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Tutkielman aiheena oli moodien ja modaalisuuden opettaminen. Aihetta lahestyttiin
kahdesta suunnasta: musiikinteorian ja saveltapailun oppikirjoja tarkastelemalla sekéa
vanhan musiikin ammattilaisia haastattelemalla.

Oppikirjojen moodiluvuista tehtiin sisallonanalyysi, joka paaosin pohjautui kirjojen
aineistoon, mutta jossa otettiin huomioon mygs taustana kaytetty historiallinen mooditeoria.
Analyysissa sisallot jasennettiin kolmen paaotsikon alle: 1) opetustavat, 2) opetettavat
asiat ja 3) musiikkiesimerkit. Oppikirjoissa moodit esitettiin usein vertaamalla niita
tonaalisiin asteikkoihin. Tama perustunee siihen, etté kirjantekijat lahtivat oppilaille tutuista
asioista esitellessdan uusia. Kaytetty termist6 oli kuitenkin niukkaa ja historiallisen taustan
valossa riittdmatonta. Oppikirjoissa ei esitelty moodiasteikkojen liséksi juurikaan muita
valineitda hahmottaa modaalista musiikkia.

Toinen nakékulma modaalisuuden opettamiseen hankittiin haastattelemalla kolmea
henkil6&, jotka ovat vanhan musiikin opettajia ja muusikoita. Haastattelut toteutettiin
puolistrukturoituina. Haastattelut analysoitiin teemoittelemalla haastateltavien puheesta
ilmenneet asiat neljaan paaluokkaan: 1) mooditeoria, 2) moodien opettaminen,

3) heksakordit ja 4) muut esille nousseet asiat. Haastateltavat painottivat, etta historiallisen
modaalisuuden opetuksen tulisi perustua aikalaislahteisiin. Heksakordisolmisaation
todettiin olevan jopa mooditeoriaa tarkeampi ja kaytannoéllisempi tytkalu modaalisuutta
opiskeltaessa. Tonaalisuuteen perustuvia modaalisia jarjestelmia kritisoitiin.

Oppikirjojen esitystavat ja vanhan musiikin asiantuntijoiden nakemykset erosivat toisistaan
oleellisesti. Oppikirjoissa modaalisuus esitettiin 1&hinna asteikkoina, kun taas
asiantuntijoiden mukaan olisi tarkeda perehtya erityisesti modaaliseen kuulokuvaan ja
keskiaikaiseen ohjelmistoon. Modaalisuutta verrattiin oppikirjoissa usein tonaalisuuteen.
Asiantuntijoiden ndkemys kuitenkin on, ettd modaalisuuden omaksumisessa olennaista
olisi pystya unohtamaan tonaalisuus ja lahestyéa tyylia historiallisuudesta kasin.

Konstruktivistisen oppimiskasityksen nékdkulmasta opiskelijan oppimisprosessia
vaikeuttaa se, etta jo opittua mallia joudutaan muokkaamaan radikaalisti. Jos
modaalisuuden opetuksessa tavoitteena on historiallisen modaalisuuden ymmartaminen, ei
ole tarkoituksenmukaista lahestya aihetta asteikkoldhtoisesti tai tonaalisuudesta kasin.
Myds modaaliseen ohjelmistoon perehtyminen olisi tarke&a.
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1 JOHDANTO

Moodit eli kirkkoséavellajit ovat musiikkiopinnoissani jadneet minulle hieman
mystiseksi musiikin alueeksi. Keskiajan ja renessanssin modaalisuus on jo pitk&én
kiehtonut minua, mutta sen musiikillisesta maailmasta tuntuu olevan vaikea saada
otetta. Musiikkiopistotasolla opetetut moodiasteikkojen teoreettiset kaaviot lokrisine
moodeineen ja monimutkaisine muistisdantdineen eivat mielestdni anna vélineita
modaalisen musiikin hahmottamiseen ja analysoimiseen. Kokemukseni mukaan
moodeja my6s opetetaan ja opetellaan ensisijaisesti tonaalisuuden kautta eika
modaalisen musiikin historiallisista lahtokohdista kasin.

1.1 Tutkimuksen taustaa

Moodeja opetetaan kasitykseni mukaan lahinnd musiikkiopistotasolla. Kaytanndssa
moodeja késitelld&n lyhyen periodin ajan teoria D- ja/tai séveltapailu D-kursseilla.
Ammattiopinnoista Turun Ammattikorkeakoulussa ja Sibelius-Akatemiassa en ole
mielestdni saanut kunnollisia vélineitd modaalisen musiikin analysoimiseen.
Perehdyttyani modaalisuuteen tarkemmin olen alkanut ymmart&d, miksi tilanne on

sellainen kuin se on.

Mooditeoria oli lansimaisen musiikin keskeisin teoria ainakin 800 vuotta. Se on
historian saatossa kokenut monia muodonmuutoksia k&anndsvirheineen ja
vaéarinkésityksineen. Mooditeorian sisalldstd on myds aina oltu kovin montaa eri
mieltd. Modaalisuuden kenttd on hyvin laaja, koska mooditeoria on elanyt
muokkautuen 1api monien tyylikausien; esimerkiksi yksidaninen ja polyfoninen
modaalisuus toimivat eri periaatteilla. Historiallisen mooditeorian ulkopuolella
moodeja kdytetddn myods muissa musiikkityyleissd, kuten jazzissa ja kansanmusiikissa
seké& 1800-1900-lukujen taitteen taidemusiikissa. Lienee selvéd, ettd ndiden tyylien
modaalisuudet poikkeavat toisistaan melkoisesti.



Kaytan tyossani yhtend Il&dhtokohtana historiallista mooditeoriaa. Historiallisessa
viitekehyksessd moodeja on ladnsimaisessa taidemusiikissa k&ytetty suunnilleen
vuosina 800-1600. T&ma ajanjakso sisaltdd useita erilaisia tyylejd. Tarkeitéd
modaalisen aikakauden tyylisuuntia ovat muun muassa yksid&ninen gregoriaaninen
laulu, 1100-luvun organum, Ars Nova, franko-flaamilainen polyfonia sek& niin
kutsuttu Palestrinan polyfoninen tyyli. On olennaista ymmartaa, ettd moodi on aina
osa musiikkia: se nayttaytyy ja kéyttaytyy eri tavoin eri tyyleissa. Moodia ei siis voida
erottaa itsendiseksi teoreettiseksi ilmidksi, joka olisi sellaisenaan siirrettavissa tyylista

toiseen.

Téassa tutkimuksessa tulen analysoimaan musiikkiopistojen oppikirjoja ja opettajien
nakemyksid. Tutkielmani puitteissa keskityn edelld mainitsemaani l&ansimaisen
taidemusiikin modaaliseen aikakauteen, koska musiikinteorian opetuksessa moodit
yleensd kytket&an siihen, eik& niink&an kansanmusiikkiin, jazziin tai 1900-luvun
musiikkiin. Historiallinen mooditeoria toimii analyysien teoreettisena kytkentana.

Modaalisuuden tai moodien opettamista historiallisesta ndkdkulmasta ei ole Suomessa
juurikaan tutkittu. Lahinnd valitsemaani aihetta on Sanna Haapasalon opinndytetyo
Helsingin  konservatorioon 1997 aiheesta = Modaalisuuden  opettamisesta
saveltapailussa: historiallisia ja pedagogisia aspekteja. Haapasalon ty0 on myds
ainoa modaalisuuden opettamista kasitteleva tutkimus, joka
opinndytetyotietokannoista 10ytyi. Han Kkartoittaa tydssddn melko tarkastikin
modaalisuuden historiaa, mutta paatyy lopulta siihen tulokseen, ettd modaalista
ohjelmistoa kannattaisi kuitenkin opettaa modernilla - siis tonaalisella -

solmisaatiomenetelmalla.

Rosemary Killam on kokeillut historiallisen heksakordisolmisaation opettamista
musiikinopiskelijoille Yhdysvalloissa (University of North Texas). Hanen artikkelinsa
Solmization with the Guidonian Hand: A Historical Introduction to Modal
Counterpoint on julkaistu 1988 Journal of Music Theory Pedagogy -lehdessé.
Projektissaan Killam laittoi oppilaat piirtdméaén tussilla kateensd Guidon ké&den, siis

nuottinimet G-e> vasemman kaden sormien kunkin nivelen kohdalle.



Heksakordisolmisaation kayttdmista harjoiteltiin samalla osoittaen sévelten paikkoja
kadestd. Killamin kokemukset projektista olivat hyvid; jo muutaman viikon
solmisointiharjoittelun jalkeen opiskelijat alkoivat kuulla ja ymméartdd modaalisen
séveljarjestelmén lainalaisuuksia yksidanisessa gregoriaanisessa laulussa. Killamin
mukaan heksakordisolmisaation kautta avautuva tapa hahmottaa modaalisuutta on
opiskelijoille myos valine lahestyd modaalista kontrapunktia. (Guidon kateen ja
heksakordeihin palataan tarkemmin tdmén tyon luvussa 3).

Oppikirjoihin liittyvaa tutkimusta on tehty melko paljon etenkin koulumaailmassa.
Oppikirjan kuvituksen tehtavaa tutkinut Hannus (1996) maérittelee myos oppikirjan
tehtdvan. Han toteaa, ettd "Oppikirjan perustehtdvé on tarjota oppilaalle tiedollisesti
jasentynyt ja hdanen tasoaan vastaava tulkinta tietystd sisaltdalueesta. Onnistuneen
oppikirjan pitdisi auttaa oppilasta luomaan itselleen kasiteltyd aihepiirid koskevat
riittdvan edustavat sisdiset mallit. Keskeista ndiden mallien rakentumisessa on, miten
hyvin Kkirjassa on pystytty tiivistdmaan tietty laaja tietojarjestelmé rajalliseksi
madréksi oppisiséltdja ja miten tuo aineisto on muokattu sellaisiksi verbaalisiksi ja
visuaalisiksi rakenteiksi ja sisalloiksi, joiden varassa oppilaan on mahdollista
ensinnékin kerétd ja jasentaa tietoa ja toiseksi edetd aineiston aktivoimien ja omien

malliensa varassa kohti aineiston syvempéa ymmartamistd.” (Hannus 1996, 13.)

Oppikirja- analyysindkdkulmia on ollut monia. Esimerkiksi Julkunen (1988) on
tutkinut peruskoulun reaaliaineiden oppikirjojen kielellisia ominaisuuksia. Karjalan
(2003) vaéitoskirjassa oppikirjatutkimuksen nékdkulmana on oppikirjojen antama
kulttuurikuva kuvien, tekstityypin ja tyylin seka kirjojen tarjoamien eettisten mallien
avulla tarkasteltuna. Kannisto (2006) on tutkielmassaan analysoinut sdveltapailun
oppikirjojen soveltuvuutta aikuisten opiskelijoiden tarpeisiin. Soila Jaakkolan
(valmisteilla) vaitoskirja kasittelee kuorosaveltapailun oppikirjoja. Musiikin alalta en
kuitenkaan loytanyt tutkimuksia, joissa olisi vertailtu oppikirjoja ja asiantuntijoiden
késityksid opetussisalldista.



1.2 Tutkijapositio

Tartuin moodeihin alun perin siksi, ettd toivoin oppivani modaalisuudesta jotain uutta.
Kiinnostukseni on herannyt erityisesti harrastuksissa ja sivuaineopinnoissa vanhan
musiikin parissa. Lauluyhtyeiden ja kuorojen jasenend olen pé&assyt tutustumaan
renessanssin  vokaalimusiikkiin.  Madrigaalien  ja  motettien  viehattava
harmoniamaailma vei mennesséan: harmonioiden alkul@hteille padseminen kiinnosti
minua, mutta tonaalisen musiikinteorian avulla en ymmartanyt renessanssiharmonian
lainalaisuuksia. Cembalonsoiton ja  soittimen  monipuoliseen  ohjelmistoon
tutustumisen kautta aloin puolestani kiinnostua 1600-luvulla tapahtuneesta
murroskaudesta. Halusin oppia ymmartdmaan, mitkd piirteet musiikissa ovat
modaalisia ja mitka tonaalisia. Kiinnostavaa on myos siirtymakausi itsessain; miten
kahden jarjestelméan yhtaaikainen vaikutus kuuluu savellyksissa sek& toisaalta, miten
musiikki on vaikuttanut teorioiden kehittymiseen.

Toimin opintojeni ohessa musiikinteorian ja sdveltapailun opettajana ja olen sité4
kautta ollut kiinnostunut keskiajan ja renessanssin musiikista my6s pedagogisessa
mielessd. Vanhan musiikin opiskelijoiden ja opettajien kanssa keskustellessani olin
saanut kuulla, ettd vanhan musiikin koulutusohjelmaan kaivattaisiin omia tukiaineita.
Vanhan musiikin teoria-aineiden uudistamista suunniteltaessa olisi hyva myds miettia,
tukevatko musiikkiopistotason opinnot ammattiopintoja. En kuitenkaan pyri
tutkielmassani kertomaan, mitd musiikkiopistotason tai ammattiopintoihin kuuluvien
kurssien tulisi sisaltdd tai miten kursseja tulisi opettaa. Toivon, ettd tutkimukseni
antaisi aiheesta kiinnostuneille sek& tietoa nykytilanteesta ettd ajatuksia siitd, mihin

suuntaan vanhan musiikin opintoja tulisi kehitt&a.

1.3 Tutkimuksen tarkoitus ja tutkimuskysymykset

Tutkimuksen tarkoitus on kartoittaa moodien ja modaalisen musiikin opettamisen
nykykéytantoja. Lahestyn aihetta kahdelta suunnalta: oppikirjojen sisdltgja
tarkastelemalla ja asiantuntijahaastattelujen avulla.



Oppikirjakartoituksessa tutkin perus- ja musiikkiopistotason oppikirjojen tapoja
esittdd moodit ja modaalisuus. Kayn ldpi  Suomen musiikkiopistojen ja
konservatorioiden talla hetkelld kayttdmia perus- ja musiikkiopistotason saveltapailu-
ja teoriakirjoja, jotka on kirjoitettu vuosina 1967-2004. Musiikkiopistotason opinnot
ovat ammattiopintoihin valmentavia opintoja. Keskeiseksi kysymykseksi taman
kartoituksen osalta muodostuukin, milld tavalla moodit ja modaalisuus esitetaén
oppikirjoissa. Mitd Kirjat opettavat opiskelijalle tasolla, joka valmistaa
ammattiopintoihin? Oppikirjakatsauksessani on mukana musiikkiopistotason Kirjoja,
yksi C-tason sekd yksi perustason oppikirja. C-taso on varsinaisten ammattiopintojen
ensimméinen kurssitaso, mutta jotkut oppilaitokset tarjoavat t&td kurssia jo
musiikkiopistotasolla opiskeleville opiskelijoille.

Oppikirjan tarkasteleminen ei kerro paljoakaan siitd, miten aihetta opetetaan. Opettaja
saattaa kayttdd valitsemiaan lisdmateriaaleja ja mitd todenndkdisimmin han tyostaa
aihetta oppitunneilla omista lahtokohdistaan kasin. Modaalisuuden kasittely saattaa
saada eri opettajien kursseilla hyvin erilaisen ilmiasun ja painoarvon; se saatetaan

my0s jattaa taysin kasittelematté.

Haastattelujen kautta pyrin hankkimaan toisen ndkokulman asiaan: Mika on
musiikkiopiston kéayneiden opiskelijoiden osaamisen taso? Koska musiikkiopistoissa
moodien opettaminen yleensa kytketdan ennen tonaalisuutta syntyneeseen musiikkiin,
haastateltavat olivat vanhan musiikin ammattilaisia; muusikkoja ja pedagogeja.
Haastattelujen avulla halusin selvittdd, miten ammattiopiskelijoita opettavat opettajat
kokevat modaalisen musiikin opettamisen: Mitd he ajattelevat moodien ja
modaalisuuden opettamisen tarpeellisuudesta ja minké&laisia l&hestymistapoja he
pitavat hyodyllisind? Minka tietojen ja taitojen hallinnassa ammattilaiset nakivat
puutteita? Pureudun haastattelujen kautta my6s asiantuntijoiden nékemyksiin
modaalisen musiikin opettamisen sisalloista: mitd pitdisi opettaa opiskelijalle, joka
suunnittelee vanhan musiikin ammattiopintoja? Tutkimustulosten perusteella halusin
liséksi esittdd joitain kysymyksia siitd, minkalaisin perustein opetuskaytantoja

voitaisiin lahted kehittamaan.
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1.4 Tutkimuksen rakenne

Luvussa 2 esitan kéyttdméni menetelmét. Luvussa 3 maérittelen moodin késitteen ja
selvitdn mooditeorian historiallista taustaa. Lisaksi ké&sittelen muita modaalisuuteen
liittyvid olennaisia teorioita ja kasitteitd kuten heksakordisolmisaatiota, musica fictaa
ja kadenssimalleja. Luku 4 on kartoitus modaalisuudesta oppikirjojen kautta, ja
luvussa 5 esittelen haastattelut. Luvussa 6 kokoan yhteen oppikirjakartoituksen ja
haastattelujen tulokset peilaten niitd toisiinsa ja taustakirjallisuuteen. Luvussa 7 esitén
johtopaatoksia  analyyseista  ja  tarkastelen  tuloksia  konstruktivistisen
oppimiskésityksen valossa.
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2 MENETELMA

Teen tutkimuksessani oppikirja-analyysia ja haastattelen vanhan musiikin opetuksen
asiantuntijoita. Seka oppikirjojen ettd haastattelujen yhteydessé kaytdn menetelmana
aineistolahtoista teoriasidonnaista sisallonanalyysia. Tuomen ja Sarajarven (2002, 97)
mukaan aineistolédhtdisessa analyysissa pyritddn luomaan tutkimusaineistosta
teoreettinen kokonaisuus. Lahtokohtana on, ettd analysoitavat yksikét eivat ole
etukateen sovittuja tai harkittuja, vaan ne nousevat aineistosta. Tutkijan omat
ennakkokaésitykset ja tutkimuksen ldht6kohdat vaikuttavat kuitenkin aina aineiston
analyysiin niin, ettd havainnot eivit voi olla tdysin objektiivisia. Tatd ongelmaa
voidaan  pyrkid ratkaisemaan  teoriasidonnaisella  analyysilla.  Silloinkin
analyysiyksikot valitaan aineistosta, mutta aikaisempi tieto ohjaa ja auttaa analyysia.
(Tuomi & Sarajarvi 2002, 97-98.) Historiallinen mooditeoria toimii siis analyysin
teoreettisena kytkentdnda, mutta analyysi ei kuitenkaan ole ainoastaan teoriasta
lahtevaa.

Aineiston analyysi voi tutkimuskirjallisuuden mukaan olla pelkistdmistd, ryhmittelya
ja hierarkkisten kategorioiden luomista (Kyngds & Vanhanen 1999, Tuomi &
Sarajarven 2002, 102 mukaan). Se voi myds olla aineiston kuvaamista,
merkityskokonaisuuksien j&sentdmistd, esittdmistd, tulkintaa ja arvioimista (Laine
2001, Tuomi & Sarajérven 2002, 102 mukaan). Téassé tutkielmassa analyysiyksikot
nousevat aineistosta eli oppikirjoista ja haastatteluista. Kuvaan oppikirjojen siséltéja
tarkastelemalla, mit& niissa on. Haastattelujen siséltda arvioin tarkastelemalla, mita
asioita haastateltavat nostavat esiin. Teoriasidonnaisuus on mukana omalta osaltaan,
silla haluan nostaa mooditeorioiden historiallisesta taustasta yksityiskohtia, joihin
haluan ottaa kantaa riippumatta siitd, 10ytyyko niitd aineistosta vai ei. Kirjat ja
haastateltavat saavat kuitenkin ”puhua puolestaan”: kerron, mitd olen loytanyt ja

miten asiat esitetaan.
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Kuvaan omia tutkimusaineistojani esittelemélld sisdltdja teemoittain. Pelkistén
kirjoista I0ytdmani asiat ja opetustavat kasitteiksi, jotka jarjestan uudestaan aineistosta
nousseiden  teemojen  mukaisesti.  Historiallisiin ~ mooditeorioihin  liittyva

taustakirjallisuus ohjaa teemojen jasentamista.

Aineistolédhtéinen sisallonanalyysi voidaan jakaa karkeasti kolmeen vaiheeseen:
1) aineiston redusointi 2) aineiston Klusterointi (ryhmittely) ja 3) abstrahointi eli
teoreettisten kasitteiden luominen (Miles & Huberman 1984, Tuomi & Sarajarven
2002, 110-111 mukaan). Oppikirja-analyysissa tyOvaiheet etenevéat seuraavasti:
Perehdyn oppikirjojen moodiosioiden siséltoon. Pelkistdn oppikirjoissa kaytetyt
ilmaisut ja listaan ne (aineiston redusointi). Etsin listauksen avulla aineistosta
samankaltaisuuksia ja erilaisuuksia, joiden pohjalta ryhmittelen ilmaisuja (aineiston
klusterointi). Téssé vaiheessa otan aineiston rinnalle myds historiallisesta taustasta
nousevia yksikditd. Lopuksi muodostan ryhmittelyn perusteella aineistoa jasentavét
kokoavat kasitteet, joita kutsun tutkielmassani teemoiksi (abstrahointi). Kun
oppikirjojen siséllét on jarjestetty uudelleen teemoittain, sisaltéjen yksityiskohtien
vertaaminen toisiinsa helpottuu. Jarjestan pelkistetyn aineiston teemoittain ja arvioin
oppikirjojen siséltdja suhteessa toisiinsa ja suhteessa taustakirjallisuudesta nousseihin
nakokulmiin. (Tuomi & Sarajarvi 2002, 110-111.)

My0s haastatteluja tyostdn pelkistamélla ja ryhmittelemélld. Ensin litteroin
haastattelut ja poimin litteroinnista haastateltavien esiin ottamat asiat. Pelkistén asiat
ilmauksiksi, jotka sijoitan taulukkoon. Etsin taulukon avulla pelkistetyista ilmauksista
samankaltaisuuksia ja erilaisuuksia ja muodostan niiden mukaisia luokkia eli teemoja.
Jérjestan ilmaukset teemojen mukaisesti ja arvioin haastatteluissa esiin tulleiden
asioiden merkittavyytta aiheeni kannalta. Lopuksi arvioin oppikirjakartoituksessa ja
haastatteluissa esiin nousseita teemoja, sekd pohdin ndiden kahden analyysin tulosten

vélisié yhteyksié.
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3 MOODIT

3.1 Mitad moodi on?

Moodi > latinan modus = mitta, tapa, maaratty (Powers & Wiering 2001, 775).

Késitteelld moodi viitataan lansimaisen musiikin yhteydessa yleensd asteikko- ja
melodiatyyppeihin. On olennaista erottaa Euroopan musiikinhistoriaan ja -teoriaan
liittyva ké&site moodi modernin musiikkitieteen, I&hinn& ei-lansimaiseen musiikkiin
liitetystd moodin merkityksestd. Lansimaisen musiikin teorian historiassa termia
moodi voidaan kayttdd kolmessa historiallisesti perdkkéisessa yhteydessa:
1) Gregoriaanisen laulun, 2) renessanssipolyfonian ja 3) 1600- ja 1700-lukujen
tonaalisen sointupohjaisen musiikin yhteyksissa. (Powers & Wiering 2001, 776.)

Moodi kuvataan useimmiten asteikkona. Asteikko on teoreettinen malli, joka ilmaisee
kunkin moodin sé&velvalikoiman ja intervallirakenteen, mutta ei ota kantaa sdvelten
keskindisiin, hierarkkisiin suhteisiin tai jarjestykseen. Asteikko ei siis maarittele
mitenkadn sitd, miten sen sisaltamid sdvelia kéytetddn. Toisessa &aripddssd moodi
madarittyy modaalisen sdvelman kautta. Silloin sdvelmd ma&rad sévelten jarjestyksen
taysin, jattamattd lainkaan tilaa muuntelulle — improvisoinnille tai saveltamiselle.
Powers & Wieringin (2001, 776) mukaan moodin olemus sijoittuu naiden kahden
adripaan, asteikon ja sévelman, vélissa olevalle alueelle. Moodi musiikissa on
sévelkorkeuksien valista hierarkiaa tai rajoituksia sdvelten etenemisessd, eli se on
enemman kuin pelkkéd asteikko tai sdvelkokoelma. Moodin kéyttaytymistd voidaan
havainnollistaa sdvelman avulla, mutta itse sdvelmé ei ole moodi. (Powers & Wiering
2001, 776.)

