutaman kerran eräiden kansanmusiik​ki​​kongressien yhteydessä kerran Unkarissa ja ilmeisesti kerran Roomassa, jol​loin keskusteluja luonnollisesti käytiin. Viljo Tervonen taas on esittänyt, et​teivät he ennättäneet olla juuri isommassa kirjeenvaihdossakaan. Kodályn pai​ne​tuissa kirjeissä on niissäkin ilmeisesti vain yksi Krohnin hänelle lä​het​tä​mä kirje, ja Budapestin Kodály-arkistossa on häneltä sen lisäksi vain pari ly​hyt​tä tie​donantoa. Paavo Helistö on myös selvittänyt Krohnin ja Kodályn suh​teita, joita näyttää olleen hiukan luultua enemmän lähinnä muutaman kir​jeen ja kong​ressiesitelmän muodossa. 
8. Sekä Bartókiin, Kodályin että Ilmari Krohniin liittyy vielä eräs oleel​li​nen aspekti, jolla oli tarkoituksena siirtää perinnekulttuurin muodot seu​raa​vil​le su​kupolville. Se on musiikkipedagogiikka – tai ehkä yleisemmin sanoen: mu​sii​kin selitysjärjestelmä – joka kehittyi Bartókin ja Kodályn toiminnassa muu​hun työhön nähden verrattain myöhään, varsinaisesti vasta 1930–40-luku​jen tait​teessa, kun taas Krohnilla musiikinteorian oppijaksojen ideoi​tu​mi​nen alkoi jo heti vuosisadan alussa kansanmusiikin keruu- ja tutkimustyön ohe​ssa.

Bartók avasi heistä kolmesta tien ”pedagogiseen musiikkiin” säveltämällä 85 pianolle sovitettua kansanlaulua lapsille nimellä Gyermekeknek (Lapsille, 1909; 1945) ja sen jälkeen toisenkin kokoelman pienille pianisteille Kezdők zon​goramuzsikája (1913). Niitä seurasivat mm. kahdelle viululle sävelletty kan​​sanmusiikillisesti karakteristinen kokoelma 44 duoa kahdelle viululle (1931), joka on ennättänyt kuulua monen viulistipolven ohjelmistoon oival​li​se​na johdatuksena viulunsoiton taitoon. Duoilla on selkeä unkarilais-tran​sil​va​nialainen pohja kahta viimeistä lukuunottamatta, jotka ovat saaneet in​noi​tuk​sensa arabialaisvaikutteista. Toisena merkkipaaluna voidaan pitää didak​tis​ta piano​sarjaa Mikrokosmos (1939), joka puolestaan sisältää 153 pia​no​kap​paletta kan​sanomaiseen unkarilaiseen tyyliin ja joka etenee soiton​ope​tuk​sen di​dak​tiselta kannalta progressiivisella periaatteella helposta vaikeaan. Tä​hän tai​teel​li​s​estikin erinomaiseen pianosarjaan on sanottu sisältyvän koko​nai​suudessaan Bar​tókin yksilötyylin ”koottu sanavarasto”. Bartókin tuo​tan​toon sisältyy eräitä mui​takin ”helppoja” soitinteoksia, jotka on toisaalta tar​koit​ettu pianonsoiton oppimateriaaliksi mutta jotka samalla ovat mitä täysi​pai​noisinta taidemusiikkia jopa konserttilavojen tarpeisiin, kuten monet mer​kit​tävät taiteilijat ovat osoit​ta​neet.