Moodi on vahintdan melodiatyyppi tai -malli, silld se méaaritta4 savelyhdistelmi tai -
aiheita, joita voidaan k&yttdd melodioissa: “Moodi - - - on sdvelletty lukuisista
motiiveista tietyn asteikon sisélld” (ldelsohn 1929, Powers & Wieringin 2001,
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mukaan). Tamé& lausuma pitéa sisallaan ajatuksen, ettd modaalisuus tai modaalinen
sévelmé koostuu toisiinsa liitetyista soluista. Solut ovat 2-5 sévelen ryhmié, jotka ovat
kullekin  moodille tyypillisia sévelten yhdistelmid. Soluajattelua ké&ytetdan
ldhtokohtana modaalisen improvisaation opetuksessa ainakin Sveitsissa vanhaan
musiikkiin erikoistuneessa musiikkikorkeakoulussa Schola Cantorum Basiliensis’issa
(Markus Jans, henkilokohtainen tiedonanto 16.3.2009). Melodis-motiivisia
nakokulmia painotettaessa moodi voidaan ndhd& sdvellyksen tai improvisoinnin

ohjeena tai sdantona (Powers & Wiering 2001, 777).

Kun moodeja kasitellddn ensisijaisesti asteikkoina, niitd kaytetddn luokitteluun ja
ryhmittelyyn. Luokitteluun kaytetty mooditeoria on suljettu jarjestelma. Luokittelu voi
olla mahdollista, vaikka teorialla ei olisikaan yhteyttd ohjelmistoon, johon sita
sovelletaan. N&din on myods mooditeorian kohdalla: Keskiajalla gregoriaaniseen
ohjelmiston luokitteluun sovellettiin Bysanttilaisesta kirkkomusiikista lainattua
mooditeoriaa, ja se sopikin ohjelmistoon vyllattdvan hyvin sellaisenaan pienia
ristiriitaisuuksia lukuun ottamatta. (Powers & Wiering 2001, 776-778.)

3.1.1 Historiallinen moodijarjestelméa: kahdeksan moodin malli

Historialliseen moodijarjestelmédn kuuluu kahdeksan moodia. Neljan autenttisen
moodin finalikset (p&&atossavelet) ovat d, e, f ja g. Kullakin moodilla on plagaali
muoto, jonka ambitus (laajuus, ulottuvuus) on kvartin matalampi kuin autenttisessa

muodossa, mutta finalis on kuitenkin sama molemmissa muodoissa.

Keskiaikaisissa l&hteissa ja liturgisissa julkaisuissa moodeja useimmiten nimet&én
numeroilla 1-8; parittomat moodit olivat autenttisia ja parittomat plagaaleja. Kreikan
maakuntien ~mukaan nimettyjdA moodeja (doorinen, fryyginen, lyydinen,
miksolyydinen) esiintyy l&hinn& moderneissa kontrapunktin tai analyysin
oppikirjoissa. Plagaali moodi voidaan ilmaista liittamalla autenttisen moodin nimeen
hypo-etuliite, esimerkiksi 2. moodi on nimeltd&n hypodoorinen. (Grout & Palisca
2001, 53-54.) Moodeja nimetddn joissain lahteissé myds kreikankielisista
jarjestysnumeroista johdetuilla nimilld protus, deuterus, tritus ja tetrardus (Powers &
Wiering 2001, 779).
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Moodin kahdella eri muodolla, autenttisella ja plagaalilla, on siis sama finalis mutta
eri ambitus. Kaytdnndssa ambitus laajeni asteikossa esitetystd oktaavista usein
ylospdin nooniin tai desimiin, ja autenttisissa moodeissa esiintyi yleensa myos
finaliksen alapuolinen sével. Finaliksen ohella tarked savel moodissa oli tenor eli tuba
tai reperkussa, mika tarkoittaa melodian vallitsevinta sdveltasoa, resitaation
paasaveltd. (Powers & Wiering 2001, 784-785.) Tenor sijoittuu useimmissa
autenttisissa moodeissa kvintin finaliksen ylapuolelle, plagaalissa moodissa terssin
finaliksen ylapuolelle. Esimerkiksi ensimmaisessa moodissa (doorisessa, d-moodissa)
tenor on a ja toisessa moodissa (hypodoorisessa) f. Tastd poikkeavat ne tenor-savelet,
jotka osuisivat tdmén kaavan mukaan savelelle h; silloin tenor siirtyy
sdannonmukaiselta paikaltaan ylospéin sévelelle c. (Grout & Palisca 2001, 52.)

Moodien ambitus, finalis ja resitaatiosavel esitetdén kuvassa 1.
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Kuva 1. Moodien nimid; Ambitus, finalis ja tenor (Murtoméki 2009).



16

3.1.2 Moderni moodijarjestelma: seitseman moodin eli

"valkoisten koskettimien” malli

Nykyaikana moodit médritelladn yksinkertaisimmillaan koskettimiston mielikuvaa
apuna kéayttden valkoisten koskettimien” asteikkoina. Kun muodostetaan asteikkoja
ldhtien vuorollaan kultakin pianon valkoiselta koskettimelta, saadaan seitsemén
asteikkoa, joista jokainen edustaa erilaista koko- ja puolisédvelaskelten jarjestysta
(kuva 2).

Jazzmoodit esitetddn usein samanlaisena listana. Jazzmusiikissa kaikkia seitsemé&é
“valkoisten koskettimien” moodia k&ytetdankin improvisoinnin tyokaluna. Edella
mainittujen moodien liséksi jazzimprovisaatiossa kaytetd&dn melodisen mollin moodeja
ja muutamia muita asteikkoja kuten overtone-asteikkoa (tunnetaan myods nimilla
ylasavelasteikko ja akustinen asteikko). Impressionistisessa musiikissa 1800-1900-
luvun taitteessa moodeilla pyrittiin vérittdmaan ja haivyttdmaan tonaalisuutta. Tosin
eri séveltdjien (esim. Debussy, Sibelius) ké&sissda moodit kayttaytyvét hyvin eri tavoin.
Impressionistien ja kansallisromantikkojen sévellyksissé esiintyy edelld mainittujen
moodien lisaksi myds muita asteikkoja, esimerkiksi oktatonista asteikkoa (koko-puoli-

sévelasteikko), akustista (ylasavel-) ja kokosavelasteikkoa.
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Kuva 2. Seitsemén diatonista moodia (Aldwell & Schachter 2003, 19).
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3.2 Mooditeorian historiaa

Mooditeorialla oli keskeinen sija keskiajan musiikinteoriassa. Jarjestelmd, johon
kuului kahdeksan moodia, oli kehittynyt keskiajalla Bysantissa, mutta sen alkupera
saattaa olla Syyriassa tai mahdollisesti Jerusalemissa. Kahdeksan moodin jérjestelméa
lainattiin  Eurooppaan 700- ja 800-lukujen aikana keskiajan bysanttilaisesta
kirkkomusiikista. Jarjestelméaé sovellettiin tuolloin jo suullisessa perinteessd olemassa
olleeseen liturgiseen ohjelmistoon. Mooditeorian tiedetddn vakiintuneen viimeistdan
800-luvulla. Varhaisella keskiajalla filosofi ja musiikinteoreetikko Boéthius (n. 480—
524/525) oli kaantanyt kreikkalaista musiikinteoriaa — osittain vaarin ymmartaen —
kreikkalaisista l&hteistd kirjassaan De institutione Musica. Boéthiuksen k&&nnosta
tulkitsi muutama vuosisata my6hemmin benediktiinildainen munkki Hucbaldus (n.
840/850-930). Hucbaldus yhdisti bysanttilaisen oktoekhosin ja Boéthiuksen
hellenistisen moodikasityksen kirjassaan De harmonica institutione (n. 880).
Melodioiden paatossavelten (d, e, f, g) perusteella hdn nimesi moodit kreikkalaisten
jarjestysnumeroiden mukaisesti: protus, deuterus, tritus ja tetrardus. Kullakin
moodilla oli sekd autenttinen ettd plagaali muoto. Kahdeksan moodin malliin liitettiin
900-luvulla vield nimet kreikkalaisesta musiikinteoriasta (doorinen, fryyginen
lyydinen, miksolyydinen) Boéthiuksen kadnndksen mukaan — jalleen véarin tulkiten.
(Powers & Wiering 2001, 777-779.)

Mooditeoriaa kaytettiin aluksi etupdassa melodioiden luokitteluun ja sévelsuhteiden
madrittelyyn: savelmien luokittelu helpotti niiden yhdistamistd toisiinsa kirkon
tilaisuuksissa. Teoreetikot alkoivat 1500-luvun alkupuoliskolla kayttdd yksiadnisen
musiikin mooditeoriaa myds polyfonisten ilmitiden selittdmiseen. Viimeistdén 1500-
luvun puolivélistd 1600-luvun alkuun saakka polyfoninen modaalisuus oli keskeista
sekd ohjelmistoissa ettd teorioissa. Erilaiset polyfonisen modaalisuuden jérjestelmét
olivat keskeisid kehitettdessd tonaalisen harmonian teoriaa myohemmin 1600-luvun
aikana. (Powers & Wiering 2001, 777; 797; 814.)

Keskiaikaisissa l&hteissa ainoa nuottikirjoituksessa esiintynyt muunnettu savel oli b

(alennettu h). Sita voitiin kayttdd d-moodin yhteydessd, jolloin d-moodin sévelet
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vastaavat modernia luonnollista mollia. Toinen b:n k&yttéyhteys oli f-moodissa, joka
siten muuntuu meidan tuntemamme duurin kaltaiseksi. B:td kaytettiin myos
transponoimiseen — esimerkiksi d-moodi voitiin transponoida g-dooriseksi lisaédmalla
etumerkint&an b. (Grout & Palisca 2001, 53.)

Keskiajan mooditeoriaan ei kuulunut a- tai c-keskeisid moodeja, osittain siksi, etté ne
eivat kuuluneet jarjestelmén esikuvana olleeseen bysanttilaiseen oktoekhosiin.
Toisaalta ne olivat myos turhia, koska samat asteikkorakenteet saatiin lisaédmalla d- ja
f-moodeihin b. Liturgiseen ohjelmistoon kuului kuitenkin s&velmid, jotka eivéat
sopineet 8 moodin jarjestelmaan. Namé sévelmat olivat laajalti tunnettuja, mutta ne
luokiteltiin pitk&an “epédsaanndllisiksi”. Transponoinnin kautta syntyi jarjestelman
ulkopuolisia moodeja: oli mahdollista kéyttdd myds c- ja a-moodeja, jotka eivét
kuuluneet varsinaiseen jéarjestelméén ennen 1500-luvun puolivélid. C- ja a-moodit
esiintyvat ensimmdaisen kerran sveitsildisen Heinrich Glareanuksen tutkielmassa
Dodekachordon (1547). (Powers & Wiering 2001, 807.) Uudistuksen myota
jarjestelma laajeni 8 moodista 12 moodiin. H-moodin mahdollisuudesta keskusteltiin,
mutta sitd ei koskaan vakavasti harkittu liitettavaksi teoreettiseen malliin. Lyydisesta
moodista kaytettiin l&hes aina b:lla tehtyd muunnosta. Kéytdnndssa lyydinen moodi
oli siis transponoitu jooninen. (Kite-Powell 1989, 170-171.)

Mooditeoria alkoi vanhentua 1200-1400-lukujen aikana: yksi&é&nisyyteen sovellettu
teoria ei enda sopinut sellaisenaan polyfoniaan. Kaytettavissa ei kuitenkaan ollut viel&
uutta terminologiaa, joten vanhoja kasitteitd kaytettiin yha, tarvittaessa muuttaen ja
laajentaen niiden merkityksid. Polyfonisen musiikin saveltdmiselld ja mooditeorioilla
ei vélttdmattd ollut mitddn keskindista yhteyttd, ei teoriassa eikd kaytdnndssa.
Savellysteknisesti ajatellen musiikki rakentui kyll& modaalisille melodioille. Melodiat
sijoitettiin  useimmiten tenoristemmaan, ja usein tadma rakenteellisesti tarkea,
gregoriaanisesta ohjelmistosta lainattu cantus firmus liikkui hyvin hitain aika-arvoin.
Kuulokuvan kannalta merkittdvammat melodiset yksikot yla-d&nissa olivat
pikemminkin kontrapunktisten sdintdjen kuin mooditeorian ohjaamia. Keskiajan
lopulla séveltgjida ja muusikoita kiinnostivat teorian osalta 1&hinnd rytmi, tahtilajit,
rakenteet ja samanaikaisuudet. (Powers & Wiering 2001, 797.)
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Mooditeoria ja kontrapunkti pysyivat toisistaan erillddn 1400-luvun puolivaliin
saakka.  Mooditeoria  oli  tdrked:  jokaisessa  taltd ajalta  sdilyneessa
musiikinteoreettisessa ldhteessd on omistettu moodeille oma lukunsa. Moodien
kuulumisesta tai kuulumattomuudesta polyfoniaan kuitenkin kiisteltiin jatkuvasti.
Koska polyfoninen musiikki koostuu useasta d&nestd ja teos usein monesta osasta,
useita moodeja esiintyy perékkain ja paéllekkain. Koko kappaleen moodi méaériteltiin
yleensd tenoristemman perusteella, mutta muidenkin d&nten moodit voitiin tarvittaessa
madrittad erikseen. (Powers & Wiering 2001, 799-800.)

Yht4 aikaa soivien &anten saanndt koottiin vahitellen, eikd koskaan taydellisesti.
Moodia ja kontrapunktia ei koettu tarpeelliseksi yhdistdd, koska moodin nahtiin
kuuluvan lahinnd yksidéniseen lauluun. Jos yksi d&ani (tenori) oli korrektisti
modaalinen, kontrapunkti “hoiti loput” polyfonisen tekstuurin oikeaoppisuudesta.
Suurin osa polyfonisen mooditeorian ristiriitaisuuksista nousi moodijérjestelmén ja
sévellyskaytantdjen yhteensopimattomuuksista. Usein on ajateltu, ettd polyfonisessa
musiikissa on oltava sille ominainen modaalinen jarjestelma, ja ettd tdmé jarjestelma
voidaan johtaa tai paatella perehtymalla perusteellisesti keskiajan traditioon: lahteité
systemaattisesti analysoimalla modaalinen jarjestelmé voitaisiin sitten havainnollistaa
ohjelmistossa. (Powers & Wiering 2001, 801-802.) Modaalisen polyfonian analyysi
pelkan mooditeorian pohjalta on kuitenkin ongelmallista.

3.3 Heksakordisolmisaatio

3.3.1 Gamut

1500-luvulla musiikkiopinnot aloitettiin jo lapsena, heti kun oli opittu lukemaan ja
kirjoittamaan. Musiikki oli koulutuksessa térked oppiaine muun muassa filosofian ja
astronomian rinnalla. Koulutetun henkilén odotettiin osaavan laulaa ja soittaa jotakin
soitinta. Lisaksi hanen oletettiin ymmartavan nuotinkirjoituksen ja saveltdmisen

perusteet, osaavan laulaa nuoteista ja tuottaa kontrapunktia ex tempore.
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Ensimmadinen asia, joka lapsille musiikista opetettiin, oli Gamut. Sana Gamut on
yhdistelmé& kreikan kirjaimesta gamma (I') ja solmisaatiotavusta ut. Gamut tarkoittaa
sévelasteikkoa, joka sisdltdd kaikki kaytettdvissa olevat sdvelet. Gamutia k&ytettiin
l&hinnd laulumusiikin yhteydessd, mista syystd se ulottui suuren oktaavialan G:sta
(joka oli nimeltddn T ut) kaksiviivaiseen e:hen. Gamutiin kuului etumerkein
muunnetuista sdvelistd ainoastaan b. Vaikka ndma rajat ylitettiin jo 1400-lukuun
mennessa sekd instrumentaali- ettd vokaalimusiikissa, Gamutin 20 nuottia sailyivat
muusikon “aakkosina”, jotka jokainen muusikonalku sai opeteltavakseen. (Kite-
Powell 1989, 171-172.)

3.3.2 Heksakordit

Guido Arezzolaisen sanotaan lisanneen Gamutiin kuusi laulutavua, jotka auttoivat
muistamaan sévelkokoelman c-d-e-f-g-a intervallirakenteen. Guido otti tavut hymnin
Ut queant laxis kunkin sakeen ensimmaisen tavun mukaan: ut, re, mi, fa, sol, la (kuva
3). Tavuja kdaytetddn edelleenkin modernissa séveltapailussa: ut on korvattu
laulettavammalla do-tavulla ja seitsemanneksi tavuksi on lisatty si tai ti. Si on
todennakdisesti muodostettu nimen Sancte loannes alkukirjaimista, ja se on
myOGhemmin muutettu muotoon ti, jotta jokainen tavu alkaisi eri konsonantilla. Do-

tavu taas on ehk& johdettu sanasta Dominus. (Kite-Powell 1989, 171.)
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Ut Queant Laxis (Hymn to St. John the Baptist)

Guido of Arezzo
(circa 991-1033)
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Kuva 3. Guido johti heksakorditavut hymnin Ut queant laxis sékeiden ensimmaisist tavuista.
(http://en.wikipedia.org/wiki/Ut_queant_laxis 26.5.2010)

Ut queant laxis Etté palvelijasi voisivat
Resonare fibris kevein mielin

Mira gestorum ja sydamin

Famuli tuorum, julistaa ihmetekojasi,

Solve polluti vapauta heidan saastuneet
Labii reatum, huulensa syyllisyyden taakasta,
Sancte Joannes Pyhd Johannes (Kastaja).

(suom. Erkki Pullinen)

Kun heksakordi ut-re-mi-fa-sol-la aloitetaan savelesta C, ainoa puolisédvelaskel osuu
nuottien e ja f — tai mi ja fa — valiin. Sama intervallirakenne on olemassa myo6s
heksakordissa, joka alkaa g-sdveleltd: silloin mi—fa osuu sévelten h ja ¢ kohdalle.
Kolmas Gamutiin liitetty heksakordi alkaa f:std, ja jotta sama intervallirakenne
toteutuisi, kaytetdan h:n tilalla b:td. Keskiaikainen palautettua h:ta tarkoittava merkki
naytti kulmikkaalta b-kirjaimelta (palautusmerkin alkumuoto), ja se tarkoittikin
“kovaa” b:td (durus), kun taas alennettua b:t4 tarkoittava merkki oli py6rea eli
“pehmed” (molle). G-heksakordi tunnettiin "kovana” heksakordina, f-heksakordi
“pehmeénd’. C-heksakordi oli “luonnollinen” (natural). (Kite-Powell 1989, 171-172.)

3.3.3 Heksakordien sijoittuminen Gamutiin

Asettamalla heksakordeja perékkdin ja limittdin ne kattoivat kaikki savelet, joita
lauletussa musiikissa renessanssin aikana kaytettiin: Yhteensa seitsemén heksakordia
sijoitettiin 20 savelen alueelle valilla G-e? (kuva 4). Thomas Morley perusteli kaytossa
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olevia sdvelid ihnmisen danialalla 1597: "that compass was the reach of most voices, so
that under Gam ut [G] the voice seemed as a kind of humming and above E la [¢?] a
kind of constrained shrieking.” (Kite-Powell 1989, 172.)
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Kuva 4. Seitseman heksakordia sijoitettiin perakkain ja limittdin Gamutin alueelle
(http://www.dolmetsch.com/guido.jpg, 26.5.2010. Vastaava kuva myos esim. Grout & Palisca 2001,
55).

Gamutissa useimpiin nuotteihin liitettiin enemman kuin yksi solmisaatiotavu. Koska
heksakordit asettuivat osittain paallekkain, etenkin Gamutin keskikohdalle osuvat
sévelet voitiin laulaa useamman heksakordin tavuilla. Gamutin korkeimmille ja
matalimmille savelille ei ollut kahta tai kolmea laulutavua. Kunkin yksittdisen nuotin
koko nimi maéritteli nuotin korkeuden eli kaytannossa silld tunnistettiin oktaaviala.
Esimerkiksi ”C sol fa ut” erotti sen oktaavia matalammasta c:stg, joka oli ”C fa ut” ja
toisaalta oktaavia korkeammasta c:std joka puolestaan oli ”C sol fa”. (Kite-Powell
1989, 172.)

3.3.4 Solmisaatio

Solmisaatio oli renessanssin aikana sekd nuotinluvun vdline ettd keino oppia ja
muistaa uusia melodioita. Useimmilla savelilld voi heksakordisysteemissa olla monia
funktioita. Esimerkiksi sével d voi olla re (c-heksakordissa), sol (g-heksakordissa) tai
la (f-heksakordissa). Kvintti on tarked intervalli modaalisessa musiikissa, ja siksi D
sol kayttaytyykin sek& musiikillisesti ettd psykologisesti eri tavalla kuin vaikkapa D
re. Pehmeén heksakordin D la:lla on vield oma roolinsa heksakordinsa ylimpéana

savelena. E-savelella voi olla kaksi tehtavaa: Luonnollisen heksakordin savelena mi se
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on puolisavelaskel mi—fa:n alempi osapuoli. Kovassa heksakordissa se on taas la, eli
heksakordin ylin sével, eika silla ole yhteyttd sen yldpuoliseen f-saveleen. (Kite-
Powell 1989, 173.)

Kaikista sdvelistd ainoastaan h:lla ja b:ll& on vain yksi funktio. H-séveltd ei ole
lainkaan f- eikd@ c-heksakordissa; g-heksakordissa h on mi, joka on yhteydessd sen
ylapuolella olevaan c-saveleen, ollen toinen osa mi-fa-puolisédvelaskelessa. B-sével
esiintyy vain fa:na ja vain pehmeé&ssd heksakordissa. Koska néilla kahdella savelella
oli niin erilaiset roolit, niistd voitiin k&yttdd samaa nuottinimed& (b). Kaksi eri korkeutta
erotettiin solmisaatiotavujen avulla: befa tarkoitti b:t4 ja bemi h:ta. (Kite-Powell 1989,
173-174.)

Kolmen heksakordin kokoelma on helppokayttdinen solmisaation tydkalu niin kauan
kuin melodia on korkeintaan sekstin laajuinen. Mitd tapahtuu, kun musiikki ylittaa
annetun heksakordin rajat? Koska heksakordit ovat limittéisia, on mahdollista
saavuttaa sekstid laajempi ala vaihtamalla heksakordista toiseen. Tamé ns.
“mutatointi” (mutating) vaikuttaa teoriassa yksinkertaiselta, mutta sen soveltaminen
kaytantoon saattaa aluksi tuntua hd&mmentavalta. Mill& heksakordilla tulee aloittaa?
Milloin tarvitaan mutaatiota? Monissa tapauksissa melodian yksittdiset fraasit voidaan
solmisoida yhdelld heksakordilla, erityisesti  1500-luvun alun  musiikissa.
Monimutkaisemmissa melodisissa rakenteissa voidaan joutua vaihtamaan heksakordia
fraasin keskelldkin. Mutaatiopaikkoja pohdittaessa saattaa auttaa, ettd aluksi
madritetddn melodia moodi ja ambitus. Jos etumerkinndssd on b, pehmedd ja
luonnollista heksakordia kéytetd&n todenndkdisesti useimmin. Kovaa heksakordia
kaytetadn vain jos melodiassa esiintyy h. Fraasin matalin ja korkein &4ni maaraavat
jossain maarin, mitd heksakordeja tarvitaan. (Kite-Powell 1989, 174.)

Vaikka monet 1500-luvun teoreetikot antavat esimerkkejd mutaatioista, séantdjen ja
esimerkkien perusteella voidaan ndhdg, ettd mutaatiopaikan valitseminen oli melko
subjektiivista. Solmisaatiotavut kuitenkin helpottavat intervallien lukemista ja

kuvaavat melodisen kaarroksen muotoa. Seuraavassa esimerkissa kaikki nuotit lukuun
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ottamatta kolmea viimeistd nuottia sopivat luonnolliseen eli c-heksakordiin. (Kite-
Powell 1989, 174.)

i,
& } : ———F——

AN - ! o i i
Kuva 5. Kaikki savelet lukuun ottamatta kolmea viimeisté sopivat luonnolliseen heksakordiin (Kite-
Powell 1989, 174).
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Jos verrataan melodian alkua ja loppua, huomataan, ettd viisi viimeistd nuottia
noudattavat samaa rakennetta kuin viisi ensimmaistd. Kéyttden kovaa heksakordia ne
voitaisiin solmisoida ut-re-mi-mi-fa. Samojen tavujen kaytto fraasin alussa ja lopussa
havainnollistaa fraasin symmetrisyyttd ja auttaa laulajaa kuulemaan symmetrian.
Kuitenkin renessanssiteoreetikkojen mukaan ut:ia voidaan kéyttd4 vain minka tahansa
melodian alimpana sdvelend. Koska g:n kohdalla voidaan laulaa sek& sol ettd ut, tulisi
g:n kohdalla k&yttdd sol:ia, koska ¢ on jo madritelty ut:iksi. Koko katkelman
solmisointi kuuluisi siis: ut-re-mi-mi-fa-re-mi-mi-sol-re-mi-mi-fa. (Kite-Powell 1989,
174-175.)

Tallaisen jarjestelman k&yttaminen saattaa joissain tilanteissa vaatia niin paljon
aivotyota, ettd sitd on mahdotonta kayttdd sédveltapailuun kirjoittamatta
solmisaatiotavuja ensin muistiin. Kuitenkin, kun heksakordijarjestelmé&é aletaan
kayttaa, siitd tulee hyvin nopeasti luontevaa, koska se sopii musiikin kuvioihin niin
hyvin. Alla esimerkkind, miten pidempid fraaseja voidaan solmisoida (Thomas
Morley: La Caccia). (Kite-Powell 1989, 175.)

O

fa la sol fa sol fa re mi sol re mi fa la sol sol fa re mi fa sol fa mi re fa sol mi-fa mi fa...
- - - -CcC- - - FC - —-—F - - — — — — — — — = cC - - - - -

Kuva 6. Heksakordien sijoittaminen pidempaén katkelmaan. Thomas Morley: La Caccia. (Kite-Powell
1989, 175.) Heksakorditavujen alapuolelle olen merkinnyt, milloin heksakordia vaihdetaan. Kirjaimet
C, F ja G viittaavat luonnolliseen, pehmedan ja kovaan heksakordiin.
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Heksakordijarjestelma pysyi kayttokelpoisena kunnes musiikki alkoi olla yha
kromaattisempaa. Yksittdiset tilapdiset korotukset ja alennukset esimerkiksi
kadensseissa ja sanamaalailussa néhtiin kontekstissaan ja suhteessa niitd ympargiviin
séveliin. Useimmat Kkorotetut nuotit toimivat puolisdvelaskelen alempana puoliskona
ja ne solmisoitiin tavulla mi. Alennettujen nuottien kohdalla taas valittiin fa. Tama
jarjestelma oli hyvin hyoddyllinen erityisesti transponoitaessa moodeja. (Kite-Powell
1989, 175.)

3.3.5 Musica ficta

Vanhan musiikin nuoteissa on usein kromaattisia merkkeja viivaston ylépuolella.
Né&ita merkkeja kutsutaan musica fictaksi. Ne saattavat kirvoittaa keskustelua ja
erimielisyyksid harjoituksissa. Mutta mitd merkit tekevdt nuotissa? Pitdisikd ne
soittaa? Miten ne eroavat viivastolle Kirjoitetuista merkeista? Mika maaraa niiden
olemassaolon? Yksi syy siihen, ettd musica fictan sddnnot eivat ole selvia moderneille
muusikoille on, ettd niitd ymmartddkseen on tunnettava mooditeorioita ja
solmisaatiota. (Kite-Powell 1989, 175-176.)

Termi musica fictan (tai musica falsa) on peréisin keskiajalta ja se viittaa nuotteihin,
jotka ovat Guidon kaden eli Gamut’in ulkopuolella. Koska ne eivét siséltyneet
jarjestelmdan, ne kasitettiin “vaariksi” tai “kuvitteellisiksi” sdveliksi. Kaksiviivaista
f:44, joka oli Gamutin ylimman nuotin ylapuolella, kutsuttiin fa ficta:ksi Joskus se
notatoitiin alennusmerkin kanssa. Alennusmerkin tarkoitus ei ollut alentaa nuottia,
vaan osoittaa, ettd se oli systeemin ulkopuolinen savel. Kaikki tilapdismerkit lukuun
ottamatta B fa:ta olivat my6s séveljarjestelman ulkopuolella; joskus niitd kuitenkin
tarvittiin dissonanssin vélttdmiseksi tai kadenssin vahvistamiseksi. Séveltdjat eivéat
merkinneet nditd muutoksia nuottiin, silla muusikoiden oletettiin automaattisesti
korottavan tai alentavan savelid tarvittaessa. Kaytannoista keskiajalla tiedetdan hyvin
véhan, todennékdisesti ne vaihtelivat kaupungista riippuen. Kuitenkin 1400-luvun
loppuun mennessa tietyt sdédnnot oli yleisesti hyvéksytty ja niitd valotettiin useissa
tutkielmissa. (Kite-Powell 1989, 176.)
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Monet kromaattiset muutokset oli 1500-luvulla nuotinnettu sekda etumerkinnan
muodossa (silloin kun moodeja transponoitiin) etta tilapdisin merkein. Musica fictan
sédantbjen maaraaméat muutokset jatettiin edelleen esittdjan harkinnan varaan.
Vuosisadan loppua kohden séveltdjien mielenkiinto kromatiikkaa kohti kasvoi ja
tilapéisia merkkeja alettiin kayttad, jotta tarkoitusperét olisivat selvempid. Barokin

aikakauden alussa kaikki tilapdismerkit notatoitiin. (Kite-Powell 1989, 176.)

Tunnetuimmat sadnnot fictan soveltamiseen voidaan tiivistdd kahteen latinankieliseen
lauseeseen: ”mi contra fa, diabolis in musica” ja “una nota supra la semper est
canendum fa”. Kumpikin sadnnoista edellyttdd tietoa heksakordeista. Ensimmainen
lause voidaan kaantaa: ”mi vastaan fa on paholainen musiikissa”. Akkiseltdan luettuna
voitaisiin ajatella, ettd mi—fa eli pieni sekunti olisi kielletty intervalli, ja se todella
lasketaankin dissonanssiksi yhteissoinneissa. Lauseella kuitenkin viitataan melodiseen
tritonukseen, joka solmisoidaan yhdistamalla kahden eri heksakordin mi ja fa.
Tritonusta ei sallita harmonisessa eikd melodisessa mielessd: sen voi Vvélttaa

korottamalla fa:ta tai alentamalla mi:ta, riippuen konteksista. (Kite-Powell 1989,177.)

Solmisaatiossa alennettu nuotti on nimeltdé&n fa ja korotettu nuotti mi. Siksi diabolus
in musica eli tritonus korjataan vaihtamalla mi contra fa joko tavuiksi mi-mi tai fa—fa.
Esimerkiksi savelyhdistelm& f-h solmisoitaisiin tavuin fa-mi. Ylinouseva kvartti
korjataan puhtaaksi lisaédmalld h:n eteen alennusmerkki, ja sével b solmisoidaan
tavulla fa. Korjattu solmisointi kuuluisi siis fa—fa. On kuitenkin myos tilanteita, jossa
tritonusta ei voi Vvélttdd; yhden dissonanssin korjaaminen aiheuttaa toisen
dissonanssin. (Kite-Powell 1989, 177.)

Toinen latinankielinen lause, “una nota supra la semper est canendum fa” tarkoittaa:
“la:n  ylapuolinen nuotti lauletaan aina fa:na”. Kuutta sdveltd laajemmissa
sévelkuluissa kaytetadén yleensd kahta heksakordia, kuten edelld havaittiin. Kuitenkin,
jos melodia ylittda heksakordin laajuden vain yhdella sévelelld (esim. d-a-h-a), ylin
nuotti lauletaan fa:ksi, toisin sanoen se tulee alentaa. Esimerkkikulku olisi siis d-a-b-a

ja solmisoitaisiin re-la-fa-la. (Kite-Powell 1989, 177.)
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Seuraavat kaksi s&ant0d patevat erityisesti kadensseissa: 1) epataydellisen
konsonanssin, joka laajenee taydelliselle konsonanssille, tulee olla laadultaan suuri ja
2) epatdydellisen konsonanssin, joka supistuu taydelliselle konsonanssille, tulee olla
laadultaan pieni. Toisin sanoen téaydellistd konsonanssia tulee edeltdd lahin
mahdollinen epataydellinen konsonanssi. Taydellisia konsonansseja ovat priimi,
kvintti ja oktaavi, epatdydellisia terssi ja seksti. Muita intervalleja pidettiin 1500-
luvulla dissonansseina. Siispd oktaaville etenevé sekstin tai kvintille meneva terssin
tulee olla suuri; unisonoon menevén terssin on oltava pieni. (Kite-Powell 1989, 177-
178.)

3.4 Kadenssimallit

Kuten edelld esitetyn perusteella voidaan huomata, 1500-luvun tapa ladhestyé
musiikinteoriaa eroaa nykyisestd. Nykyaan yleisesti kdytdssa oleva tonaalinen teoria
on korvannut moodit ja heksakordit. Samantyyppinen ero koskee kadensseja.
Renessanssiséveltaja ei lahestynyt musiikkia harmonisista lahtokohdista, vaan
lineaarisesti.  Nykyinen kadenssin  k&site on harmoninen ilmid, joka
yksinkertaisimmillaan  voidaan esittdd dominantti-toonika -progressiona tai
sointuasteilla V-I. Yksittaisten d4nten liike kadenssissa on merkityksettémampaa kuin
sointujen funktiot ja sointujen valiset suhteet. Renessanssikadenssi, kuten modernikin,
on “kaava, joka esiintyy kappaleen, osan tai fraasin lopussa, luoden tunteen
hetkellisesta tai lopullisesta paatoksestd” (Harvard Dictionary of Music 1962, 108).
Renessanssikadenssi kuitenkin saavuttaa tehonsa pikemminkin melodisten linjojen
yhteisvaikutuksesta kuin harmonisista lahtokohdista. (Kite-Powell 1989, 178.)

Renessanssin aikaan musiikinopiskelijat opiskelivat séveltdmistd improvisoimalla
kontrapunktia melodiaan. Improvisointia ohjasivat sdéannot kahden stemman valisista
sallituista intervalleista. Improvisaatioon tai sédvellykseen voitiin lisdtd my6s useampia
aania samantyyppisten saantdjen avulla. Kahden savelen vélilld voi olla joko
konsonanssi tai dissonanssi. Renessanssissa dissonansseja olivat pieni ja suuri sekunti,
kvartti, pieni ja suuri septimi, ja kaikkein pahimpana tritonus. Konsonansseihin
luettiin priimi, kvintti ja oktaavi seka pienet ja suuret terssi ja seksti. Konsonansseista
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priimi, kvintti ja oktaavi kuuluivat tdydellisiin konsonansseihin. Terssit ja sekstit,
jotka voivat olla pienid tai suuria, tunnettiin epétdydellisind konsonansseina.
Kadensseissa taydelliselle konsonanssille tultiin liikkeelld 1&himmaésta epataydellisesta
konsonanssista. (Kite-Powell 1989, 178-179.)

Koska kadensseissa tdydellistd konsonanssia téytyy edeltdd lahin mahdollinen
epataydellinen konsonanssi, epétaydellisen konsonanssin on oltava laadultaan suuri
silloin, kun liike oli laajeneva. Kun epéatéydellinen konsonanssi supistuu taydelliselle
konsonanssille, sen on oltava pieni. Tastd syystd useimmissa moodeissa on toiseksi
viimeiseen sointuun lisattava ficta, tilapdinen korotus- tai alennusmerkki. (Kite-Powell
1989, 179.)
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Kuva 7. Téaydelliselle konsonanssille laajenevan epétdydellisen konsonanssin on oltava suuri (7a).
Taydelliselle konsonanssille supistuvan epétaydellisen konsonanssin on oltava pieni (7b). Joidenkin
moodien kadensseissa lahin epataydellinen konsonanssi on olemassa ilman fictaa (7¢). (Kite-Powell
1989, 179.)

Kadenssi maéariteltiin siis vain kahden savelen valiseksi tapahtumaksi. Validénten
roolit vaihtelivat 1400- ja 1500-lukujen aikana. Tultaessa 1400-luvulle kvinttid ei
pidetty endd riittdvana tdydellisisséd lopetuksissa, vaan kadenssit alettiin tehda
oktaaville tai priimille. Kolmidanisessé satsissa kolmas &ani voitiin lisdtd joko
kadensoivien &anten valiin tai aivan alimmaksi. N&in muodostui erilaisia
kadenssityyppejd. Jos &ani lisattiin tenorin alapuolelle, nousi esiin kysymys
aanenkuljetuksesta, kun loppuun haluttiin kuitenkin taydellinen konsonanssi. Tama
ongelma ratkaistiin vélidanen oktaavihypylld (esim. 8a). Toinen 1400-luvun
kadenssimuoto oli Burgundilainen kadenssi tai kaksoisjohtosavelkadenssi, jossa
kolmas &ani oli véliddnessa ja nousi puolisavelaskelella kvintin tenorin ylapuolelle
(esim. 8b). Usein tdmén ajan kadensseissa ylin dani laskee sévelaskelella ennen

nousemistaan kadenssin paatossavelelle. Ta&ma oli tyypillinen varhaisrenessanssin
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kadenssin koristelu joka jai pois kéytosta hiljalleen 1500-lukua kohti tultaessa. (Kite-
Powell 1989, 179.)
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Kuva 8. Kolmen &anen kadenssityyppeja ovat mm. oktaavihyppykadenssi (8a) ja Burgundilainen eli
kaksoisjohtosévelkadenssi (8b). Varhaisrenessanssin tyypillisessé kadenssikoristelussa yla-dani laskee
sévelaskelella ennen paatymistédén kadenssin lopettavalle dénelle (8c). Tatd kadenssityyppid kutsutaan
joskus Landinin kadenssiksi. (Kite-Powell 1989, 179.)

Basson hyppy, joka on Kkadenssin tunnusomainen piirre  renessanssia
myohédisemmaéssakin musiikissa, kehittyi 1500-luvulla. Basso hyppéé joko kvintilla
alaspéin, oktaavin p&ahén tenorista, tai kvartilla ylospain, samaan séveleen kuin tenori
(9a). Téssa kadenssissa kaikki kolme stemmaa ovat lopuksi samalla &&nelld, joten
nelidénisen satsin neljas &ani taydensi sointuun kvintin. Jos sdveltdja halusi lisata
viimeiseen sointuun terssin — joka oli aina kadensseissa suuri terssi — taytyi joko
luopua kvinttisévelesta tai terssisavel piti kuljettaa jommastakummasta kadensoivasta
stemmasta (9b). Jalkimmaisessé tapauksessa kadenssin alkuperdinen kahden sévelen
runko muuttuu. (Kite-Powell 1989, 179.)
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kuva 9. Basson hyppaéava liike kadensseissa on perdisin 1500-luvulta (9a ja 9b). Kadensseissa saattoi
esiintyd renessanssin aikana my6s muunlaisia liikkeitd; epatdydelliseltd konsonanssilta taydelliselle

liikkuvat &anet méaarittivéat kadenssin. (Kite-Powell 1989, 180.)

Basson hyppadva liike ei ollut ainoa mahdollisuus kadensseissa, mutta sité pidettiin
tehokkaimpana téarkeissd kadensseissa. Joskus basso saattoi olla myds toinen

kadensoivista aanistd (esim. 9c). Valtetyssd kadenssissa basso saattoi lilkkua myos
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epataydelliselle konsonanssille. Tdma kadenssityyppi tunnetaan nykyisin paremmin
harhalopukkeen nimellg (esim. 9d). On térkedd huomata, ettd kahden kadensoivan
aanen, ei validanten, lilke méaéarittdd kadenssin. Tietyt validanten liikkeet saattavat
tehdd kadenssista painavamman, mutta kahden &anen liike epatdydelliselta
taydelliselle konsonanssille katsottiin aina lopukkeeksi. (Kite-Powell 1989, 180.)

Lopukkeissa esiintyy usein myos pidatys. Pidatys tuottaa dissonanssin ennen lopetusta
ja siksi saa aikaan vahvemman lopullisuuden tunteen. Alla on esimerkit pidatyksesta
kaksi-, kolme- ja nelid&nisessa satsissa.
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Kuva 10. Pidatyskadensseja 2- 3- ja 4-aénisessé satsissa (Kite-Powell 1989, 180).

Kadenssien tunnistaminen on hyddyllistd monista syistd. Ensinnékin se helpottaa
ratkaisuissa fictan suhteen. Kuitenkin johtoséveltd korotettaessa on kéytettava
harkintaa, jos kadensseja tehd&&n kovin usein: usein toistuvat kadenssit heikentavat
viimeisen kadenssin tehoa. Toisinaan fraasin yhtendisyys saattaa myos karsia jos sen
sisélla tehdadan useampia kadensseja. Toiseksi, tunnistamalla kadenssit on mahdollista
koristella stemmaa tyylinmukaisesti. Kadenssipaikkojen tunnistaminen auttaa
muutenkin tulkinnassa: tietoisuus oman stemman suhteesta ymparoiviin stemmoihin
auttaa kontrolloimaan intonaatiota. Musiikin rakenteiden ymmartamisen kautta
voidaan myos tehda péaatoksid hengityspaikoista ja artikulaatiosta. (Kite-Powell 1989,
180.)

Historiallinen ké&sitys moodeista on huomattavasti monitasoisempi kuin nykyaikainen
valkoisten koskettimien yksinkertaistava malli. Ymmaértadkseen modaalisuutta
muusikon on tunnettava muutakin kuin asteikkorakenteet: heksakordisolmisaation ja
musica fictan periaatteiden kautta modaalisuus nayttaytyy olennaisesti eri valossa kuin
tonaalisuudesta kéasin.
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4  MOODIT OPPIKIRJOISSA

4.1 Teemat oppikirja-analyysissa

Analysoin Suomessa Yyleisesti kaytdssd olevista musiikinteorian ja saveltapailun
oppikirjoista moodeja tai kirkkosavellajeja késittelevat luvut. Analyysivaiheessa
listasin kaikki Kirjoista l6ytdméni ilmaukset ja muodostin niiden perusteella yl&- ja
alaluokkia. Jarjestin oppikirjojen sisallot kolmeen pdadluokkaan: opetettavat asiat,
opetustavat seka musiikkiesimerkit. Opetustavat ja musiikkiesimerkit nousivat
aineistosta eli tutkimistani oppikirjoista, opetettavat asiat taustakirjallisuuden kautta
teoriasta.

Opetettavien asioiden vertailuun poimin taustakirjallisuuden ja -teorian perusteella
moodeihin liittyvdd olennaista termistdd: finalis, resitaatiosévelet, autenttinen ja
plagaali, hypo-etuliite. Termiston lisdksi etsin oppikirjoista mainintoja sévelten

vélisestd hierarkiasta seka tutkin, millainen moodien jarjestelma kirjoissa esitetaan.

Esitystapojen kohdalla tarkastelin oppikirjojen erilaisia tapoja esittdd moodit:
esitetddnkd ne historiallisina asteikkoina vai verrataanko niitd duuri- ja
molliasteikkoon; esitetddnkd asteikot viivastolla, solmisaationimilla tai tekstissa
rakennetta selvittéden; esitetddnkd moodit juurisavelin vai jollain toisella tavalla ja
transponoidaanko niitd. Esitystavan huomioiminen on tutkimukseni kannalta
oleellista, silld oppilas muodostaa kasityksensd moodeista sen perusteella, miten
moodit hénelle esitetddn. Tietenkd&n en vain oppikirjoja tutkimalla voi saada tietaa,
miten opetus lopulta tapahtuu. Opettaja tuo usein opetustilanteeseen tietoa myos
oppikirjan ulkopuolelta.

Tarkastelin oppikirjojen musiikkiesimerkkeja kolmesta eri ndkokulmasta: mité

aikakautta ja tyylid esimerkit edustavat, ovatko esimerkit yksidanisia vai kaksi- tai
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useampidanisid ja oliko oppikirjoihin valittu kokonaisia sévellyksida vai niiden

katkelmia.

Esittelen ensin yleisesti kunkin Kirjan laajuuden ja kayttotarkoituksen seké
moodiluvun tai -lukujen sijoittumisen kirjaan. Sen jalkeen kayn lapi kunkin oppikirjan
sisallon edelld esitetyn teemoittelun mukaisesti: opetettavat asiat, esitystavat ja

musiikkiesimerkit.

4.2 Oppikirjat

4.2.1 Timo von Creutlein: Saveltapailu ja musiikin teoria 3

Timo von Creutleinin Séveltapailu ja musiikinteoria 3 -kirjan (L&nsimaisen musiikin
perusteita. Oppilaan Kirja ja opettajan Kirja. 1996.) alkuosassa on enimmakseen
tonaalisia laulu- ja melodiankirjoitustehtavid. Pienié teoriatehtavia on muun muassa
sévellajien etumerkinndistd sekd kolmi- ja nelisointujen k&annoksistd. Noin kirjan
puolivélista eteenpdin lahestytddn séveltapailua musiikin historiallisista aikakausista
késin. Tyyleissd edetddn kronologisesti: renessanssi, barokki, wienildisklassismi,
romantiikka. Kunkin tyylikauden kohdalla tarjotaan aina samoja tehtdvatyyppeja:

laulua, rytminlukua, melodian- ja rytminkirjoitustehtavia.

Opetettavat asiat

Creutlein esittelee kirjassaan kuusi moodia. Jarjestelmd koostuu neljasté
keskiaikaisesta moodista (doorinen, fryyginen, lyydinen ja miksolyydinen) seka
renessanssin aikana lisatyista c- ja a-moodeista (joonisesta ja aiolisesta). Creutlein ei
esittele moodeihin liittyvaa teoreettista termist6d juurikaan. Vain finalis on selkeasti
esilla. Autenttista tai plagaalia ei mainita, ei myodskaan hypo-etuliitettd. Sévelten
valisestd hierakiasta ei puhuta, mutta kyllékin kehotetaan kuuntelemaan “musiikin
varien vaihtumista moodista toiseen” (Creutlein 1996, 42; opettajan kirja). Kaksi

modaaliselle musiikille tyypillist4 kadenssia esitetdan diktaattina.
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Esitystavat

Otsikon ”Renessanssin asteikkoja” alla on esitelty kuusi moodia asteikkoina
solmisaatiotavuin, ilman nuotteja (kuva 11). Moodit on jarjestetty taulukoksi siten,
ettd duurimuotoiset” moodit ovat vasemmalla ja “mollimuotoiset” oikealla.
Duurimuotoisten moodien finalis on do ja mollimuotoisten la. Moodiasteikot on siis
muunnettu duuri- ja molliasteikoista kayttdméalla korotettua fa:ta (fi) ja alennettua ti:ta

(ta).

jooninen aiolinen
d-r-m-f-s-I1-t-d’ lL-t—-d-r-m-f-s—|
lyydinen doorinen
d-r-m-fi—-s-1-t-d”’ fi IL-t—-d-r-m-fi-s-I
miksolyydinen fryyginen
d-—r-m-f-s-l-ta-d’ ta l,-ta,—d-r-m-f-s-|I

Kuva 11. Renessanssin asteikkoja (Creutlein 1996, 37; oppilaan Kirja).

Creutlein ei varsinaisesti kehota transponoimaan moodeja. Luvun alussa on
moodiharjoitus, jota laulettaessa on tarkoitus kuunnella musiikin vérien vaihtumista
moodista toiseen (Creutlein 1996, s. 42; opettajan Kirja). Harjoituksen alussa do on c,
ja ndin jatketaan lyydisen, joonisen ja miksolyydisen I&pi. Toisella rivilla ovat "la-
moodit”, jolloin finaliksena pysyy edelleen c, mutta solmisoinnin ohjeena on, ett4 do
muuttuu la:ksi. Té&ssa harjoituksessa siis kaikkien moodien finaliksena on ¢ (kuva 12).

lyydinen Jooninen miksolyydinen
1 2.
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b A 1
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Je ® 5 v °
doorinen aiolinen fryyginen
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Kuva 12. Moodiharjoitus (Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja).

Kirjassa on kaytetty d-, g- ja f-pohjaisia moodeja seka yhdessa diktaatissa es-finalista.
Useimmissa tehtdvissé ei ole kiintedd etumerkintdd; kahdessa tehtdvdssa on yksi
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alennus ja yhdessa yksi korotus. Es-diktaatissa on etumerkintdnd nelja alennusta.
Opettajan kirjassa on kunkin tehtavdn kohdalla annettu daniraudan antama solfa® ja

finaliksen nuottinimi.

Opettajan Kirjassa viitataan historiaan kertomalla, ettd renessanssin aikana ei ollut
kéaytossa duuri/molli -jarjestelméé eiké tasavireista viritysjarjestelmaa (Creutlein 1996,
42; opettajan kirja). Creutleinin Kirjassa sivutaan ainoana kasittelyssa olleista
oppikirjoista modaalisen musiikin analyysia. Orlando di Lasson Benedictuksen
yhteydesséd on tehtdvana analysoida (verrata), kuinka pitkélle imitaatio on sama
kummassakin stemmassa (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja). Tdma ei tietenkaan ole
varsinaisesti moodin analyysia. Jos kuitenkin halutaan paasta selvyyteen siitd, miten
moodi kayttaytyy musiikissa, tie siihen vie varmastikin laajemman musiikkianalyysin
kautta. Kontrapunktiteoriathan méérittelivat modaalisen musiikin muotoja pitk&éan (ks.
edelld luku 3.2).

Musiikkiesimerkit

Renessanssiosio  siséltdd yhdeksan laulu- tai kirjoitustehtavad. Creutleinin
musiikkiesimerkit ovat kokonaisia kappaleita tai selkeésti itsendisia kokonaisuuksia
suuremmista teoksista. Tehtdvat ovat 2-5-&énisida kaanoneita, mygs opettajan kirjan
kaksi  diktaattitehtdvdd ovat  kaanoneita. ~ Ohjelmisto on  yksinomaan
renessanssimusiikkia saveltdjanimin Josquin, Palestrina, Lasso, Gumpelzhaimer,

Sartorius ja Pretorius.