Kodályn sävellystuotannossa puolestaan eräänlainen merkkipaalu on vuon​na 1937 ilmestynyt Bicinia Hungarica -sarja, jonka myötä hän antautui lo​pul​lisesti lasten ja nuorten musiikkikasvatuksen palvelukseen ja joka siten muo​dosti hänen tulevan musiikkikasvatusjärjestelmänsä peruskiven. Vuo​des​ta 1911 saakka Kodály oli jo kyllä käyttänyt unkarilaista kansanmusiikkia sä​vel​ta​pai​luopetuksensa oppimateriaalina, mistä ajatuksesta sittemmin tuli ko​ko hä​nen nimissään kulkevan oppijärjestelmän, Kodály-pedagogiikan, tärkein osa​te​kijä. Tutustuttuaan Englannissa John Curwenin Tonic-Sol-Fa -sävel​ta​pai​lu​jär​jes​telmään Kodály alkoi kehitellä, lähimpänä apulaisenaan Suo​mes​sakin hyvin tun​nettu kuoromies Jenö Ádám, omaa relatiiviselle säv​elt​apa​i​lu​periaat​teelle (ns. liikkuvan do:n menetelmä) pohjaavaa periaatettaan, johon kuu​lui toki pal​jon muutakin kuin vain tekninen säveltapailumerkkien käyttö. Ko​dály ideoi täl​tä pohjalta uuden musiikkikasvatusfilosofian, jonka tärkeitä pe​riaatteita olivat kä​sitykset siitä, että musiikki kuuluu kaikille ja että kaikki ovat tarpeeksi mu​si​kaa​lisia ottamaan vastaan ”hyvää musiikkia”. Ideaan kuu​lui vielä, että koska mu​siikkikin kuuluu kaikille, ihmiset on koulutettava ot​ta​maan vastaan hyvää mu​siikkia. Näine ideoineen Kodály palautti mieliin ne aja​tukset, joita jo an​tiikki ja keskiaika olivat filosofiensa kautta painottaneet. Sa​malla syntyi mu​sii​kil​lisen äidinkielen käsite, kun kaiken pohjaksi otettiin yk​sin – ja nimenomaan – unkarilainen kansanlaulu.

Koska tilanne Unkarissa samoin kuin muissakin maissa oli tältä kannalta mel​​ko onneton eli siellä vallitsi lähes totaalinen musiikillinen luku​tai​dot​to​muus, Ko​dály joutui valjastamaan maansa yleissivistävän koulun ideoittensa to​teut​tajaksi. Tätä tarkoitusta varten hän sävelsi runsaasti musiikkia pe​da​go​gi​seen tar​koitukseen, kirjoitti satamäärin musiikkipedagogisesti ja ess​eis​ti​ses​ti kor​kea​tasoisia artikkeleita aatetta levittääkseen ja toimi itse ke​hit​tä​män​sä filo​so​fian uskottavimpana kauppamiehenä sekä Unkarissa että 1960-luvun alus​ta läh​tien kaikkialla maailmassa.

Unkarissa Kodály-pedagogiikasta tuli koulujen virallinen mu​sii​kin​ope​tus​me​​netelmä, joka 1950-luvun alusta lähtien levitettiin kaikkialle maahan aina las​​tentarhoista musiikkikorkeakoulun opettajankoulutukseen saakka. Ko​dályn kir​joituksia musiikin merkityksestä ihmisille ilmestyi vuosikymmenten ku​lues​sa sadoittain, ja ne on sittemmin koottu yhteen kolmena paksuna ni​tee​nä ni​mel​lä Visszatekintés I–III (Katselua menneisyyteen I–III), joista vii​mei​sin nide il​mes​tyi vasta 1989. Vuonna 1964 Kodály-pedagogiikka lan​see​rat​tiin kansain​vä​liseen tietoisuuteen, ja siitä pitäen se on pysynyt monien euroop​palaisten, ame​rikkalaisten, australialaisten ja aasialaisten musii​kin​ope​tus​menetelmien käy​tetyimpänä tapana opettaa musiikkia – tienä astua mu​sii​kin maailmaan. Suo​mi kulki tässä katsannossa aivan kehityksen kärjessä. En​sim​mäiset Ko​dály-pedagogiikasta herätyksen saaneet opettajat koulutettiin Un​karissa jo 1960-luvun alussa, ja opetus tämän periaatteen mukaan alkoi sa​man tien ja le​visi vuosien kuluessa kaikkialle maahan. Kodály-filosofian ko​tiutumista Suo​meen auttoi sekin, et​tä suomalaisessa musiikinopetuksessa liik​kuvan do:n pe​riaa​te oli tunnettu tek​ni​se​nä säveltapailumetodina jo vuo​si​sa​dan alusta, jolloin sen kehitti ope​tus​käyttöön nyt jo unohdettu etevä lau​lu​pe​dagogi Anna Sarlin (1862–1933). 