Creutlein esittelee ohjelmiston yhteydesséd renessanssin séavellystekniikoita: priimi-,
sekunti- ja kvinttikaanonin sek& imitaatiotekniikan. Musiikkiesimerkeisséd on aina
selkedt kadenssit, joissa on myos johtosdvel. Lisaksi diktaattina on kaksi kaksidénista
pidatyskadenssia (kuva 13). Ohjeena opettajalle on Kirjoituttaa kadenssien stemmat
erikseen ja sen jdlkeen laulattaa tehtavat kaksiddnisend. Lisdksi Creutlein pyytaa

! Aaniraudan antama solfa on Creutleinin "lanseeraama” tekniikka, jonka avulla I6ydetaan
nopeasti daniraudan avulla savellajin perussavel. Aaniraudan solfat opetellaan yleensa
etumerkkien yhteydessa jo alemmilla peruskursseilla. Esimerkiksi kaksi korotusmerkkid antaa
aaniraudan solfaksi so:n (a' = so).
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huomaamaan tdssa esitellyt tavalliset pidatykset. Diktaattitehtdvan yhteydessa ei

mainita, mitd moodia kadenssit edustavat.
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Kuva 13. Diktaatti; Pidatyskadenssit (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja).

4.2.2 Timo von Creutlein: Forza

Creutleinin uudehko (2004) oppikirja pyrkii yhdistamaan opistotason teorian ja
séveltapailun (taso D, entinen taso 1). Creutleinin mukaan néit4 oppiaineita ei voida
erottaa toisistaan, vaan pikemminkin ne olisi n&htdvd toisiaan selittdviksi ja
taydentéviksi nakokulmiksi. Kirja etenee kronologisesti renessanssista romantiikkaan,
ja samalla my0ds yleiseen musiikkitietoon liittyvid asioita on pyritty integroimaan
kurssiin (Creutlein 2004, 7). Monissa harjoituksissa on yhdistetty saveltapailu ja
sointuanalyysi.

Opetettavat asiat

Forzassa on kahdeksan moodia: doorinen, fryyginen, lyydinen, miksolyydinen seka
ndiden plagaalit muodot. Creutlein esittd4d moodien koostuvan penta- ja tetrakordista,
ja kertoo autenttisen ja plagaalin muodon mé&ardytyvan penta- ja tetrakordien
keskindisestd jarjestyksestd. Plagaalien moodien yhteydessa kerrotaan kaytettdvén
hypo-etuliitettd. Finaliksen todetaan olevan sama sek& moodin autenttisessa etté
plagaalissa muodossa. (Creutlein 2004, 9.) Creutlein myds mainitsee, ett4
jarjestelmddn on myd6hemmin lisatty jooninen ja aiolinen moodi sekd naiden

hypomuodot. Resitaatiosévelid tai savelten valista hierarkiaa ei oteta esille. Joonisen ja
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aiolisen moodin kohdalla Creutlein tosin tahdentd, ettd vaikka ne muistuttavat meille
tuttuja duuria ja luonnollista mollia, ero ilmenee sointujen k&yttaytymisesséa:
”moodeissa ei ole funktioita eli toonikaa, subdominanttia tai dominanttia”. (Creutlein
2004, 11.)

Esitystavat

Creutleinin Forzassa asteikot esitetddn viivastolla keskiajalta peréisin olevan
kahdeksan moodin jarjestelman mukaisesti. Asteikot on numeroitu roomalaisin
numeroin (I-VIIIl) ja esitetty nuottiviivastolla juurisavelin. Finalista merkitédén
kokonuoteilla ja muita savelia varrettomilla, mustilla nuotinpéilld. Liséksi penta- ja

tetrakordit on merkitty nuottiin hakasin (kuva 14).

Autenttiset moodit Plagaalit moodit
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Kuva 14. Autenttiset ja plagaalit moodit (Creutlein 2004, 9).

Moodit esitellddn my0s asteikkorakenteen kautta. Creutleinin mukaan “asteikot
rakennettiin niin, ett& liitettiin yhteen viisisavelikko eli pentakordi ja nelisavelikko eli
tetrakordi” (Creutlein 2004, 9). Penta- ja tetrakordien jérjestystd autenttisessa ja

plagaalissa moodissa havainnollistetaan kaaviolla (kuva 15).
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Autenttinen moodi -
T I, tetrakordi
F pentakordi

MMMMM«
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Plagaali moodi
& I‘J’emtakorcliT
tetrakordi

Kuva 15. Moodiasteikon rakenne (Creutlein 2004, 9).

Moodien transponoiminen on saanut oman alalukunsa. Transponoinnista todetaan, etta
”moodien finaliksena saattoivat olla muutkin sdvelet kuin t&hén asti opitut” (Creutlein
2004, 13). Esimerkissd naytetddn kuuden moodin autenttiset muodot alkaen d:sté
(kuva 16). Jaottelu perustuu ajatteluun duuri- ja mollityyppisistd moodeista, jotka on
ikd&n kuin johdettu muuntamalla sévelid duuri- tai molliasteikosta. Kertaustehtavissa
on runsaasti moodiasteikkojen transponointiin liittyvid mekaanisia tehtévia (Creutlein
2004, 19).

d-doorinen (la-asteikko + f7) d-aiolinen (la-asteikko) d-fryyginen (la-asteikko + ta)
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Kuva 16. Moodien transponoiminen (Creutlein 2004, 13).

Kirjan lopussa Creutlein antaa opettajalle vihjeitd opetukseen. Han toteaa, ettd
viritystason oletetaan olleen matalampi renessanssin ja barokin aikana ja kannustaa
opiskelijaa kokeilemaan matalamman viritystason vérisavyja. Ohjelmistoa kehotetaan
kuitenkin harjoittelemaan soittaen samalla osa danistd. (Creutlein 2004, 108-109.)
Kaytannossé luokkatilanteessa tai kotiharjoittelussa soitin on yleensé piano tai jokin

muu, useimmiten 440Hz-tasoinen tasavireinen instrumentti.

Musiikkiesimerkit
Esimerkkiohjelmisto on 1-5-&anistd renessanssin ajan musiikkia — tosin Piae
Cantiones -savelmét ovat tyylillisesti keskiaikaa, vaikka ne onkin julkaistu vasta
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1500-1600-luvun taitteessa. Esimerkeissa on sek& hengellisté ettd maallista musiikkia:
erilaisia kaanoneita, yksidanisia lauluja sek& polyfonista ja homofonista monidanista
vokaalimusiikkia. Esimerkkikatkelmien lisdksi kirjassa on pienia teoriatehtavia kuten
intervallintunnistusta ja moodiasteikkojen transponointia seka altto- ja tenoriavaimen
lukuharjoituksia. Mensuraalikaanon esitelladn tehtdvdn muodossa: kaanonin toinen

aani Kirjoitetaan augmentaationa.

4.2.3 Eero Hakkarainen & Erszébet Hegyi: Musiikin luku- ja kirjoitustaito |

Musiikkiopistotason (D) oppikirja vuodelta 2004 on jatkoa Eero Hakkaraisen
samannimiselle, perustasolla kaytettavélle kirjasarjalle (Musiikin luku- ja kirjoitustaito
1A, 1B, 2 ja 3). Hakkarainen kertoo alkusanoissa teoksen pyrkivan edustamaan
“unkarilaista ’vanhojen hyvien aikojen’ perusteellisuutta”. Hanen “pedagogisena
neuvonantajanaan” on toiminut Budapestin Liszt-musiikkiakatemian séveltapailun ja
harmonian johtava professori Erszébet Hegyi. (Hakkarainen & Hegyi 2004, 3.)
Aineistoa on Kkirjassa runsaasti: oppilaan Kkirjassa on laulu- ja rytmitehtavia ja
opettajan Kirjassa diktaatteja sekd intervalli- ja sointukuunteluita. Oppilaan Kirjan
alussa on esitelty kaikki keskeiset asteikot: pentatoniset asteikot, duuri- ja
molliasteikot sekd Kkirkkosavellajit. Myos kromaattinen ja kokosavelasteikko
esitellaan.

Opetettavat asiat

Hakkaraisen ja Hegyin kirjassa moodeja esitetddn olevan seitseman: jooninen,
doorinen,  fryyginen, lyydinen,  miksolyydinen, aiolinen ja  lokrinen.
Esimerkkimelodioiden otsikoissa esiintyvat termit plagaali ja hypomuoto, esimerkiksi
"Plagaalisia doorisia eli hypodoorisia melodioita” (Hakkarainen & Hegyi 2004, 47
oppilaan kirja). Finaliksen késitettd ei mainita. Myosk&an resitaatiosavelistd tai
sévelten valisestd hierarkiasta ei ole mainintaa. Viittausta moodien historialliseen

alkuperéén ei ole.



Esitystavat

Kirkkosavellajit esitetdan viivastolla asteikkoina juurisédvelin (Hakkarainen & Hegyi
2004, 9; oppilaan kirja). Pienet ja suuret sekunnit on merkitty nuottiin hakasin.
Puolisévelaskelen kokoa suhteessa kokosévelaskeleen on lisdksi havainnollistettu
ldhentdmélld nuotteja (kuva 17). Edempédnd kirkkosavellajit on myo6s jaoteltu
duurinsukuisiin ja mollinsukuisiin asteikkoihin. Lokrisen kerrotaan poikkeavan muista
asteikoista  jyrkasti
harjoitellaan laulamaan ja kirjoittamaan eri lahtosavelisté — niitd siis transponoidaan —

sekéd solmisoiden ettd absoluuttisin (nuotti)nimin (Hakkarainen & Hegyi 2004, 7;

opettajan Kirja).
KIRKKOSAVELLAJIASTEIKOT

“vahennetyn kvinttinsd vuoksi”.

Kirkkosavellajiasteikkoja
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Kuva 17. Kirkkosavellajiasteikot (Hakkarainen & Hegyi, 2004, 9; oppilaan kirja)
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Asteikot on kirjoitettu myds “solfapylvdédn” muotoon. Pylvadssa on paallekkéisia
laatikoita, joista jokainen kuvaa puolisdvelaskelta. Kokosavelaskel merkitédan
solfapylvaassa siis perakkaisilla solmisaatiotavuilla, joiden véliin ja& yksi tyhja ruutu.
Asteikot esitetddn kahdella rinnakkaisella tavalla: lahtoséveleksi voidaan ottaa
kantasévelasteikon savel (do, re, mi, fa, so, la tai ti), jolloin muunnesévelia ei tarvita.
Toinen tapa on aloittaa asteikko kirkkosévellajista riippuen do:sta tai la:sta ja kayttaa

tarvittaessa muunnesévelié (kuva 18).

Kirkkosavellajiasteikot
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Kuva 18. Kirkkosévellajiasteikot solfapylvéind (Hakkarainen & Hegyi 2004, 12; oppilaan
kirja).

Musiikkiesimerkit

Oppilaan kirjan laulutehtdvissa moodit on eritelty kukin omaksi luvukseen.
Harjoitteluohjeeksi annetaan solmisoida kaikki tehtévét seka etumerkinndn mukaisesti
ettd valitsemalla paatdssaveleksi moodista riippuen la tai do. Moodeista késitelldén
doorinen (10 laulua), hypodoorinen (2), lyydinen (6), fryyginen (6), hypofryyginen
(2), miksolyydinen (6), hypomiksolyydinen (3) ja aiolinen (4). Kaikki ovat kokonaisia
sédvelmid. Lokrisesta ei siis ole esimerkkejd, vaikka se on asteikkona ollutkin esilla.

Melodiat ovat enimmakseen suomalaista alkuperéd, mutta mukana on kansansavelmia
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my06s Unkarista, Englannista, Amerikasta, Slovakiasta, Turkista, Ruotsista ja Saksasta.
Lisédksi ohjelmistossa on renessanssikaanonit Adam Gumpelzheimerilta ja
Bartholomeus Gesiukselta sekd koraalisdavelmid (J.S. Bach, Hassler). Kaanoneita
lukuun ottamatta esimerkkimelodiat ovat yksidanisia.

4.2.4 Jorma Kontunen: Musiikin kieli

Jorma Kontusen Musiikin kieli 1 — Perustiedot (1990) kasittelee musiikkianalyysin
perusteita. Saatesanojen mukaan Kirja antaa perustietoa musiikin rakenteista ja niiden
merkitsemisestd. Kirja kattaa musiikkiopiston musiikinteoria I-kurssin (nyk.
musiikinteoria D) oppisisélléon.  Kontunen on pyrkinyt uudistamaan ja
yksinkertaistamaan musiikinteoreettista kasitteistod sekd sisallon ettd kieliasun
suhteen. Uudistukset on tehty “kansainvdlisten ké&ytédntbjen tai uusimpien
suomalaisten  suuntausten pohjalta”, ja niiss& on pyritty “pikemminkin

kaytannollisyyteen kuin tieteelliseen kaikenkattavuuteen”. (Kontunen 1990, 5.)

Kirja on pdéasiassa opas pienoismuotojen, sointuanalyysin ja soinnutuksen alkeiden
opiskeluun. Se on myo6s kasikirja, jossa eritelladn musiikin perusaineksia ja niihin
liittyvid musiikinteoreettisia késitteitd. Kirjan kahdestatoista luvusta kolmannessa
késitelladn savellajeja ja asteikkoja (sivut 31-40). Luku 3 on jaettu kolmeen
alalukuun: 3.1. Duuri ja molli, 3.2. Kirkkosavellajit eli moodit, 3.3. Muut asteikot.

Opetettavat asiat

Kontunen esittdd moodit Kirjassaan kahdeksan moodin mallin mukaan. Kahdeksan
moodin jarjestelm&an kuuluu neljé autenttista moodia (doorinen, fryyginen, lyydinen
ja miksolyydinen) sek& néiden plagaalit eli hypo-muodot. Moodeihin liittyvista
termeistd Kontunen mainitsee finaliksen. Resitaatiosavelid ei mainita. Modaalista

sévelhierarkiaa Kontunen havainnollistaa kaaviolla (kuva 19).
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Kuva 19. Sévelhierarkia modaalisuudessa (Kontunen 1990, 32).
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Kontunen selittdd tonaalisen ja modaalisen eroa sdvelten valisilla jannitteilla.

Tonaalisuutta leimaavat Kontusen mukaan purkautumista vaativat jannitteet, ja

taydellistd purkautumista edustaa yksi sével ja yksi sointu, toonika. Moodien sdvelten

valilla taas ei Kontusen mukaan ole jannitteitd tai ne ovat vahaisid. Kontunen

sanookin modaalisen olevan “saveljarjestelmd, joka saattaa tonaalisen tavoin rakentua

jonkin perussévelen ympérille, mutta jossa ei koeta olevan selkeitd, purkausta vaativia
jannitystiloja”. (Kontunen 1990, 31-32.)

Esitystavat

Kontunen esittdd moodit nuottiviivastolla asteikkoina juurisavelin (kuva 20).
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Kuva 20. Kirkkosavellajit eli moodit (Kontunen 1990, 37).
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Moodien rakenne ja transponointi kdydaan lapi tekstind siten, ettd kutakin asteikkoa
verrataan duuriin ja molliin. Alla esimerkkind Lyydisen/hypolyydisen moodin
madrittely ja tranpsonointivinkki (Kontunen 1990, 37-38.):

Lyydinen/hypolyydinen

- duuriin verrattuna 4. aste korotettu

- yksi korotusmerkki enemman (tai yksi alennusmerkki vdhemman) kuin
samannimisessé duurissa

Transponointi  opitaan Kontusen kirjassa siis vertaamalla moodiasteikkoa
samannimiseen duuri- tai molliasteikkoon. Liséksi Kontunen havainnollistaa
transponointia viivastolla (kuva 21). Kontunen myds kertoo tekstissd, miten asteikkoja

voidaan transponoida Kiinteilla etumerkeilld, mutta tasté ei ole esimerkkia viivastolla.

Transponoituja moodiasteikkoja
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d-miksolyydinen @

P A =
y 4 — 77 <
S 14 =y [~ e
A1V o Wil e
g “ = 7

a-doorinen @

W, o ©
go

QQSSJ:.
Q
I8
\
Q
\}]

Kuva 21. Moodien transponoiminen (Kontunen 1990, 38).

Kontusen mukaan (1990, 31-32) modaalisuutta edustaa musiikin historiassa mm.
pentatonisuus ja kirkkosavellajit (Kontunen 1990, 31-32).

Musiikkiesimerkit

Kontusen musiikkiesimerkit ovat todella lyhyité, vain muutaman tahdin mittaisia
katkelmia. Katkelmat eivét aina edes paaty kadenssille. Modaalisia katkelmia 16ysin
tehtavistd kolme kappaletta. Niistd kaksi edusti renessanssia ja yksi kansanmusiikkia.
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4.2.5 Anssi Mattila: Harmonia- ja muoto-opin perusteet

Anssi Mattilan opistotasoinen kirja (neljas painos, 2006) painottuu sointuanalyysiin.
Moodit ovat saaneet liitteenomaisen paikan kirjan lopusta sivuilla 69-75. Kirjaan

kuuluu myds harjoituskirja, mutta siind ei ole moodeihin liittyvia tehtévié.

Opetettavat asiat

Mattilan kirjassa moodeja on seitseman: jooninen, doorinen, fryyginen, lyydinen,
miksolyydinen, aiolinen ja lokrinen. Kaésitteitd autenttinen, plagaali tai finalis ei
esiinny. Myoskaan hypo-etuliitettd, resitaatiosévelta tai savelten hierarkiaa ei kasitella.

Esitystavat
Mattila esittdd moodit juurisévelasteikkoina viivastolla (kuva 22).
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Kuva 22. Moodit (Mattila 2006, 69).

Mattila esittdd jakoa molli- (doorinen, fryyginen) ja duurityyppisiin (lyydinen,
miksolyydinen) moodeihin. Nam& moodit on myds transponoitu etumerkintdjen avulla

(kuva 23). Moodien transponointi on saanut suhteellisen suuren aseman, ja
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transponointia on selitetty kuvien lisaksi myds sanallisesti. Nayttaa silta, ettd Mattila
pyrkii ndyttdmadn kaavan, jonka mukaan moodit voidaan transponoida
etumerkinngilld: ”Samannimiseen molliin verrattuna doorisessa sdvellajissa on siis

yksi risti enemman (yksi b vahemmaén)”. (Mattila 2006, 69-70.)

fis-molli fis-doorinen c-molli c-doorinen

Kuva 23. Doorinen moodi transponoituna kahdelle eri korkeudelle (Mattila 2006, 69).

Moodien  historiallisuudesta  ei Mattilalla  ole  varsinaista  mainintaa.
Musiikkiesimerkkien valinta tosin antaa viitteitd moodien keskiajan ja renessanssin

ajan kayttotavoista.

Mattilalla on kirjassaan lisdksi kaavio moodien véreista (kuva 24).
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Kuva 24. Moodien "sévykartta” (Mattila 2006, 70)
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Musiikkiesimerkit

Esimerkkisdvelmat on ryhmitelty moodeittain. Kunkin moodin kohdalla on nelja tai
viisi esimerkkid. Viisi esimerkkid on keskiajalta, yksi renessanssista, ja romantiikan
ajan tai sitd uudempia esimerkkeja on 18.

Esimerkit ovat etupadssd yksidanisid. Brahmsin Der bucklichte Fiedler on 4-&aninen
ja Ravelin Pavanen melodiassa on mukana alad&ni. Keskiaikaisista melodioista
kaksidanisia on kaksi esimerkkid: trubaduurilaulu ja organum. Moodeja, joiden alle
esimerkit on jarjestetty, on vain viisi: doorinen, fryyginen, lyydinen, miksolyydinen ja
aiolinen. Joonisesta ja lokrisesta ei siis ole esimerkkimelodioita. Valintojen taustaa
Mattila ei ole kirjassa selittanyt. Esimerkkikatkelmien valinnat antavat viitteita
moodien k&yton yleisyydesta eri tyyleissa, vaikka sité ei sanallisesti kerrota: otsikon
Lyydinen alla ei ole yht&an keskiaikaista esimerkkié.

4.2.6 Seija-Sisko Raitio: Lectio sonorum

Raition Lectio Sonorum (1967) on tehty musiikkiopistotasoisen opetuksen tarpeisiin.
Kirjan laatimiseen on Raition mukaan ensisijaisesti vaikuttanut ”s&veltaiteen
kehityksen asettama vaatimus vapautua tonaliteetin rajoituksista” (Raitio 1967, 2).
Kirja jakaantuu kahteen osaan, melodia- ja rytmitehtaviin. Melodiaohjelmiston
luvuissa I-XV kaésitelladn tonaalisuuteen liittyvid perusasioita kuten duuri- ja
molliasteikkoja, sointujaksoja ja lopukkeita, muunnesévellajeja, dominantin
vélidominanttia sek& kolmi- ja nelisointujen kdannoksié. Seuraavat viisi lukua (luvut
XVI-XX) kasittelevat moodeja.

Opetettavat asiat

Raitio esittelee neljd moodia, kunkin omassa luvussaan: doorinen, fryyginen, lyydinen
ja miksolyydinen. Lisdksi luvussa XX esitellddn yhdistettyja kirkkoséavellajeja.
Termejd autenttinen, plagaali, finalis tai resitaatiosdvel ei esiinny. Hypo-etuliitetta
kaytetddn kerran, mutta sen merkitysta ei seliteta.
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Esitystavat

Kukin kirkkosavellaji esitelladn luvun alussa asteikkona. Asteikot lahtevat aina c:sta
kayttden juurisavelid. Kulloinkin kyseessd olevaan moodiin kuuluvat sdvelet on
kirjoitettu kokonuotein, kun taas asteikon ulkopuolelle ja&vat sévelet ovat mustia,
varrettomia nuotinpéitd (kuva 25). Asteikko on lisdksi merkitty hakasella ja duurista
tai mollista poikkeavat sévelet on merkitty nuolilla. Lisaksi sivussa on mainittu, miten
asteikko saadaan muokkaamalla duuria tai mollia. Raitio siis my0ds jaottelee moodit

duuri- tai mollisukuisiksi asteikoiksi.

XVIII. LYYDINEN
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Kuva 25. Lyydinen moodi (Raitio 1967, 85).
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Jokaisessa moodiluvussa asteikkoa seuraa Raition sdaveltdma harjoitus, jonka on
ilmeisesti tarkoitus tuoda esille moodin ominaisluonnetta. Opetusohjeissa mainitaan,
ettd kirkkosavellajit muodostavat ensimmaéisen vaiheen muunneséveliin siirryttdesséa
(Raitio 1967, 4). Moodeja kehotetaan transponoimaan laulamalla niitd nuottinimin eri

lahtdsavelistd. Moodien historiallisuudesta ei ole mainintaa.

Musiikkiesimerkit

Ohjelmisto painottuu virsi- ja kansansévelmiin eri maista. Edustettuina ovat Suomi
(20), Tanska (1), Englanti (1), Skotlanti (1), Ranska (1), Saksa (3), Kreikka (1),
Unkari (1), Slovakia (4), Kroatia (1) ja Serbia (1). Lisaksi ohjelmistossa on sdvelma
”13. vuosisadalta” sek& laulusdvelma jonka saveltdja on “tuntematon”, ja jossa on
saksankieliset sanat. (Raitio 1967, 83; 90.) Taidemusiikin puolelta esimerkkeja on 13
kappaletta. Renessanssiesimerkkejd on kuusi (Fink, Sermisy, Quirsfel, Greitter,
Ockeghem, Orto), barokin ajan esimerkkeja nelja (Mulpius, Purcell, Scheidt, Fritsch)
sekd romantiikan jalkeista tyylid viiden esimerkin verran (Jouko Tolonen, Bartok,
Respighi). Esimerkit ovat p&&asiassa yksidanisid. Vain Quirsfeldin 6-4&ninen kaanon

1500-luvulta edustaa monidéanisyyttd. Doorisia esimerkkimelodioita on kuusitoista,
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fryygisia kymmenen, lyydisid seitsemdn ja miksolyydisid kolmetoista. Liséksi
yhdistettyjen kirkkosavellajien ohjelmistoon kuuluu kahdeksan esimerkkid. Esimerkit
ovat kokonaisia melodioita tai paattyvat kadenssille.

4.2.7 Seija Salmiala: Saveltapailu C

Saveltapailu C (1997) on oppikirja samannimiselle kurssille. Kurssi tehdaan yleensa
ammattiopintojen alussa. Joskus saveltapailu C (entiseltda nimeltdan saveltapailu I1) on
Jo suoritettu ennen ammattiopintojen alkua esimerkiksi konservatoriossa;
musiikkiopistot tarjoavat séveltapailu C-kurssia harvoin. Salmialan kirja siséltaa
padasiassa laulettavaa ohjelmistoa, mutta myds jonkin verran tietoa ja kaavioita
asteikoista, sointutehoista ja kadensseista. Modaalinen musiikki on sijoitettu kirjan
alkuun otsikolla "Vanha musiikki” (Salmiala 1997, 5-26).

Opetettavat asiat

Salmialan kirjassa on seitseman moodia: doorinen, fryyginen, lyydinen,
miksolyydinen, aiolinen, lokrinen ja jooninen. Moodin kerrotaan rakentuvan kahdesta
tetrakordista eli nelisdvelikdstd. Hypomuodon Salmiala selittdd lyhyesti syntyvan
"siirrettdessé ylempi tetrakordi toonikan alapuolelle” (Salmiala 1997, 12). Salmiala ei
kaytd termeja autenttinen ja plagaali, resitaatiosével tai finalis. Finaliksen sijaan hén
kayttaa termid 'toonika’.

Esitystavat

Sivulta 12 lahtien esitellddn kirkkosavellajit eli moodit (modukset). Moodien nimet
luetellaan tekstisséa jo edelld mainitsemassani jarjestyksessa: doorinen, fryyginen,
lyydinen, miksolyydinen, aiolinen, lokrinen ja jooninen. Kukin moodi esitetdin
asteikkona, seké tilapdisin ettd Kiintein etumerkein eri lahtosavelista. Laatikoitu sével
on "Toonika” (kuva 26).
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Kuva 26. Doorinen asteikko tilapdisin ja kiintein etumerkein sek& transponoituna (Salmiala
1997, 12).

Kutakin asteikkoesittelya seuraa aina kaksi Salmialan saveltdméé esimerkkimelodiaa,
jotka ovat jokaisen moodin kohdalla periaatteessa samat. Melodiat on etumerkintdjen
avulla muutettu eri moodien mukaisiksi. Naiden melodioiden tarkoituksena on

todennakdisesti havainnollistaa moodien intervallirakenteen eroja.

Musiikkiesimerkit

Salmialan kirja alkaa gregoriaanisilla savelmilld, otsikolla ”Vanha musiikki”.
Lauluihin on liitetty harvakseltaan my0ds pienia tietoiskuja savelmien alkuperésta ja
sévellystyypeistd. Esimerkit on numeroitu; vanhan musiikin osiossa niitd on 26
kappaletta. Lauluohjelmistossa on paljon keskiajan ja renessanssin kirkkomusiikkia.
Siell taalld on myds maallista musiikkia kuten Estampie 1200-luvulta ja Binchois’n
Chanson. Ohjelmistossa on my6s kolmid&ninen Jucundare jugiter Piae Cantiones -
kokoelmasta, kiinalainen kansansavelmad, kaksi Bartokin romanialaista kansantanssia
seké englantilainen joululaulu. Laulutehtavét ovat 1-4-adnisia ja aina joko kokonaisia
sévellyksia tai selkeitd osakokonaisuuksia. Moodien historiallisuus tulee esille

ohjelmistovalintojen kautta.

4.3 Oppikirja-analyysi teemoittain jasennettyna

Seuraavassa analyysissa oppikirjojen sisdltd on jarjestetty teemoittain kolmen otsikon
alle: Opetettavat asiat, esitystavat ja musiikkiesimerkit.
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4.3.1 Opetettavat asiat

Tarkastelun alla  olleissa  kirjoissa esitellddén  periaatteessa  kahdenlaista
moodijérjestelmdd. Toinen on kahdeksan moodin jarjestelmd, joka sisaltdd nelja
perusmoodia (doorinen, fryyginen, lyydinen ja miksolyydinen) seka niiden hypo- eli
plagaalit muodot. Jotkut tekijat mainitsevat, ettd tdhan jarjestelméan on renessanssin
aikana lisatty nelja asteikkoa: jooninen ja aiolinen seka niiden hypomuodot. Tdmén
jarjestelman esittdvat Kontunen, Creutlein Forza-kirjassaan seka Raitio. Toinen,
seitseman moodin jarjestelmd, siséltdd edelld mainitut kuusi autenttista asteikkoa
(jooninen, doorinen, fryyginen, lyydinen miksolyydinen, aiolinen) seka niiden liséksi
seitsemannen, synteettisen lokrisen asteikon. Seitseman moodin jarjestelméé kayttavat
kirjoissaan Creutlein (Séveltapailu ja musiikinteoria 3 -kirjassa), Mattila, Hakkarainen
& Hegyi ja Salmiala.

Finalis-termin mainitsivat Kontunen ja Creutlein. Salmiala kaytti finaliksen tilalla
termid “toonika”. Tetrakordit tulivat esille vain Creutleinin Forzassa ja Salmialalla.
Autenttinen-plagaali -ké&siteparia seka hypo-etuliitettd kayttivat Kontunen ja Creutlein
Forza-kirjassa. Hakkaraisella & Hegyilld plagaali ja hypo-etuliite esiintyvét lukujen
otsikoissa. Raitio ja Salmiala kayttavat hypo-etuliitettd, mutta eivat mainitse
autenttista tai plagaalia. Autenttista, plagaalia tai hypomuotoa ei tule lainkaan esille
Creutleinin 3-tason oppikirjassa eikd Mattilan Kirjassa. Resitaatiosavel tai sévelten
valinen hierarkia ei tule esille yhdessakaan kirjassa.

4.3.2 Esitystavat

Moodit esitetddn yhté lukuun ottamatta kaikissa tarkastelemissani kirjoissa asteikkona
nuottiviivastolla. Ainoastaan Creutleinin 3-tason oppikirjassa asteikot on esitetty
séveltapailutavuin, toisin sanoen tekstind. Salmiala puolestaan on ainoa, joka ei esité
moodeja juurisévelasteikkoina, vaan jokaisen moodin kohdalla on kolme eri tasoille
transponoitua asteikkoa. Raitio esittda jokaisen moodin kohdalla asteikon c:sta lahtien,
vaikka itse moodi alkaisikin muualta.
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Moodien transponoiminen on keskeisesti esilld kaikissa kirjoissa. Creutleinin 3-tason
kirjassa ei tosin erityisesti ehdoteta transponoimisen harjoittelua. Lauluharjoituksessa
kuitenkin on transponoitu kaikki moodit alkamaan c-séveleltd (Moodiharjoitus;
Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja). Moodeja selitetdédn vertaamalla niitd duuri- ja
molliasteikkoihin, esim. “doorinen on molli, jonka 6. sdvel on korotettu” (Raitio,
Kontunen) tai nayttamalla, ettd doorisessa on savelen fa sijaan fi (Creutlein 1996 &
2004). Salmiala on ainoa, joka ei vertaa moodeja duurin ja molliin.

4.3.3 Musiikkiesimerkit

Musiikkiesimerkkien laajuudet vaihtelevat. Kontusen katkelmat ovat kaikkein
Iyhimpid, vain muutaman tahdin mittaisia, eivatkd ne aina paaty kadenssille. Muissa
kirjoissa esimerkit ovat pidempid, kokonaisia savelmi tai savellysten osia. Raitiolla ja
Hakkaraisella & Hegyilld on l&hinnd yksidanistd materiaalia kun taas Creutlein,
Salmiala ja Mattila ovat ottaneet mukaan my6s moniédanista ohjelmistoa. Creutleinin
kummassakin Kirjassa on vain renessanssiajan esimerkkeji, Hakkarainen & Hegyi

puolestaan painottaa ohjelmistoa kansansavelmiin.
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5 HAASTATTELUT

Haastattelin kolmea henkil6d, jotka kaikki toimivat opettajina ja muusikkoina
Suomessa vanhan musiikin kentdlld. Haastattelut toteutettiin puolistrukturoituina
yksil6haastatteluina, eli haastateltavat saivat varsin vapaasti kertoa, mitd ajatuksia
haastattelukysymys heissd heratti. Haastattelun teemat oli paatetty etukéateen, mutta
kysymysten tarkka muoto ja esittdmisjarjestys muotoutuivat kussakin haastattelussa
tilanteen mukaan (Hirsjarvi ym. 1997, 195; Metsamuuronen 2006, 115). Haastattelun
paakysymys oli ”Mit& vanhan musiikin ammattiopintoihin tulevan opiskelijan olisi
hyva tietdd moodeista opinnot aloittaessaan?” Taméd kysymys myos lahetetttiin
haastateltaville haastattelukutsun yhteydessa.

Kasittelen ensin kunkin haastattelun erikseen. Haastatteluja tiivistamalla pyrin
selkeyttdméén aineiston sisaltdmaa informaatiota (Eskola & Suoranta 1998, 137).
Toisessa alaluvussa esittelen haastatteluista esiin nousseita teemoja. Kaytén
teemoittelua haastatteluaineiston analyysin vélineend. Kolmannessa alaluvussa
erottelen teemoittelun avulla aineistosta tutkimuskysymykseni kannalta olennaiset
aiheet (Eskola & Suoranta 1998, 174). Lopuksi tiivistdn haastatteluissa esiin tulleet

asiat teemojen mukaisesti.

Haastattelulitterointeja lainatessani olen jattanyt pois tdytesanoja (niinku, tota) ja
sanatoistoja.

5.1 Haastattelujen esittely

Téassd alaluvussa esittelen haastattelut kokonaisuuksina. Haastatteluissa esiin tulleet
asiat on jarjestetty kevyesti aiheittain, silla monet asioista tulivat esiin useamman
kerran haastattelun aikana. Pyrin kuitenkin pitdytymaén haastattelun noudattamassa
jarjestyksessa ja tuomaan esiin kunkin haastattelun yksil6lliset painopisteet.
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5.1.1 Haastateltava A

Haastateltava A on laulaja ja laulupedagogi, joka on erikoistunut vanhaan musiikKkiin,
erityisesti barokkimusiikkiin. H&n on opiskellut vanhaa musiikkia Bremenissé
(Bremen Akademie fir alte Musik). Talla hetkella (2010) han opettaa barokkilaulua

muun muassa Sibelius-Akatemiassa ja Metropolia Ammattikorkeakoulussa.

Haastateltavan A mielestd vanhan musiikin opiskelijan olisi erittdin tarkeda tietaa,
tuntea ja ymmartdd musiikkia, joka oli olemassa ennen barokkia. Silloin esimerkiksi
barokkimusiikkia voitaisiin jollain tasolla l&hestyda myos historiallisesta suunnasta eika
vain nykyisyydestd kasin. Nain olisi myds mahdollista ymmartédd esimerkiksi se
muutos, joka musiikissa on tapahtunut 1600-luvun aikana (siirryttdessa
modaalisuudesta tonaalisuuteen). A:n mielestd olisi hyvé kéyttda musiikin eri ilmigista
ensisijaisesti niita ké&sitteitd, joita kunkin musiikin sdvellysajankohtanakin on kéytetty.
Esimerkiksi soinnun kasitettd ei ole ollut olemassa vield renessanssiaikana. Kun
nykypéivéana tydstdmme tuon ajan musiikkia, emme tietenkddn voi valttya kayttdmasta
soinnun késitettd — on kuitenkin térkedd tiedostaa, ettd renessanssiséveltdja ei ole

ajatellut samoin kuin me nyt.

A: [-] kaikki sen tietdminen mika on ennen barokkia ni on téarkeeta [barokkilaulun
opiskelijalle]. Etta pystyis rakentamaan itselleen jonku sellasen maailman sielld, josta
voisi lahestya sitd musiikkia, tai barokkimusiikia, jotta pystyis jotain pyyhkii siité pois
et me l&hestytaan taaltapain.

Haastateltava A on my6s pannut merkille, ettd vanhaa musiikkia kdytetddn usein
“pedagogisena materiaalina”. H&n mainitsee esimerkkeind antiikin aariat, joita
kaytetadn ihmisen &&nen rakentamiseen; kenraalibasson oppiaineena sekd moodien
transponoimisen nappéryyttd kehittdvand harjoituksena. Vanhaa musiikkia ei aina
oteta vakavasti, vaan sitd saatetaan pitadé jossain mielessa alkeellisena musiikkina tai
prototyyppind. A:n mukaan se saattaa johtua siitd, ettd historiaa katsotaan
nykyhetkestd kasin ajatellen, ettd “kehitys on kehittynyt” ja asiat ovat tulleet

paremmiksi; esimerkiksi tonaalisuus on siis modaalisuutta kehittyneempi jarjestelma.
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Moodien transponoimista on perinteisesti kaytetty valineend erilaisten asteikkojen
rakenteen oppimisessa. Asteikon transponoiminen mille tahansa korkeudelle ei

kuitenkaan kerro mitéaén itse modaalisuudesta.

Vanhan musiikin véhattelyst4 A toteaa:

A: se mika liittyy vanhaan musiikkiin niin sitd voidaan kayttdd semmosena
pedagogisena materiaalina. Et se ei 00 itsessaan yhtaan kiinnostavaa, eika vakavasti
otettavaa. Esimerkiks antiikin aariat on hyva esimerkki tasta et sitd voidaan kayttaa
semmosena materiaalina jolla rakennetaan ihmisen aanta.[-] Ja esimerkiks jos joku
[-] Montserrat Caballé pitéé konsertin Finlandia-talos, niin se laulaa ensin pari-
kolme antiikin aariaa ja sit se siirtyy laulamaan musiikkia.

Moodien kaytosté pedagogisena vélineend A kertoo omia kokemuksiaan:

A: sen pyyhkiminen pois oli ihan hirveen vaikeeta mité on opetellu joskus
konservatorios nda pseudoklassiset moodit. Vahan niinku tajus et joku des-doorinen
niin... tai des-fryyginen tai joku tallanen nain, ni sen tarkotus on vaan se et kehitetdan
napparyytta sen saveljarjestelman kanssa. Ja se on kauheen saali et niit kaytetdan
siihen, mut onhan se tietysti kiva sellanen aivojumppa. Mut sit kun sen tajuu et miten
sen voi tehda (napsauttaa sormia) tosi helposti (naurahtaa) ni sit se ei 00 edes sité.

A:n mielestd modaalisen musiikin ymmaértdmisen kannalta olisi olennaista, etta
moodeissa “oleskelulle” varataan tarpeeksi aikaa. Liséksi keskiaikaisesta musiikista
l&hteminen voisi hdnen mukaansa olla hyodyllista. Hénelle itselleen keskiaikaisen
musiikin laulaminen, erityisesti bordunan kanssa, on ollut ratkaiseva kokemus
modaalisen sdvelhierarkian avautumisen kannalta. Bremenissa opiskellessaan hén
kuuli ~ puhuttavan  mooditeorioiden  yhteydessa  esimerkiksi  reperkussasta
(resitaatiosdvelestd); tamdn hierarkkisesti erityisen sévelen kayttdytyminen alkoi
hahmottua vasta vahitellen, melko pitk&dn ajan kuluessa, kdytdnnén musisoinnin ja

kokemusten kautta. Han toteaakin:

A: mulle jotenkin ratkaisevaa sen kannalta ettd ma yleensd ymmarran mik& on moodi
ni on ollu keskiaikainen musiikki.

A: Ja vasta kun on saanu sen kokemuksen ni sit must tuntuu et voi ymmartaa sen etta
[-] siin ei 0o niinku kysymys yhteissoinnista vaan se on [-] tavallaan semmonen tila tai
mmm... kenttd tai melodisia [-] ei nyt arkkityyppeja mut jotain semmosii... melodisia
hahmoja, jotka toistuvat, tietyis moodeis on tietynlaisia juttuja ja jossain toises
moodis ei taas 0o sellasii juttuja.
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A itse asiassa sitte ku ma menin Bremeniin ja siell& alettiin puhua naista, ja kaikki
reperkussat ja muut, niin mul kesti hirveen kauan ennen ku mé& aloin hahmottaa sen
niis moodeissa et okei, toi on oikeesti vahan sellanen tarkeempi &ani tassa. Et, mut
sekin tuli keskiaikasen musiikin kautta.

A painottaa modaalisen — ja muunkin — musiikin oppimisesta puhuessaan kokemuksen
tuomaa tietoa: térkeéé ei ole tietdd monia asioita, vaan pikemminkin ymmartaa jotakin
rajatumpaa yksityiskohtaa hieman syvemmaélta. Silloin saattaa her&té kiinnostus oppia
asiasta lis4d, ja toisaalta myds valmiudet ymmartdd muita asiaan liittyvia ilmidita

paranevat.

A: [-] mé& en usko sellaseen tietdmiseen et on kauheesti asioita. Vaan etta padsee
jostain kohdasta oikeesti siséan siihen, ni sit ehka kiinnostuu siita et ali, et tdalon
kauheesti asioita. (naurahtaa)

Mooditeorioista olisi A:n mielesta hyodyllista tuntea ainakin 8 moodin jérjestelmé ja
niiden ké&ytetyimmat transpositiot. Han toivoisi muusikoiden omaksuvan
yleissivistyksend sen seikan, ettd historiallisissa moodeissa etumerkintdna on
useimmiten enintdan yksi alennus; keskiajalla ja renessanssin aikana moodeja ei siis

tyypillisesti transponoitu mille tahansa korkeudelle.

A: mun mielest ehdottomasti se ois téarkeeta et kaikki Suomen muusikot tietéisivat etté
ei 00 olemas viitta alennusmerkkid, et semmosia moodeja ei 00
[renessanssimusiikissa] olemassakaan. Et se on niinku ’yksi”’, tai sitten ’ei””. Mutta se
nyt tulee sit siitd moodien sormiharjotuskaytosta, etta kuvitellaan et on joku...
seitseman ristin... aiolinen savellaji.

Kuitenkin A:n mielestd moodeja ja mooditeorioita keskeisempi ja ké&ytdnndllisempi
véline vanhan musiikin ymmaértamisessd on heksakordit. Heksakordisolmisaation
perusteiden hallitsemisen kautta on A:n mukaan mahdollista ratkaista itsendisesti ja
perustellusti kysymyksid musica fictan kaytostd. Tamén hetken vanhan musiikin
ammattiopiskelijat eivat A:n kokemuksen mukaan yleensé hallitse heksakordeja tai
musica fictaa. Kiinnostusta oppia asiasta lisdéd hdnen mukaansa kuitenkin olisi. A:n
mukaan vanhan musiikin opiskelijoiden joukko on kuitenkin niin pieni, ett4
kaytanngssa vanhan musiikin tukiaineita ei resurssien vuoksi voida jérjestdd. Han

ideoi, ettd vanhan musiikin teoria-aineiden opetusta ei tarvitsisikaan olla I&pi
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lukuvuoden eikd myoskdan tuntiméarallisesti paljon. Opetus voitaisiin toteuttaa
vaikkapa periodeina, esimerkiksi moduleina, jolloin opiskelujéarjestyskin voisi
mahdollisesti olla vapaa. Musica fictan perusteiden liséksi hdnen mielestadn vanhan
musiikin opiskelijoiden olisi syyta tietd4d enemman esimerkiksi retoriikasta.

A: moodit ei 00 ehké se keskeisin asia vaan huomattavasti keskeisempi ja
kaytannollisempi asia on heksakordit [-] on tosi tarkee et jos ei tiedd millon
alennetaan joku &ani niin tai ettei tiedd mitaan fictasta edes niit perusjuttuja ni sillon
ei oikeestaan koskaan itse pysty ratkasemaan niit kysymyksii, et se on semmonen
hirveen kaytannollinen ja tavallaan yksinkertanen asia.

5.1.2 Haastateltava B

Haastateltava B opettaa nokkahuilunsoittoa ja mensuraalinotaatiota Metropolia
Ammattikorkeakoulussa.  Hénelld on  nokkahuiluoppilaita ~my0ds  muissa
padkaupunkiseudun musiikkiopistoissa. B on hankkinut vanhan musiikin koulutusta
paitsi Suomessa, my6s Yhdysvalloissa (Indiana University School of Music; Early

Music Institute).

B:n mukaan muusikon on hyva tietdd soittamansa musiikin teoreettis-historiallisista
lahtokohdista. Hanen mukaansa on k&ytanndssé oleellisempaa tietdad heksakordeista ja
musica fictan kéaytOstd kuin varsinaisesti moodeista, vaikka tietysti mooditeoriankin
perusteet on hallittava. B:n mielestd suomalaisessa musiikkiopistojérjestelméssa
vakiintunut  yksinkertaistava tapa opettaa moodit vaikeuttaa historiallisen
mooditeorian, siis kahdeksan moodin jérjestelman, omaksumista. Hanen opinnoissaan
Indianassa moodeja ei késitelty omana erikoisalanaan, vaan mooditeorioita sivuttiin

heksakordisolmisaation ja mensuraalinotaation opiskelun yhteydessa.

B: kyl meill& [Indianassa] moodit tuli mutkan kautta silla tavalla etté [instituutin
silloinen vetdja Thomas] Binkley esimerkiks edellytti et heksakordisolmisaation
perusasiat osataan, ja niita piti kayttaa myoskin sillon kun tehtiin ratkasuita musica
fictan kaytosta ja tallasesta.

B: munkin mielest se heksakordisolmisaatio on ehka oleellisempi mydskin kaytannon
muusikon kannalta ku moodien tietdminen, mutta kyllahan (naurahtaa) mooditki
ymmartaa pitaa. Ja sitte siind ehka vahan haittaa se ettd meidéan [suomalaisessa]
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musiikinteoriassa kirkkosavellajit on esitetty silla pikkasen anakronistisella ja
erilaisella tavalla ja vahan yksinkertastaen, ettd se sitten haAmartaa sitd hommaa
pikkusen.

Mensuraalinotaatioon perehtyminen selkiyttdd B:n mukaan modaalisen musiikin
rytmista olemusta. Rytmi, pulssi ja metri hahmottuvat mensuraalinotaatiota luettaessa
eri tavalla kuin moderneissa transkriptioissa, joissa tahtiviivat osoittavat iskualaa.
Lisédksi monidaninen musiikki kirjoitettiin aikanaan tyypillisesti stemmoittain eika
partituuriksi — uskotaan, ettei partituuria kaytetty edes sdvellysvaiheessa. Kun
jokainen soittaja on oman stemmansa nuottien varassa, fraseeraus, iskutukset ja
painotukset on mahdollista suunnitella ainoastaan stemman sisdisten tapahtumien
perusteella. Modaalisen ~ musiikin ~ rytmiikan ~ ymmartdmisen  kannalta
mensuraalinotaation hallitseminen on B:n mielestd vanhan musiikin opiskelijalle ja

ammattilaiselle tarkea taito.

B: Ma mielellani itse kuvittelisin ettd muusikko soittaa vahéan eri tavalla, jos se tuntee
sen teoreettisen ajattelutavan paremmin. Ja ihan varmasti soittaa eri tavalla jos on
edes jonkun verran tutustunu vanhaan notaatioon ja siihen etta milla tavalla on
lahestytty vaikka tota kolmijakosuutta, kaksjakosuutta, hemiolia ja niin poispain, ja
sitten varsinkin kun se rytmiikka on sellasta niinkun kontekstisidonnaista, et se ei
hahmotu samalla tavalla, [-] Mutta se et sen rytmin hahmottaminen toisella tavalla ja
sitten tahtiviivoista vapautuminen on siind mieles aika hauska asia kyll&, et mun
mielest se vaikuttaa siihen, ettd milla tavalla ihminen mieltda sen melodia- ja
rytmikulun semmosen sisaisen painotuksen eri tavalla sillon kun tahtiviivat lakkaa
olemasta samalla tavalla niinkun rumpuja tai iskualaa merkitsevia asioita. Koska se
tapahtuu sillon, ku alkaa soittamaan tahtiviivattomasta mensuraalinotaatiosta, jossa
huomaa etté ne kulut [-] menee eri tavalla eli niit ei oo palkittamalla my6skaén
koskaan sit hamarretty, ettd, mitenka ne menee.

Opintojensa alussa vanhan musiikin opiskelijat tietdvat haastateltava B:n mukaan
hyvin vdhan modaalisuudesta. Parhaimmillaan he osaavat luetella moodiasteikkojen

nimet, mutta esimerkiksi heksakordeista ei useimmiten ole lainkaan tietoa.

B: No, yleens& ne [opiskelijat] tietd& hirveen vaha. Ja, yleensa ne, no siis,
parhaimmillaan ehka silla lailla ettd ne muistaa ulkoo na& musiikinteoriassa opetetut
kirkkosavellajit. Niinkun C:sté, D:st&, E:sta ja niin poispdin lahtevat, ja, saattaa
muistaa niiden nimetki, mutta kaytannossa ei sen enempdaa. Ja siis kukaan ei tieda
mité Guidon kadessa on ja heksakordeista ei 0o kuullu kun ehka 5% alottavista
ylipaataan ettéd mita ne on.
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Vanhan musiikin opiskelijan olisi B:n mukaan térkedd tutustua siihen, milta
modaaliset asteikot kuulostavat ja minké&laisia kadenssimalleja niissa kaytetaan. B:n
mielestd olisi hyvd oppia tuntemaan ja osata laulaa ainakin joitain keskeisimpid
keskiaikaisia savelmid; tallaisia ovat B:n mukaan esimerkiksi heksakorditavujen
historiaan liittyva Ut queant laxis ja maallinen hittisdvelma I’Homme armé.