Kansallisia sovelluksia Kodály-pedagogiikasta on kehitetty monien mai​den tar​peita varten. Alkuun lähdettiin aivan virheellisesti liikkeelle – meillä Suo​mes​sakin – unkarilaisesta kansanlaulustosta käsin ymmärtämättä, mitä Ko​dály oli todella tarkoittanut musiikillisen äidinkielen käsitteellään. Usein se ym​mär​ret​tiin nurinkurisesti unkarilaiseksi kansanlaulustoksi, mikä johtaa muus​sa kuin un​karilaisessa musiikkiympäristössä vääristyneisiin tilanteisiin. Muun​maa​lai​nen korva ei ole tottunut unkarilaistyyppiseen rytmiikkaan ja me​lo​diaan, joten se vierastaa sitä ainakin ensialkuun. Vasta kun käsitettiin, että Ko​dály tarkoitti mu​siikillisella äidinkielellä jokaisen kansan omaa perinteistä kan​sanlaulustoa, pääs​​tiin kansallisesti parempiin tuloksiin. 
Suomessa kansanlaulun käyttöä oppimateriaalina on vaikeuttanut alkuun se, ettei arkistoihin kerätty kansanmelodia-aines ollut järjestettyä vaan aivan ha​jalla ja vain vaivoin valikoitavissa opetuskäyttöön; se on lannistanut monet yrit​täjät. Parhaimmaksi vaihtoehdoksi on meillä nähty opetustarkoituksia var​ta vasten sävelletty lastenmusiikki, jota periaatetta eivät monetkaan unka​ri​lai​set Ko​dály-menetelmän ekspertit ole voineet hyväksyä – ne ovat syn​nyt​tä​neet eräissä unkarilaisissa musiikkipedagogiikan ”menetelmä-ortodokseissa” suo​ras​taan aggressiivista suhtautumista tähän laulustoon. Suomalaista kan​san​lau​lus​toa, jota toki on runsain määrin kerättynä ja osin järjestettynäkin Suo​ma​laisen Kirjallisuuden Seuran arkistossa, ei syystä tai toisesta ole järjes​tet​ty prog​ressiivisesti eteneväksi oppimateriakokonaisuudeksi, jota kou​lu​ope​tus voi​si sellaisenaan käyttää. Eräiden unkarilaisten Suomessa toimineiden mu​sii​kin​opet​tajien laatimat sävelmävalikoimat (mm. Árpád Joób ja György Ká​dár) ja nii​den perusteella laaditut oppikirjat eivät kuitenkaan ole levinneet ylei​sempään käyt​töön Suomen koululaitoksessa. Kádár on työskennellyt vii​me vuosina erit​täin aktiivisesti tämän tavoitteensa parissa ja julkaissut kun​nioi​tettavan va​li​koi​man suomalaisia ja suomensukuisia melodiakokoelmia, joita hän on me​nes​tyk​sek​käästi käyttänyt omassa koulutyössään Vaasassa. Laa​jempaan käyttöön ne​kään kokoelmat eivät ole Suomessa yltäneet, koska Suo​messa koulujen mu​sii​kin​opetuksen ihanteet, tavoitteet ja käytänteet ovat ”ame​rikkalaistuneet” ns. kan​sainvälisen nuorisomusiikin (pop- ja rock) maa​il​maan. 