B: Ehka olis hyva tutustua siihen, ettd miltd ne modaaliset asteikot oikeesti kuulostaa
ja minkalaisii kadenssikuvioita niissa kaytetdan. [-] sitte toinen asia on ettd ne
ikiaikaset klassikot opeteltas tuntemaan, et nyt esimerkiks tdma [-] Ut queant laxis.

Heksakordijarjestelmadn tutustuminen ja fictan periaatteiden tunteminen on héanen
mukaansa myo6s arvokasta. Olisi hyva oppia ymmartdmaan, miten puolisdvelaskelten
paikat on aikoinaan ajateltu mi- ja fa-solmisaatiotavujen kautta: alennettu nuotti
ajateltiin aina fa:ksi ja korotettu puolestaan mi:ksi. Lisdksi heksakordisolmisaation
soveltaminen vanhaan repertuaariin saattaisi auttaa ymmartdmaén sen aikaista tapaa

ajatella ja kuulla asioita musiikissa.

B: Mut et kun kun tehdaén vanhaa musiikkia niin kylla mun mielest on hyva etta sitéa
osataan hahmottaa siita lahtokohdasta misté sité sillon on tehty. Et siin tulee sit
vahan erilainen fiilis sit kanssa siihen, et mihin laitetaan tilapaisii alennusmerkkeja ja
korotusmerkkej, vaikka sitten kylla kdytanndssa varmaan ne eniten tehdyt
kadenssimallit on kuitenkin ollu ne mitka kuulostaa meille tutummilta kuin ne mitka
kuulostaa vierailta

B: mé& en nyt tieda et onko se oikeesti oleellista, mutta must on ainaki hauska ajatella,
etté sen ymmartaminen et miten on ajateltu puolisdvelaskeleet nimenomaan mi:n ja
fa:n kautta, niin sen omaksuminen osaks sité henkist& arsenaalia vois olla ihan hyva
asia. Koska tassa ne aikalaiset on ajatellu sen aina silla tavalla, etta sillon jos
korotettiin savelta — niin se menee ylospain puolisivelaskelen — niin se kuvitellaan
mi:ks, sillon se korotettu sével, ja sit vastaavasti taas jos savel alennettiin niin se
kuviteltiin aina fa:ks. Ettéa naa oli ne kaks tavuu mitd kaytettiin sit missa tahansa
paikassa. Mutta mun on vaikee niinku hahmottaa sité niin moniulotteisesti ettd ma
osaisin sanoo etta mita kaytannon merkitysta silla sitten oikeesti on. Muusikko voi olla
ihan loistava muusikko ilman et se ymmartaa naista asioista patkaakaan, ja nain se
varmaan musiikinteorian suhteen aina on, ettd, se on se yks ongelmakysymys, etta on
vaikee nahda etté missa se kytkos oikeesti sit on.

B:n mielesta olisi hyodyllisté opiskella vanhaa musiikkia vanhojen l&hteiden kautta ja
kéayttden sen ajan kasitteitd. Ha&n tiedostaa kuitenkin, ettd historiallisten lahteiden
tarkastelu voi olla ongelmallista ja niiden tulkinnassa on oltava tarkkana.
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Musiikinteoreettinen kirjoittelu saattoi olla nimittdin hyvinkin irrallaan ké&ytdnnon
musisoinnista. Musiikinteoreettiset tutkielmat ja kirjallinen Kiistely olivat paaasiassa
munkkien ja aatelisherrojen ajanvietettd. Muusikot taas harjoittivat ammattiaan
hoveissa ja kirkoissa, eivatkd vélttdmatta olleet lainkaan kiinnostuneita ilmididen
teoreettisista ongelmista. Tyypillisesti teoreettiset tutkielmat eivdt myoskaan
kuvanneet vallitsevaa tilannetta, vaan pikemminkin niistd on luettavissa toive siitd,

mihin kirjoittaja haluaisi musiikinteorian tilan kehittyvan.

B: mut mé en oo niin vakuuttunu sit siita, etté se teorian ymmartaminen muuten [kuin
notaatioon liittyvissa asioissa] olis arvokasta, varsinkin kun tuntuu silt, ett&
historiallisina aikoina kans tda musiikin teoreettinen puoli oli sellasta munkkien ja
aatelisherrojen huvia, missé ne sanan sailaa kaytti toisiaan vastaan ja riiteli
kaikenlaisist pikkuasioista vaikka kuinka pitk&an. Ja sitten taas toisaalta oli sit ne
muusikot jotka nautti palkkaa jossain hovissa tai laulo jossain kuorossa, jotka ei
valttamatta ollu yhtaén kiinnostunu siité ettd, mitenka vaannettiin siitd, et miten joku
kreikkalainen on tan asian ymmartéany ja mika olis teoreettisesti oikein. [-] taytyy
niinku suodattaa se, ettd mik& on semmost validii teoriaa ja mikéa on epavalidii
teoriaa. Tinctoris on yks semmonen niinku mika kirjotti paljon ja jota on pidetty
suurena auktoriteettina mité se tavallaan kyl olikin. Mut on huomattu, etta se pyrki
itse asiassa muuttaan musiikinteoriaa sellaseks ku sen mielest sen piti olla,
enemmankin ku et se olis kuvannu ettd minkalainen tilanne on ollu ja mité kaikki muut
on tehny. Ja se on ainakin jossain tilanteissa onnistunu vahén kierouttamaan kasitysta
siitd ettd miten asiat on ollu. [-] jos l&het&an etsii niit k&ytantoja niin, ja sitdhan on
onneks tutkittu aika paljon, mut et siindkin on huomattu et se on aika hankalaa, et sit
ei pysty suoraan lukemaan jonkun esimerkistd, ettd mik& on ollu kaytanto ja siin on
aina kaks puolta etta... Yks mun suosikkiesimerkki on Leopold Mozart viulunsoitosta
kun se Kiivailee sita ettd viulunsoittaja ei saa kayttad niinku liiallista ja maakivaa ja
jatkuvaa vibratoo, mika on tietysti hyva ohje sindansa, mutta se myoskin tarkottaa sitéa
etté Leopold on kuullu aika montaa sellast viulistii joka on kayttany liiallista,
maéakivaa ja jatkuvaa vibratoo sillon omana aikana, muuten sil ei ois ollu mitaan
tarvetta sanoo asiasta (naurahtaa). Et se osottaa, et sita esityskaytanndssa on ollu
ehka sillonki, siinéki asiassa enemman ku vaan yks puoli. Ja sitte taytyy selvittaa etta
mitenka laajalti se Leopoldin maku on edustanu semmosta oikeata ja hyvaa makua ja
miss& maarin se on sit taas ollu hanen nakemyksensa siité miten asioita pitais
muuttaa siitd mita ne on. Et tammdsiin torméataan. Koko ajan.

B:n notaatiokurssilla kdydaén aluksi lapi keskiajan ja renessanssin moodiasteikot:
nelja perusmoodia ja niiden plagaalit muodot, d- ja f-moodien b fa:lla®> tehdyt
muunnetut muodot sek& Glareanuksen neljd lisamoodia eli jooninen ja aiolinen

hypomuotoineen.  Mooditeorioista  edetddn  B:n  kurssilla  melko  pian

heksakordisolmisaation ~ perusteisiin ~ ja  nuottitranskriptioiden  tekemiseen

2 Etumerkintana on yksi alennusmerkki, b.
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mensuraalinotaatiosta. Mensuraalinotaation lukemista harjoitellaan kurssilla myo6s
soittaen ja laulaen. Historiallisen notaation kurssi on B:n mukaan k&ytdnnossé ainoa
varsinainen vanhan musiikin teoriakurssi, joka vanhan musiikin koulutusohjelmaan

kuuluu. Se jarjestetaan suunnilleen joka toinen vuosi.

Haastateltava B on opetuksessaan my6s huomannut, ettd kurssiin ei voi siséllyttaa
nykyistd enempéé asiaa, koska opiskelijoiden omaksumiskapasiteetti ei tunnu riittdvén
siihen.

B: Mutta kaytédnnossa se on osottautunu ettd siin on niin paljon uutta asiaa oppilaille,
etté ne ei yksinkertasesti jaksa paneutuu siihen. Et jos m& olen antanu niille téllasia
heksakordisolmisaatiotehtévia niin aika usein ne jaa tekematta.

5.1.3 Haastateltava C

Haastateltava C on luutisti, joka toimii Suomessa sek& muusikkona ettd pedagogina.
Hén soittaa keskiaikaista musiikkia vakituisessa kokoonpanossa, joka konsertoi ja
levyttdd aktiivisesti. C on opiskellut  Sibelius-Akatemiassa ja Kdlnin
musiikkikorkeakoulussa (Musikhochschule Rheinland, aikaisemmin Musikhochschule
Kaln).

Haastateltava C mainitsee haastattelun aluksi, ettd on olemassa paitsi
melodiamodaalisuutta, myds rytmimodaalisuutta. Modaalisuus itse asiassa tarkoittaa
C:n mukaan sananmukaisesti “muotin mukaista”, jotakin, joka noudattaa kaavaa
poikkeamatta siitd. Hanen mielestddn voidaankin Kkarjistden sanoa, ettd kaikki
aksidentaalit, tilapéiset korotukset tai alennukset, ovat “muotista” poikkeamista,

jolloin modaalisuuden termilla ei itse asiassa ole enéda funktiota.

C: Nain ollen melodiassa voi oikeen sanoa etta duuriasteikko on modaalinen, ja
luonnollinen molli on modaalinen ja harmoninen molli, mut ei melodinen molli koska
se menee erilailla ylos ja alaspain, jos ollaan oikein tarkkoja.

C: Mutta siind tulee sit jo kyseenalaseks et jos tekee kadenssia ja korkeeta
johtosaveltd, mika tietysti useimmis tapauksis tietysti ihan oikeinkin, et pitaa tehda.
Niin sitten on vaan kysymys siité ett& onko silla termilla enda varsinaisesti mitaan
funktiota. Etta kylla mun mielestd moodit, moodi, modaalinen tarkottaa muottia. Et
heti ku muotista poiketaan niin sillon se oikeestaan mun mielesta ei ole... Mut tietysti
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renessanssi aika jannaa, koska ne ei kirjoteta ne kadenssit, etta ne on aksidentaaleilla,
niin sillonhan se tavallaan kirjotetussa muodos on modaalista, no, tda on sit vahan
saivarteluu jo kyll& tietysti.

C:n mielestd kuuluu yleissivistykseen tietdd moodien nimet. Han puhuu neljéstéa
moodista ja niiden plagaaleista muodoista. C:n mukaan ainakin kirkkomuusikon tulisi
liséksi tietdd missd on kunkin moodin tuba eli resitaatiosédvel. Moodin maarittdminen
voi C:n mukaan kuitenkin olla hyvin hankalaa, koska sédvelmat eivat vélttdmatta pysy
koko aikaa samassa moodissa. C uskoo myos, ettd sdvelmat ovat vanhempia kuin
moodit, joihin ne on esimerkiksi vanhoissa kirkkolaulukirjoissa sijoitettu. Talla C
viittaa Kirkkolaulukirjoissa kunkin sdvelman alkuun merkittyyn numeroon, joka
osoittaa, mihin moodiin sdvelm& on luokiteltu. Esimerkiksi merkintd V. viivaston
edelld tarkoittaa, ettd sdvelmd on viidennessd moodissa (autenttinen lyydinen).
Luokittelu on syntynyt kéytannollisestd tarpeesta: sédvelmia piti pystya yhdistamaan
toisiinsa, ja numerointi helpotti ja nopeutti suunnittelutydtd. Séavelmat eivét
kuitenkaan aina pysy alusta loppuun tietyssdé moodissa, ja tallaisten sdvelmien
kohdalla on luokittelussa jouduttu tekem&an kompromisseja. Maallisten savelmien,
kuten trubaduuri- ja truveerilaulujen luokittelusta ei ole olemassa tatdkdan véhaa

tietoa.

C: keskiajalki on paljon savel[m]ia joka alkaa yhdest savelesta ja loppuu johonki
toiseen. Ja ne saattaa sit pyorii jopa niinkin ettd, ma muistan, joku sdvel[mé&]kin, ni
muistan ett& se liikku, pomppi C-duuri ja, hyvin selvasti sisalla, se alkokin c:stéd mut
sit se loppu d:hen. Ja ta& on kirkkomusiikis aika tavallista, mut niita voi olla hyvinkin
poikkeavia et mista ne alkaa ja mista ne loppuu. Naista ei nyt sit oikein tiedetd et ku
tulee niinku trubaduuri- ja truveerimusiikkiin, ni niista ei tiedet& oikeestaan et mika se
on. Ei niist oo kukaan ikin& aikoinaan selittany.

C: ma uskon [-] et ne on tullu vasta myohemmin, n48 maaritelmat, néa melodiat on
niin vanhoja, [-] ettd nd& moodit on tullu jalkeenpdin [-]. Ma kattelin, luin huvikseen
lapi taté gradualee, ni siin on hirveen paljon, jossa ei voi oikein sanoo, etta luulis et
ne valil katsoo vaan loppusavelta [-] Mut ne on sitte, joku on maaritelly vakisin ne
joskus historian ajan, et niissa lukee mika se on. Mut sit jos rupee kattomaan ja sitte
tietysti melodias saattaa olla useempi tenori, useempi paikka missa resitoidaan, eika
vaan yhdessa paikkaa. Ja sillon se just saattaa olla, ettd molemmissa, semmosissa
sopivassa paikassa, mika tekee sen vield hankalammaks [-] jos m& muistan oikein ni
se on Dufay jossain, pyydettiin oikein menemé&an johonkin kirkkoon, siin oli riitaa et
joku melodia mihink& moodiin se kuuluu, ja se oli sitten suurena asiantuntijana. Ihan
matkusti selvittdmaan tata ettd mika se kuuluu. Sekin on, viittaa siihen et niitten
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historia ei 0o ollenkaan yht&a vanha ku ne melodiat et ne on vakisin laitettu
jalkeenpain.

C puhuu my6s melodioiden syntytavasta: vanhoja nuottikasikirjoituksia tutkimalla voi
paatelld, ettd uusia melodioita on muodostettu vanhempia melodioita koristelemalla,
pelkistamalla ja yhdistelemalla niiden osia toisiinsa (sentonisaatio).

C: Tractus [-] on niinkun melodiafragmenteista tehty, kauniita pienia melodiapatkia
joista rakennetaan uusia melodioita. Ja yleenséa monet erittéain kauniit vanhat
melodiat niin useimmiten nehan on tavallaan koristeltuja. [-] Ja sit huomaa, et siita
vois ajaa lapi ja tehdé viel yksinkertase[mman] ja yksinkertase[mman]. Ja samallail
voi olla ihan yksinkertanen melodia, kaari, ja sitten siihen lisda véaliin nuotteja, ensin
vahan, sit siin tulee pikkusen toinen melodia, ja sitten taas osiin niihin nuotteihin
laittaa vahan pikkusen lisa4, ja sit saattaa tulla erittéinkin kaunis melodia. Et tda on
yks semmonen hyvin vanha periaate, joka 16ytyy myds arabimusiikista. [-] ne on
puoliks koristeltuja ja sit niit voi koristella enemman tai véhentaa ja sitte niit tulee
niin valtavan erilaisia.

C:n mielesta olisi kuitenkin hyva tietdd, ettd keskiaikaisissa nuoteissa ei valttamatté

ole etumerkintaa (tavallisimmin b:td), vaikka se kuuluisikin musiikissa olla.

C: Mut yks asia miké on hirveen hyva tieta ettd, ku kaikki katsoo et onksiel b
etumerkki tai jos ei ole, jos sul tulee keskiaikaa, niin vanhaa, niin itse asiassa sita ei
ole méaaritelty millaan lailla etta vaikse puuttuu ni se voi olla b tai se voi olla ilman.

B:n tai h:n valinnan ongelmaa késittelee C:n mukaan vield niinkin my6hdinen
kirjoittaja kuin Thomas Morley kirjassaan Plaine and Easie Introduction to Practicall
Musick (1597). Morleyn kirja késittelee heksakordisolmisaatiota, ja se on Kirjotettu
mestarin ja oppipojan dialogina. Heksakordin valinnan avulla voidaan ratkaista,
kaytetadnko b- vai h-séveltd; toisaalta alennusmerkin ndkyminen nuotissa kertoi aina,
ettd sille kohdalle wvalittiin solmisaatiotavu fa. C:n mukaan vanhan musiikin
julkaisuissa on usein virheitd, sill& alennusmerkkeja on lisatty turhankin tiuhaan. Siksi
vanhan musiikin ammattilaisen on syyta tietdd, miten musica fictaa kaytannossa tulisi

soveltaa.

C: siind [Morleyn kirjassa] taa oppilas ihmettelee, ettd sama savel on kaks eri
korkeutta [b tai h] [-] niin sitten Morley selittd sité jollain lailla ett& se on sama
henkild mutta sil on eri vaatteita.
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C: vanhan musiikin julkaisijat tekee sen valtavan suuren virheen etté ne, ensin
kirjottaa — ku ne on stemmoja — ku ne ensin kirjottaa sen partituurin ja sit ne kattelee
mita siin l&hettyvilla on, jos siin on joku alennusmerkki ni sit kaikkiin muihin
paikkoihin laittaa joka on lahettyvilla siind niinkun niit&, jossa tulee hirveesti
kromaattisia muunnelmia jossa usein melodia ihan suorastaan karsii, et se ei 00
kaunis melodia endd. Mut jos s& otat vanhat stemmakirjat ni sé kuulet mitd muut
laulaa. Laulat niista. Ja sillon s& pidatyt siind kunnes sa kuulet ettd nyt mun on pakko
muuttaa, eikd muuten muuteta. Ja se on yllattdvan harvassa paikassa ku tarvitsee
muuttaa.

C:n mielestd heksakordisolmisaatio on kaytanndssd melko hankalaa oppia
hallitsemaan, ainakin Morleyn kirjan perusteella. Heksakordisolmisaation opettamista
ammattiopinnoissa han ei varsinaisesti kannata. Vaikka aihe onkin tarked, se veisi
hanen mielestéén liikaa fokusta muusta opiskelusta. Han toteaa kuitenkin myos, etté
musiikinopiskelijat opiskelevat paljon turhiakin aineita, jotka eivat liity mitenk&én
musiikkiin. Toisaalta erityiskurssien jérjestdminen on myds koulutuspoliittinen asia ja
kurssien — varsinkin jos opiskelijoita, joille ne on suunnattu, on vain vahan —
jarjestaminen on aina myos resurssikysymys. Mité tulee koulutuksen jarjestelyihin
muuten, haastateltava C on sitd mieltd, ettd opintoviikkojarjestelma ja valinnaisuus
eivdt voi toimia niin pienissd oppilaitoksissa kuin Sibelius-Akatemiassa tai
Ammattikorkeakoulun musiikin koulutusohjelmassa. H&n siis perdénkuuluttaa

kiinteita kurssikokonaisuuksia.

5.2 Haastattelujen teemoittelu

Haastattelut on analysoitu jasentamalla ne tiettyjen teemojen mukaisesti. Teemat ovat
aineistolahtdisia. Ne on poimittu haastatteluaineistosta siten, ettd haastateltavan
sanomat asiat on sijoitettu pelkistetyssd muodossa taulukkoon. Taulukointi oli
analyysini olennainen tyovaihe: sen avulla etsin aineistosta samankaltaisuuksia ja
eroavaisuuksia. Yhtélaisyyksien ja erojen pohjalta ideoin teemat ja jarjestin aineiston
niiden mukaisesti. Taulukosta (Taulukko 1) voidaan ndhdd miten ja missé
jarjestyksessa teemat tulivat ilmi kunkin haastateltavan ilmaisuissa.

Pelkistettyjen ilmausten tarkastelussa loytyi kolme selkedé teemaa, jotka tulivat esiin
kaikissa haastatteluissa: 1) mooditeoriat, 2) moodien opettaminen seka 3) heksakordit.
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Liséksi kussakin haastattelussa otettiin esille muita asioita, jotka sijoitin neljannen

otsikon ”muut aiheet” alle.

Alla olevassa taulukossa tiivistetyt ilmaukset on merkitty erilaisilla fonttityyleilla.

Mooditeoriaa kasittelevat ilmaukset on alleviivattu, moodien opettamiseen liittyvéat

asiat ovat kursiivilla, heksakordeihin liittyvat ilmaukset on lihavoitu ja otsikon

”muut aiheet” alle sijoitetut ilmaukset ovat normaalilla kirjasintyypilla.

A

B

C

Teoriat "laatikoita”, ei
valttaméatta keskindisté yhteytta

Heksakordit
Keskiaikainen musiikki, borduna

Kokemuksen kautta
oppiminen/ymmartaminen

Muutos 1600-luvulla
Reperkussa
Palestrina: ei sointuja
Vierauden kokemus

Moodien karaktaarit

Perusasiat: transpositiot, 8 ja 12
moodin jarjestelmat, finalikset,
reperkussat, ambitukset,
melodisten hahmojen

tutkiminen (my®ds

myohaisemmasta musiikista)

Mieluummin vahén asioita
syvemmalta kuin paljon ’tietoa™

moodeja keskeisempi ja
kaytannéllisempi asia
heksakordit (ja sen kautta
ficta)

Vanhaa musiikkia kéytetdan
usein pedagogisena
materiaalina: antiikin aariat,
kenraalibasso, moodit
sormiharjoituksena

Kyseenalaistaa ajatuksen
kehitys on kehittynyt”;

Indiana:
heksakordisolmisaation
perusasioiden osaamista
edellytettiin, mukana
ratkaisuissa fictan kaytosta.

heksakordisolmisaatio
oleellisempi kuin moodien
tietaminen

Kirkkosavellajien
anakronistinen, erilainen,

yksinkertaistava esitystapa
haittaa jarjestelméan

ymmértamista

mensuraalinotaatiosta
transkriptiot
faksimilenuottiesimerkeista

opiskelijoiden motivaatio,
tehtévét jad tekemattd, opettaja
voimaton jérjestelman edessé

Kahdeksan alkuperaistd moodia
+ b fa: lla tehdyt [d- ja F-moodi]

Hahmottaminen historiallisista
lahtokohdista kasin

Tilapaiset korotus- ja
alennusmerkit, mihin kohtiin

Kadenssimallit

Teoriakoulutuksen kehittamisen
suunta ’riippuu vahan siit mita
haetaan”

Muusikko soittaa eri tavalla jos
tuntee historiallisen teoreettisen
taustan ja on perehtynyt vanhaan
notaatioon.

Rytmimodaalisuus,
melodiamodaalisuus

moodi = muotin mukaan

Moodien nimet, plagaaliset,
tubat, kahdeksan moodia;
moodi voi vaihtua kesken
savelman

Keskiajan savelmissé voi olla
etumerkki b tai olla olematta,
riippumatta siitd mita
nuotissa lukee

Heksakordisolmisaatio,
Thomas Morley

aina kun oli b, sanottiin fa.

Julkaisijoiden ratkaisuissa
(ficta) voi olla virheita

Stemmakirjoista lauletaan ja
kuunnellaan mitéd muut tekee,
muutetaan vasta kun on
pakko.

Konsonanssi- ja
dissonanssikasitykset
muuttuneet eri aikoina

Monidaninen musiikki on
modaalista silloin kun stemmat

Kontrapunkti tarkoittaa
soinnutusta. Oli itsestaan selvad
ettd melodian piti olla hyva ja
monta hyva4 melodiaa
kirjoitettiin yhteen.

Sallitut intervallit paallekkain,
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modaalisuudesta olisi kehittynyt
tonaalisuus; tonaalisuus olisi
siten kehittyneempi jérjestelméa

modaalisuuden omaksumiseen
pitaa kayttaa aikaa

moodeissa oleskelu

pseudoklassisista moodeista
eroon

8 moodin jarjestelma

Kadenssit, clausulat

heksakorditavut Kirjoittaen
nuottiin

alkuperaisléhteiden tutkiminen
ammattiopinnoissa hyddyllista

vanhan musiikin opintoja
hankala jérjestaa resurssien
takia

Tunteja ei tarvitsisi olla ympari
vuoden 4 tuntia viikossa

retoriikka

renessanssiteoria selkea
verrattuna aikaan lahestyttdessé
Bachia.

Téarkeaa tietaa, ettd ei ole
olemassa moodia jossa olis 5
b:td

Rytmiikka mensuraalinotaatiossa
hahmottuu eri tavalla,
hyodyllisté opetella

Tahtiviivoista vapautuminen,
sisdiset painotukset

Teoria on ollut osittain hyvin
teoreettista ja musiikin
tekemisesta vieraantunutta
touhua. Moni kirjoittaja ei ole
kuvannut vallitsevaa tilannetta
vaan toivetta siitd mitd sen hanen
mielestaan pitdisi olla (esim.
Tinctoris).

Modaalisesta musiikista
tiedetdan vahan.
Parhaimmillaan kirkkosavellajit,
mutta ei guidon katté eika
heksakordeja

Vastaanottokapasiteetti
rajallinen, kurssia ei voi
laajentaa tiedollisesti

Soittajan tarpeellista tietda
moodeista: Miltd modaaliset
asteikot oikeasti kuulostavat;
kadenssikuviot. IKiaikaiset
klassikot

Puolisavelaskelten
ajatteleminen mi:n ja fa:n
kautta opettelemisen arvoinen
asia

Onko tall& kaytannon
merkitysta? Voi olla hyva
muusikko tietdmatta néistd
asioista mitdan. Missa se kytkos
oikeasti on?

allekkain. Sointujen vélisilla
suhteilla ei ollut merkitysté

”Joku on sanonu et se
[funktionaalisuus] on Josquinilt
tullu.”

Early Music-lehdessa
heksakordisolfasta: kaikKi
muuttuu kun ei ole
perussavelajatusta

Sekstiasteikko

”Ut” ei saanut sanoa
uudestaan, vain alussa ja
lopussa

Kiinnostaisi, onko
kontrapunktiin, sdveltdmiseen,
vaikuttanut se, kuinka korkealla
satsi litkkuu.

Resurssipula. Ei haluta opettaa
sellaista, milla oletetaan ettei
ole kayttoa (Palestrina-
kontrapunkti!)

Opintoviikkojérjestelma ja
valinnaisuus voi toimia vain
suuressa yliopistossa.
Kokonaisuudet pitaisi
suunnitella hyvin.

Opiskelijat osaavat usein
huonosti intervallit ja etumerkit.

Palestrina on oikeastaan jo
barokkia; iskuilla sekstisointuja

Monet melodiat vanhempia
kuin mooditeoria.
Sentonisaatio, melodianpatkien
yhdistelmat = uudet melodiat.

Keskiaikainen kappale
valmistetaan kokeilemalla ja
maistelemalla; voidaan kéyttaa
rytmimoodeja, etsitddn tekstin
poljento

Taulukko 1. Haastatteluissa esiin nousseet asiat siind jarjestyksessa kuin ne esiintyivét
haastateltavien A, B ja C puheessa. Kirjasimet osoittavat eri asioiden sijoittumista teemoihin

(katso teksti).
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Kaikissa kolmessa haastattelussa kasiteltiin mooditeorioita ja niiden yksityiskohtia.
Tama on ymmarrettdvad, silld moodit sisdltyivat jo haastattelun paakysymykseen.
Toinen yhteinen teema oli musiikin ammattiopinnot ja niiden kehittamiseen liittyvéat
kysymykset. Moodien opettamiseenkin liittyva nakokulma siséltyi
haastattelukysymykseen. Kolmas teema, joka oli kaikissa haastatteluissa lasng, oli
heksakordit ja heksakordisolmisaatio. Se, ettd kukin haastateltava otti heksakordit
esiin ilman eri kysymystd, kertoo mielestani siitd, ettd heksakordien merkitys
modaalisen musiikin ymmartdmisessd on suuri. Muut aiheet -otsikon alle kertyneet
ilmaukset ovat eri haastateltavilla erisisaltdisid. Ne kertovat erityisesti siitd, ettd
kaikilla haastateltavilla oli erilainen tausta ja erilaisia ndkemyksid modaalisen

musiikin opettamisesta ja tydstamisesté.

5.3 Kooste haastatteluista teemoittain

5.3.1 Moodit, mooditeoriat

Kaikkien kolmen haastateltavan mielestd vanhan musiikin ammattiopintoja aloittaessa
olisi hyva tietdd historiallisista moodijarjestelmistd ainakin 8 moodin jarjestelma,
mahdollisesti myds renessanssin aikana laajentunut jarjestelmd, johon kuului 12
moodia. Haastateltavien A ja B mielestd on térkeda tietdd moodien transpositiot ja
klausulat (kadenssimallit). A ja C puhuivat tarkeiden tiedettavien asioiden yhteydessa
myOds moodien  plagaalisista  muodoista, ambituksista, finaliksesta ja
resitaatiosavelestd. A ja B kritisoivat nykyistd kaytdntod opettaa moodit 7 asteikon
listana.

A: Mut ettd, pitéis paasta eroon tast pseudoklassisesta jutusta, et vaikka sit jossain
Sibeliuksessa puhutaan jostain... Fis-jotain, mita ne on, miksolyydisesta.

B: Ja sitte siind ehk& vahan haittaa se ettéd meidan [suomalaisessa] musiikinteoriassa
kirkkosavellajit on esitetty sill4 pikkasen anakronistisella ja erilaisella tavalla ja
vahan yksinkertastaen, etté se sitten hamartaa sitd hommaa pikkusen.
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A:n mukaan pelkka asteikkojen opettelu ei johda ymmartamiseen, vaan moodeissa
“oleskelulle” pitdisi varata tarpeeksi aikaa. Oleellista hanen kohdallaan oli myds oppia
sulkemaan pois soinnullinen ajattelu. Siind merkittavana tekijana oli borduna, jonka

kautta musiikki hahmottui erdanlaisena modaalisena "tilana” tai ”kenttana”.

5.3.2 Moodien opettaminen

A:n ja B:n ndkemyksen mukaan tiedot modaalisuudesta ovat ammattiopintoja
aloittavien opiskelijoiden keskuudessa melko vaatimattomat. A ja C ottivat esille sen
seikan, ettd vanhan musiikin opiskelijat ovat Suomessa varsin pieni joukko. Omien
teoriaopintojen jarjestdminen pienelle kohderyhmalle on kallista ja resursseja on
kuitenkin rajattu méara. Kurssien jarjestdminen on osittain myos kiinni siitd, 10ytyyko
oikeaan aikaan sopiva opettaja. A:n mukaan vanhan musiikin tukiaineiden opetusta ei
ehk& valttamatta tarvitsisi olla 1api lukuvuoden neljaa viikkotuntia. Opetusta voitaisiin
jarjestdd  vaikkapa periodeittain. Haastateltava B, joka on opettanut
ammattiopiskelijoille vanhan musiikin teoria-aineita, kertoo huomanneensa, ettd kun
opiskelijoille tarjotaan kdytdnnodssa vain yhté tai kahta teoriakurssia, joiden puitteissa
pitaisi kdyda lapi pitkan aikavélin asioita, tulee opiskelijoiden vastaanottokapasiteetti
jossain vaiheessa vastaan: yhden lukuvuoden mittaisen kurssin puitteissa ei voi
opettaa kaikkea, sill& asiat ovat opiskelijoille vieraita ja niiden omaksuminen saattaa
vieda pitkan ajan.

A ja B ovat sita mieltg, ett4d vanhan musiikin ammattikoulutuksen teoriaopinnot olisi
hyvd perustaa alkuperdisléhteille. He myo6s toivoisivat, ettd asiakokonaisuuksien
hahmottaminen tapahtuisi historiallisista lahtokohdista k&sin. Historiallisissa
ldhteissékin on B:n mukaan kuitenkin ongelmansa: Teoriakirjoittelu on keskiajalla ja
renessanssin aikana ollut osittain hyvin teoreettista ja musiikin tekemisesta
vieraantunutta toimintaa. Moni kirjoittaja, esimerkiksi Tinctoris (1435-1511), ei ole
kuvannut ajassaan vallitsevaa tilannetta, vaan pikemminkin toivetta siitd, mitd sen

hanen ndkemyksenséd mukaan pitaisi olla.

A:n mielestd tarkedd modaalisen musiikin teorian opetuksessa olisi keskiajan musiikin

tutkiskelusta lahteminen ja kokemuksellinen ymmartdminen. Han painottaa, etté
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tietdmista tarkeampaa olisi avata jotakin kohtaa pintaa syvemmaéltd. A:n mukaan on
tarkedmpdd ymmartéa pieni pala ongelmakentasta kuin keratd merkityksetonta tietoa,
jota ei saa sovellettua kéytdntoon. Ymmarryksen kautta opiskelijassa saattaa herété
mielenkiinto tutkia asiaa myo6s omin pdin. B.n ké&sityksen mukaan modaalisen
musiikin hahmottamisessa apuna olisi tietdd, miltd modaaliset asteikot kuulostavat.
Lisaksi olisi hyvd tuntea yleisimmat kadenssimallit sekd gregoriaaniset
klassikkosévelmét. Myos A:n mukaan modaalisten melodioiden hahmojen tutkiminen
olisi hyodyllistd. B myontdd myods pohtivansa, onko teoriataustan tietamiselld oikeasti
kaytanndssa merkitystd. Han nakee, ettd muusikko voi olla hyvd muusikko myds
tietdmattd naistd asioista mitadn. B pohtiikin, missé teorian ja kaytdnnon valinen
kytkos oikeasti on. Toisaalta B on vahvasti sitd mieltd, ettd vanhaan notaatioon

tutustuminen vaikuttaa muusikon tapaan hahmottaa soittamaansa musiikkia.

5.3.3 Heksakordit

Kuten edelld todettiin, kaikissa kolmessa  haastattelussa tuli  esille
heksakordisolmisaatio. A:n ja B:n mielestd heksakordit olisivat vanhan musiikin
esittdmisen kéaytannoissd jopa merkittdvampi véline kuin mooditeorian tunteminen.
Heksakordien avulla voidaan ratkaista esimerkiksi musica fictan — tilap&isten

ylennysten ja alennusten — sijoittaminen.

Haastateltavat A ja B olivat opiskelleet heksakordisolmisaatiota ulkomaisissa
korkeakouluissa, Saksassa ja Yhdysvalloissa. Heksakordisolmisaation perusteiden
hallintaa oli kummassakin oppilaitoksessa edellytetty ja sitd oli testattu kirjallisessa
tentissa. Heksakorditavuilla ei tarvinnut sujuvasti osata laulaa melodioita, mutta ne
piti pystyd sijoittamaan nuottikuvaan ja perustelemaan valintansa. Myds musica
fictaan liittyvat ratkaisut piti pystya perustelemaan heksakordisolmisaation avulla.

Henkild C oli perehtynyt heksakordisolmisaatioon Thomas Morleyn alkuperéisléhteen
“Easie and Plain Introduction to Practicall Musick” kautta. Heksakordisolmisaation
perusteet esitetddn siind ajalle tyypillisesti mestarin ja oppipojan dialogina. C:n

mukaan musica fictaa ratkaistaessa pitaisi ottaa huomioon, etté renessanssin aikana ei
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ollut partituureja. Jokainen laulaja sai vain oman stemmansa, ja silloin muunnesévelid
lisattiin kuulokuvan kautta eli vasta kun on pakko. Nuottieditioihin ei mydsk&éan voi
aina luottaa: Keskiaikaista musiikkia paljon soittanut haastateltava C mainitsi, etta
keskiaikaisissa savelmissd saattaa olla etumerkintdnd b, vaikka sit4 ei nuottikuvaan
olisikaan merkitty. Vanhan musiikin soittajan on siis osattava lukea nuottieditioita

Kkriittisesti.

5.3.4 Muut haastatteluissa esiin nousseet aiheet

B ja C nostivat esille lisdksi rytmisen elementin; B mainitsi mensuraalinotaation ja C
rytmimodaalisuuden. C kertoo lisdksi, ettd keskiaikaista musiikkia l&hestytéan
nuottikuvasta kokeilun ja “maistelun” kautta: Koska nuottikuvassa ei ole yleensa
muita viittauksia rytmiin kuin teksti, musiikkiin kokeillaan erilaisia rytmisia
vaihtoehtoja esimerkiksi rytmimoodien avulla. Tekstiin pyritd&n etsimdén luonteva

poljento. Maku ja tyylitaju kehittyvat kokemuksen myota.

A:n mukaan vanhan musiikin opiskelijalla olisi hyva olla perustiedot modaalisen
musiikin liséksi retoriikasta. Modaalisen musiikin tutkiminen auttaisi A:n mukaan
ymmartadmaén sen tyylillisen ja séveljarjestelmaan liittyvan muutoksen, joka tapahtui
1600-luvun aikana.

C puhuu haastattelussa myos kontrapunktista sek& muutoksista konsonanssi- ja
dissonanssikasityksissa. Hanen tulkintansa on, ettd kontrapunkti on k&ytdnndssa ollut
soinnutusoppia, vaikka soinnun ké&sitettd ei varsinaisesti vield ollutkaan olemassa.
Moniéaninen kudos syntyi intervalleista, jotka saattoivat esiintya allekkain tiettyjen
sédantéjen mukaan. Sen sijaan syntyneiden sointujen valisilla suhteilla ei ollut

merkitystéa.
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6 TULOKSET: HAASTATTELUIDEN JA OPPIKIRJOJEN NAKOKULMIA
MOODIEN JA MODAALISUUDEN OPETTAMISEEN

Tarkastelen t&ssa luvussa aineistosta nousseita asioita, jotka ovat keskeisia
modaalisuuden  opettamisen ja  oppimisen kannalta. K&sittelen aiheita
taustakirjallisuuden, haastattelujen ja oppikirjojen sisallén nakokulmista.

6.1 Heksakordit ja solmisaatio

Haastatteluissa tuli esille, ettd vanhan musiikin alueella toimivan muusikon on térkea
hallita heksakordisolmisaation perusteet. Heksakordit puuttuvat nykyisesta
musiikkikoulutuksesta lahes tyystin; ainakaan tarkastelemissani oppikirjoissa asiaa ei
otettu lainkaan esille. Heksakordisolmisaatio saattaa nykynékdkulmasta ké&sin tuntua
vaikeasti omaksuttavalta taidolta. Historiallisia jarjestelmid ja tydkaluja — kuten myos
vanhaa musiikkia — pidetadn herkasti esitonaalisina, ja siksi saatetaan kuvitella, etta
tonaaliseen jarjestelmaan kehitettyja vastaavia vélineitd voidaan kayttaa niiden tilalla
tai rinnalla saumattomasti. Esimerkiksi modernia solmisaatiojérjestelméaé (do-re-mi-
fa-so-la-ti) kéaytetddn usein saveltapailtaessa keskiajan ja renessanssin musiikkia.
Joskus solmisaatiotavuja sovelletaan moodeihin jopa niin, ettd moodit ajatellaan
duuri- tai mollityyppisiksi ja niistd poikkeavat savelet solmisoidaan muunnesavelin.
Esimerkiksi d-moodi solmisoitaisiin modernein tavuin la-ti-do-re-mi-fi-so-la. Guidon
historiallisella heksakordijarjestelmélla solmisoiden d-moodin tavut olisivat re-mi-fa-

so-re-mi-fa-so.

Kuitenkin ymmartaakseen vanhaa musiikkia opiskelijan olisi tarkedd pystyd nékemaan
edes osittain, minkalainen saveltdjan ja muusikon musiikillinen todellisuus on ollut.
Uskon, ettd jos modaalista musiikkia pyritddn hahmottamaan tonaalisuudesta késin,
kokemus musiikista jaa vaistamattd vajavaiseksi. Kuten haastateltava B sanoi,
tulkittaessa vanhaa musiikkia historiallisista laht6kohdista k&sin tulee eri fiilis”.
Tahan pohjaten uskallan véittdd, ettd heksakordisolmisaation perusteiden

opiskeleminen  olisi  pienen  ponnistelun  arvoista.  Heksakordisolmisaation
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perusperiaatteet ovat itse asiassa melko yksinkertaiset, mutta aiheesta saattaa olla
vaikea loytaa helppotajuista kirjallisuutta. Jotta heksakordisolmisaatiota voitaisiin
oppia ja opettaa tuloksellisesti, tarvittaisiin hyvin suunniteltua, havainnollista ja
kaytanndllista oppimateriaalia.

6.2 Moodijarjestelmé

Haastateltavat pitivat mooditeorioiden osaamista tarkednd, mutta eivat itse asiassa niin
oleellisena kuin heksakordisolmisaation periaatteiden tuntemista. Haastateltavana
olleiden vanhan musiikin opettajien mielestd moodeihin liittyvan kasitteiston
hallitseminen on kuitenkin tarpeellista ja o0sa musiikillista yleissivistysta.
Haastateltavat olivat sitd mieltd, ettd vanhan musiikin opetuksen yhteydessa
historiallinen  kahdeksan ~ moodin  jarjestelm& olisi  olennaisin  tuntea.
Renessanssimusiikin kohdalla on toki tiedettdvda myos Glareanuksen lisamoodeista,
1500-luvun aikana lisatyista c- ja a-moodeista.

Historiallinen kahdeksan moodin jarjestelmd esitetddn useimmissa historiallisissa
l&hteissa jarjestysnumeroin I-VI11. Lisaksi moodeista saatetaan lahteissa kayttaa niihin
liitettyja, kreikan maakuntien mukaan annettuja nimié (doorinen, fryyginen, lyydinen).
Joissain lahteissd kaytetddn moodien nimind myo6s kreikkalaisia jarjestysnumeroita
protus, deuterus, tritus ja tetrardus. Viimeksi mainitussa  esitystavassa
jarjestysnumeroilla viitataan autenttisiin moodeihin (protus = doorinen, deuterus =
fryyginen jne.). Glareanuksen lisamoodit numeroitiin  IX-XII.  Kasitteiston
moninaisuus saattaa aluksi tuntua hammentavaltd, mutta mooditeorian historian
vaiheista olisi kuitenkin n&dhdakseni hyvé tietdd ainakin péapiirteittdin, jos opiskelun
perustana pidetaan alkuperéislahteita.

Tarkastelluissa oppikirjoissa esitettiin  joko historiallinen kahdeksan moodin
jarjestelma tai moderni seitsemén (14) moodin jarjestelmd. Historiallisessa kahdeksan
moodin jérjestelmadssa on nelja autenttista moodia (doorinen, fryyginen, lyydinen ja
miksolyydinen) sekd ndiden plagaalit muodot. Useimmissa kahdeksan moodin
jarjestelman esittavissa kirjoissa mainittiin myos, ettd jarjestelmd on mydhemmin

renessanssin aikana laajennettu kasittdméain 12 moodia, kun c- ja a-moodit liséttiin
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jarjestelmaan 1500-luvun alkupuolella. Seké historiallinen ettd moderni jarjestelma on
sindnsé virheetdn tapa esittdd moodiasteikot. Jarjestelmat eivat myoskaan ole toisiaan
poissulkevia, silla historiallinen kahdeksan moodin jarjestelmd tavallaan sisaltyy
moderniin seitsemén (tai 14) moodin jarjestelmaan. Modernin moodijérjestelmén
voidaan ajatella olevan johdettu ja laajennettu historiallisesta kahdeksan moodin
jarjestelmasta: ensin jarjestelmd&n on 1500-luvulla lisatty c- ja a-moodit ja
my6hemmin 1900-luvulla vield synteettinen lokrinen h-moodi. Historiallinen
kahdeksan moodin jarjestelmd, johon ei kuulu joonista, aiolista eikd etenkdan lokrista
moodia, on historiallisesti perustellumpi valinta ainakin silloin, kun sen avulla
tulkitaan keskiajan ja varhaisrenessanssin musiikkia. Lokrisen moodin siséllyttaminen
jarjestelmaén sen sijaan on historiallisesta ndkokulmasta huono ratkaisu, silla lokrinen

moodi on synteettinen asteikko, jota ei tavata musiikissa ennen 1900-luvun vaihdetta.

Kun asteikot esitetddn valkoisten koskettimien kautta, kuten usein modernin seitsemén
moodin jarjestelman kohdalla on, jarjestelman logiikka vaatisi lyydisessa (f-)moodissa
kaytettdvan h-saveltd. Historialliset lyydiset sédvelmat siséltavat kuitenkin yleensa
padsaantoisesti b:n, jolloin asteikkorakenne onkin modernin jérjestelman mukaisesti
jooninen. F-moodia noudattavat esimerkit loistavatkin poissaolollaan oppikirjoissa
ainakin vanhan musiikin esimerkkien osalta. Kirjojen tekijét eivat ehk& ole halunneet
ottaa h- ja b-sévelen vaihteluun liittyvaa problematiikkaa esille oppikirjoissa, koska se
mahdollisesti sekoittaa opiskelijoita.

6.3 Moodeihin liittyva kasitteisto

Moodiasteikkojen ja niiden nimien tuntemisen lisaksi opiskelijan tulisi haastateltavien
mukaan ymmartad késitteiden finalis, ambitus ja tenor (reperkussa, tuba,
resitaatiosavel) merkitys. Né&istd kasitteistd finalis ja ambitus ovat ehk& helpommin
l&hestyttavissd nykyajattelusta kédsin kuin tenor, jonka ymmartdminen vaatii jonkin
verran ohjelmistontuntemusta ja kokemuksia keskiaikaisesta musiikista. Modaalisen
maailman ymmartdminen vaatii omakohtaisia musisointikokemuksia: modaalista
sévelhierarkiaa on vaikea hahmottaa pelkastéan teoreettisista tai toisaalta tonaalisista
lahtokohdista  k&sin.  Haastateltava A:n mukaan modaalisen avaruuden
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hahmottamisessa voi menné suhteellisen pitkaan. Sill& perusteella opinnoissakin olisi

tarked4 voida tydstda modaalista ohjelmistoa pitkajanteisesti.

Moodeihin liittyv&n termiston esittely vaihteli oppikirjoissa. Yllattavaa oli, etta
moodeissa hyvin keskeinen termi finalis tuli esille vain kahden kirjoittajan Kirjoissa.
Moodia mééritettédessa finalis ja ambitus ovat tarkeimmat kriteerit: finalis on yleensa
sédvelman lopetussavel, ja sen sek& ambituksen avulla selvidd, onko moodi autenttinen
vai plagaali. Modaalisuuden luonnetta hahmotettaessa avainasemassa on edellisten
lisdksi tenor, joka yhdessé finaliksen kanssa méérittdd moodin melodisia painopisteité.
Moodin siséisestd sévelhierarkiasta ei kuitenkaan ollut mainintaa yhdessék&éan
oppikirjassa, ei edes niissd, joissa mainitaan finalis. Tenor’ia ei mydskdan mainittu

yhdessakaan oppikirjassa millaan se eri nimityksista.

Autenttinen—plagaali-kasitepari tai kasite hypomuoto ei esiintynyt ollenkaan kahdessa
kirjassa, ja muissakin kirjoissa mainittiin useimmiten vain toinen néista. Autenttisen ja
plagaalin ero voi duuri-molli-tonaalisuuteen tottuneesta tuntua ep&olennaisen
pieneltd; onhan kummassakin moodissa samat sévelet. Autenttisella ja plagaalilla
moodilla on kuitenkin esimerkiksi eri tenor, mik& vaikuttaa olennaisesti moodin

sisaiseen hierarkiaan.

6.4 Transpositiot ja kadenssimallit

Kaytetyimpien transpositioiden ja kadenssimallien tunteminen olisi haastateltavien
mukaan térke&a. Transpositioiden yleisyydestd ei analysoiduissa oppikirjoissa
kuitenkaan puhuttu. Tarkastelun kaikissa oppikirjoissa transponoitiin moodeja, mutta
transponointia kaytettiin oppikirjoissa mekaanisena harjoituksena. Kirjoissa myods
esitettiin usein, ettd moodit, kuten duurit ja mollitkin, voidaan transponoida mille
tahansa savelkorkeudelle. Moodeja transponoitiin yleensa etumerkintdjen avulla, ja
merkkejd voi etumerkinndssd olla hyvin montakin. Tdm&i ei mielestdni ole
tarkoituksenmukaista ainakaan keskiajan ja renessanssin modaalisuutta opiskeltaessa.
Yksi haastatelluistakin painotti, ettd moodien transponoiminen mekaanisena
harjoituksena ei palvele modaalisuuden oppimista. Hanen mielestdan kuuluisi myos

yleissivistykseen tietdd, ettd vield renessanssissa etumerkint6jad kaytettiin hyvin
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rajallisesti; kaytossa oli lahinn& yksi alennus. Transponoinnin yhteydessa oppikirjoissa
verrattiin moodiasteikkoja aina duuriin ja molliin esimerkiksi doorinen opetettiin
kirjoissa ajattelemaan mollina, jonka 6. savel on korotettu. Té&llainen esitystapa saattaa
luoda oppilaalle sellaisen kuvan, ettd moodit olisi johdettu duureista ja molleista, mika
on varsin nurinkurinen ajatus. Keskiajalla moodien sdvelkorkeudet eivét ole olleet
absoluuttisia, vaan asteikot ja sévelten sijainti nuottiviivastolla ovat olleet lahinna
valineitd ilmaista moodien intervallirakennetta (Grout & Palisca 2001, 52). Toisaalta
on my6s ymmarrettdvad, ettd uudenlainen asteikkorakenne opetetaan entuudestaan

tutun asteikon kautta.