9. Ilmari Krohnin kehittämä käänteentekevä, moniosainen Musiikin​teo​rian oppi​jakso oli tarkoitettu täyttämään sitä musiikinteoreettista/musiikkipe​da​go​gista tyhjiötä, joka musiikinopetuksessamme vuosisadan alussa vallitsi. Kroh​nin työn valtaisuutta kuvaa esimerkiksi se yksityiskohta, ettei suomen kie​lessä ollut olemassa vielä tämän vuosisadan alkukymmenillä omakielistä kä​sitteistöä kai​kille musiikinteoreettisille ilmiöille. Krohn sai luoda sadoittain suo​men​kielisiä uudissanoja ja soveltaa muutoinkin riemannilaista mu​siik​in​teo​reettista ajat​telua suomenkieliseen musiikkiympäristöön. Hän pyrki myös tie​toisesti muut​tamaan eräitä aiemmin vallinneita musiikinteoreettisia asen​tei​ta, mistä mai​nittakoon mm. analyysitaidon merkityksen vahva korostaminen har​mo​nia​opin kustannuksella. Jotain kertoo Krohnin ajatuksista sekin, että ryt​mioppi aloit​taa koko viisiosaisen musiikin selitysjärjestelmän kuvauksen. Sitä seu​raavat soinnutus-, kontrapunkti sekä muoto- ja soitinnus-opit. 

Musiikinteorian oppijaksojen ehdoton valta-asema on säilynyt meillä – eräi​den välittäjien kautta – jo lähes vuosisadan. Järjestelmä on tuottanut sit​tem​min run​sain mitoin ”helponnettuja” tai käytännön musiikinopetukseen lä​hem​min liit​tyviä sovelluksia. On tarpeellista todeta sekin, että hänen luo​man​sa ana​lyy​si​jär​jestelmä on hallinnut musiikintutkimustamme ja -opetustamme aina yli​opis​tol​liselta tasolta musiikkioppilaitoksiin ja jopa kouluihin saakka. Tä​nä päivänä Kro​hnin musiikinteorian ovat tosin korvanneet eräät muut mo​der​nimmat ja vä​hemmän käsitteelliset selitysjärjestelmät.

Vuonna 1911 Krohn laati oppikouluja ja opettajankoulutusta varten myös sä​​vel​tapailun oppijärjestelmän, Puhdasvireisen säveltapailun oppaan, joka on var​maan ollut aikoinaan hyvin edistyksellinen ja jossa on eräitä häm​mäs​tyt​tä​vän samankaltaisia piirteitä Kodályn noin 50 vuotta myöhemmin ke​hit​tä​män sä​veltapailujärjestelmän kanssa. Kirjassaan Krohn painottaa vahvasti kan​san​laulun merkitystä oppilaiden säveltajun kehittämisessä, koettaa välttää vii​mei​seen saakka tasavireisen pianon mukaan ottamista säveltapailun ja lau​la​misen op​pimisprosessissa painottaakseen puhtaan ihmisäänen abso​luut​ti​suut​ta. Krohn ei tietääkseni tuntenut Curwenin Tonic Sol–Fa -menetelmää, mut​ta siitä huo​limatta hän otti käyttöön esim. käsimerkit solfatavujen ha​vain​nol​lis​ta​mi​sek​si kuten Kodály melkoisesti myöhemmin. Näihin paaluihin pe​rus​tuu käy​tän​nöl​lisesti katsoen koko Kodály-filosofiakin. Ilmeisesti Krohnin kir​ja koettiin vaik​​eaksi tai sitä ei osattu käyttää oikein, jonka vuoksi se pois​tui käytöstä ver​rattain nopeasti eikä oikeastaan jättänyt minkäänlaisia jälkiä suo​malaiseen mu​siik​kipedagogiikkaan.
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