Tarkastelluista oppikirjoista yhdessd kasiteltiin kadensseja: Creutleinin Kirjassa
Saveltapailu ja musiikinteoria 3 (1996) esitettiin renessanssin ajan tyypillisia
kadensseja kahdessa kaksidénisessa diktaatissa (Creutlein 1996, 45; opettajan Kirja).
Kadenssimallin késitettd ei kuitenkaan késitelty oppilaan eik& opettajan kirjassa eiké

musica fictaa otettu kadenssien yhteydessé esille.

6.5 Moodien yleisyys ja ohjelmistontuntemus

Yleisimmin esiintyvat moodit ovat haastateltava B:n mukaan d-, e- ja g-moodit, d- ja
f-moodit joissa on alennettu h-sdvel sekd myGhemmaésséd renessanssimusiikissa
Glareanuksen lisdmoodit, c- ja a-moodit. Oppikirjoissa moodien yleisyys ei
kuitenkaan tullut esiin, vaan niistd saattoi saada kasityksen, ettd moodit ovat
ohjelmistossa esilla tasavertaisesti. Modaalisen musiikin opetuksessa olisi siis hyva
ottaa esille, ettd kaikkia moodeja ei kaytetty yhta paljon.

Toisaalta moodiasteikkojen opiskelun lisaksi on tarkedd oppia ymmartdmaan, miten
moodi ilmenee musiikissa. On huomattava, ettd modaalisuus ei ole vain
asteikkorakenne, joka on sellaisenaan siirrettévissa tyylista toiseen. Modaalisuus on
ennen kaikkea olennainen osa tyylié, jota ei voida ymmaértad pelkén asteikon kautta.
Musiikkiin taytyy siis perehtyd my0s ohjelmiston kautta. Tarkastelemissani
oppikirjoissa tyylikysymyksia ei varsinaisesti otettu esiin. Silloin kun kaikki kirjan
esimerkit ovat renessanssimusiikista, oppilas todennékéisesti yhdistdd moodit siihen

tyyliin. Esimerkkien laulaminen ilman tarkempaa analyysia ei kuitenkaan anna kovin
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paljon evditd modaalisuuden ymmartdmiseen, ei ehk& edes moodin ymmaértamiseen
muuna kuin savelten kokoelmana. Joissain késittelemisséni kirjoissa taas esimerkkeja
oli eri maiden kansanmusiikista ja monilta eri aikakausilta, eikd ndiden
musiikkityylien eroja selitetty milld&n tavalla. Toisaalta oppikirja-aineistossa oli kyse
musiikkiopistotason Kirjoista, joiden tehtdvdnd on toimia saveltapailun ja teorian
harjoitusaineistona. Modaalisuuden olemukseen ei ehkd ole haluttukaan keskittyé,
vaan tarkoituksena on ollut tarjota séveltapailumateriaalia sek& kayttdd moodeja

ensimmaisend johdatteluna muunneséveliin.

Haastateltavat pitivat yksiddnisen modaalisen ohjelmiston tuntemusta osana
musiikillista yleissivistysta. Ainakin muutamia keskeisid keskiaikaisia melodioita olisi
heiddn mielestddn hyva osata. Sellaisia ovat esimerkiksi L’homme armé, Ut queant
laxis, Dies irae, Victimae paschali laudes, Pange lingua. Haastateltava B:n mielestd
keskiaikaiseen ohjelmistoon tutustumisen kannalta opiskelijan olisi hyddyllista hallita
my6s neuminotaation perusteet. Historiallisen notaation yhteydessd tormataan lisaksi
vaistamattd myos rytminkésittelyyn liittyviin kysymyksiin.

Oppikirjakartoituksen perusteella néyttaa siltd, ettd moodit opetetaan lahinna
asteikkoina. Moodin historialliseen taustaan perehtymisen perusteella olen kuitenkin
tullut siihen tulokseen, ettd moodien ymmaértdmiseen eivét riitd pelkat asteikot.
Modaalisuus on osa tyylid, joten ymmartdédkseen modaalisuutta opiskelijan on
perehdyttdvd modaalisen musiikin ohjelmistoon ja ajan tapaan ajatella ja hahmottaa
musiikkia. Saveltapailun opetuksen nakokulmasta nykyisenkaltainen opetustapa
saattaa olla perusteltu, jos tavoitteena on ldhinnd tutustuttaa opiskelija johonkin
tonaalisesta poikkeavaan séveljarjestelmddn tai k&yttdd modaalisuutta keinona
ldhestyd muunnesévelid. Tédmé kuitenkin antaa opiskelijalle vééristyneen kuvan
modaalisesta musiikista ja sen kayttamasta séveljarjestelméstd. Nahdakseni
séveltapailussa voitaisiin yhtd hyvin antaa opiskelijoille ensikosketus modaaliseen

musiikkiin sellaisena kuin se on historiassa ollut.
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7 JOHTOPAATOKSIA

Esittelen seuraavaksi oppikirja-analyysin ja haastattelujen pohjalta syntyneité
ajatuksia moodien oppimisesta ja opettamisesta. Pohdin modernin ja historiallisen
moodijarjestelmén oppimista ja siihen liittyvd4d ajattelun muutosprosessia
konstruktivistisen oppimiskasityksen nékokulmasta. Lopuksi arvioin tutkimuksen

luotettavuutta ja pohdin, miten tutkimusta voitaisiin jatkaa.

7.1 Asiantuntijat haastavat oppikirjat

Oppikirjojen siséllonanalyysin sekd haastatteluanalyysin perusteella voidaan sanoa,
ettd oppikirjoista ei juurikaan l6ydy asiantuntijoiden tarkeind pitdmia asioita. Kirjoissa
esitella&n laajimmillaan asteikot ja niiden nimet, terminologiasta ambitukset ja finalis.
Monissa Kirjoissa moodiasteikot esitetddn modernina seitseman moodin jarjestelmana.
Oman aikamme musiikissa ja jazzissa kaytetddn juuri tatd seitsemén moodin tai
“valkoisten koskettimien” jarjestelmé&d, mink& tunteminen kuuluu yleissivistykseen.
On my6s mahdollista, ettd kirjoissa on tietoisesti haluttu valttdd modaalisuuden

rajaamista ainoastaan historialliseen moodijérjestelmaan.

Vanhan musiikin asiantuntijat puolustavat ymmarrettdvista syista historiallista
kahdeksan moodin mallia. Asiantuntijahaastatteluiden mukaan kahdeksan moodin
jarjestelmd on se, mitd renessanssin aikana on kaytetty. Kuitenkin oppikirjojen
perusteella nayttdd siltd, ettd useimmiten musiikkiopistotasolla opetetaan moodien
yhteydessd moderni seitseman moodin malli. Yhden haastateltavan mielesta
historiallisen mooditeorian — kahdeksan moodin jarjestelman — oppimista jopa
vaikeuttaa se, ettd opiskelijat ovat aikaisemmin omaksuneet valkoisten koskettimien

mallin.
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7.2 Konstruktivistisen oppimiskasityksen ndkokulma moodien oppimiseen

Ajatus siitd, ettd aikaisemmin opittu tieto saattaa vaikeuttaa uuden samannimisen
mutta sisalloltdén erilaisen tiedon omaksumista, saa tukea konstruktivistisesta
oppimiskésityksestd. Sen mukaan mentaaliset mallit muuttuvat kahdella tavalla, joko
rikastamisen kautta tai mallin tarkistamisen ja uudelleen muovaamisen kautta.
Rikastamisen kautta oppiminen merkitsee uuden informaation lisdamistd olemassa
oleviin kasitteellisiin jarjestelmiin. Oppiminen on hyvin usein luonteeltaan juuri
entisten késitysten rikastamista. Mentaalisen mallin uudelleen muovaaminen
puolestaan edellyttdd muutoksia yksilon uskomuksissa tai oletuksissa. Kokonaan
uudenlaisen ajattelutavan omaksuminen ei tapahdu helposti. Se edellyttdaa
aikaisemman ké&sityksen hylkaamistd: tamantyyppistd ajattelutavan muutosta
kutsutaan my0s radikaaliksi kasitteelliseksi muutokseksi. Kasityksen muuttuminen on
yleensd hidas prosessi, jonka kuluessa tapahtuu monentyyppisid muutoksia. Joskus
arkikésitykset tai aikaisemmat mallit saattavat myos jd&dda uuden opitun késityksen
rinnalle integroitumatta siihen. (Tynjala 1999, 75-77.)

Oppiminen tapahtuu siis lahtokohtaisesti rikastamisen avulla. Voitaisiin ajatella, ett&
modernin moodijérjestelmén rikastaminen olisi suhteellisen helppoa, joten sen
pohjalta olisi mahdollista oppia my0s historiallinen moodijérjestelmd. Jarjestelmat
ovat lahtokohdiltaan kuitenkin niin erilaiset, ettd rikastaminen ei riit4. Jos ensin opittu
jarjestelmd on valkoisten koskettimien malli, taytyisi siitd luopua kaytdnndssa
kokonaan jotta voisi ymmart&a historiallisen jarjestelmdn. Liséksi tarvitaan runsaasti
tiedon ja ajattelun muokkaamista. Esimerkiksi asteikkojen transponointi ei ole
historiallisen jarjestelmén kannalta kovinkaan olennaista, kun taas modernissa
jarjestelmassa annetaan ymmartad sen olevan yksi tavoista, jolla moodeja kéytetaan.
Valkoisten koskettimien mallista ja tonaalisen jarjestelmén painolastista saattaa olla

vaikea irtautua ja se vaatii paljon tyota.

Késitykset ~modaalisuudesta saattavatkin  muuttua radikaalisti  historiallisen
moodijérjestelmdn oppimisen myo6td. Historiallisessa mooditeoriassa otetaan esille

resitaatiosavelet, joiden kautta saadaan véline tarkastella kunkin moodin luonnetta ja
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kayttaytymistd musiikissa. Jos moodijérjestelmén teoreettisen puolen rinnalla
perehdytddn keskiaikaiseen yksid&niseen ohjelmistoon ja samalla opastetaan
sévelhierarkian tarkkailussa, opiskelija todennékoisesti alkaa muodostaa mielessaan
kuvaa modaalisuudesta itsendisend, siis tonaalisuudesta erillisend jarjestelména.
Yleensd oppikirjoissa moodit opetetaan kuitenkin juuri tonaalisuuden Kkautta.
Oppimisprosessissa modaalisuuden eriytyminen tonaalisuudesta voi vieda pitk&nkin
ajan ja vaatia aktiivista ja monipuolista tydstdmistd. Hahmottamisprosessin
pitkakestoisuus oli my6s haastateltava A:n omakohtainen kokemus tiesta
resitaatiosavelen funktion kohdalla.

Selkeésti ainakin yhden haastateltavan mukaan modaalisen musiikin ymmartamisessa
olisi tarked& perehtya riittavasti ohjelmistoon omakohtaisen musisoinnin kautta.
Haastatteluissa  ylipdatddn  pidettiin  tdrkednd  yksiddnisen  keskiaikaisen
perusohjelmiston hallintaa. Joihinkin oppikirjoihin on koottu ohjelmistoa varsin
ansiokkaastikin, mutta historiallisen l&hestymistavan puuttuessa on vaarana, ettéd
késitys modaalisuudesta ja& pinnalliseksi. Pelkkd kokemus ei kuitenkaan riitd, vaan
tarvitaan myos kasitteellistdmista ja teoreettisia malleja. Kokemuksellisen oppimisen
malleissa (esim. Lewin, Kolb) oppiminen kuvataan usein kehdmdaisend prosessina,
joka voi olla esimerkiksi nelivaiheinen: kokemus — reflektointi — ké&sitteellistaminen —
testaus (esim. Kolb 1984, 21). Musisointikokemusta siis ensin tarkastellaan jo
olemassa olevien mallien avulla, sitten koetut ilmiot kasitteellistetddn ja ne joko
sovitetaan aiempaan malliin tai mallia muokataan. N&in syntynyttd uutta tiedollista
rakennetta testataan taas kdytanndssd ja prosessin kehdrakenne sulkeutuu.
Késitteellistdmisvaiheessa oppimisen apuna voivat toimia valmiit, esimerkiksi

oppikirjojen tai opettajan ilmaisemat mallit.

Késitteellistdimisen ja teorioiden merkitystd modaalisuuden oppimisessa voidaan
tarkastella myds havaitsemisen nakdkulmasta. Y mpariston informaatiotulvasta péatyy
tietoisuuden kasiteltdvaksi vain murto-osa. Tarkkaavaisuutta voidaan ajatella
esimerkiksi kapeana valokeilana, joka paljastaa kulloinkin huomion kohteena olevan
asian. Konstruktivistisen késityksen mukaan havaitsemisprosessissa havaitsijalla on

aktiivinen rooli: havaitsemiselle on ominaista tiedon valikointi ja tulkinta. Koska
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tarkkaavaisuuden kenttd on hyvin suppea, on valittava, mihin keskitytddn: mité
tarkkaavaisemmin yhta tapahtumaa seurataan, sitd vdhemmadn voidaan havainnoida
muita tapahtumia. Havaitseminen on myo0s tulkitsevaa: ihminen ndkee tai kuulee

havaitsemansa jonakin. (Rauste-von Wright & von Wright 1994, 23.)

Tarkkaavaisuuden valikointia sdatelevat yhtdalta ulkoiset tekijat. Suuret, kirkkaat,
aanekkaat, oudot ja yhtékkiset arsykkeet heréttavét orientoitumisreaktion. Toisaalta
valikointia ohjaavat siséiset tekijat eli havaintovalmiudet ja odotukset. Valikoiva
havaitseminen jatkuvan ja samaan asiaan keskittyvan tarkkaavaisuuden saatelyssa
perustuu aktiiviseen informaation poimintaan. Mitd paremmin jokin ilmid
ymmaérretédn, sitd helpompaa on poimia valikoivasti sitd koskevaa informaatiota. On
vaikea keskittya sellaiseen, jota ei ymmarra. (Rauste-von Wright & von Wright 1994,
77-80.) Voidakseen kuulla modaalisesta musiikista modaalisia piirteitd on siis ensin
tiedostettava, mitd ndméa piirteet ovat ja milla tavoin niitd lahestytddn. Té&sté
nakokulmasta ajatellen ei ole lainkaan yhdentekevad, kaytetddnkd modaalisen

musiikin kasittelyssa tonaalisuuteen perustuvia vai historiallisia malleja.

Modaalisuuteen perehtymistd saattaisi vauhdittaa keskiaikaisen ohjelmiston ja
historiallisen moodijarjestelmén ohella muihin aikalaisteorioihin, gamutiin ja
heksakordisolmisaatioon tutustuminen. Heksakordeihin perustuva solmisaatiosysteemi
eroaa kuitenkin modernista seitseman tavun “aukottomasta” jarjestelmasta
olennaisesti. Uudenlainen ajattelutapa vaatii tyotd, mutta se saattaisi kuitenkin avata
toisenlaisen, historiasta ldhtevan ndkokulman modaalisuuteen. Heksakordisolmisaatio
auttaa myos luopumaan duuri- ja mollisidonnaisesta ajattelusta modaalisuuden

yhteydessa.

Heksakordisolmisaation periaatteiden omaksumisessa suurin muutos tonaalisesta
nakokulmasta lahtevédan ajatteluun lienee perussévelajatuksen hylkd&dminen:
solmisaatiotavut eivat heksakordisysteemissd ankkuroidu tiettyihin séveltasoihin, vaan
niiden avulla méaritetddn puolisdvelaskelten paikat. Moodin finalis ja tenor toki
madrittdvat melodisia raameja, mutta solmisaatiotavut eivat ole moodisidonnaisia

kuten ne tonaalisuudessa ovat sévellajiin sidottuja. Solmisaatiotavujen organisoinnin



80

uudelleenajatteleminen ja kokemusten hankkiminen monissa kaytdnnon harjoituksissa
auttaa irtautumaan tutusta tonaalisesta skeemasta. Kaytdnndssd tonaalista
solmisaatiomallia ensin rikastetaan heksakordisolmisaation periaatteilla — ovathan
tavut osittain samoja. Ennen pitk&4 on kuitenkin todettava, ettd tonaalista mallia ei
voida soveltaa heksakordisolmisaatioon.

7.3 Tutkielman luotettavuuden arviointia

Analysoidut oppikirjat valittiin  silld perusteella, ettd ne ovat Suomen
musiikkiopistoissa yleisesti kaytettyja ja kaytdssd olevia. Valikoima on
tdménhetkisten tietojeni mukaan tdydellinen — tosin tarkastelun ulkopuolelle on
saattanut jaada joitain yksittaisten opettajien kaytossé olevia oppimateriaaleja, joissa
késitelladn moodeja. Joidenkin tarkasteluun valittujen oppikirjojen painokset ovat télla
hetkelld loppuunmyytyjd, joskaan se ei tarkoita, ettei kirjoja tai niiden osia silti
voitaisi k&yttd4d oppimateriaalina esimerkiksi kopioina tai opettajan kasikirjana.
Oppikirjojen valintaan vaikuttivat osittain omat kokemukseni kirjoista: olin tormannyt
kaikkiin tarkasteltuihin oppikirjoihin joko omissa opinnoissani tai opetustyon
yhteydesséd. Oppikirjojen valintaperusteena ja rajauksena olisi voinut toimia
esimerkiksi Kkirjan julkaisuvuosi, taso, jolle oppikirja on suunnattu tai oppiaine. Nyt
tarkasteluun valittujen kirjojen julkaisuvuosihaarukka oli melko laaja (1967-2006),
oppikirjat edustivat sekd perus- ettd opistotasoa ja mukana oli seka saveltapailu- etta
musiikinteorian oppikirjoja.

Oppikirja-analyysissa tarkoitukseni oli tarkastella mahdollisimman objektiivisesti
oppikirjojen tapaa esittdd moodit. Koska lahtokohtanani oli, etten ole itse koskaan
oikeastaan ymmartdnyt modaalisuutta, oli tutkimusasetelmassa suuri vaara, ettd
ennakkoluuloni ohjaa tutkimusta. Pyrin kuitenkin etsiméan kirjoista asiat sellaisina
kuin ne ovat. Liséksi perehdyin mooditeorian historiaan ja moodien muihin
kayttoyhteyksiin. Oma kiinnostukseni moodeihin on noussut juuri vanhan musiikin
opiskelusta, ja siksi moodien historiallisuus muodostui luontevaksi lahtokohdaksi.
Myo6s haastateltavat edustivat historiallista ndkemystd. Historiallinen n&kdkulma
korostui myds suhteessa oppikirja-analyysiin. Historiallisuus ei ndkynyt useimmissa
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kirjoissa lainkaan; ainoastaan Creutleinin kirjoissa musiikkiesimerkit edustivat
selkedsti ainoastaan vanhaa musiikkia. Olen kuitenkin pyrkinyt ymmartdmaan
kirjantekijoiden nakokulmia. Kirjoissa ei myoskadn selkedsti korostettu jazz-
modaalisuutta, pitdydytty kansanmusiikissa tai 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun
taidemusiikissa. Kirjat eivat siis itsessadn antaneet viitettd siit4, mihin
musiikinhistorialliseen aikakauteen niiden moodikasitys liittyi. N&in ollen
historiallinen mooditeoria ei ollut sen vaarempi ldhtokohta kuin mikdan muukaan
mooditeoria olisi ollut. Yhten& keskeisend ongelmana pidan kuitenkin sitd, ettd Kirjat
eivat anna evaitd moodien oppimiseen sellaisina kuin ne esiintyvat vanhan musiikin

opiskelussa.

Haastattelujen kautta halusin selvittdd, mit4 vanhan musiikin asiantuntijat ajattelevat
moodien ja modaalisuuden opettamisesta ja oppimisesta. Haastattelut olivat
puolistrukturoituja, eli haastateltavat saivat vapaasti kertoa, mité ajatuksia heille herasi
tutkimuskysymyksen ympériltd. Esitin haastattelutilanteessa tarkentavia kysymyksié,
mutta varoin ohjailemasta haastateltavien vastauksia. Varmasti joissain kohdin
vastaukset ovat kuitenkin myotdilleet kysymyksenasetteluihini sisaltyvia oletuksia,
joista véhdisin ei ollut oppikirja-analyysin kautta saamani kuva moodien opetuksen
tonaalisuusléhtoisyydestd. Toinen ennakkokasitykseni oli, ettd modaalisen musiikin
opetusta musiikkiopistotasolla ja ammattiopinnoissa olisi kehitettdvd. Haastateltavien
esittdmiin, historialliseen modaalisuuteen liittyviin asiasisaltéihin en kuitenkaan usko

vaikuttaneeni.

Oppikirjojen siséllon ja haastateltavien ajatusten vertailussa oli ongelmansa:
Oppikirjat ovat ammattiopintoihin valmistavaan opetukseen tarkoitettua materiaalia,
joka on suunnattu kaikille musiikkiopistotason, tai yhden kirjan kohdalla perustason,
opiskelijoille. Haastateltavat taas edustivat vanhaan musiikkiin erikoistuneita
muusikoita ja pedagogeja, ja heidén opiskelijansa ovat padosin vanhaan musiikkiin
erikoistuvia ammattiopiskelijoita. Aineistoja ei siis voinut verrata suoraan keskenaan.
Vertailussa aineistojen siltana toimi ajatus siirtymdvaiheesta musiikkiopiston ja
ammattiopintojen vélilla. Pyrin I6ytamaan aineistoista verrattavuutta pohtimalla, mité
asioita vanhan musiikin ammattiopintoihin téhtd&van opiskelijan olisi hyva tietda
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modaalisuudesta jo ammattiopintojen alussa. Aineistojen erilaisista lahtokohdista
johtuen tuloksia ei voida suoraan ajatella sovellettavaksi kaikkien musiikkiopiston
opiskelijoiden opetukseen.

Oppikirjatarkasteluja on Suomessa tehty jonkin verran. Tarkasteluja on niin
peruskoulun kirjoista kuin musiikinteorian ja saveltapailun alueelta. Tutkielmassani
oppikirjatarkasteluun yhdistyvat asiantuntijahaastattelut, joiden avulla pohdin
oppikirjojen siséltoja myos kéytettdvyyden nakokulmasta. Tamankaltaista vertailua,
jossa olisi arvioitu oppikirjojen sisaltoja suhteessa asiantuntijoiden nakemyksiin, en

ole tavannut ainakaan musiikinteorian ja siveltapailun tutkimuksen piirissa.

7.4 ldeoita jatkotutkimuksiin

Tutkimukseni ei ehk& tuottanut varsinaisesti uutta tietoa. Modaalisuuden opettamisen
kentén jasentdminen oppikirjojen ja asiantuntijahaastatteluiden kautta auttaa kuitenkin
ndkemadn, mitd modaalisuuden opetus talld hetkelld on, ja mitkd voisivat olla
mahdollisia tulevaisuuden suuntia. Pohdintaan liséksi tuomani oppimiskasitykset ja
ajatus valikoivasta tarkkaavaisuudesta valottavat aihetta oppijan nakdkulmasta. Ei ole
lainkaan yhdentekevad, milla késitteilld ja malleilla modaalisuutta lahestytdan. Tietysti
pitdd myds miettid, mihin koulutuksessa ensisijaisesti pyritadan, ja valita opetukseen

sopiva sisalté sen mukaan.

Tutkimusta voitaisiin jatkaa pureutumalla opetuskéytantdinin musiikkiopistoissa.
Tietoa  moodien  opettamisesta  saataisiin  esimerkiksi  haastattelemalla
musiikkiopistojen opettajia. Haastatteluilla voitaisiin hakea vastauksia modaalisuuden
opettamiseen liittyviin  kysymyksiin: Mitd asioita modaalisuudesta nostetaan
opetuksessa esille? Kaytetddnkd materiaalina oppikirjoja vai jotain muuta materiaalia,
ja jos, niin mitd? Ollaanko oppimateriaaleihin ja niiden saatavuuteen tyytyvaisia?
Pidetddnkd moodien opettamista ja oppimista tarkedna? Miten paljon aikaa ja tilaa
moodien opettamiselle varataan? My0s jazz-muusikoiden kanta modaalisen
jarjestelman esitystapaan olisi huomionarvoinen tutkimuskohde: Miten hyvin

nykyinen oppikirjojen esitystapa palvelee jazz-musiikin opiskelun tarpeita? Olisiko
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mooditeorian historian tuntemisesta hyotyd jazz-muusikolle? Modaalisuuden
opettamista voitaisiin  tarkastella myds oppilaiden ndkdkulmasta: oppilaita
haastattelemalla voitaisiin selvittdd, miten modaalisuus nayttaytyy oppilaalle
oppimisen alkuvaiheessa ja miten kuva tarkentuu tai muuttuu opintojen edetessé.
Tarked kysymys on myo6s, kokevatko opiskelijat modaalisuuden jatko-opintojen

kannalta merkityksellisend, opettelemisen arvoisena asiana.
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